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Forord til 2. utgave

Denne rapporten ble opprinnelig skrevet i 2002 pa oppdrag fra Norsk
kulturrdd. Oppdraget besto i 4 utrede situasjonen for de frie, profesjonelle
musikkensemblene og foresld kulturpolitiske tiltak. Musikkensemble-
feltet var et felt i musikklivet som Kulturradet i noen ar hadde viet spesiell
oppmerksomhet, ikke minst med den sikalte ensemblestotteordningen
(opprettet i 1997).

I arbeidet med undersekelsen ble det klart at musikkensemblefeltet
matte defineres temmelig vidt. Jeg kom fram til at alle slags samspillkon-
stellasjoner i alle musikksjangere métte tas i betraktning dersom hensik-
ten var & skape en god bakgrunn for politisk tenkning pa feltet. Utrednin-
gen ble bade lang og omfattende og kom til & berore de fleste sidene av
norsk musikkliv og norsk musikkpolitikk. Den brede tilnzrmingen er
formodentlig en av grunnene til at rapporten fremdeles blir lest og fortje-
ner & gis ut pd nytt — s vidt jeg vet, finnes det ikke noen annen lignende
sammenfattende behandling av norsk musikkliv og norsk musikkpolitikk
mellom to permer.

I drene som har gitt, er selvsagt mye forandret i musikklivet og
musikkpolitikken. Likevel var det uaktuelt 4 lage en ny og oppdatert ver-
sjon av rapporten — det ville vare ensbetydende med & skrive den pa nytt
fra bunnen av. Derfor trykkes den uforandret, bortsett fra en del rent
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spraklige justeringer. Men siden den altsd viser situasjonen slik den var for
seks ar siden, er det nedvendig med noen kommentarer.

Framstillingen av musikkensemblene og deres virksomhet i det omfat-
tende kapittel 2 m3 leses som et tidsbilde fra begynnelsen av tidret. Det
sier seg selv at de mange aktorene som omtales — musikere, ensembler,
grupper, band — har gitt videre. Deres situasjon kan vere helt annerledes
i dag enn for seks &r siden. Noen har lagt opp, nye har kommet til. Likevel
tror jeg kapitlet gir et bilde av musikklivet som fremdeles sier mye om vir-
keligheten der ute. De generelle utviklingstrekkene er sa vidt jeg kan se,
fremdeles de samme, i mange tilfeller er de enda tydeligere. Feltet er fort-
satt preget av hoy kvalitet og et stort kunstnerisk mangfold. Det er stadig
en gkende tendens til opplesning av de estetiske, kulturelle og ekono-
miske skillelinjene som tidligere holdt de ulike musikkformene innenfor
separate kretslop. Sjangerhierarkiet fortsetter 4 erodere. Den gkonomiske
situasjonen for ensembler, grupper og band har heller ikke endret seg
grunnleggende. De fleste kombinerer beskjedne markedsinntekter med
like beskjedne offentlige tilskudd og store mengder ubetalt arbeid. Jeg
tror det fortsatt er relativt fi som avviker vesentlig fra denne modellen,
selv om det, den gangen som n4, finnes enkeltaktorer som enten er spesi-
elt prioritert i kulturpolitikken, eller som genererer store markedsinntek-
ter. Det har imidlertid vart en del betydelige paplusninger i de relevante
statlige stotteordningene, og disse er omtalt nedenfor. Musikkmarkedet
pa sin side har knapt blitt mer forutsigelig, og inntekter fra markedet er
fortsatt vanskelig & budsjettere med. Dessuten lever alle aktorene i en til-
stand av kontinuerlige strukturendringer, drevet av den teknologiske og
okonomiske utviklingen som stadig mer radikalt omskaper vilkdrene for
produksjon og formidling av musikk — ikke minst endres teknologien for
distribusjon og bruk av musikk.

Ogsa framstillingen av den statlige musikkpolitikken i kapittel 3 og 4
er ennd dekkende for dagens situasjon. De frie aktorene i musikken — altsd
grupper og musikere som arbeider utenfor de faste konsertinstitusjonene
— betjenes i 2008 av et apparat av tilskuddsordninger som er svart likt det
som var i bruk i 2002. Men noen endringer har det vert, enkelte av dem
i trdd med rapportens anbefalinger. Jeg skal ta tak i noen av dem.

En av tilridingene i rapporten er at tilskuddsordningene som gjelder
de frie musikkakterene — i hovedsak ordninger forvaltet av Norsk kultur-
rad — ikke ber vare sjangerspesifikke, altsd ikke bor vere rettet mot én
enkelt musikksjanger. I stedet ber de rettes mot spesifikke ledd i produk-
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sjons- og formidlingskjeden uavhengig av sjanger og for eksempel sikte
mot 4 dekke behovet for stotte til repertoarutvikling, til plateinnspilling,
turné og lignende. Ensembler i alle sjangere har i varierende grad behov
for stotte i alle ledd, og med felles sjangerngytrale stotteordninger kan
innsatsen fortlopende justeres ut fra konkrete faglige vurderinger av situ-
asjonen for bestemte aktorer eller grupper av aktorer.

12002 var da ogsd Kulturridets tilskuddsordninger med noen fi unn-
tak av den sjangeruavhengige typen, og slik er situasjonen fremdeles. Men
fortsatt er det en tendens blant politikerne til & lansere skippertak eller
loft for en bestemt musikkform og foresld nye sjangerspesifikke tilskudds-
ordninger. Slike ordninger vil som regel doble eksisterende, sjangerngy-
trale Kulturrid-ordninger, som med en storre avsetning kunne ivaretatt
det samme behovet, dog uten den samme politiske signaleffekten. Siden
rapporten ble utgitt, er det pd KrF-kulturministerens initiativ opprettet
en egen stotteordning for kirkemusikk, til tross for at alle de eksisterende
ordningene pa forhind gav tilskudd til kirkemusikk, og Arbeiderpartiets
kulturminister har gitt turné- og arrangerstetten for rock og popularmu-
sikk (TARP-ordningen, tidligere kalt TTF-ordningen) et betydelig loft.
Slik kommer politikernes onske om 4 foreta tydelige enkeltprioriteringer
pa kollisjonskurs med Kulturradets gnske om 4 gjore fortlopende kunst-
faglige vurderinger av sgkerne uten 4 skjele til musikksjanger.

Denne interessemotsetningen mellom politikerne og Kulturradet har
ogsd preget forvaltningen av generelle driftstilskudd til ensemblene.
Dette er beskrevet inngdende i rapporten. Med sin generelle ensemble-
stotteordning imetekommer Kulturrddet behovet for si vel kortsiktig
prosjektstotte som langsiktig driftsstotte. Da ordningen ble opprettet pi
slutten av 1990-tallet, gikk Kultur- og kirkedepartementet inn for at
noen ensembler som i en tid hadde fitt tilskudd fra poster for faste tiltak
i statsbudsjettet, skulle sees i sammenheng med ensemblestatteordnin-
gen, slik at man la til rette for en helhetlig ensemblepolitikk. Tilskuddene
til disse ensemblene ble derfor lagt inn i Norsk kulturfond — bud-
sjettavsetningen som forvaltes av Kulturrddet — med sikte pd en samord-
ning med ensemblestotteordningen pa sikt. Men i tiden etter at rappor-
ten kom ut, er dette prinsippet reversert ved at en rekke ensembler pa
politisk initiativ er hentet ut av Kulturrddets ensemblestotteordning,
overfort til de samme postene for faste tiltak og dermed brakt utenfor rek-
kevidde av den fortlopende faglige evaluering og prioritering som Kultur-
rddet driver i sin forvaltningspraksis. Dette gjelder i kronologisk rekke-
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folge Det Norske Kammerorkester, Oslo domkor, Nidarosdomens
Guttekor, Trondheim Jazzorkester, Trondheimsolistene, BIT 20 Ensem-
ble, Oslo Sinfonietta, Bode Sinfonietta og Ungdomssymfonikerne. Ogsa
pa dette punkeet str politikernes onske om 4 gjore tydelige enkeltpriori-
teringer i motsetning til Kulturrddets insistering pa en helhetlig kunstfag-
lig forvaltning. For ensemblene selv kan det synes som en resbevisning
og som en sikring av langsiktig drift ndr man fir «fast plass» pa statsbud-
sjettet, men samtidig blir tilskuddet erfaringsmessig frosset pd det niva
det hadde ved overforingen, og man er avskdret fra vesentlig uttelling i
forbindelse med serlige satsninger som folge av faglige vurderinger.
Reguleringen av tilskuddene til faste tiltak i kulturkapitlene i statsbud-
sjettet er som regel rent inkrementell.

I begge disse tilfellene anfektes et grunnprinsipp som ble innfert i
norsk kulturpolitikk i og med opprettelsen av Norsk kulturrdd i 1965 —
prinsippet om armlengdes avstand i kulturpolitikken. Mange europeiske
land opprettet i etterkrigstiden ridsorganer med fagfolk fra kulturlivet
som skulle sta for fordelingen av (noen av) pengene de folkevalgte bevil-
get til kulturformdl. Velkjent er for eksempel britenes Arts Council og
kulturridene i de nordiske landene. Hensikten med & flytte ansvaret fra
politikerne til fagmiljoene var dels & beskytte kunstens frihet fra politisk
kontroll, dels & sikre hoy fagkompetanse i tilskuddspraksisen. (Det
samme prinsippet ble fulgt i opprettelsen av forskningsrad i de fleste
europeiske land.) Men i Norge har kulturridsmodellen aldri oppnadd full
tillit og legitimitet, verken i politikken eller i offentligheten forgvrig. Den
tradisjonelle motviljen mot den sikalte finkulturen har teret pa den gene-
relle tilliten til Kulturrddet. Dermed har det ogsd vert lettere for politi-
kerne & skape seg handlingsrom i kulturpolitikken, en symbolladet arena
hvor den offentlige oppmerksomhet er stor sett i forhold til sterrelsen pa
pengesummene som bevilges. Den herverende rapporten advarer mot
denne tendensen, som forer til en skippertakspreget og lite planmessig
utvikling av kulturpolitikken hvor det fokuseres pé enkeltaktorer eller
enkelte musikkformer snarere enn pa behovet for & se sammenhengene i
musikklivet.

P4 dette punktet er det lett & se at rapporten ikke har hatt serlig pavirk-
ningskraft. Under den niverende regjeringen synes tvert imot prinsippet
om armlengdes avstand & ha en svakere stilling enn noen gang. Dette viser
seg blant annet i skjebnen til den sikalte post 74 pd statsbudsjettet. Denne
posten omfatter en rekke ulike tiltak som gjennom arene er blitt overfort
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til Kulturrddets ansvar. Kulturrddet har forvaltet posten som delegert for-
valtningsoppgave pd oppdrag fra Kultur- og kirkedepartementet, ved
siden av hovedoppgaven med 4 fordele midlene i Norsk kulturfond.
Dette gav Kulturrddet i prinsippet gkt handlingsrom gjennom forvalt-
ningen av en stor tilleggsportefolje av faste tiltak. Men fra og med 2007
er det Kultur- og kirkedepartementet selv som fremmer forslag til Stortin-
get om fordelingen av midlene pé post 74. Dermed har departementet tatt
tilbake kontrollen over en pengesekk pa 120 millioner kroner. Det skal
imidlertid nevnes at Kulturrddet selv i liten grad greide & utnytte det
handlingsrommet forvaltningen av post 74 i prinsippet gav.

Et annet eksempel som viser gnsket om politisk kontroll, gjelder Kul-
turfondet selv. Tidligere ble grovfordelingen av fondsmidlene — det
sdkalte fordelingsbudsjettet — fastsatt av Kultur- og kirkedepartementet
etter at Kulturrddet hadde fremmet forslag i den sakalte budsjettsoknaden
til departementet. Departementet la fram endelig fordelingsbudsjett i sitt
tildelingsbrev til Kulturrddet. Men fra og med 2008 er fordelingsbudsjet-
tet blitt en politisk sak — det spesifiseres av departementet i forslaget til
statsbudsjett og vedtas i Stortinget uten at Kulturrddet selv er involvert i
prosessen. Videre er Kulturfondet, som tidligere var plassert samlet som
en serskilt post i kapitlet for allmenne kulturformal i statsbudsjettet, nd
spredd over en rekke nyopprettede poster, én for hvert av fagkapitlene:
musikk, scenekunst, billedkunst, og sd videre — noe som bidrar til viske
ut Kulturfondets, og dermed Kulturrddets, identitet og profil. I budsjett-
innstillingen fra Stortingets familie- og kulturkomité protesterer opposi-
sjonens representanter mot disse endringene, som etter deres oppfatning
«sentraliserer makt til politiske organer, noe som er uheldig i forhold til
behovet for et fritt og uavhengig kulturlivs. Men ulykkeligvis md det kon-
stateres at ikke engang Kulturrddet selv i de seinere drene har stdtt pd bar-
rikadene for prinsippet om armlengdes avstand i kulturpolitikken.

En anbefaling fra rapporten som imidlertid til en viss grad et blitt
fulgt, gjelder storrelsen pd bevilgningene til det frie musikkfeltet. Rap-
porten beskriver ensemblestotteordningen som underfinansiert. Avset-
ningen til denne ordningen 1312002 p4 6,5 milloner kroner, og i tillegg
kom dreyt 8 millioner kroner til et antall ensembler med faste tilskudd
utenfor ensemblestgtteordningen, slik at ensemblefeltet var tilgodesett
med en samlet sum pé bortimot 15 millioner kroner. I mellomtiden er
avsetningen til ensemblestotteordningen okt til cirka 18 millioner kro-
ner, og regner vi inn tilskuddene til de ensemblene som i samme periode
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er overfort til poster for faste tiltak i statsbudsjettet, gir det samlede
belgpet opp i 31,5 millioner kroner. Dette oker handlingsrommet i
ensemblestotteordningen betydelig, serlig ved at det blir mulig & ta inn
flere nye aktorer som tidligere ikke har fitt ensemblestotte. Likevel
mener Kulturrddet at ordningen er langt fra & utnytte det uinnloste
potensialet som forsatt finnes i ensemblefeltet.

Rapporten tar ogsd til orde for en sterkere differensiering av ensemble-
stotten, bide med hensyn til tilskuddenes storrelse og med hensyn til
langsiktigheten. Ogsa dette er til en viss grad blitt fulgt opp. I takt med
gkningen i de totale rammene for ordningen har Kulturridet utvidet sin
praksis med & gi enkelte ensembler tilsagn om flerdrige tilskudd. I 2002
fikk tre av 37 ensembler tilsagn om tilskudd de folgende &r. Per i dag er
25 av i alt 95 ensembler inne i slike fleririge bevilgningslap.

Ogsa andre viktige stotteordninger har fitt gkt sine rammer. Det gjelder
Kulturradets tilskudd til bestillingsverk, som har gkt fra 2,5 millioner kro-
ner i 2001 til 7 millioner kroner i 2007. Innkjopsordningen for fonogram-
mer har gkt fra 6,2 millioner kroner til 13,4 millioner kroner i samme tids-
rom. Festivalstotteordningen har ekt fra 21,8 millioner kroner til rundt
28 millioner kroner (samtidig er flere festivaler overfort fra Kulturridets
forvaltning til poster for faste tiltak, slik at den reelle gkningen til formalet
ogsa her blir storre). Ikke minst har turné- og arrangerstetten for rock og
populermusikk (TARP-ordningen, tidligere TTF-ordningen) fitt gkt ram-
mene fra 4 til 9 millioner kroner (hvorav 5 millioner er turnéstotte til ute-
verne og 4 millioner gir til arranggrer og festivaler). Den omtalte kirkemu-
sikkordningen, som ble etablert i 2005 med en sum pa 3 millioner kroner,
har fitt okt sin avsetning til 5,3 millioner i 2008.

Rapporten tar til orde for en okt satsing pa utvikling av arrangerled-
det, ettersom dette er et kritisk punkt for musikere og ensembler. Her er
det skjedd lite eller ingenting. Det mest oppsiktsvekkende er kanskje at
Kultur- og kirkedepartementet valgte & legge ned en viktig arranggrstot-
teordning, den sikalte LOK-ordningen (tilskudd til lokale musikkriltak).
Til gjengjeld har departementet avsett Norsk Rockforbund med en ekstra
million til en ny klubbstettordning. Men noen planmessig satsing pd
arrangprfeltet er det forlepig ingen tegn til, til tross for mange gode for-
slag bide fra Norsk kulturradd og akterene i feltet.

Rapporten tar ogsi til orde for en sterkere satsing pa korfeltet, en sat-
sing som har vert etterlyst i mange ar. Dette har man tatt tak i. I stats-
budsjettet for 2007 ble det satt av midler til en tredrig forseksordning for
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profesjonalisering av kor, med et tilskuddsbelgp pa i alt 4 millioner kro-
ner. Prosjektet ledes av Kulturridet.

En tilskuddsordning som far positiv omtale i rapporten — aspirantord-
ningen — er i likhet med LOK-ordningen blitt nedlagt.

Oppsummeringsvis er det likevel kontinuiteten i den statlige musikk-
politikken som er mest framtredende de siste drene, og jeg haper at rap-
porten som her utgis pa nytt, fortsatt kan tjene som en introduksjon til
dette spennende feltet.

Forste utgave av rapporten hadde et omfattende tabellmateriale som
dokumenterte de tallrike tilskuddsordningene pd musikkomridet i 2001
(soknader, tildelinger, osv.). Dette materialet er utelatt i den nye utgaven,
men interesserte kan studere det i den opprinnelige utgaven som er til-
gjengelig som pdf-fil pd Kulturridets hjemmesider.

Oslo, januar 2008
Jorgen Langdalen
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KAPITTEL 1

Innledning

Bakgrunn

Den politiske bakgrunnen for utredningsarbeidet som presenteres i
denne boka, var en anmodning fra Stortingets familie-, kultur- og admi-
nistrasjonskomité om en gjennomgang av kor- og orkesterfeltet i Norge.
I sine merknader til budsjettforslaget for 2001 uttrykte komiteen seg slik:

Komiteen mener det er tid for 4 se narmere pi rammevilkdrene for si vel kor- som orkes-
terfeltet i Norge, og ber departementet i samarbeid med de respektive interesseorganisasjo-
ner foreta en gjennomgang av begge de to feltene. Etter komiteens mening vil det vere
naturlig & se en slik gjennomgang i sammenheng med den planlagte kulturmeldingen [...]
Flertallet er kjent med at det arbeides med en gjennomgang av orkesterfeltet, og mener det
er behov for tilsvarende gjennomgang av korfeltet. Det synes & herske uklarhet omkring
hvilke ambisjoner i forhold til storrelse, plassering de enkelte orkestre ber ha i strukturen
m.v. Samtidig er det vokst frem flere bdde kor og orkestre utenom de faste tildelingsord-

ningene som representerer en formidling pa heyt internasjonalt kunstnerisk niva."

Stortingets initiativ ble fulgt opp av Kultur- og kirkedepartementet, som
engasjerte forsteamanuensis ved Norges musikkhegskole, Elef Nesheim,
til 4 utrede symfoniorkestrene. Nesheims utredningsrapport ble lagt fram
i august 2001.” Initiativet til en gjennomgang av korfeltet ble deretter

1 Budsjett-innst. S. nr 2 (2000-2001).

2 Elef Nesheim: «Ny orkestersatsing: Kvantitativt og kvalitativer. Kultur- og kirkede-
partementet 2001. Utredningen ble publisert pd KKDs hjemmesider.

KAPITTEL 1T INNLEDNING

15



16

utvidet til ogsd & omfatte de gvrige frie, profesjonelle musikkensemblene.
Departementet gav Norsk kulturrdd i oppdrag 4 serge for at det ble gjen-
nomfert en slik utredning. Kulturridet lagde en prosjektbeskrivelse som
ble justert i samrdd med utrederen. I prosjektbeskrivelsen stdr det fol-
gende om oppdraget:

Utredningen skal kartlegge situasjonen for de frie, profesjonelle musikkensemblene
og belyse deres rolle i musikk- og kulturfeltet for & bedre grunnlaget for den statlige
politikken for musikkensemblene spesielt og for musikkfeltet generelt. Utredningen
skal vere komplementer til den nevnte orkesterutredningen, som ble lagt fram i
august 2001 (Elef Nesheim: Ny orkestersatsing: Kvantitativt og kvalitativt, Kulturde-
partementet 2001), slik at de to utredningene sammen dekker de mest sentrale omré-
dene i den statlige musikkpolitikken.

Uttrykket frie, profesjonelle musikkensembler blir deretter presisert pd
denne méten:

Med frie, profesjonelle musikkensembler forstds i denne sammenheng musikkensem-
bler som framforer musikk pa et hoyt kunstnerisk nivd, s& som sinfoniettaer og kam-

merorkestre, kor og mindre vokalensembler, jazzensembler og andre ensembler.

Det var klart at undersokelsen ikke skulle begrense seg til den typen
ensembler som hittil har fitt tilskudd fra Kulturrdets ensemblestotteord-
ning. Det var presisert at utredningen ikke skulle vere en evaluering av
denne ordningen, men ta hele ensemblefeltet i betraktning. Jeg har derfor
lagt til grunn at man sikter noksa vidt med uttrykket andre ensembler.
Utredningen skulle ifglge prosjektbeskrivelsene dekke folgende punkter:

— kartlegging av musikkensemblenes virksomhet og deres rolle i
musikklivet

— analyse av gjeldende kulturpolitikk overfor ensemblene

— vurdering av den framtidige kulturpolitikken overfor ensemblene

I arbeidet med 4 oppfylle mandatet har jeg gradvis erkjent og tatt inn over
meg bredden og kompleksiteten bade i ensemblefeltet og i de kulturpoli-
tiske ordningene. Det viste seg at ensemblefeltet ikke var ett, men mange
felt. Bildet av ensemblene og deres virksomhet viste seg & vere storre og
mer fasettert enn forst antatt, og problemstillingene mangfoldige. Likele-
des var alle de kulturpolitiske ordningene som pé en eller annen méte
berorte ensemblene, mer tallrike og mer kompliserte enn jeg hadde ant.
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Al dette forte ogsa til at tenkningen omkring den framtidige innrettin-
gen av ensemblepolitikken ble mer kompleks.

I stedet for & rygge tilbake for kompleksiteten og begrense rekkevid-
den av undersgkelsen, gnsket jeg 4 benytte anledningen til & bringe hele
problematikken inn mellom to permer, selv om dette mitte bety at jeg
mitte fire pd kravene til utferlighet og presisjon. Jeg har derfor valgt en
vid avgrensning av musikkensemblefeltet og ensemblepolitikken og har
trukket grensene pa en slik méte at ingen relevante problemstillinger
skulle falle ut. Avgrensningskriteriene er dreftet i kapittel 2.

Resultatet er et oyeblikksbilde av musikkensemblene og deres virk-
somhet og roller i musikklivet, et bilde som ikke er uten hvite flekker,
men som forhdpentligvis, gjennom en serie kompletterende perspektiver,
kan gi leseren et godt inntrykk av dagens situasjon. Jeg har ogsd tatt opp-
gaven med 4 kartlegge og analysere alle de kulturpolitiske ordningene pa
alvor, og sekt 4 gi en sd komplett karakteristikk av de offentlige penge-
strommene pd omrddet som mulig. Endelig har jeg sokt & bringe kom-
pleksiteten inn i tenkningen omkring den videre utviklingen av ensem-
blepolitikken. Dersom det skal gjores endringer (og jeg mener det), er det
etter mitt syn ngdvendig 4 tenke igjennom dagens situasjon i full bredde,
ikke stykkevis og delt.

Den vide tolkningen av utredningsoppdraget kan synes hasardigs,
ettersom undersgkelsen métte komme til & bergre et stort antall viktige
sporsmil som ikke kunne undersgkes til bunns. Helst ville jeg ha presen-
tert en dekkende beskrivelse og tolkning av alle deler av ensemblefeltet, i
lys av bade de estetiske, historiske, kultursosiologiske og ikke minst de
okonomiske perspektivene. I stedet har jeg mittet noye meg med 4 gjengi
glimt av en kompleks virkelighet. Likeledes ville jeg gjerne presentert full-
gode analyser av alle de relevante kulturpolitiske virkemidlene. Men jeg
ber om forstéelse for at jeg ikke kan presentere regulare evalueringer ver-
ken av Kulturridets ensemblestotteordning, de ovrige relevante kultur-
ridsordningene som TTF-ordningen, bestillingsverksordningen og festi-
valstotteordningen, eller av fondsordninger som Fond for lyd og bilde og
Fond for utevende kunstnere. Ei heller presenterer utredningen noen
form for evaluering av andre relevante offentlige musikkpolitiske tiltak og
ordninger, som Utenriksdepartementets kulturarbeid, Rikskonsertene,
Norsk jazzforum og de regionale jazzsentrene samt distrikts- og landsdels-
musikerordningene.

Dersom det hadde foreligget studier av disse enkeltomridene pa for-
hand, ville min utredning sett annerledes ut. Min undersgkelse har ikke
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redusert behovet for slike studier. Tvert imot vil den kanskje kunne bru-
kes til 4 identifisere utredningsbehovet bedre.

Ettersom denne utredningen neppe har klart 4 bringe alle sider av
ensemblefeltet fram i lyset, og ettersom de kulturpolitiske ordningene
helt sikkert ikke er analysert til bunns, er det viktig at boka oppfattes som
et bidrag til den videre diskusjonen. Jeg hiper at boka kan tjene dette for-
malet.

Boka ber leses i sammenheng med andre utredningsarbeider pé
musikkomridet som per i dag enten er gjennomfert eller under gjennom-
foring. Serlig gjelder det den nevnte utredningen om symfoniorkestrene,
som ble utfort av Elef Nesheim i 2001, og som har vart ute pa horing —
denne utredningen, samt alle horingsuttalelsene, ble publisert pa Kultur-
og kirkedepartementets hjemmesider. Det er ogsd viktig 4 lese boka i sam-
menheng med en undersokelse av populermusikkfeltet som gjennomferes
av en forskergruppe under ledelse av professor Jostein Gripsrud, og som er
under ferdigstilling samtidig med den hervarende boka. Jeg kan ogsd
nevne heringsdokumentet «Nasjonal plan for produksjon og formidling
av opera og ballett», som er utarbeidet av Kultur- og kirkedepartementet
med bistand av en referansegruppe, og som for tida er ute pd hering.

Frie, profesjonelle musikkensembler?

Et av de forste sporsmélene som dukket opp i forbindelse med utred-
ningsoppdraget, var: Hva er et musikkensemble? Utredningen skulle
handle om de frie, profesjonelle musikkensemblene. Med dette forsto
man «musikkensembler som framferer musikk pa et hoyt kunstnerisk
nivd», og det kunne dreie seg om «sinfoniettaer og kammerorkestre, kor
og mindre vokalensembler, jazzensembler og andre ensembler».

Det var dpenbart at begrepene i prosjektbeskrivelsen — ikke bare
musikkensemble, men ogsd frie og profesjonelle samt uttrykket heyt
kunstnerisk nivd og betegnelsen andre ensembler — métte undersokes
nzrmere for at det skulle bli klart hva undersekelsen egentlig skulle dreie
seg om. Dermed var det naturlig & oppfatte begrepsavklaringen som en
del av utredningsoppdraget.

Da det ikke umiddelbart lot seg gjore & gi presise definisjoner av begre-
pene, virket det et oyeblikk som undersgkelsen méitte komme til 4 handle
om norsk musikkliv i storste alminnelighet. Og det var jo et ganske omfat-
tende oppdrag! Desto mer nedvendig 4 legge omtanke i avgrensningene.
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Ensembler, orkestre, grupper og band

Ordet ensemble kommer fra fransk og betyr ganske enkelt «<sammen». I
noen sjangere innebarer betegnelsen en solistisk besetning, med én musi-
ker per stemme, i motsetning til sterre orkestre. Det er av interesse for
forstielsen av dagens musikkliv at ensemble opprinnelig ble brukt om
grupperinger som markerte avstand til den klassisk-romantiske musik-
kens hegemoni i det offentlige musikklivet. Slik mé vi ogsd oppfatte fram-
veksten av nye ensembler i Norge fra 1970-tallet og framover. Bide i sam-
tidsmusikken og i tidligmusikken ble ensemble et signal til omgivelsene
om at det dreide seg om noe nytt og alternativt. Serlig brukes ensemble
som et sjangersignal i forbindelse med samtidsmusikken, og ut fra dette
ordet alene er det mulig 4 tegne et vidstrakt kart over denne sjangeren,
med navn som Ensemble Modern, Ensemble Intercontemporain og BIT
20 Ensemble.

Det klassiske musikklivet har derimot holdt seg til betegnelsen orkes-
ter — symfoniorkestre, operaorkestre og kammerorkestre. De klassiske
kammermusikkformatene er blitt benevnt ved sine rette navn, som duo,
klavertrio, strykekvartett, kvintett og oktett (men etter hvert er ogsa disse
sméformatene inkorporert i ensemblefeltet).

En betraktning av ensemblebegrepets historie gjor det narliggende &
oppfatte ensemblefeltet som en motkulturell bevegelse, pa tross av den
store sjangermessige spennvidden innad i feltet. Den seinere utvidelsen
av ensemblefeltet til 4 gjelde jazzgrupper, folkemusikkgrupper og ver-
densmusikkgrupper forsterker dette trekket. Selv om betegnelsen ensem-
ble lyder fremmed innenfor pop/rock, er ogsd disse sjangrene del av
ensemblefeltet. Det motkulturelle aspektet blir ikke mindre framtre-
dende av det.

Dersom vi velger & betrakte ensemblefeltet i et motkulturperspektiv,
er det riktig 4 si at det niverende behovet for en ensembleutredning
avspeiler historiske endringer i musikkfeltet de siste tidrene, hvor vi har
sett en nedbygging av den klassiske musikkens kulturelle og &ndshisto-
riske hegemoni, til fordel for en utvikling i historisk dybde og sjangermes-
sig bredde.

Forestillingen om en historisk motsetning mellom et hegemonisk
orkesterfelt og et motkulturelt ensemblefelt er imidlertid i dag ikke lenger
like treffende, og jeg skal i denne boka avsté fra den tradisjonelle gvelsen
som bestdr i 4 sette disse opp mot hverandre. Det tradisjonelle argumen-
tet om at de store og kostnadsintensive konsertinstitusjonene «stjeler»
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midler fra det frie musikkfeltet, er etter mitt syn feilsldtc. Det er ingen
rimelighet i tanken om 4 skjare ned pé bevilgningene til orkestrene for &
lgse ensemblenes problemer. At det frie feltet er sterkt underfinansiert, er
en annen sak som jeg kommer tilbake til seinere i boka.

I dagens musikkliv gér de frie, profesjonelle musikkensemblene under
en rekke betegnelser, som orkester, gruppe, band, prosjekt. Ingen av disse
betegnelsene er noe mer entydige enn ensemble. De anvendes dessuten
stadig oftere pd tvers av hevdvunnen bruk — noen ganger for & avgrense et
sjangeroverskridende prosjekt, andre ganger for bevisst & bryte med sjan-
gerforventningene eller skape en ironisk distanse. Orkester brukes for
eksempel tradisjonelt bide i klassisk sammenheng og i jazzen, som i
Norsk Barokkorkester eller Magnetic North Orchestra. For uttrykk som
gruppe og band kom i bruk, var orkester gangbart ogsé i populermusik-
ken, ikke minst i dansemusikken, men i dag lyder poporkester nermest
som et misforsttt forsok pa 4 gjore en «laverestiende» musikkform mer
stueren. (Noen danseband bruker likevel ennd denne betegnelsen uten &
virke pretensigse.) I dette perspektivet lyder Kaizers Orchestra ironisk (og
den engelske formen kanskje ekstra ironisk, siden bandet har norske tek-
ster). Band signaliserer umiddelbart pop og rock, men ogsd jazz, for
eksempel storbandjazz, som i The Big Chief Jazzband og Sandvika Stor-
band. Gruppe assosieres likeledes med pop og rock, men inngar i motset-
ning til band sjelden i selve navnet pd gruppen. (Vi har for eksempel
gruppen The Band, men ikke bandet The Group.) Gruppe er dessuten
gangbart i jazzen, som i Jan Gunnar Hoff Group.

I denne boka er alle betegnelsene tatt i bruk uten mer om og men. Jeg
har videre lagt til grunn at det er mulig & bruke ensemble som en noen-
lunde noytral fellesbetegnelse for alle slags band, grupper, kor, orkestre og
andre ensembleprosjekter. Jeg antar i hvert fall at det er denne noytrale
bruken som tilstrebes i Kulturrddets prosjektbeskrivelse — en gruppering
av folk som musiserer sammen.

Institusjonalisering

Imidlertid vil det mange ganger vare vanskelig & trekke grensen mellom
ensembler og mer forbigdende samspillkonstellasjoner. Vi snakker her om
ulike grader av institusjonalisering av samspillet. Mange grupperinger
musiserer sammen ved én enkelt anledning eller sporadisk, uten at noen
ville finne pa & kalle dem ensembler. Jeg har lagt til grunn at de losere
konstellasjonene er av stor betydning i musikklivet, og tatt hensyn til dem
i boka. I den motsatte enden av institusjonaliseringsskalaen finner vi sym-
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foniorkestrene. De ble som sagt utredet separat i 2001 og faller ikke inn
under denne utredningen.’ Jeg har likevel lagt vekt p4 4 beskrive grense-
snittet — bade det kunstneriske og det kulturpolitiske — mellom symfoni-
orkesterfeltet og musikkensemblefeltet.

Siden underspkelsen skulle handle om ensembler, matte den tilsyne-
latende ogsa avgrenses mot solistisk musikk, men det er ikke like lett. For
det forste vil soloartistene som regel omgi seg med medspillere, ofte pa
fast basis, og disse konstellasjonene framstér ofte som ensembler like mye
som de gruppene som kalles for ensembler. For det andre inkluderer svert
mange av de frie, profesjonelle ensemblenes konsertproduksjoner gjes-
tende soloartister — i noen deler av feltet er dette det normale. Og
omvendt er mange av ensemblemedlemmene involvert som solister i kon-
sertproduksjonene til andre ensembler. Jeg har antatt at det er mulig i den
herverende studien & rette fokus mot musikkensemblene uten & miste
den solistiske musikken av syne.

Men hva et fritt ensemble? Begrepet fri benyttes i Norge om virksom-
het innenfor alle kunstarter. I Kulturrddet har man for eksempel en stot-
teordning for fri scenekunst. I norsk kulturpolitisk debatt ser man ut til
4 tenke pd de frie gruppene som noe som stdr i motsetning til institusjo-
ner. Dette synes 4 ligge under nir Kulturrddet pé sine nettsider snakker
om sitt ansvar for «de ikke-institusjonaliserte musikkensemblene». Men
begrepet institusjon og institusjonalisering er like vanskelig & presisere
som fritt ensemble. Gjengs sprakbruk synes likevel til en viss grad & kor-
respondere med bevilgningsmenstret i den offentlige kunstpolitikken: I
statsbudsjettet reserveres institusjonsbegrepet for de storre faste gruppe-
ringene som mottar rammebevilgninger til drift direkte fra Kultur- og
kirkedepartementets musikkbudsjett. Det dreier seg om de seks symfoni-
orkestrene, som i statsbudsjettet er kategorisert enten som nasjonale insti-
tusjoner eller som region-/landsdelsinstitusjoner.

Alle gvrige musiserende grupperinger er noe annet enn institusjoner,
og de mottar derfor stotte fra annet hold — fra Kulturrdet, kommuner,
fylkeskommuner, foreninger, menigheter, bedrifter eller noe helt annet.
Eller de mottar ikke noen statte i det hele tatt.

Begrepsbruken synes med andre ord & gjenspeile den byrékratiske ord-
ning av statens engasjement i musikkpolitikken. Men man kan ogsa se
saken fra den andre siden og betrakte bevilgningsmenstret som et resultat

3 Elef Nesheim: «Ny orkestersatsing: Kvantitativt og kvalitativer. Kultur- og kirkede-
partementet 2001.
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av en spesiell historisk bruk av institusjonsbegrepet i Norge. Som jeg
kommer tilbake til i et seinere kapittel, er det kulturpolitiske fokus pa
institusjoner — anslagsvis 80-90 prosent av statens innsats pa musikkom-
ridet gdr som rammetilskudd til institusjonene — et resultat av en nasjons-
byggende kulturpolitikk pd 1800- og 1900-tallet. Den historiske priori-
teringen av symfonisk musikk som representativ og nasjonsbyggende
kunstform har vert like entydig i Norge som i andre land. Og som i andre
land speiles denne historiske prioriteringen enna i bevilgningsmenstret.

Ut over denne musikkpolitiske bruken har heller ikke institusjonsbe-
grepet noe entydig kulturfaglig innhold — p& musikkfeltet like lite som pé
ethvert annet felt. De grupperingene som mottar faste rammetilskudd
som institusjoner, er altsd riktignok symfoniorkestre, med alt som det
innebarer, men skiller seg ikke fra de frie ensemblene i noe annet vesent-
lig henseende.

Skillet mellom institusjon og fritt ensemble synes for eksempel ikke &
folge storrelsen pd ensemblet. De minste av symfoniorkestrene er mindre
enn enkelte av de frie ensemblene. Den regionale institusjonen Tromse
symfoniorkester har ni heltids- og elleve deltidsansatte musikere, mens
det frie musikkensemblet Oslo Domkor bestir av et halvt hundre san-
gere. Langsiktigheten og kontinuiteten i virksomheten ser heller ikke ut
til & veere avgjorende, ettersom flere av symfoniorkestrene verken er eldre
eller mer stabile enn de eldste og mest stabile ensemblene. Det Norske
Solistkor ble etablert i 1950. Er det organisasjonsformen man sikter til?
Betyr en lavere grad av administrativ organisering at musikkgruppen ikke
er institusjonalisert, og dermed fri? Men mange frie ensembler har i dag
et stort organisatorisk apparat og en betydelig administrasjon. Kanskje er
den institusjonelle og organisatoriske uavhengigheten avgjorende for om
ensemblet er fritt? Men ogsd symfoniorkestrene er uavhengige rettssub-
jekter, organisert som stiftelser eller aksjeselskaper. Riktignok er ogsa de
fleste frie ensemblene uavhengige grupperinger, foreninger, stiftelser,
aksjeselskaper eller ANS, men noen av dem er knyttet til en overordnet
organisasjon — en offentlig myndighet, en storre institusjon, en forening,
en kirke eller lignende. Oslo Domkor er for eksempel en del av virksom-
heten til menigheten, og lederen er ansatt der. Trondheim Jazzorkester er
en del av virksomheten til Midtnorsk Jazzsenter. Cikada er foreningen Ny
Musikks ensemble. En rekke ensembler er etablert av de offentlig ansatte
landsdelsmusikerne og distriktsmusikerne, og virksomheten er underlagt
offentlige myndigheter — er de i s fall ikke frie?
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Profesjonalitet og kvalitet

Hvordan det enn forholder seg med skillet mellom institusjoner og frie
ensembler, md man sperre hva som menes med et fritt, profesjonelt
ensemble. Er det utdanningsbakgrunnen til de medvirkende som avgjor
—det at det dreier seg om utelukkende profesjonelle musikere? I s3 fall fal-
ler en del frie ensembler utenfor undersgkelsen. Tkke fi profesjonelle
musikere er uten formell utdanning. Mange profesjonelle kor er delvis
bemannet med folk uten sangerutdanning. Er det kanskje honoreringen
som skiller de profesjonelle fra amatorene? Men mange som medvirker i
frie, profesjonelle ensembler, arbeider uten betaling og driver altsd med
frivillig kulturarbeid, uten at vi av den grunn regner dem som amaterer.

I denne boka er den kunstneriske kvaliteten det nermeste jeg har
kommet et kriterium for profesjonalitet. Den kunstneriske kvaliteten
defineres ulike fra sjanger til sjanger og fra milje til milje. Men innenfor
hvert enkelt felt er det oftest en stor grad av konsensus. Forstdelsen og
innsikten pé tvers av feltene synes dessuten a bli stadig bedre. Med profe-
sjonelle ensembler mener jeg derfor kort sagt ensembler som for de rele-
vante aktorene holder et hoyt kvalitetsniva.

Avgrensning

Alle disse aspektene — institusjonalisering, profesjonalitet og kvalitet — er
droeftet i boka. Her skal jeg forelopig konkludere med at vurderingen av
prosjektbeskrivelsens avgrensningskriterier forer til to erkjennelser:

— Undersekelsen skal ikke handle om de seks symfoniorkestrene, men
om ensemblene i det norske musikklivet slik de er blitt avgrenset
ovenfor.

— Undersekelsen gjelder de profesjonelle ensemblene, og ikke amator-
musikken, og det ma derfor trekkes en grense midt i den store over-
lappingssonen mellom det frivillige og det profesjonelle musikklivet.

Atdet i tillegg til disse to avgrensningskriteriene ogsi mé tilfoyes et tredje
som ikke er nevnt i prosjektbeskrivelsen, kommer jeg tilbake til flere ste-
der i boka. Dette kriteriet folger av den allmenne forutsetningen at kul-
turpolitikken i alminnelighet ikke rettes mot den kunstproduksjonen
som er tilstrekkelig ivaretatt av markedet. Man snakker i den anledning
om kulturpolitikken som markedskorrektiv. Det foregir her en diskusjon
om hvorvidt kulturpolitikken skal oppfattes som en mekanisme som ope-
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rerer pé tvers av markedet, eller som en mekanisme som hjelper markedet
i fungere bedre — denne diskusjonen kommer jeg tilbake til. Uansett er
det mulig 4 tilfoye et tredje avgrensningskriterium:

— Undersgkelsen gjelder de profesjonelle ensemblene som ikke er til-
strekkelig ivaretatt av markedet.

Som man vil forsta, star vi selv etter disse avgrensningsmangvrene igjen
med et stort og mangfoldig felt. Dette feltet har jeg forsekt & beskrive
nedenfor i kapittel 2.

Kilder og metoder

I overensstemmelse med tredelingen av utredningsoppdraget har utred-
ningen ogsa hatt en tredelt metodikk.

For det forste har jeg beskrevet ensemblenes virksomhet og okonomi.
I dette arbeidet har jeg stottet meg pd dokumentasjon fra ensemblene selv
og deres samarbeidspartnere samt dokumentasjon fra de offentlige
instanser som yter tilskudd til ensemblene. I begge tilfeller er kildene dels
trykte eller nettpubliserte dokumenter, dels personlige intervjuer. Beskri-
velse av virksomhet og beskrivelse av gkonomi er selvsagt metodisk sett
to forskjellige ting. Jeg understreker at min beskrivelse av ensemblenes
okonomi ikke er skonomiske analyser. Slike analyser métte ha vert basert
pa et statistisk tallmateriale, men et slikt har jeg ikke hatt mulighet til &
opparbeide. Mer om det nedenfor.

For det andre har jeg beskrevet og tolket ensemblenes roller i musikk-
livet. Ogsa i dette arbeidet har jeg brukt intervjuene og den gvrige doku-
mentasjonen. Jeg har forsgkt 4 lese ensemblene inn i videre estetiske, his-
toriske og samfunnsmessige perspektiver, med bruk av innsikter og
begreper fra estetikken, musikkhistorien, kulturhistorien og kultursosio-
logien.

For det tredje har jeg beskrevet og analysert gjeldende kulturpolitikk
overfor ensemblene ut fra dokumentasjon som jeg har mottatt fra de
offentlige myndigheter som er involvert i ensemblepolitikken. Ut fra
disse dokumentene har jeg kunnet vurdere den kulturpolitiske tenknin-
gen som kommer til uttrykk i malformuleringer, s& vel som i innrettingen
av det samlede kulturpolitiske virkemiddelapparatet og de faktiske penge-
stremmene.
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Spennvidden i utredningsobjektet — musikkensemblene — har stilt
utrederen pa en vanskelig prove. Jeg innsi tidlig at det ville vart meget
nyttig om utredningen hadde hatt et godt statistisk materiale til disposi-
sjon, men et slikt materiale finnes ikke. Det ble derfor vurdert om utred-
ningen burde omfatte en sporreundersgkelse blant et nermere avgrenset
utvalg av musikkensembler. Gode statistiske opplysninger om ensemble-
nes konsertvirksomhet i inn- og utland, deres turnering, plateproduksjo-
ner, osv. samt opplysninger om ensemblenes organisering og besetning,
inntekter og utgifter hadde gitt bide forskningen og kulturpolitikken ver-
difulle innsikter.

Det har ikke vert ressurser til 4 gjennomfere en slik undersokelse
innenfor rammene av denne utredningen. Ogsé tanken om en meget
begrenset undersokelse, basert pa et lite utvalg, ble avvist pd et tidlig sta-
dium. Vanskeligheten med et statistisk prosjekt ligger dels i det hetero-
gene ved ensemblefeltet og dels i avgrensningsproblemene. Det hetero-
gene gjor det vanskelig & velge indikatorer som er relevante for alle
delfeltene. Avgrensningsproblemet bestédr i 8 komme fram til et fornuftig
utvalg av ensembler. Selv om disse vanskelighetene hadde latt seg over-
vinne, ville selv en begrenset sporreundersokelse trukket uforsvarlig mye
ressurser fra prosjektet, som jo ogsa skulle gi en kvalitativ tolkning av
ensemblenes roller i musikklivet, analysere de kulturpolitiske virkemid-
lene og presentere handlingsalternativer for den framtidige ensemblepo-
litikken. Jeg er imidlertid den forste til 4 innromme at man i utferingen
av disse ytterligere oppgavene hadde vert tjent med et mer systematisk,
empirisk materiale.

Kildematerialet for utredningen har bestitt av folgende:

— referater fra 22 personlige intervjuer

— soknader om ensemblestotte og annet arkivmateriale fra Norsk kul-
turrdds arkiv

— dokumentasjon fra de enkelte ensemblene i form av trykte eller nett-
publiserte presentasjoner, plandokumenter, arsmeldinger, osv.

— dokumentasjon fra offentlige myndigheter, fond og organisasjoner
som yter tilskudd til ensemblene, i form av trykee eller nettpubliserte
drsmeldinger, bevilgningsoversikter, osv., herunder Kultur- og kirke-
departementets budsjettproposisjoner (statsbudsjettet)

— artikler fra dagspressen og fagpressen (bdde papirutgaver og nettutgaver)

— konserter og plateinnspillinger
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— eksisterende evalueringer av ensembler publisert av Norsk kulturrad
og andre

— annen relevant faglitteratur, s som utredningsrapporter, fra Norge og
utlandet

Det er gjennomfort i alt 22 personlige intervjuer med ulike aktorer i
musikkfeltet, herunder 15 intervjuer med representanter for ensemblene,
bade musikere, administrasjon, ledelse og management. Videre har jeg
intervjuet representanter for de kulturpolitiske myndighetene, herunder
representanter for administrasjonen i Norsk kulturrdd og medlemmer i
Kulturridets faglige utvalg for musikk. Det er ogsd foretatt intervjuer
med enkelte representanter for organisasjoner i musikklivet.

Valget av informanter fra musikkensemblene er foretatt med sikte pa
d dekke en storst mulig bredde innenfor feltet. Jeg har blant annet tatt
hensyn til sjanger, geografisk tilherighet, storrelse pd besetning og situa-
sjonen med hensyn til offentlig stotte. Valget av informanter fra forvalt-
ningen og organisasjonene er dels gjort ut fra en vurdering av hvilke
instanser som er mest relevante for ensemblepolitikken, dels ut fra et
gnske om & dekke spesielle problemstillinger. Det er ungdvendig 4 gjore
oppmerksom pi at utvalget av informanter ikke er heldekkende, verken
for ensemblene eller for forvaltning/organisasjoner.

Fra Kulturrddet har jeg fitt lister over alle sgkere til ensemblestotte-
ordningen i perioden fra oppstart i 1997 til i dag, med angivelse av det
omspkte belgp og eventuell tildeling. For siste seknadsrunde — som gjaldt
tildelingen for 2002 — har jeg i tillegg fitc kopier av alle de 104 sokna-
dene. Videre har jeg fatt kopi av referater fra meoter i Kulturradets faglige
utvalg for musikk.

Seknadene om ensemblestotte som sendes til Kulturridet hvert ar, er
i hovedsak svart gode kilder til forstdelsen av feltet. De inneholder en
rekke opplysninger om virksomhet, organisering og okonomi som riktig-
nok ikke alltid er komplette og presise nok, men som likevel gir et godt
inntrykk av ensemblets situasjon. Det foreligger i soknadene ogsa ikke
ubetydelige mengder estetisk, musikkfaglig og kulturpolitisk argumenta-
sjon som skal overbevise den bevilgende myndighet om tiltakets stotte-
verdighet. Slik fungerer seknadene som peilere pd de posisjoner og prio-
riteringer sgkerne gjor som kunstnere. Mye av argumentasjonen er
dpenbart ren spknadsretorikk, og i slike tilfeller sier den kanskje like mye
om stotteordningen som om ensemblet selv. I alle fall gir seknadene god
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innsike i hvilke kunstneriske og kulturpolitiske argumenter ensemblene
selv anser for relevante i kulturpolitikken.

Det har ikke vert foretatt en systematisk innsamling av dokumenta-
sjon fra ensemblene. I tillegg til plandokumenter, drsmeldinger, trykte
presentasjoner, osv. er ensemblenes internettsider gode kilder. De fleste
ensemblene har i dag egne hjemmesider. Hjemmesidene framstiller
ensemblet slik det gnsker & framstd, og pd samme mdte som intervjuene
og ensemblestottesoknadene gir hjemmesiden et inntrykk av ensemblets
selvforstdelse. Hjemmesidene inneholder ogsd informasjon om beset-
ning, sjanger, repertoar og virksomhet, plateinnspillinger, og s videre.
Ikke sjelden er det lagt ut hele musikknumre eller mindre klipp pa lyd-
filer.

Fra alle relevante bidragsytere har jeg mottatt arsmeldinger for 2001
og/eller dokumenter med opplysninger om fordeling av tilskudd til de
ulike formalene. Det dreier seg om statlige tilskuddsordninger, ordninger
under forvaltning av organisasjoner samt enkelte viktige vederlagsordnin-
ger. Jeg har imidlertid ikke hatt mulighet til & samle inn opplysninger om
kommunale og fylkeskommunale tilskudd. Derimot har jeg tatt med de
viktigste nordiske tilskuddsordningene, ettersom det gér en god del til-
skudd til norske ensembler fra disse.

Jeg har ikke begrenset meg til de pengestrommene som treffer ensem-
blefeltet direkte, men ogsd tatt med indirekte pengestrommer, som statte
til festivaler og andre arranggrer. Videre har jeg gitt en oversikt over de
kunstnerrettede ordningene, stipender og garantiinntekter, ettersom
disse i mange tilfeller gjelder musikere eller komponister som er involvert
i ensembler, og dermed indirekte bidrar til finansieringen av ensemblenes
virksomhet.

Nir jeg har gdtt sd grundig til verks i dokumenteringen av tilskudds-
ordningene, er det fordi feltet er sipass komplisert, og fordi utredningen
har representert en sjelden mulighet til & presentere hele kartet for offent-
ligheten.

Jeg har sa langt jeg har hatt kapasitet, sokt 4 informere meg om den
musikkpolitiske debatten i dagspressen og serlig i fagpressen. I enkelte
tilfeller har jeg ogsd hentet opplysninger om musikere og ensembler i
pressen. Mange av disse presseorganene er nettbasert eller publiserer nett-
versjoner. Av kapasitetsgrunner har hovedvekten selvsagt ligget pa disse.

Jeg har i en viss utstrekning orientert meg om ensemblene og deres
produksjon gjennom & gi pd konsert og studere plateinnspillinger. Det
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har imidlertid ikke vert mulig & gjore et systematisk feltarbeid pa dette
omradet.

Den faglitteraturen som har vart konsultert, er presentert i litteratur-
listen bakerst. I forste rekke har jeg orientert meg i den norske, kulturpo-
litisk relevante faglitteraturen, det vil si den som angér musikkfeltet, og
den som angar utviklingstrekk i norsk kulturliv generelt. Faglitteraturen
har fungert som en bakgrunnsressurs. Det har ikke vart mulig innenfor
rammene av dette prosjektet 4 relatere argumentasjonen utferlig til forsk-
ningslitteraturen.

Boka er inndelt i fem kapitler. Kapittel 1 er innledningen. Kapittel 2
gir et oversikesbilde av ensemblenes virksomhet og skonomi og av deres
roller i musikklivet og kulturlivet. Kapittel 3 gjengir og drefter malene for
statens musikkpolitikk generelt og ensemblepolitikken spesielt. Kapittel
4 gir en oversikt over de tilskuddsordningene som treffer ensemblefeltet,
direkte eller indirekte. Kapittel 5 beskriver hovedutfordringene for
ensemblepolitikken og gir noen anbefalinger.
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KAPITTEL 2

Ensemblenes virksomhet
og gkonomi

Et heterogent felt

Jeg har i denne boka @nsket 4 gi leseren et inntrykk av spennvidden og de
store kontrastene i det feltet som utredningen tar for seg — musikkensem-
blefeltet. Ved oppstarten av prosjektet métte jeg stille sporsmalet om det
i det hele tatt dreier seg om ett felt. Jeg innsd med en gang at det faktisk
dreier seg om mange parallelle og overlappende felt. For & betone det
store mangfoldet av relasjoner og transaksjoner i og mellom disse feltene
har jeg noen ganger valgt & snakke om ulike nettverk. For & betone det
bevegelige og dynamiske snakker jeg noen ganger om kretslop.

Det er en kjent sak at musikklivet er mangfoldig. Og tar vi ett skritt
tilbake, ser vi at selve begrepet musikk spriker, mer enn noen annen
betegnelse pd en kunstform. Musikken er riktignok ikke splittet opp i
ulike selvstendige kunstarter som scenekunsten, som omfatter bdde det
dramatiske teater, dansen og musikkteatret. Men det som i gjengs sprak-
bruk gir under fellesbetegnelsen musikk — fra gregoriansk sang via den
seinromantiske symfonien til var tids DJ-musikk — har ikke serlig mye til
felles, og det er ofte mer som skiller disse enn som skiller scenekunstar-

tene fra hverandre.
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Musikkensemblene hgrer hjemme i ulike, atskilte kretslop som hvert
omfatter noe langt mer enn bare ensembler. Ensembler som Oslo Sinfo-
nietta og Bit 20 Ensemble horer hjemme i et samtidsmusikknettverk,
som i tillegg til ensembler og orkestre omfatter organisasjoner som foren-
ingen Ny Musikk og Norsk Komponistforening, festivaler som Ultima-
festivalen og Music Factory, platelabeler som Albedo, teknologiske sentre
som NoTAM samt utdanningsinstitusjoner for musikere og komponis-
ter, tidsskrifter, radioprogrammer, og si videre. Dette samtidsmusikkfel-
tet er dessuten bare et norsk utsnitt av et storre internasjonalt nettverk.
Videre faller samtidsmusikken inn i den stgrre sammenhengen som sam-
tidskunsten utgjor. Dette er et felt med kryssende nettverk av scenekunst-
nere, billedkunstnere, videokunstnere, museer, og s& videre. Slike tverr-
kunstneriske forbindelser kommer klart til syne i samarbeidsrelasjonene
til ensembler som Oslo Sinfonietta og BIT 20 Ensemble.

Med et tidligmusikkorkester som Norsk Barokkorkester forholder det
seg p& samme méten. Dette orkestret er en del av tidligmusikkfeltet, som
i Norge omfatter en rekke storre eller mindre ensembler, festivaler, utdan-
ningstilbud, og si videre. Ogsd her henger det norske miljget sammen
med et internasjonalt tidligmusikknettverk.

Ogsé rocken er internasjonal. Norske rockeband innser kanskje at de
tilhorer et felt som kalles norsk rock — med alle de relevante organisasjo-
ner, festivaler, arranggrnettverk, tidsskrifter, og sd videre som dette feltet
omfatter. Men ingen av dem tenker over at de tilhgrer ensemblefeltet.
Ogsi i rockemiljoene strekker nettverkene seg ofte ut av musikken og inn
i andre virksomheter, om det nd er snowboard eller poesi.

Den eneste fornuftige grunnen til & samle alle disse feltene, delfeltene,
nettverkene og kretslopene under en felles betrakening, er kulturpolitisk.
Det er bare nir ensemblene stiller seg i koen til de offentlige stotteordnin-
gene, at de oppdager at de tilhgrer musikkensemblefeltet. Bakgrunnen
for utredningen er da ogsi kulturpolitisk. Kulturpolitikken gnsker en
ensembleutredning fordi den er interessert i & vite mer om den virkelig-
heten den forholder seg til. Og man er interessert i om den offentlige kul-
turpolitikken treffer feltene pd den mest effektive maten. Jeg mener at det
i kulturpolitikken er helt nedvendig & holde det heterogene ved musikk-
livet klart for seg, og anerkjenne de store kontrastene. Kulturpolitikken
md ikke la seg forlede av fellesbetegnelsen musikkensembler og g for
enkle og begrensede lgsninger.
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Sjanger, estetikk, kontekst
Hoyt og lavt i musikken

Musikken har mer enn noen annen kunstform vert en arena for kampen
om kulturelt hegemoni. P4 den ene siden har makten alltid smykket seg
med den musikken som den til enhver tid oppfattet som representativ, og
som stilte seg til disposisjon. P4 den andre siden har musikken spilt en
viktig rolle som samlende identifikasjonsfaktor og kampvapen i de mot-
kulturelle bevegelsene — og i enkelte motkulturelle bevegelser har musik-
ken spilt selve hovedrollen. Dette er noe av bakgrunnen for forestillingen
om heyt og lavt i musikken.

Ensemblefeltet, sett under ett, er selvsagt ennd preget av de enkelte
musikkformenes historiske/politiske pregning i den ene eller andre ret-
ning — som representativ kultur eller motkultur. Serlig gjelder dette nar
repertoaret er historisk. Det er ikke mulig & spille 1600- og 1700-tallsmu-
sikk i dag uten 4 tenke pd de europeiske eneveldenes representative
offentlighet. Det er heller ikke mulig 4 spille historisk jazz uten & tenke
pd den afrikansk-amerikanske musikkulturens sosiale og politiske posi-
sjon til ulike tider. Men ogsd om repertoaret er nytt, har den unge rocke-
musikeren en annen oppfatning av sin posisjon i kulturlivet enn den
nyutdannede komponisten. Skillene mellom hoyt og lavt i musikklivet
bestdr i mange enkeltmusikeres selvforstelse, og hos publikum.

Likevel ser nettopp de yngre aktorene i dag ut til i storre grad 4 igno-
rere de tradisjonelle kulturskillene, ogsd skillet mellom heyt og lavt.
Mange ser interessante kunstneriske eller kulturpolitiske muligheter i
gjennombrytningen av disse skillene. I stigende grad dyrker man de ulike
historiske sjangrene og formene ut fra nye kunstneriske eller politiske
agendaer, uavhengig av de historiske posisjonene. Ikke minst problema-
tiseres forholdet mellom det populere og det smale.

Det er imidlertid mulig & sperre om det ligger strukturelle etterslep i
den offentlige musikkpolitikken. Den klassiske konsertsalkulturen var i
sin tid et symbol for borgerskapets inntreden pa den historiske arena, og
siden har denne kulturen hatt en sikker posisjon i nasjonenes liv. Ogsa i
Norge ble den barer for et nasjonalt politisk prosjekt. Dette gjenspeiles i
de nasjonale kulturpolitiske strategiene fra midten av 1800-tallet. Den
dag i dag har symfoniorkestrene og konserthuskulturen, i Norge som i
andre land, en representativ aura som ingen annen musikkform hittil har
klart 4 tilkjempe seg. Fremdeles er komposisjonsmusikken fra 1800- og
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1900-tallet i mange sammenhenger ensbetydende med den sikalt haye
kunsten.

I Norge har denne musikken likevel ikke fitt en like sterk kulturell
forankring, og derfor heller ikke en like sterk posisjon i offentligheten,
som i andre land. Dessuten ser vi i Norge, som i andre land, at bildet av
musikklivet i var tid blir stadig mer mangfoldig. Musikklivets transfor-
masjon er et resultat av den sosiale og skonomiske utvikling i Vesten, og
serlig av massemedieutviklingen og den kulturelle globaliseringen. En
viktig arsak til forskyvningen i kulturlivets posisjoner er motkulturenes
historiske gjennomslag, en annen faktor er kulturindustriens triumf i
offentligheten. Dette har i sin tur medfert en viss tendens til politisk side-
stilling av musikkulturene.

Likevel gjenspeiles de historiske maktforholdene ennd i hovedinnret-
tingen av musikkpolitikken. Fremdeles gar mesteparten av midlene til de
representative konsertinstitusjonene, mens de mer motkulturelle for-
mene fortsatt sliter med & fi gjennomslag — pé tross av sterkere stotte til
samtidsmusikken, friske rockemillioner og substansielle satsinger pa jazz.
I forhold til et establishment bestdende av de store representative institu-
sjonene, framstér ensemblefeltet ennd som marginalt i kulturpolitikken,
selv om dette feltet i mange andre henseender veier tyngre i musikklivet
sett under ett.

Kulturrddet har alltid forbeholdt sine stottemidler til musikk pa «hoyt
kunstnerisk niva». Men det har aldri veert uttrykt noen eksplisitt sjanger-
avgrensning for Kulturridets engasjement pa musikkomridet. Riktignok
har Kulturrddets engasjement i praksis hatt sterre tyngde innenfor
enkelte sjangere, men dette har vert i overensstemmelse med den gene-
relle avgrensningen av Kulturrddets innsats mot de ovrige statlige innsat-
sene. Séledes har Kulturrddet nettopp ensket & kompensere for den gvrige
statlige musikkpolitikkens fokus pa de store konsertinstitusjonene ved &
stotte de tiltakene som vokser fram utenfor institusjonene, serlig innen-
for omridene samtidsmusikk og jazz. Videre har man forstdtt omradet
rock/pop som best ivaretatt annensteds.

Dette var ogsd grunnlaget da ensemblestotteordningen ble etablert i
1997. Denne satsingen var tenkt som et generelt tiltak for det utenomin-
stitusjonelle musikklivet, og ikke som en sjangerspesifikk ordning. Nar
den i praksis fikk en hovedvekt pa samtidsmusikk og etter hvert moderne
jazz, var det fordi man her si de storste umiddelbare utfordringene. I
beskrivelsene av ordningen i Kulturradets drsmeldinger gar det fram at
hovedbekymringen i forste omgang var situasjonen for norsk samtidsmu-
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sikk. Allerede for ensemblestotteordningen ble etablert, hadde Kulturri-
det gitt stotte til ensembler som hadde samtidsmusikk pa repertoaret.
Dette skjedde ut fra en mélsetning om 4 styrke uteversiden i en situasjon
med utilstrekkelig formidling og gjenbruk av de nye verkene som ble
komponert med finansiell stotte fra blant andre Kulturrddet. Dersom
man stottet samtidsmusikkensemblene, ville flere fi anledning til & here
den musikken som ble komponert. I dette 14 et klart sjangerfokus. Dette
var imidlertid ikke basert pa verdivurderinger, men pd et situasjonsbe-
stemt behov i et serlig felt.

Allerede pé dette tidspunktet hadde Kulturradet engasjert seg overfor
jazzensembler som The Brazz Brothers og Oslo Groove Company. Og
ved forste tildelingsrunde i ensemblestotteordningen (1997) gikk det
stotte til The Brazz Brothers, Henning Gravrok Band og Magnetic North
Orchestra — foruten til de selvskrevne samtidsmusikkaktorene. Men det
var fremdeles tale om «musikkformer pd heyt kunstnerisk nivé», her-
under nd ogsd jazzen. I dette 14 det kanskje likevel et verdimessig etterslep
i Kulturrddets forstdelse av sitt musikkpolitiske ansvar. Etableringen av
ensemblestotteordningen falt sammen med et nytt nasjonalt engasjement
for jazzen, som var et resultat av utredningen Improvisasjon sett i system,*
og om denne jazzsatsingen het det i Kulturradets arsmelding for 1997:

Kulturridet har i si heyringsfrisengn til rapporten «Improvisasjon sett i system — om
etablering av Norsk jazzforumy stilt seg bak malsetjingane om & kome fram til tiltak
som kan betra situasjonen for norsk jazz. Jazzsjangeren har til no blitt behandla svart
forskjellig fra andre musikkformer pa hegt niva.

Selv om Kulturrddet for lengst hadde krysset grensen mellom samtidsmu-
sikken og jazzen, holdt man seg altsi med et begrep om heyde pé nivéet
og anser dette ennd for & vere et sporsmal om sjanger — det er visse
musikkformer som holder «hggt niva».

Situasjonen er i dag en annen. Kulturridet har overtatt et langt videre
ansvar i den nasjonale musikkpolitikken. Blant annet har Kulturridet
overtatt forvaltningsansvaret for stgtteordninger som er rettet mot rock
og pop. Dette ser ut til & ha bragt Kulturrddet inn i en fase med nyorien-
tering, noe som kommer klart il uttrykk i direktorens innledningsartik-
kel i siste arsmelding, som bearer tittelen «Musikken — nye utfordringer

4  «Improvisasjon sett i system — om etablering av Norsk jazzforum.» Utgreiing frd ei

arbeidsgruppe oppnemnd av Norsk kulturrdd (1996). Oslo: Norsk kulturrdd (Rap-
port nr. 4).

KAPITTEL 2 ENSEMBLENES VIRKSOMHET OG @KONOMI

33



34

for Kulturridet. Direktoren viser til at overforingen av pop/rock-ordnin-
gene i 2000 «skapte en ny situasjon for ridets engasjement pd musikkom-
rddet». Han understreker at «for Kulturrddet er kulturforskjellene innen-
for musikkomradet en utfordring», og at dette er bakgrunnen for
Kulturridets initiativ til en utredning om populermusikkfeltet som blir
giennomfert i 2002. Direktorens anerkjennelse av at pop/rock ligger
innenfor Kulturrddets ansvarsomréide, er utvetydig, selv om han ikke gir
sd langt som til & gi dette feltet karakteristikken «musikkform pa heyt
nivé». I stedet heter det: «Deler av rock- og popmusikken utgjor en spen-
nende musikalsk smeltedigel som har krav p& den samme oppmerksom-
heten som andre samtidsuttrykk innen kulturlivet.»

Det er ingen grunn til & tro at ikke musikken kommer til & fortsette &
vare en arena hvor ulike aktorer forfolger ulike politiske agendaer. Dess-
uten vil musikksjangrene fortsette 4 kjempe om hegemoni, om ikke for
annet si av gkonomiske grunner. Dette er som det ber vere. Kulturlivet
er ikke tjent med at aktorene lever i fredfull sameksistens. En viss krigersk
holdning beriker kulturlivet. Men de offentlige aktorene som ensker &
profilere seg gjennom representativ musikk, vil komme til & oppleve at
det blir vanskeligere 4 forutsi hvilken musikkform som til enhver tid har
prestisje i offentligheten, og bildet vil kunne endre seg fort.

Det er viktig at den offentlige kulturpolitikken ikke feier kulturfor-
skjellene under teppet, men bidrar til 4 holde et stort mangfold av akterer
og agendaer i live. Det er uunnggelig at ogsa den offentlige musikkpolitik-
ken skifter fokus i trdd med rddende trender. Men det er ikke lenger mulig
for det offentlige & operere med en fast verdiskala for heyere og lavere
musikkformer.

Estetisk orientering — tradisjonalisme, modernisme, postmodernisme

Ensemblenes estetiske orientering kan plasseres langs en akse med tre
posisjoner som vi med noen litt upresise merkelapper kan kalle tradisjo-
nalisme, modernisme og postmodernisme.

Tradisjonalismen i musikklivet kommer til uttrykk i de mange pro-
sjektene som holder seg mer eller mindre trygt innenfor en overlevert
musikktradisjon. Det kan dreie seg om en musikktradisjon knyttet til
bestemte land, regioner og folkeslag, eller det kan dreie seg om tradisjo-
nene i en bestemt kulturhistorisk epoke eller musikksjanger. Interessen
for det szregne og unike i nasjonale, regionale eller lokale tradisjoner er
utbredt over hele verden. I vir kulturkrets stammer denne interessen fra
romantikken og er gjennom et par hundre ar bragt videre i en rekke
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kunstneriske og kulturpolitiske bevegelser som setter seg fore & utforske,
og utforme, kulturelle identiteter. Hit horer alle feiringer av nasjonal,
regional og lokal identitet og tilhgrighet samt feiringer av mellomfolkelig
og flerkulturell utveksling. Tradisjonalismen i norsk kulturpolitikk kan
gjenkjennes i den nasjonsbyggende kulturpolitikken fra siste halvdel av
1800-tallet, gjennom mellomkrigstida og helt opp til i dag, og i de regio-
nale kulturpolitiske strategier som ble utformet i norske distrikter fra
1980-tallet.

Kulturell identitet og tilhorighet er alltid et element i enhver musikers
selvbilde og i hennes arbeid, ogsd hos modernisten. Men noen gjor
utforskningen av musikkhistoriske og musikkulturelle rotter til en kunst-
nerisk eller kulturpolitisk hovedsak. Dette gjenspeiles ogsa i ensemblefel-
tet. Til tradisjonalistene i feltet kan vi regne mange ensembler som spiller
norsk folkemusikk eller folkemusikk fra andre land og verdensdeler. Eller
det kan dreie seg om ensembler som spiller sdkalt tidligmusikk med en
folelse av tilhorighet til den angjeldende historiske epoke. Likeledes er det
kulturhistoriske aspektet framtredende i mange jazzband og rockeband,
hvor tradisjonalismen kommer til uttrykk i ensket om 4 identifisere seg
med en bestemt fase i sjangerens historie — tradjazzen utgjor siledes en
form for musikalsk tradisjonalisme, pd samme mate som enkelte former
for roots-orientert country og rock. Man kan ogsé sperre hva det innebz-
rer & spille penkrock i &r 2002.

Dersom man bruker et litt utvidet tradisjonalismebegrep, finner vi at
veldig mange ensembler begrenser seg relativt snevert til historiske sjan-
gere, stilarter og epoker som alle i en viss forstand kan kalles tradisjoner.
Da far vi oye pé tradisjonselementene ikke bare i tidligmusikkensem-
blene, men ogsa i symfoniorkestrene, som stort sett begrenser seg til det
symfoniske repertoaret fra 1800- og forste halvdel av 1900-tallet, og som
etter sin besetning er skreddersydd for et kjernerepertoar fra 1850 til
1910. Det er til og med mulig & se tradisjonselementene i samtidsmusik-
ken og moderne jazz. Denne typen tradisjonalisme kan imidlertid like
gjerne vere resultat av et bevisst kunstnerisk valg. Mange av de sikalt
historiske sjangrene og stilene er tross alt ikke mer historiske enn at de
lever i beste velgdende, tilgjengelig for kunstnerisk gjenbruk og videre-
utvikling.

Da er det kanskje snarere et sporsmél om hvilken holdning man meter
det historiske materialet med. Innenfor tidligmusikken har det for
eksempel lenge vert et skille mellom de mer rettroende autentisitetsfor-
kjemperne og de som anser det kunstneriske arbeidet som viktigst. Det er
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ogsd stor forskjell pd tradjazzens og den niverende, 70-tallsinspirerte
jazzens interesse for jazztradisjoner.

P4 et bestemt, men udefinerbart punkt vil interessen for tradisjonene
g over en grense, fra den iblant antikvariske, iblant rent sentimentale,
men mange ganger produktive folelsen av tilherighet, til de mindre for-
pliktende og mer eksperimentelle etno- og retrostrategiene vi i dag ser
innenfor alle musikksjangere. Disse nye strategiene herer imidlertid
hjemme innenfor det jeg nedenfor omtaler som postmodernismen.

Det er viktig her & understreke at tradisjonalismen ikke nedvendigyvis
er noe bakstreversk og reaksjonert og heller ikke bare noe sentimentalt
dill — selv om den selvsagt ogsd kan vare det. Tvert imot er den oppfat-
ningen at kunst i egentlig forstand bare produseres innenfor den nyska-
pende avantgarden, feilslatt. Ingen spiller historisk eller etnisk musikk
uten & sette var tids stempel pd den. Dette stemplet er fortolkerens nyska-
pende bidrag til tradisjonen og til samtida. Nyskapning skjer like gjerne
i nyfortolkning av tradisjonen som i utpenskingen av det nyeste nye.

Modernismen i musikklivet bygger videre pé et kunstsyn som har sine
rotter i den europeiske opplysningstida. Ifelge dette synet er kunsten ikke
primert et uttrykk for identitet og tilherighet, ei heller er den bare under-
holdning eller forlystelse, men en sentral og livsngdvendig menneskelig
kommunikasjons- og erkjennelsesform pa lik linje med politikken og
vitenskapen. Kunst er alvor. Modernisten har et sannhetsbegrep: De
erkjennelser og innsikter som vinnes gjennom kunsten, er enten sanne og
derfor universelt forpliktende, eller usanne og forkastelige. Som en folge
av dette synet pa kunsten som medium for erkjennelse og sannhet, foler
modernisten automatisk en forpliktelse pa det sikalt nye og framskrittet,
en forpliktelse som stdr i motsetning til enhver tradisjonalisme. Herav
forestillingen om en historisk avantgarde som alltid loper i forkant av
erkjennelsens og historiens gang. Det er for modernisten meningslost &
anta at nyvinninger innenfor kunsten kan veare lokale, knyttet til et
bestemt sosialt miljo, en bestemt kulturkrets eller en bestemt kunstnerisk
sjanger — sannhet er ikke sannhet hvis den ikke er universell, i kunsten
like lite som i vitenskapen. Modernisten antar derfor at bare samtidskun-
sten til enhver tid kan vare pd hgyde med det historisk sett forpliktende
kunstneriske erkjennelsesniviet — pa hoyde med materialets nivé, for &
bruke filosofen Adornos uttrykk. Dette er bakgrunnen for at man den
dag i dag opererer med sjangerbetegnelsen samtidsmusikk, pd bekostning
av alle de andre musikksjangrene i samtida. Den tradisjonelle samtidsmu-
sikken har forsttt seg som videreforeren av den europeiske avantgarden

MUSIKKLIV OG MUSIKKPOLITIKK



og av den kompositoriske tradisjonen fra Beethoven til etterkrigsmoder-
nismen. Gjennom komponistens skapende arbeid drives den kunstne-
riske erkjennelsen videre fra det nye til det enda nyere uten ende, pé
samme méte som i teknikken og vitenskapen.

Under trykket fra samtidsmusikkens hegemoni har de andre sjangrene
hatt smd sjanser til 4 framstd som nyskapende formidlere av erkjennelse
og framskritt, men de har prevd. Den modernistiske forestillingen om én
historisk fremadskridende musikalsk erkjennelse og forestillingen om
avantgarden som barer av et framtidsoppdrag, er omplantet til andre
sjangere hvor den har slatt rot — det gjelder ikke minst jazzen (rocken og
popen er her kanskje noe mer syklisk i sin historieoppfatning).

Komposisjonsmusikkens store fortrinn i kampen om det historiske
modernismeoppdraget er imidlertid blant annet nettopp det at den er
komponert. Et stort og ambisigst historisk erkjennelsesprosjekt lar seg
vanskeligere administrere dersom det skapende arbeidet flyttes ut i den
uoversiktlige situasjonen i et konsertlokale, hvor det spilles uten noter.
Andre musikksjangere har riktignok i stor grad overtatt den klassiske
komposisjonsmusikkens historiesyn og konstruert sin egen hall of fame,
sin egen alternative kongerekke av store genier. Og selv om s3 vel stan-
dards som coverlater aldri blir noe annet enn en bigeskjeft, merker man
innenfor bdde rocken og jazzen en dyp respekt for de gamle mestere som
sldr ut i ensket om & resirkulere deres stil og maner, i takt med en alltid
skiftende nostalgi, ofte med en stilfolelse og med et ore for tidsriktig
sound som gjor det vanskelig 4 skille kopien fra originalen.

Men pa den andre siden ble jazz og rock fadt pd 1900-tallet som mot-
kultur og tviholder pd denne posisjonen. Det gjorde dem i forste omgang
mindre egnet til 4 bere et musikalsk opplysningsprosjekt som var innle-
det to hundre ar tidligere. Dette prosjektet métte den klassiske komposi-
sjonsmusikken fremdeles ta ansvaret for. Komposisjonsmusikkens opp-
komst falt sammen med det moderne borgerskapets oppstigning til
dominerende klasse pa 1700- og 1800- tallet og har enna ikke helt slup-
pet tak i det opprinnelige politiske og sosiale oppdraget. Derfor er det
fremdeles innenfor den klassiske musikken og samtidsmusikken vi finner
flest opplysningsmenn og modernister.

Nettopp som motkulturelle bevegelser har imidlertid bade rocken og
jazzen tatt opp kampen med den klassiske musikken om & vare et
medium til fremme av positive samfunnsverdier, frihet og framskritt.
Kunstens frigjorende potensial, som var blitt oppdaget i opplysningstida,
ble gjenoppdaget pd 1900-tallet av de rytmiske musikksjangrene, som
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hevdet 4 vere mer menneskelige enn komposisjonsmusikken i kraft av en
storre spontanitet og en sterkere innvirkning pé livsgleden. Med rockefes-
tivalens ville dans var man kommet nzrmere Rousseau enn noensinne.
Dette konkurranseforholdet mellom sjangrene har gitt stoff til musikk-
forskningen, som ikke sjelden er sterkt verdiladet engasjert pa vegne av en
bestemt musikkform, enten det er symfonisk musikk eller rock eller noe
annet.

I lys av alt dette er det lett & forstd at modernister i alle sjangere van-
skelig finner seg til rette med nettopp begrepet sjanger. Uttrykket sam-
tidsmusikk er for eksempel en benektelse av at det finnes andre sjangere.
Forestillingen om ¢én samlet framskrittsbevegelse i historien gjor det da
ogsd vanskelig & fordele avantgardeoppdraget pa flere sjangere. Modernis-
ter i alle sjangere har hittil hatt en tendens til 4 ignorere de ovrige sjan-
grene og at det i det hele tatt finnes noe som heter sjanger.

Imidlertid er man i vér tid ikke lenger s oppsatt pa & framheve sin
egen presumptivt progressive sjanger pa bekostning av de andre angivelig
tradisjonelle — i stedet er avvisningen av sjangerskillene ofte et uttrykk for
en inkluderende holdning som anser at sjangrene godt kan dele oppdra-
get mellom seg. I forlengelse av dette dukker den tanken opp at nettopp
den sjangeropplesende eller sjangerlose musikken er den mest progres-
sive. Dette er imidlertid fremdeles en modernistisk tanke.

I motsetning til den modernistiske estetikken stér alle tendensene
som bryter med tanken om kunsten som ett samlet, privilegert erkjen-
nelsesprosjekt til fremme av det nye og framskrittet — men som ikke av
den grunn seker tilfluke i tradisjonene. Med en uklar sekkebetegnelse
kaller vi disse tendensene postmodernisme. Kunsten er for postmoder-
nisten noe produktivt, men uforutsigelig. Riktignok gir den bade
erkjennelse og opplevelse, men ikke pé en historisk kumulativ méte, og
ikke pd en mate som binder og forplikter kunsten i dens videre lgp. Den
postmodernistiske kunstneren strekker ikke gyldigheten av sitt verk ut
over rimelighetens grenser og inn i evigheten. Kunsten er for henne
lokal. Gjennom frigjeringen av kunsten fra det historiske framskritts-
og frigjeringsprosjektet fores den tilbake til den lokale konteksten —
kunstverkets umiddelbare nedslagsfelt, kulturelt eller geografisk. Det
ligger en arv fra den klassiske retorikken i den postmodernistiske inter-
essen for kontekst og virkning. Kunstens mening ligger ikke lenger pri-
mert i kunstnerens skapende tanke eller i hans verk, ei heller i sjangeren
eller tradisjonen eller historien, men i verkets virkning der og da.
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I motsetning til modernisten har postmodernisten ingen problemer
med & forholde seg til begrepet sjanger. Dels bruker postmodernisten
sjangrene ahistorisk for det de er verd med tanke p& den umiddelbare
virkningen. Dels er historien selv, slik den avleires i sjangeren, for post-
modernisten et rikt materiale som kan brukes til & utlgse lytterens histo-
riske referanser. Et slikt historiesyn kommer til uttrykk nir jazzgruppen
Cucumber Slumbers omtales pd denne méten: «Weather Report, Miles
Davis, Herbie Hancock — og Chick Corea — revolusjonerte jazzen pd 70-
tallet, og Cucumber Slumber skaper sin egen, unge 70-tallsjazz i ar
2000.»°

Disse tendensene er tydelige ikke minst nettopp i samtidsmusikken,
hvor mange ser ut til 4 ha gitt opp det store historiske erkjennelses- og fri-
gjoringsprosjektet til fordel for mindre og mer situasjonsbestemte pro-
sjekter. Mange komponister og utevere ser ut til 4 overta populermusik-
kens formidlingsiver — de er forngyd med & skape musikk for eyeblikket
og streber ikke etter evigheten. Derfor ser vi ogsd i samtidsmusikken en
glidning i retning av improvisasjonsmusikken. Mange unge utevere og
komponister i samtidsmusikkfeltet nekter & dra et skille her, enkelte ope-
rerer med et begrep om komprovisasjon. Det synes ogsa & vare en tendens
til & kombinere komponistrollen med uteverrollen. Dette har forekom-
met ogsi tidligere, men som utever spilte komponisten da normalt (sin
egen eller andres) komposisjonsmusikk, og det herte til sjeldenhetene at
han samtidig var improvisasjonsmusiker.

Lignende grenseoverskridelser ser vi i alle sjangere, og fenomenet
omtales i storre bredde nedenfor. I alle sjangere ser vi en sterkere interesse
for hva som skjer i de andre sjangrene. Ingen sjanger foler seg lenger som
utvalgt eller sitter med hegemoniske pretensjoner. Mange musikere ope-
rerer i flere sjangere og bidrar gjerne til 4 utvikle de voksende grsonene
mellom sjangrene.

Det er unedvendig 4 gjore oppmerksom pa at den stereotypiske tra-
disjonalisten, modernisten og postmodernisten ikke forekommer i virke-
ligheten. Det er imidlertid mulig & gjenkjenne enkelte trekk. Ensemblene
ComboNations og Transjoik har for eksempel ulike posisjoner pa skalaen.
Begge driver etter eget utsagn med verdensmusikk. I utgangspunktet
arbeider man i denne sjangeren med tradisjonsmateriale, men man gir
videre fra dette utgangspunktet pd ulike vis. ComboNations bringer
sammen ti musikere fra ulike tradisjoner i Asia, Afrika og Amerika — bide

5 Programmet for Delajazz 2000.
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Brasil, Gambia, Iran, India, Kina, Korea, Marokko og Senegal er repre-
sentert. ComboNations er opptatt av at tradisjonsmusikken fra ulike
deler av verden skal mete hverandre i sin rene, opprinnelige form: «I mot-
setning til mye annen verdensmusikk bruker ikke ComboNations vest-
lige arrangeringsvirkemidler i musikken,» heter det pi hjemmesidene.®
Transjoik bruker derimot temmelig fritt bide tradisjonelle og moderne,
vestlige og ikke-vestlige virkemidler og teknologier. Transjoik tar utgangs-
punkt i joiken. Noen av de medvirkende har samisk bakgrunn. P4 hjem-
mesidene stir det:

Visst kommer musikken fra den tradisjonelle samiske joiken, men Transjoik har
utviklet denne til sin egen helt unike stil. Med utgangspunkt i gamle joike-opptak pd
voksrull bygger Transjoik opp en moderne, men samtidig tidlgs, suggestiv stemning.
Musikken kan vare hypnotisk, opphissende, vital og kraftfull. Mange opplever ogsd
at den har en sakral, religios eller overnaturlig dimensjon. Om man m4 snakke om
musikalske baser, er ambient, trance og techno mulige sammenlikninger. Selvsagt kan
betegnelsen world music brukes. I s fall har Transjoik brakt denne sjangeren et skritt
videre [...] Transjoik har utviklet joikene, tatt opp elementer fra vir urbane hverdag,
og skapt noe helt nytt.”

ComboNations oppsto ikke bare som et kunstnerisk, men ogsd som et
kulturpolitisk prosjekt, med drahjelp fra Kulturrddets Mosaikkprogram.
Malsetningen var & bringe musikere fra hele verden sammen i ett ensem-
ble. Det var dessuten et mél at prosjektet skulle vare landsdekkende, med
musikere fra alle deler av landet. Transjoik gir derimot ikke uttrykk for &
ha spesielle rekrutteringsmélsetninger, ei heller er man interessert i en
dekkende representasjon av ulike kulturer (man oppgir at gruppen blant
annet har samarbeidet med et palestinsk ensemble, samt at man planleg-
ger et prosjekt med en egyptisk DJ fra New York). Der ComboNations
definerer verdensmusikken som «musikalsk kommunikasjon og mete
mellom kulturer», er ikke Transjoik spesielt opptatt av mellommenneske-
lige forhold, det er kunsten som teller. For eksempel er folgende tvetydige
motto pa ferste oppslag pa hjemmesidene den eneste referansen til same-
nes politiske situasjon: «Samenes gatefulle historie har lenge hatt valget
mellom fornyelse eller tradisjon. Transjoiks musikk viser i stedet en alter-
nativ vei inn i framtiden.»® Det politiske budskapet, om det er der, er en

6  http://www.combonations.no/
7 http://www.transjoik.com/
8  http://www.transjoik.com/
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ambisjon pa vegne av kunsten som ligger hinsides tradisjonsmusikkens
typisk tilbakeskuende positur. Transjoiks musikk skuer inn i framtida og
viser samefolket veien.

Tradisjonalisten, modernisten og postmodernisten forholder seg ulikt
til publikum. Den rendyrkede tradisjonalisten vil forlite seg pé at publi-
kum er gitt innenfor det fellesskapet som tradisjonen holder samlet. Bare
dersom tradisjonalismen fir preg av motkulturell bevegelse, vil det
komme opp et onske om & vinne nye tilhengere. Lenge spilte tradisjons-
musikken bare for sitt eget kjernepublikum pa de spesialiserte folkemu-
sikkfestivalene, landskappleikene, og sd videre. Men dette er nd for lengst
historie. Norsk folkemusikk, folkemusikk fra andre land, verdensmusikk,
og sd videre blir nd presentert pa de fleste arenaer. Folkemusikkgruppen
Kvarts spiller i Oslo konserthus som ledd i den klassiskorienterte Kon-
serthusserien, verdensmusikkgruppen Transjoik pd Knitting Factory i
New York.

Den rendyrkede modernisten oppfatter seg som en agent for realise-
ring av positive samfunnsverdier, og musikken skal ut til folket. Men i
egenskap av avantgardist er modernisten per definisjon forut for folket og
henvender seg gjerne til en smal gruppe kjennere. Denne motsetningen
kan sies & prege musikkens modernister ennd i dag. Imidlertid ser vi i dag
ogsd innenfor de tradisjonelle, modernistiske formatene en sterk vilje til
4 fornye formidlingsstrategiene. Om dette vitner ikke minst ensemblenes
soknader om offentlig stotte. Dette ser ut til & vare resultatet av en nyo-
rientering som delvis henger sammen med de trekkene jeg har omtalt
som postmodernistiske. Den nye folsomheten for kunstens kontekster og
den utadrettede formidlingsiveren ser i dag ut til & prege alle deler av
musikklivet, ogsd samtidsmusikken. BIT 20 Ensemble eksemplifiserer
dette i markedsforingen av sine tjenester pé internett:

Hele eller deler av BIT 20 Ensemble leies ut til ulike arrangementer. Vir erfaring
spenner fra spesialiserte, eksperimentelle og konservative festivaler til statsbesgk med
kongehuset, &pningsarrangementet for Kulturby Bergen 2000, &pningen av Fredshu-
set i Bergen, arrangementer for Hansadagene, Café Opera, Den Stundeslgse, Det
Akademiske Kvarter, Kulturhuset USE Grieghallen mfl.

Det 4 forme programmer for en rekke sammenhenger, ulike aldersgrupper og
miljo er en viktig grunn ¢l BIT 20 Ensembles suksess. Vi gér alltid inn i dialog med
arrangorer eller kommer med forslag ndr det gjelder & presentere samtidsmusikk i
ulike ssmmenhenger og formater.

Vi har vert opptatt av & videreutvikle den tradisjonelle konsertformen bade ved &

spille p4 utradisjonelle steder og i utradisjonelle sammenhenger og ved & utvikle
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konsertformen over i rene sceniske forestillinger. Vi har nddd et stort publikum ved &

delta p4 konferanser, dpninger, utendersarrangementer o.a’

Interessen for & kontekstualisere kommer ikke bare til uttrykk i valg av
utradisjonelle konsertarenaer, men ogsd i tilretteleggingen av selve kon-
serten. Improvisasjons-/samtidsensemblet SPUNK leverer visuelle scene-
show med full makeup og farget hér, teatralsk sceneshow, film, installa-
sjoner, og si videre. Ogsd strykekvartetten Ametri er bevisst pd den
visuelle formidlingsstrategien og har engasjert egen designer/stylist til &
lage hoye harfrisyrer og futuristiske antrekk, kombinert med andre visu-
elle iscenesettelser. Norsk Dameensemble lover at «kjente, klassiske perler
og moderne musikk framferes med stil og humor i glitrende gallakjoler
eller med sloyfer i flettene etter fylte 25». Bare for  ha nevnt noen eksem-
pler. @nsket om & kontekstualisere musikken ser ogsd ut til & ligge bak de
mange tverrkunstneriske prosjektene, hvor musikk inngér i ulike kombi-
nasjoner med andre uttrykk. Det kan dreie seg om sceniske prosjekter
(danseprosjekter, performanceprosjekter, osv.) eller prosjekter i masseme-
dieformat (videoproduksjoner, internettprosjekter, osv.). Dette kommer
jeg tilbake til i et eget avsnitt nedenfor.

De tre hovedtendensene i estetisk orientering som jeg har beskrevet
ovenfor, legger foringer for den enkelte aktarens syn pd forholdet mellom
kunst og politikk. Det politiske engasjementet synes imidlertid ikke &
vere forbeholdt en sarlig gruppe, men fordeler seg jevnt mellom dem.
Det er i stedet arten av det politiske engasjementet som skiller dem. Et
eksempel pé et renskdret politisk engasjement er prosjektet Burning Ice,
som drives av messingkvintetten Arctic Brass. Prosjektet er beskrevet slik
pa ensemblets hjemmside:

Messingensemblet Arctic Brass ensker med musikk og bilder & aktualisere debatten
om global oppvarming. Vi setter spesielt sokelys p4 faren med radioaktiv striling og
oljesol i Arktis. Om isen pd polhavene og pd Grenland tiner, vil verdenshavene stige
med 70 meter. Smelteprosessen er allerede malbar, og Nordpolen er tidvis isfri. Dette
bekymrer si langt knapt andre enn forskere og enkelte gysamfunn i Stillehavet. Vi er
den forste generasjon som har klart 4 forstyrre klodens balanse. Prosjektet Burning
Ice, som i sin helhet gdr fra 2001-2003, skal vekke publikum for Golfstrommen snur.
[...] Dessuten er Burning Ice et multikulturelt tiltak hvor vi soker 4 spille p4 lag med
Polarinstituttet og Amundsen-sentret i Tromse samt Sjefartsmuseet og Frammuseet i

Oslo.”®

9  http://www.bit20ensemble.no
10 http://www.arcticbrass.no/frameset_hoved.htm
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Det politiske budskapet virker ikke péklistret. Ensemblet har tvert imot
tilstrebet en indre sammenheng mellom et politisk prosjekt og en musikk
som er «inspirert av arktiske forhold som store rom, stillhet, is, smeltepro-
sesser og nordlys». Prosjektet omfatter turné i nordomrddene, CD-utgi-
velse og fortlopende, interaktiv web-kontakt med publikum.

Profesjonalitet og kvalitet

Denne undersgkelsen gjelder de frie, profesjonelle musikkensemblene,
men som det allerede har framgatt, er det flere méter 4 definere profesjo-
nalitet p&. Dels kan man se pd utdanningen til musikerne og anta at
utdannede musikere er profesjonelle. Og det er de nok, men mange pro-
fesjonelle musikere er uten formell utdanning. Jon Balke, en av landets
mest profilerte jazzmusikere, som har livnert seg som jazzmusiker i tidr,
har for eksempel ingen formell musikerutdanning — og det finnes mange
andre gode eksempler. Leder for Norsk Solistkor, Grete Helgered, sier at
hun har arbeidet med fantastiske sangere som er uten noen sangerutdan-
ning. Innenfor pop/rock-feltet er det av mange grunner meningslest &
knytte profesjonaliteten til utdanningen — forst i den siste tida har man
begynt 4 tilby utdanningstilbud for sikalt rytmisk musikk.

Formell utdanning kan altsa veere et tegn pa profesjonalitet, men man-
gelen pa formell utdanning er absolutt ikke et tegn pa det motsatte. Det
finnes mange méter & utdanne seg til musiker pd. Eksempler pd musikere
innen pop/rock som har klassisk utdanningsbakgrunn, er mange — det
gjelder visstnok enkelte av musikerne i popgruppen Locomotives samt
bassisten i hip-hop-bandet Klovner i Kamp (som ogsa figurerer i ulike
jazzkonstellasjoner og eksperimentelle konstellasjoner). Vokalistene Kari
Rueslatten og Anne Marie Almedal, tidligere vokalister i henholdsvis 3rd
and the Mortal og Velvet Belly, har begge klassisk musikkutdanning fra
inn- og utland. Bare for 4 ha nevnt noen fi eksempler.

En annen mdte 4 definere profesjonalitet pd er & se pa yrkesutovelsen.
Den som livnerer seg som musiker, er profesjonell. Medlemmene i de frie,
profesjonelle ensemblene livnarer seg imidlertid slett ikke alltid primeert
som musikere, men er profesjonelle likevel. Mange medlemmer i profe-
sjonelle musikkensembler mottar ingen ekonomisk kompensasjon for
arbeidet, uten at man av den grunn ville regne deres innsats til det frivil-
lige kulturliv. Enkelte av de som spiller i de profesjonelle ensemblene, har
musiseringen som bigeskjeft, dvs. fritidssyssel, ved siden av annet arbeid,
uten at man av den grunn ville kalle dem amatgrer. Trompetisten Arve
Henriksen, en av de mer framtredende i det yngre jazzmusikersjiktet og
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medvirkende i en lang rekke ensembler, har tatt seg jobb i Steinerbarne-
hagen pé Eidsvoll, etter sigende for 4 unngd 4 bruke seg opp i altfor mange
kunstneriske prosjekter. Erlend Styve i folkemusikkgruppen Kvarts er til
daglig gullsmed p& Voss. En rockemusiker mister ikke troverdighet om
hun jobber pé Posten eller pi 7-eleven for 4 tjene til det daglige brod (tvert
imot vil merkelappen profesjonell kunne vare mer diskrediterende).

En mulighet er & la profesjonaliteten avhenge av kvaliteten pd de
kunstneriske prestasjonene, og selv om kvalitet er av de mest omstridte
temaer i kulturlivet og kulturpolitikken, er dette det nzrmeste jeg kom-
mer en definisjon av profesjonaliteten. Men det betyr samtidig at profe-
sjonalitet er like vanskelig 4 bli enige om som kvalitet. Jeg kommer tilbake

til dette i kapittel 3.

Sjanger

Sjanger er et overordnet rammeverk bade for musikkpraksis og musikk-
forstdelse, helt ulike det vi ser i andre kunstarter. Men selv om den over-
veldende sjangersystematikken i sortimentet til en god platebutikk er
imponerende, er ikke sjangerbildet s logisk velordnet som man kan fi
inntrykk av. Hver sjanger har sin egen unike opprinnelse, og det er ingen
felles kriterier, men et stort mangfold av kryssende og til dels motstri-
dende kriterier som til sammen opprettholder et noenlunde velordnet
sjangerunivers.

Men selv om det ikke er helt klart hva sjanger egentlig er, er sjanger til
enhver tid avgjorende for hvordan musikk oppfattes. Dette har dels sin
bakgrunn i det vi kunne kalle sjangersosiologien. Det er vanlig 4 anse at
sjangrene har et sosialt korrelat. De herer til i bestemte sosiale miljger,
subkulturer eller klasser. Klisjeene florerer pd dette feltet. Symfonisk
musikk er for bedrestilte og konservative/sentimentale sekstidringer i
byene, folkemusikk er for eldre radiolyttere i distriktene, DJ-musikken er
for de unge urbane, og s videre. Selv om publikum i realiteten ikke er
segregert pd denne karikaturmessige méten, er det likevel klart at sjan-
grene har mer eller mindre klart definerte mélgrupper. DJ-musikken er
for eksempel ikke primert for eldre radiolyttere i distriktene, for 4 si det
sinn. Den herer til i klubbmiljgene i byene.

Musikkformene har alltid hatt en sosial bakgrunn. Europeisk 1600-
og 1700-tall skilte mellom musica di chiesa (kirkemusikk), musica di tea-
tro (operamusikk) og musica di camera (privatmusikk), hver med klart
definert samfunnsplassering. Kirkemusikken og operamusikken er egne
sjangere den dag i dag, men i en ny samfunnssammenheng. Konsertvese-
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nets oppkomst i siste halvdel av 1700-tallet hang sammen med et nytt,
humanistisk-universalistisk kunstbegrep som gjorde kunsten og musik-
ken til et felles offentlig anliggende, tilsynelatende uten klassefokus.
Dette var opplysningstidas bud pa en ny musikalsk felleskultur. Likevel
la man i denne historiske fasen grunnen for 1800-tallets borgerlige kon-
sertsalkultur som skulle komme til 4 rendyrke den instrumentale kompo-
sisjonsmusikken (die reine, absolute Instrumentalmusik), bade i orkester-
format og kammerformat. Denne kulturen ble stiende i motsetning til
bade kirken, operaen og etter hvert populermusikken. Og den har vert
forbausende seiglivet i de vestlige, borgerlige samfunn og lever i beste vel-
gdende, selv om den har fatt skarp konkurranse i kampen om den offent-
lige oppmerksomheten. Operaen var gjennom et par hundre ir en noe
updlitelig folgesvenn for konsertsalkulturen, og ogsd den har overlevd
med a@ren i behold. I mange land er det fremdeles riktig & snakke om en
operakultur.

De andre sjangrene har ogsd sin historie, og hver av dem kan tilbake-
fores til sosiale, kulturelle eller etniske kontekster. Men dersom vi uteluk-
kende betrakter sjangrene i dette perspektivet, blir de redusert til sosiale
signalsystemer for identitet og tilhgrighet. Dette er et reduksjonistisk per-
spektiv som ikke tar hgyde for musikkens estetisk-kommunikative funk-
sjon pé tvers av sosiale og kulturelle barrierer. Det moderne samfunn er
etter drhundrer med sosiale, teknologiske og ekonomiske omveltninger
preget av en sterkere mobilitet ogsd i musikkulturene. Sjangrene er uten
tvil ennd merket av sin kulturhistoriske opprinnelse, og i musikkforme-
nes videre utvikling oppstér det fortlopende nye sosiale identiteter og nye
politiske agendaer. Likevel kan sjangrene i det moderne (eller postmo-
derne) samfunn ogsd betraktes som fristilte estetiske felt, hver med sine
muligheter for kunstnerisk (og sosialt og politisk) arbeid, til disposisjon
for den som vil utnytte dem.

I lys av dette kan den stadige finslipingen av sjangerterminologien —
underdelingen, kombineringen og permuteringen av sjangerbetegnelser —
betraktes som tegn pa at det eksisterer et behov for et estetisk spraklig verk-
toy som kan hjelpe til med & kommunisere musikalske ideer og innsikter,
bide innad i en sjanger og mellom sjangrene. En slik kreativ bruk av
sjangerbetegnelser ser vi mange eksempler pd i det innovative sprak ensem-
blene bruker ndr de beskriver seg selv. Her er et eksempel fra Dadafon:

DADAFON er low-tech mixmaster-pop. Melodiske sanger i et kraftfulle skrangle-

univers av tannhjul og postkasser. Kristin Asbjernsen synger intenst, ritt og betagende
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sammen med gitar, to groove-maskinister og kanskje en dadafonisk cello. DADA-
FON:s later er hardtsliende groove og myke ballader i rusten, industriell innpakning,
med referanser til artister som Tom Waits, Talking Heads, Brian Eno og afrikansk
musikk. Digital konferansier er David Attenborough med venner."

Vir tids tendens til sjangerblanding, crossover-musikk og sjangerlos
musikk er omtalt i neste avsnitt. Her er det verd & minne om at det tross
alt er sveert mange ensembler som holder seg trofast til en bestemt sjanger
og har sjangertilhorigheten som det viktigste identifikasjonsmerket.
Mange har sjangeren preget inn i navnet. Det er for eksempel ingen tvil
om hva Norske Store Orkester for Jazz driver med. Ogsd Norsk Barok-
korkester og More og Romsdal Symfoniorkester er uproblematiske. (Det
er verre med Lame Duck, No Spaghetti Edition, Supersilent, Tungtvann
og Kvarts.)

Som nevnt i et tidligere avsnitt kan tilherigheten til en sjanger godt
oppfattes som tegn pa en form for tradisjonalisme. I dette kan vi pd den
ene siden merke en tilbakeskuende, kanskje sentimental holdning, men
pa den andre siden ligger det alltid kunstneriske utfordringer i utforsk-
ningen av sjangertradisjonene, og tilslutningen til en sjanger kan vere et
bevisst kunstnerisk valg. Musikklivet som helhet er opplagt tjent med at
det finnes ensembler som folger denne veien.

Problemene i vurderingen av sjangrene ligger ikke bare i mangfoldet av
kryssende kriterier for sjangerinndelingen. Det er ogsa ofte en meget stor
stilistisk spennvidde innenfor hver sjanger. Det er for eksempel ofte storre
forskjell mellom moderne jazz og tradjazz enn mellom moderne jazz og
samtidsmusikken. Rock og rock er ogsé to forskjellige ting. Slik er det i alle
sjangere. Innenfor sjangrene er det dessuten ofte ulike skoler. For eksempel
snakker man om ECM-skolen i norsk jazz, med representanter som Jan
Garbarek og Terje Rypdal. I et annet hjorne av jazzen finner vi den mer
tekno-orienterte musikken. I Hans Mathisens soknad om ensemblestotte
til sin kvartett ligger det en diskret stillingtagen i knivingen mellom ulike
retninger i samtidsjazzen: «I dette bandet ligger fokus p moderne akustisk
jazz i ECM-tradisjonen,» skriver Mathisen og fortsetter:

Vi foler at det er en viktig del av den europeiske/skandinaviske jazztradisjonen vi for-
soker & viderefore med vir virksomhet, spesielt nd ndr mange jazzmusikere jobber med
maskiner og elektronikk. Det viktigste for oss er samspillet mellom de akustiske
instrumentene bade improvisatorisk og lydmessig.

11 http://www.dadafon.com/
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Frode Gjerstad er derimot «one of the few Norwegian musicians playing
modern improvised music outside the ECM-school»."

Opverfor det internasjonale musikkliv er det vanlig & flagge regionale
stilkonsepter. Oslo Sinfonietta er opprtatt av 4 representere «den norske
ensemble-sounden» i utlandet. Ogsé i jazzen er det i tillegg til ECM-
sounden ofte snakk om «det nordiske». Geir Lysne listening ensemble
onsker siledes & dyrke fram «den nordiske sounden» i et stort ensemble-
format «der melodilinjer, harmoniske lgsninger og groover er basert pi
nordisk musikk». Men Petter Wettre (som stir for «noe av det mest solide
uttrykket innen hardtsvingende jazzmusikk») har gjennom en arrekke
«bevist at norsk jazz bestdr av noe mer enn fjord og fjell», og hans musikk
kan i stedet sammenlignes med «en stupbratt slalimloype som svinger seg
fra grooverelaterte temaer til kompromisslese improvisasjoner med Col-
tranes and i nakken»."

Det er selvsagt ogsd mulig 4 se at spennvidden innenfor sjangrene i
mange tilfeller kan ha vert et sparsmél om generasjoner.

Spennvidden i sjangrene viser seg i problemene med & lage fornuf-
tige kategorier i musikkpolitikken. Ogsa innenfor den gruppen som har
mottatt tilskudd fra Kulturridets ensemblestotteordning, er dette tyde-
lig. I kunngjeringen av tildelingen av ensemblestotte skiller Kulturradet
mellom kategoriene klassisk/samtid og tidligmusikk, som imidlertid
begge tilhorer den klassiske komposisjonsmusikken. Men jazz er bare
jazz [ rytmisk musikk, selv om det er meget stor forskjell pa for eksem-
pel Bergen Big Band og Supersilent. Det er dessuten flere ensembler
innenfor moderne jazz som konvergerer mot samtidsmusikken, og
omvendt. Innenfor begge kategoriene er det ensembler som insisterer
pa betegnelsen improvisasjonsmusikk. I samtidsmusikken er det stor
forskjell pé for eksempel SPUNK og BIT 20 Ensemble — forstnevnte
karakteriserer sin musikk som sjangerlgs improvisasjonsmusikk og
synes det er kostelig & ha havnet i kategorien klassisk/samtid. Og s
videre.

Det finnes ingen gitt korrekt kategorisering av sjangrene, verken her
eller i andre sammenhenger, og jeg har ikke til hensike & gi Kulturrdet
noe forslag til en bedre kategorisering. Poenget her er bare 4 vere klar over
hvor lgse sjangerdefinisjonene er.

12 Ifolge et presseskriv som folger ensemblestattesoknaden.
13 Fra et presseskriv vedlagt ensemblestottesoknaden.
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I en situasjon hvor spennvidden innenfor den enkelte sjangeren er si
stor at det ofte nesten bare er navnet som holder den sammen, kan vi kan-
skje likevel ty til sosiologiske og kulturfaglige forklaringer. P4 tvers av
spennvidden drar de fleste musikere og ensembler med seg en selvforstd-
else som har rot i sjangerhistorien. Jon Balke sier: «Det er mange eksem-
pler pd overskridelser av den kategorien man kaller jazz. Men det er nett-
opp det som er jazz.» (Men han tilfeyer: «Jeg bruker merkelappen jazz i
mangel av noe bedre».) Selv om to ensembler innenfor hver sin sjanger
lager musikk som etter alle stilkriterier kunne tilhgrt samme sjanger, er
musikerne pd hvert sitt hold preget av sosialiseringen innenfor sine
respektive sjangere og holder gjerne fast ved dette. Likevel er ogsa disse
bandene i ferd med 4 bli svakere i deler av ensemblefeltet, noe jeg kom-
mer tilbake til nedenfor.

Reproduksjonen av sjangrene

Det er ikke bare musikerne selv gjennom sin sosialisering og ensemblene
gjennom sin virksomhet som bidrar til 4 reprodusere sjangrene, men ogsi
en rekke av musikklivets institusjoner. Sentrale i reproduksjonen av sjan-
grene er utdanningsinstitusjonene, musikkorganisasjonene, arranger-
nettverkene, festivalene, plateselskapene, mediene og musikkpolitikken.
Innenfor hver sjanger inngr disse akterene i et sjangerkretslep, og i dette
kretslopet sirkulerer ideer og verdier som er egne for sjangeren. Og det sir-
kulerer penger. Det er riktig 4 si at det er selve sirkulasjonen som skaper
og opprettholder sjangrene.

Utdanningsinstitusjonene bidrar uten tvil til 4 reprodusere sjangrene.
Norges musikkhegskole og musikkonservatoriene bidrar gjennom sine
studieopplegg ikke bare til traderingen av de kunnskaper og ferdigheter
som herer til i den klassiske musikkens ulike disipliner, men ogsa til &
sosialisere studentene inn i en profesjonsmessig selvforstielse, som klas-
siske musikere, pedagoger, dirigenter eller komponister. En slik reprodu-
serende funksjon synes & ligge i selve betegnelse konservatorium. P
samme mdte har jazzlinja ved Musikkonservatoriet i Trondheim helt
siden starten i 1979 praktisert en metodikk som gir ut pa & gi studentene
en grundig innfering i alle jazzens historiske stilarter.

Ogsé de sjangerspesifikke organisasjonene — som Ny Musikk, Norsk
jazzforum, Norsk Rockforbund — ser seg tjent med 4 fastholde sjangerens
identitet og enhet, ettersom de er involvert i en interessekamp pé vegne
av sine medlemmer. Betydelige offentlige tilskudd fordeles til musikklivet
gjennom organisasjonene, og for & holde pa kulturpolitikernes oppmerk-
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somhet kan det vare fristende 4 framheve sin egen sjanger pa bekostning
av de andre. Arranggrnettverkene er i mange tilfeller knyttet til organisa-
sjonene og mottar tilskudd fra disse. Gjennom slike organisatoriske og
gkonomiske bind opprettholdes et fokus pa sjangeren.

Ogsé mange musikkfestivaler er sjangerspesifikke, og dette kommer
gjerne fram i festivalens navn: Forde Internasjonale Folkemusikkfestival,
Oslo Kammermusikkfestival, Molde International Jazz Festival, Silda-
jazz, Ultima Oslo Contemporary Music festival, og s videre. Festivalene
er treffpunkter for uteverne i sjangeren og bidrar til & styrke sjangerens
identitet og utdype sjangerens sartrekk. Ogsé festivalene er inkludert i
sjangerens pkonomiske kretslop og vil gjennom dette ha interesse av &
ikke miste sjangeren sin av syne. Noen av informantene i denne underso-
kelsen gir uttrykk for at festivalene bidrar til & sette musikken i baser.

Plateselskapene og platelabelene er ogsd sjangerreproduserende insti-
tusjoner, og ogsd her er innvevingen i sjangerkretslgpet tydelig. De store,
internasjonale plateselskapene har stor sjangerbredde, men er av mar-
kedsgrunner nedt til 4 forholde seg til publikums sjangerpreferanser. De
har derfor interesse av 4 skille klart mellom sjangrene og drive malrettet
markedsfering innenfor hvert sjangersegment. Slik sett skapes og opp-
rettholdes det velordnede sjangeruniverset som gjenspeiler seg i platebu-
tikkenes hyller.

De mindre selskapene fokuserer gjerne pé én enkelt sjanger eller pd
enkelte retninger innenfor sjangeren. Eksemplene er her mange. I tilfellet
ECM er det riktig 4 si at selskapet ikke bare reproduserer en sjanger (jaz-
zen), men selv skaper en tradisjon innenfor denne (ECM-skolen). I
mange tilfeller er organisasjonene og plateselskapene koblet til hverandre
organisatorisk. I samtidsmusikken er selskapet Aurora (og tidligere
Hemera) Norsk Komponistforenings eget plateselskap og produserer inn-
spillinger av medlemmenes komposisjoner. Ogsa foreningen Ny Musikk
har en egen label, Albedo, som retter seg mot utgvermiljoene i samtids-
musikken.

I platebransjen er tilveksten av mindre nisjeselskaper stor. De er ofte
drevet pa idealistisk basis og retter seg mot den musikken som selskapets
folk gir god for, og disse folkene er ikke altetende. Det ser ut til at smé-
selskapene har en viss suksess med en slik konsentrert, kunstnerisk policy.
Mange av dem hgster anerkjennelse, ogsd internasjonalt. Det er riktig &
si at disse selskapene reproduserer sjangrene og stilene, men de er p& den
andre siden ogsd produktive i utviklingen og transformasjonen av sjan-
gerbildet, noe jeg kommer tilbake til i neste avsnitt. Nar det gjelder de
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mindre selskapene og labelene, er det en ikke ubetydelig grad av overlap-
ping med ensemblefeltet, ettersom de ikke bare utgir ensemblenes
musikk, men i noen tilfeller ogsé er drevet av de samme folkene.

Ogsd mediene bidrar til 4 reprodusere sjangrene. Her spiller ikke bare
sjangerbaserte musikktidsskrifter en rolle, men ogsd dagspressen, som i
likhet med plateselskapene ma soke & mote de store publikumsgruppenes
sjangerpreferanser. Videre er det vanskelig & undervurdere allmennkring-
kastingens sjangerspesifikke programmer, som Folkemusikktimen,
Brennpunkt, Jazz og ramme, og s videre.

Til sist er det viktig & innse at ogsd den offentlige musikkpolitikken
bidrar til 4 reprodusere sjangrene. For det forste er de enkelte offentlige
tilskuddsordningene i mange tilfeller, i prinsipp eller i praksis, inndelt
etter sjanger. I noen tilfeller er de offentlige tilskuddsmidlene overfort til
de sjangerspesifikke organisasjonenes forvaltning. Dette har sin naturlige
bakgrunn i at hver sjanger har sine egne behov og utfordringer. Innenfor
samtidsmusikkfeltet var det pd 1990-tallet et udekket behov for grunn-
finansiering av noen storre ensembler. Dette forte til opprettelsen av
Kulturrddets ensemblestotteordning, som imidlertid gradvis har utvidet
sin sjangerbasis. Litt seinere s& man innenfor jazzen et udekket behov for
landsdekkende formidling. Dette forte til friske statlige penger inn i jazz-
ens organisasjoner og til opprettelsen av de regionale jazzsentrene. P4 et
tidspunkt fant man det nedvendig med et loft for rocken, og dette utlaste
ekstraordinare statsmidler som forte til opprettelsen av Musikkverksted-
ordningen samt en egen turné-, transport- og festivalstotteordning for
«rock og beslektede former». Som man vil se i avslutningskapitlet, gir jeg
inn for at de offentlige ordningene som gjelder ensemblefeltet, i minst
mulig grad skal vare sjangerspesifikke.

Reproduksjonen av sjangrene kan antas & virke desto sterkere nar
enkeltaktorene sitter i flere posisjoner i kretslopet. Vi har sett at flere
musikkorganisasjoner driver sine egne ensembler, som foreningen Ny
Musikk og de regionale jazzsentrene. Ny Musikk har dessuten sitt eget
plateselskap, akkurat som Norsk Komponistforening. Andre eksempler er
rockeklubben So What, som driver plateselskapet Racing Junior, og jazz-
klubben BI4, som har sin egen label, BP. Norsk Kammerorkester har sin
egen festival (Vinternattfestivalen). Blant musikerne som driver ensem-
bleprosjekter, har enkelte sine egne plateselskaper, som Karl Seglem og
Bugge Wesseltoft. Og sa videre.
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Opplosningen av sjangrene

I tillegg til alle de faktorene — estetiske, institusjonelle, skonomiske og
politiske — som bidrar til & reprodusere sjangrene, er det ogsa sterke kref-
ter som virker i motsatt retning. Det er i dag mange utviklingstrekk i
musikklivet som bidrar til & gjere sjangerbildet mer utydelig.

Dersom vi velger en sjangersosiologisk synsvinkel og antar at sjan-
grene har et sosialt korrelat — at de herer hjemme i bestemte miljger,
grupper eller klasser — vil en sterkere sosial og kulturell mobilitet ogsa tere
pa sjangergrensene. Med opplesningen av et system av klasser folger opp-
losningen av et system av musikksjangere.

Det er ingen tvil om at publikumsgruppene er mindre segregert i dag
enn for bare noen f3 4r siden. Den representative og sikalt hoye kunsten
er mindre representativ og mindre hay, og det ser ut til at orkesterinsti-
tusjonenes publikum har fitt en mer allsidig sammensetning. Musikk-
former som har sin opprinnelse i motkulturer eller subkulturer, har i
mange tilfeller sprengt seg ut av sin rolle som berer av disse kulturenes
identitet. Nar musikkformene pa denne méten i mindre grad enn for
synes & vere forbeholdt en bestemt mélgruppe, kan det bade vere et
resultat av kulturindustriens effektive tilrettelegging av musikken for et
storre publikum, og et resultat av en redusert tendens i store publikums-
grupper til 4 gjore musikk til en berer av livsstilskonsepter og sosiale/
politiske agendaer.

Den sjangerkryssende tendensen avspeiler seg pd mange omrader. Det
er mange cksempler pd musikere som er aktive i flere sjangere. Slik kan
for eksempel komponist Eivind Buene presenteres som «komponist og
popmusiker» i NRK P2s popmusikkprogram Popfront. Hittil har det
vert mulig & anta at aktgrene innenfor et sjangerkretslop, hvor stor den
estetiske spennvidden innenfor sjangeren enn matte vare, tross alt holdt
fast ved en rest av en selvforstielse basert pd sjangerens tradisjoner. Situa-
sjonen synes & ha vert slik at selv opprorske aktorer, som gér langt i & mar-
kere avstand til sine sjangerfeller, likevel ikke faller helt ut. Opprererne
har for eksempel veert lite tilbeyelige til 4 fraternisere med andre sjangere,
ettersom dette ville plassert dem i en ny bas. Denne bekymringen ser hos
mange ut til & avta. Dette kan henge sammen med overgangen fra en
modernistisk til en postmodernistisk holdning til sjanger. Postmoder-
nisten bekymrer seg mindre for hvilken bds han til enhver tid métte
befinne seg i, men avstdr pd den andre siden ikke fra & bruke sjanger-
signalene som virkemidler i sin musikk. Eksemplene pa sjangerkryssende
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musikk er mange. Dette kan registreres i veksten i Spellemannskategorien
Apen klasse og Kulturridets kategori Andre. Blant ensemblene som soker
om tilskudd fra Kulturridets ensemblestotteordning, er eksemplene ser-
lig tallrike, og jeg plukker noen som illustrasjon.

Mange av de ensemblene som arbeider med tradisjonelle musikkfor-
mer, trekker i stigende grad inn andre sjangere og stiler. Farmers Market
spiller for eksempel «improvisasjonsmusikk basert pa balkansk tradisjons-
musikk, ispedd elementer av jazz, klassisk musikk, bluegrass, bulgarsk
vokalpolyfoni m.v.» Sturm und Drang gir foelgende karakteristikk av grup-
pens repertoar/stil: «Siggyner- og klezmermusikk fra @st-Europa; norsk,
svensk og finsk folkemusikk; komposisjoner av gruppens fiolinist; impro-
visasjoner, ‘world music’.» Gruppen planlegger et prosjekt som de kaller
Folke- og fantemusikk hvor «norske, svenske og finske spellemanns-
tradisjoner forsgkes kombinert med moderne klangeffekter, improvisa-
sjon og ‘sigoynersk’ temperament». Karl Seglem har en fot i folke-
musikken og en i jazzen og presenterer sitt nye ensembleprosjekt slik:

Med utgangspunkt i norsk folkemusikk og eigne komposisjonar er FolkJazzEnsemble
Norway tenkt som ein moteplass for ulike musikarar pé toppniva innan folkemusikk
og jazz med base i Norge. FolkJazzEnsemble Norway blir eit nasjonalt ensemble som
i hovudsak formidlar og fornyar norsk musikalsk arv, i form av hardingfeleslattar og
vokal folkemusikk presentert pd nye métar. Tradisjonane er tydelege — men forma om
og framfert slik at musikken framstir som det me kallar moderne, oppdatert, gjerne
banebrytande. Mélet er ein global musikk tufta p4 lokal forankring.

Enkelte ensembler ser en oppgave i 4 forene ulike folkelige musikketradi-
sjoner. Hit herer deler av verdensmusikken, for eksempel ComboNati-
ons, som jeg har omtalt ovenfor. (En antydning av dette horer vi kanskje
ogsd i Seglems «globale musikk».)

Omvendt er det ensembler som ikke i utgangspunktet spiller tradi-
sjonsmusikk, men som inkluderer tradisjonselementer i sin musikk.
Dette har lange tradisjoner i jazzen, og blant sgkerne til ensemblestatte-
ordningen finner vi blant mange andre Jon Balke, som bruker afrikansk
musikk. Balke trekker dessuten bade elektronikk og strykere inn i jazzen.
Hans Magnetic North Orchestra har ifelge et presseskriv «developed a
concept that aims to carry further the best elements from improvised
music, combined with compositional concepts developed by Jon Balke
through working with chamber music and electronics since the early
1980’s». P4 hjemmesidene stir det: «The idea was to combine a large per-
cussion group, a string-quartet and a jazz sextet, to widen the palette of
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sound and possibilities».'* Et annet jazzeksempel er Frode Gjerstads Cir-
culasione Totale Orchestra, som arbeider med «electric instruments and
modern rock-oriented rhythms». Dette bandet hadde en konsert i Molde
i 1989 som kombinerte «improvisations, compositions as well as rapping
and scratching (three horns, three bassists, three drummers, accordeon,
guitar, a rapper and a DJ)»."”

Jazzen har lange tradisjoner i utforskningen av grenselandet mot roc-
ken, men Jaga Jazzist ser ut til 4 dra dette et hakk videre. Dette bandet,
som hevder & appellere til «folk mellom 15 og 70 &r» (med «hovedvekt
18-35»), henvender seg bade til «rock-, jazz- og popinteresserte» (det vil
si «personer med en bred musikkinteresse»):

Til tross for jazzen i bandnavnet er det ikke utelukkende enkelt 4 kategorisere Jaga Jaz-
zist. Etter hvert som bandet har utviklet seg, har mang en person undret seg: Er dette
et jazzband som spiller rock? Eller et rockeband som spiller jazz? Eller et sofistikert
instrumentalpopband som jobber for fred og sameksistens mellom electronica, blése-
instrumenter og melodigse rockegitarriff? [...] Med arene er Jaga Jazzist blitt assosiert
med et helt seregent uttrykk og en spesiell klang, bdde pd scenen og pd bind. Med
elementer fra jazzens store profiler (Miles Davis, Herbie Hancock), diverse postrock-
konstellasjoners velklingende instrumentalpop (Radiohead, Tortoise), nidelose og
intrikate lydprogrammeringsfantomer (Aphex Twin, Squarepusher) og med deres
arlige, fengende riff og sjelsrensende klimakser som bakgrunn har Jaga Jazzist gjen-
nom syv drs eksistens funnet et eget og grensesprengende sound og uttrykk.'®

Den voksende grisonen mellom samtidsjazzen og samtidsmusikken er i
seg selv et resultat av vr tids sjangeropplosning. Her krysses grensen mel-
lom komponert og improvisert musikk. Duoen Zach og Grydeland gjen-
nomferer et hovedfagsstudium i kammermusikk ved Norges musikkhog-
skole, men det de driver med, er ifelge ensemblestottessknaden
improvisasjonsmusikk. De har mottatt et bandstipend fra Norsk jazzfo-
rum, og Nettpuls karakteriserer platen Visiting Ants som «kompromissles
frijazz». Ensemblet POING jobber med samtidsmusikk i videste forstand
og driver gjerne med fri-improvisasjon. Videre kombinerer de gjerne
akustiske instrumenter med elektronikk og samarbeider med D]Js. I sam-
arbeid med Maja Ratkje har de gjennomfort et prosjekt med egenkompo-
nerte tangoer. Gruppen har ogsa laget teatermusikk og deltar i Ratkjes nye
operaprosjekt. Et bok-/CD-prosjekt med Bendik Hagerup er under plan-

14 http://www.magnetic.no/
15 Ifolge et presseskriv som folger ensemblestattesoknaden.
16 Seknad om ensemblestotte 2002.
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legging. Det er ogsa planlagt et konsept for barn og ungdom i samarbeid
med Drivhuset. Gruppen spiller bade i tradisjonelle samtidsmusikkfora
og pd jazzklubber og jazzfestivaler. Denne miksen ser ut til & gd hjem i det
yngre publikummet, og gruppen har ogsd gjort lykke i Tyskland med sine
tangoer og sine Kurt Weill-tolkninger i samarbeid med Ratkje.

Ogsé innenfor de klassiske formatene er sjangerkryssingen utbredt.
Messingkvintetten Arctic Brass oppgir for eksempel & ha utviklet «et neert
forhold til norsk folkemusikk og samtidsmusikk» og opplyser at «<mange
nye verk er bestilt i samspill med kammerorkester, kor, klaver, slagverk,
sangartister og folkemusikere».

Mens mange av de sjangerkryssende ensemblene legger vekt pa det
hybride i det musikalske resultatet, er det noen som hevder at sjanger-
blandingen leder til en ny syntese. Sjangerfundamentet til Magnetic
North Orchestra beskrives for eksempel slik:

MNO today projects an original «sound», based on the traditions of jazz, north (and

west) African, and contemporary classical music, although not copying elements from

these forms, but developing an original brand of rhyhmic chamber music."”

Mens Jon Balke tross alt finner det forsvarlig & bruke merkelappen jazz,
«i mangel av noe bedre», er det enkelte som tilsynelatende gir enda lenger
og hevder at de spiller en musikk uten sjanger, en sjangerlos musikk.
Enkelte synes 4 ha den programmatiske sjangerlgsheten som sitt fremste
kjennetegn. Improvisasjonsensemblet SPUNK lgper linen ut og presen-
terer lydkunst uten referanser til eksisterende musikksjangere. Dette
annonseres allerede i navnet pa ensemblet: Uttrykket spunk er hentet fra
Pippi Langstrempe, som hevder at en spunk er noe man ikke vet hva er,
og titlene pa plateutgivelsene er like mange sitater fra Pippis uttalelser om
spunken («Det eneste jeg vet, er at det ikke er en stovsuger», «Den gverste
toppen pé en bldmalt flaggstang»). Men ogsd blant de ensemblene som
bruker elementer fra eksisterende sjangere, er det de som hevder at sjan-
gerblandingen resulterer i sjangerles musikk: Trioen RavensWood3 hev-
der at deres musikkstil «er vanskelig 4 sette i bds eller sammenligne med
andre grupper, og i ensemblestottesoknaden beskrives stilen slik:

RavensWood3 gir sine egne veier, de er ikke crossover eller ssmmenblanding av stil-
arter. [ et tett, vakkert lydbilde skaper RavensWood3 sin egen klangverden [...] Obo
/ Klassisk gitar / kontrabass folger et nesten barokk klangideal, mens obo d’amore /

17 Presseskriv vedlagt seknad om ensemblestatte for 2002.
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12-strengs gitar / kontrabass med klar groove og improvisasjon lar musikken sveve i

en nesten folklorelignende sfare.

Sjangerlgsheten er positivt sett et frihetsprosjekt som setter seg fore &
skape musikk av et slag ingen har hert for, men pd den andre siden er
sjangerlgsheten alltid parasitteer pd de mer tradisjonelle oppfatningene
om sjanger som kan avleses i musikklivet og kulturpolitikken. I mange
tilfeller er det fristende 4 betrakte sjangerlosheten som en egen sjanger.
Etter alle disse eksemplene pd sjangerblanding og sjangerlos musikk er
Helge Stens hjertesukk til en studentavis i Bergen forfriskende. Jazzmusike-
ren Sten er en av de virkelig djerve sjangerknuserne, kjent fra Supersilent og
Motorpsycho. Han kom for et par ér siden i skade for 4 gjore noen nye ver-
sjoner av Arne Nordheim («Nordheim Transformed») og har siden slitt med
et samtidsmusikkstempel som han ikke blir kvitt. Til studentavisen sier han:

Hyvis du kaller det jeg holder p& med, for samtidsmusikk, si er det helt greit. Men jeg
foler ingen relasjon til det etablerte samtidsmusikkmiljoet, jeg foler meg rett og slett
ikke velkommen der. Det eksisterer en del heavy intellektuelle koder som jeg ikke
kjenner meg igjen i. Samtidsmusikkscenen er veldig ekskluderende, konservativ og
lite nyskapende. Supersilent er da heller ikke innlemmet i det miljget. Til det er de for

kompromisslase og upretensigse.'®

P4 den andre siden uttrykker flere av de «unge kompromisslese» i friim-
provisasjonsmiljoet stor begeistring for det unge samtidsmusikkmiljget,
og sistnevnte arbeider pa sin side for & utvide sekkebetegnelsen samtids-
musikk. Improvisasjonstrioen TRI-DIM illustrerer dette i sin ensemble-
stottesoknad: «Nevnes mé ogsd to konserter som har vert arrangert i regi
av Ny Musikk, nemlig to dobbeltkonserter med TRI-DIM og samtidsmu-
sikkensemblet POING, som har vert veldig inspirerende og vellykket.»
Selv om utdanningsinstitusjonene er viktige aktorer i reproduksjonen
av sjangrene, ser ogsd disse i stigende grad ut til 4 ta hoyde for sjanger-
myldringen. Som ett eksempel kan jeg nevne studieopplegget til gitar- og
slagverkduoen Ingar Zach / Ivar Grydeland, som tar hovedfag i kammer-
musikk ved Norges musikkhegskole. Deres studium har ingen bestemt
sjangeravgrensning. Duoen spiller musikk som «omfatter perkusjonsly-
der, klanglige lyder og en melodikk og rytmikk med klare preferanser til
samtidsmusikk, moderne jazz og avantrock». Forholdene ved heyskolen
blir lagt til rette for at duoen kan utvikle prosjektet. Lererkrefter og sam-

18 http://www.studvest.uib.no/200028/kultur4.asp
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arbeidspartnere fra improvisasjonsmusikkmiljoet sd vel som komposi-
sjonsmiljoet hentes inn og integreres i denne prosessen.

Det er ogsa lett 4 se at de sjangerspesifikke musikkfestivalene i stadig
sterkere grad sprenger den opprinnelige sjangerbegrensningen. De fleste
store festivalene ser ut til & trekke inn store navn fra tilgrensende sjangere
for & styrke publikumsappellen. Da Kongsberg Jazzfestival i 1999 hadde
en sterk satsing pd samtidsmusikk, konstaterte Aftenposten at «Kongs-
berg begynte i ar med mer ‘pling og plong’ enn hva vanlig er for jazzfes-
tivaler»:

Konserten markerer starten pa en festival der det som tidligere ble oppfattet som ulike
sjangere, inngdr i en musikalsk helhet, en heksegryte av akkorder og uttrykk. Det
meste er som alltid fokusert pé tradisjonelt definert jazz, men sentrale deler av pro-
grammet er viet musikk i ulike grenseland, som Oslo Sinfonietta og Nigel Kennedy
ved begynnelsen og Tricky ved slutten av festivalen. Jeg vet ikke hva jazz e, sier en
oppriktig Christian Eggen, dirigent for Oslo Sinfonietta. Jeg vet ikke hva samtidsmu-
sikk er heller, grensene er ikke lenger gyldige. [...] Jazzfestivalens leder Tore Flesjo er
ogsa sikker i sin sak ndr det kommer til grenselgshet: Det er jo en klar linje fra sam-
tidsmusikken over i jazzen, og vice versa. Vi prever 4 synliggjore to utviklingstrinn
med drets festival. For det forste motet mellom samtidsmusikk og jazz, for det andre
jazz og trip-hop, forklarer Flesjo. [...] vi har jobbet et par ar med 4 f2 til denne linjen
fra samtidsmusikk via mer tradisjonell jazz og avantgarde over i Nils Petter Molveers
Khmer, DJs og trip-hop. De fleste av musikerne har jo erfaringer fra flere leire og pas-
ser godt inn med sine holdninger til musikk."

Selv Det Norske Kammerorkesters Vinternattfestival krysser grensene.
ysser g
Festivalsjefen sier til Aftenposten at festivalen er «litt mindre klassisk og
litt mer ‘speisa’ enn tidligere». Denne festivalen er et eksempel pa at sjan-
8
gerkryssende festivaler ogsd kan komme til 4 medfore eksperimenter med
konsertens fysiske arena, noe som vekker Aftenpostens undring:

‘Speisa’ blir det vel ogsé p Belleville natt til sendag, nir Terje Tonnesen og musikerne
hans gir Vivaldis ‘Arstidene’ en omgang med vindmaskin og litt av hvert fra perkusjo-
nisten Hans-Kristian Kjos Serensens instrument- arsenal. Akustikken pa Belleville er
ingen klassisk drem, men man kan drikke ol der mens man lytter, en ny sceneerfaring
for DNK’s musikere, som teller noen av landets beste pa sine instrumenter.””

Slik fungerer festivalene ikke lenger bare som institusjoner for reproduk-
sjon av sjangrene, men ogsd som metesteder mellom sjangrene og som

19 Aftenposten Nettutgaven 1.7.99.

20 Aftenposten Nettutgaven 27.1.99.
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fora for utforskning av grensene mellom dem. Festivalene synes dessuten
ogsd i pkende grad & trekke inn andre kunstarter, som dans, film og teater.

Som nevnt bidrar ogsi mediene, av hensyn til publikums tradisjonelle
sjangerpreferanser, til 4 holde fast ved sjangergrensene, men de er ogsa
nedt til & forholde seg til den voksende interessen for sjangereksperimen-
ter. Det er i dette perspektivet kanskje betegnende at det ikke er Dagbla-
dets faste jazzanmelder som anmelder Nils Petter Molvers siste plate
«NP3» i mai 2002. I anmeldelsen stdr det:

Du fér here alt fra tung herion-Miles og usannsynlige samples — Deepika, faktisk — til
lopsk drum’n’bass og Molvers patenterte og torre orkenjazzsound. Det er jazz, men
ikke helt som noen av oss kjenner det fra for av. I Molvars verden er nemlig samples,
breakbeats og chill-outvibber en like viktig del av pakka som det mer typiske jazzete.”!

Selv om ogsd musikkpolitikken i stor grad bidrar til & reprodusere sjan-
grene — gjennom sjangerspesifikke ordninger og substansielle tilskudd
delegert til forvaltning i organisasjonene — finner vi ogsd eksempler pa det
motsatte. Kulturridets ensemblestgtteordning ser for eksempel ut til &
favorisere grupper som utfordrer grenser, herunder sjangergrensene — vére
sjangerkryssende eksempler ovenfor er da ogsd hentet fra ensemblestatte-
soknadene. Dette er en naturlig folge av Kulturridets vektlegging av
nyskapning og eksperimenter. I Kulturridets &rsmelding for 2001 heter
det i forbindelse med bestillingsverksordningen:

Komposisjonsmusikken er inne i ei spennande utvikling gjennom eit stadig meir
aktivt utvekslingsforhold mellom dei ulike sjangerane, dvs. mellom orkester- og
kunstmusikken og rytmiske sjangerar som jazz og folkemusikk. Kulturrddet ser det
som viktig & gi denne utviklinga hove til vidare utvikling.

Kunstnerisk forankring

Med kunstnerisk forankring tenker jeg pa den selvgenererte drivkraften
som gjor det mulig & opprette og opprettholde ensemblet som et kunst-
nerisk prosjekt. Det normale er selvsagt at ensembler fodes av sin egen
kunstneriske drivkraft, og der med denne. Men til grunn for virksomhe-
ten kan det ogsd ligge kulturpolitiske mélsetninger som delvis er formu-
lert av instanser utenfor ensemblet. Ett eksempel er de jazzorkestrene som
er opprettet av de regionale jazzsentrene. Et annet er ensemblene som er
knyttet il distrikts- og landsdelsmusikerordningene.

21 Dagbladet 28.5.02.
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De regionale jazzorkestrene ma forholde seg til et hierarki av eksterne
kulturpolitiske mélsetninger. I utgangspunktet er opprettelsen av de regio-
nale jazzsentrene og den péfelgende etableringen av de regionale jazz-
orkestrene uttrykk for en politisk mélsetning om kulturell infrastrukeur-
bygging. Midlene til utbyggingen ble utlost etter en offensiv fra
jazzmiljeene og organisasjonene i etterkant av utredningen Improvisasjon
sett i system, som ennd gjelder som handlingsplan for organisasjonene pa
jazzfeltet.”” Denne infrastrukturbyggingen ligner den formen for offentlig
kulturentreprengrvirksomhet som preget gjenreisningsfasen i etterkrigs-
tidas kulturpolitikk. Ensemblestattesoknadene fra jazzsentrene er da ogsa
sterkere preget av kulturpolitisk retorikk enn en gjennomsnittlig ensem-
blestottesoknad. For eksempel tar @stnorsk Jazzsenter i sin seknad om
stotte til Norske Store Orkester for Jazz til orde for «en menstring av
Norges tre profesjonelle regionale jazzensembler pd Storbandfestivalen i
2002: Bergen Big Band, Trondheim Jazzorkester og Norske Store orkester
for jazz. Det vil kunne bli bide en musikalsk og en musikkpolitisk mani-
festasjon med stor tyngde».

Etannet eksempel er verdensmusikkensemblet ComboNations, som er
omtalt tidligere. Ensemblet ble etablert i 2000 p4 felles initiativ fra musi-
keren Javid Afsari Rad og Kulturridet. Prosjektet var preget av de kultur-
politiske ideene til Rad og Kulturrddet. Ensemblet skulle best av de beste
utgverne pa tradisjonelle instrumenter fra ulike kulturer og samtidig vere
landsdekkende, med utevere fra forskjellige steder i Norge. Ensemblet fikk
i 2000 en etableringsstotte pd 450 000 kroner gjennom Kulturridets
Mosaikkprogram for kunst i det flerkulturelle samfunnet og ridets tusen-
drsmarkering Attacca 00. Enkelte av de forespurte musikerne takket nei pa
grunn av det de oppfattet som et overveiende kulturpolitisk fokus.

Generelt er det mulig 4 si at alle kunstneriske virksomheter som mot-
tar offentlige eller private tilskudd til driften, ma forholde seg til de
maélene tilskuddsyteren har med & yte tilskudd. Det er sjelden at til-
skuddsmottakeren fir en ren blankofullmakt. Dette er det normale vilkar
for kunst som ikke overlever pé inntektene fra omsetning av musikkgje-
nester — disse m& pa den andre siden forholde seg til markedets krav. I
dette perspektivet er ingen kunstnerisk virksomhet forankret uteluk-
kende i sin egen kunstneriske drivkraft.

22 «Improvisasjon sett i system — om etablering av Norsk jazzforum.» Utgreiing fr3 ei
arbeidsgruppe oppnemnd av Norsk kulturrdd (1996). Oslo: Norsk kulturrdd (Rap-
port nr. 4).
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Lokalisering og lokal forankring

Det er i denne undersgkelsen ikke gjort noe forsek pi 4 skaffe systema-
tisk, kvantifisert oversikt over ensemblenes geografiske lokalisering eller
tilhorighet. Imidlertid er det etter alt 8 domme i ensemblefeltet som i de
andre kunstfeltene en sterk konsentrasjon av musikere og ensembler i de
storre byene, serlig Oslo (Mangset 1998). Dette gjelder trolig alle slags
ensembler og innenfor alle sjangere.

Skal man lokalisere ensemblene, vil det vare rimelig 4 ta utgangspunkt
i ensemblets adresse (forutsatt at ensemblet har korrespondanse). For
ensembler som sgker offentlige tilskudd, kunne man bruke avsenderadres-
sen pé spknadsbrevet. Men en slik adresse er ikke alltid tilstrekkelig som
lokaliseringskriterium. Det vil i mange tilfeller vare ngdvendig 4 ta hensyn
til de medvirkendes adresse enkeltvis. Mange ensembler er sammensatt av
musikere bosatt pd ulike steder i inn- og utland. Dessuten er virksomheten
oftest spredd til et stort antall arenaer, og det er ikke alle ensembler som har
en fast hjemmearena. I dette perspektivet er det mulig & hevde at mange
ensembler ikke er entydig lokalisert. P4 den andre siden er det mange
ensembler som bestr av musikere som alle er bosatt pi samme sted, og som
gjennomferer mesteparten av virksomheten pd dette stedet.

Vi har forsgkt 4 gi en grov oversikt over lokaliseringen av de 104
sokerne til Kulturridets ensemblestotteordning for 2002 (jf. tabell 11
bakerst). Oversikten viser at 53, eller dreyt halvparten, er lokalisert i
Oslo; 15 er lokalisert i Bergen, Trondheim eller Stavanger; resten andre
steder. En del ensembler har spredt lokalisering, herunder 15 med delvis
lokalisering i Oslo.

Hvordan det enn forholder seg med lokaliseringen, er det betydelige
forskjeller med hensyn til hvordan ensemblene forholder seg til de lokale
omgivelsene. Enkelte oppfatter lokalsamfunnet som det naturlige ned-
slagsfeltet, andre e@nsker & operere innenfor en nasjonal offentlighet.
Noen vil skape seg et internasjonalt navn. Dette henger sammen med
ensemblenes generelle innstilling til kontekst og kontekstualisering og
deres estetiske orientering og agenda.

Ensemblenes lokale forankring kan sies & ha to sider. For det forste kan
vi snakke om politisk og finansiell forankring. Det dreier seg da om den
kontakten og det samspillet ensemblet klarer & etablere med kulturpoli-
tiske myndigheter og andre finansieringskilder lokalt og regionalt. Innen-
for rammen av denne undersgkelsen har det ikke vart mulig & kartlegge
de kommunale og fylkeskommunale tilskuddene til musikkensemblene,
men jeg har registrert en klar forskjell mellom ensembler som ligger godt
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an til & f3 lokal/regional finansiell stotte, fra myndighetene eller nerings-
livet, og ensembler som ikke ligger slik an.

For det andre kan vi snakke om forankringen i den lokale kulturof-
fentligheten og i det stedlige publikum. Det dreier seg her om det festet
ensemblet greier & opparbeide hos publikum og i mediene. Noen arbeider
relativt smalt og henvender seg til et klart definert publikum. Andre er
markante aktorer i den storre offentligheten og oppnér bred omtale i
mediene. I noen tilfeller kan vi snakke om en gjensidig profilering mel-
lom ensemble og lokalsamfunn.

Mange ensembler argumenterer med lokal forankring i sine seknader
om ensemblestotte. Trio Alpaka, som startet sin virksomhet i Storbritan-
nia, velger Trondheim som hjemsted:

Fra hosten 2001 har vi valgt 4 bo i Norge og ha base i Trondheim. Trondheim er en
spennende kulturby, og vi har allerede et stort, trofast publikum her. Landsdelen har

f3 klassiske ensembler, og vi mener vi kan bidra med mye.

Bode Sinfonietta hevder at Bode by trenger en «musikalsk identitet, et
eget ensemble med jevnlige konserter», og viser til at det forelopig er for
liten lokal produksjon til & skape varige verdier i byen. Bode Sinfonietta
onsker 4 fylle dette tomrommet, produsere konserter og fremme musikk-
kompetansen i Bode. Det er inngétt en samarbeidsavtale med Musikkte-
ater i Bode, og sinfoniettaen har planer om 4 bli «husorkester» for Bode
Domkirkes produksjoner og i Nordland Musikkfestuke. Med bakgrunn
i dette onsker sinfoniettaen ogsé 4 vere en ambassader for byen nasjonalt
og internasjonalt. Hilogaland brassensemble, som er lokalisert i Bronn-
gysund, viser til behovet for profesjonelle ensembler i Nord-Norge og for-
teller at ensemblet har konsertert ved ulike festivaler og prosjekter rundt
i fylket. Messingkvintetten Arctic Brass har utspring i Landsdelsmusiker-
ordningen i Nord-Norge og oppgir at «sentrale nordnorske institusjoner
som Festspillene i Nord-Norge, Nordland Musikkfestuke og Kammer-
musikk-festivalen samt Nordlysfestivalen i Tromse har vart naturlige
samlingssted».”’ Telemark Messingensemble er opptatt av hjemfylket og
arbeider for & etablere et profesjonelt messingensemble «som formidler
musikk av hey kvalitet» i Telemark. Ensemblet viser til at korpsbevegelsen
i fylket er stor, og hevder at «et profesjonelt messingensemble vil [...]
inspirere og skape forbilder for disse ulike laga». Det argumenteres ogsd

23 http://www.arcticbrass.no/frameset_hoved.htm

MUSIKKLIV OG MUSIKKPOLITIKK



med at etableringen av et ensemble kan bidra til at «flere unge vil la seg
friste til 4 soke jobber i Telemark etter endt musikkstudium». I seknaden
framheves det videre at ensemblet ensker 4 holde en klar «telemarkspro-
fil». Det skal legges vekt pa & bruke fylkets komponister, arranggrer, solis-
ter, lokale korps og kor i framtidige konserter og prosjekter.

P4 det andre ytterpunktet finner vi ensembler som sikter ut mot den
nasjonale og internasjonale arenaen. Vertavo Strykekvartett betegner seg
som «Nordens eneste fulltids strykekvartett med en helarlig virksomhet
som formidler forsteklasses kammermusikk ut til et stort publikum i
Norge og utlandet. I 2001 gjennomferte kvartetten 71 konserter. I til-
legg til en egenprodusert konsertserie i Gamle Logen i Oslo konserterte
de i Sverige, Storbritannia, Nederland, Irland, Tyskland, Italia og Japan.
Strykekvartetten opplyser at de arbeider for & nd opp i den internasjonale
elitedivisjonen av strykekvartetter. Men pd den andre siden er kvartetten
gjennom en nyskapende samarbeidsavtale blitt kunstneriske ledere for
Festspillene i Elverum og artists in recidence for Hedmark fylke. Dette er
et eksempel pa at de forsgker 4 skape god forankring pa flere nivéer.

Trondheim kunne kanskje vere utgangspunkt for noen betraktninger
omkring lokal forankring. De i mange henseender sammenlignbare
ensemblene Norsk Barokkorkester, TrondheimSolistene og Trondheim
Jazzorkester har alle sin adresse her. To av ensemblene barer byens navn
og har ogsé etablert en god tilknytning til myndighetene og det lokale
kulturliv. Norsk Barokkorkester onsker imidlertid & framstd som et nasjo-
nalt tiltak (Norsk Barokkorkester) og satser ikke i samme grad pd tilknyt-
ningen til Trondheim.

De medvirkende i TrondheimSolistene og Trondheim Jazzorkester er
alle bosatt i Trondheim. Musikerne i barokkorkestret er derimot bosatt pa
mange ulike steder i inn- og utland og metes oftest i forbindelse med
utenlandske spillejobber.

De tre ensemblene har alle en god forankring i den nasjonale musikk-
politikken — Norsk Barokkorkester og TrondheimSolistene med &rvisse
tilskudd som faste tiltak, Trondheim Jazzorkester med tredrig prosjekt-
stotte fra ensemblestotteordningen.”* Mens bide TrondheimSolistene og

24 Barokkorkestrets faste tilskudd (kr 123 000) er mye lavere enn TrondheimSolistenes
(kr 970 000), noe Kulturradet har sorget for 4 kompensere ved & innvilge forstnevnte
prosjektstotte (kr 500 000) over ensemblestatteordningen i tillegg. Dette kan tolkes
som et forsok pa & bote pd det ujevne tilskuddsniviet, i pivente av en full integrering
av de to ordningene, jf. omtalen av tilskuddsordningene i kapittel 4 og 5.

KAPITTEL 2 ENSEMBLENES VIRKSOMHET OG @KONOMI

61



62

Trondheim Jazzorkester mottar lokale tilskudd, har Norsk Barokkorkes-
ter ingen tilskudd lokalt/regionalt.

Bade TrondheimSolistene og Trondheim Jazzorkester har organisato-
riske tilknytninger i byen, ferstnevnte gjennom Musikkonservatoriet,
sistnevnte gjennom Midtnorsk Jazzsenter og jazzlinja ved Musikkonser-
vatoriet. Norsk Barokkorkester har riktignok bakgrunn i sommerkursene
for tidligmusikk pa Ringve, men ser ikke ut til 4 ha utnyttet denne regio-
nale tilknytningen i serlig grad.

I Midtnorsk Jazzsenter er det utviklet en klar strategi for forankringen
av virksomheten. Daglig leder ved Midtnorsk Jazzsenter forteller om en
satsing med tre elementer: (1) orkestrets kunstneriske leder Erlend
Skomsvoll, (2) Jazzfestivalen i Molde og (3) samarbeidet med Chick
Corea. Disse tre svarer til hvert sitt geografiske niva: det regionale, det
nasjonale og det internasjonale. Jazzorkestret hadde betydelig suksess i
Molde og fikk oppslag i rikspressen. Forankringsstrategien ser ogsd ut til
& lykkes lokalt. I ensemblestottesoknaden melder jazzsentret: «Var suksess
har ogsa gitt oss en bedret posisjon i den politiske bevissthet lokalt. Dette
gjor at det er realistisk 4 hipe pa at den lokale finansieringen vil forbedres
allerede i 2002.»

Det er viktig 4 erkjenne forskjellene i ensemblenes forhold til den
lokale konteksten. Noen ensembler driver en imponerende nettverksbyg-
ging i det lokale samfunnslivet, bide innenfor kulturliv, politikk og
neringsliv. Andre orienterer seg ikke primart mot de lokale omgivelsene,
men gjor et viktig kunstnerisk arbeid pa nasjonalt plan og internasjonalt.
I kulturpolitikken er lokal forankring litt av et honnerord, men det er vik-
tig 4 fastholde at mange ensembler driver en virksomhet som ikke har
noen sammenheng med det stedet hvor ensemblet tilfeldigvis er lokalisert.

Enkelte statlige tilskuddsordninger har eksplisitte krav om lokal med-
finansiering av tiltakene, som Kulturridets festivalstotteordning. For
ensemblestotteordningen er det ikke formulert slike krav, men det synes
klart at man i fordelingen av tilskuddene ogsa skjeler til geografisk loka-
lisering. Jeg kommer tilbake til dette i avslutningskapitlet.

Produksjon

Begrepet produksjon er ikke entydig i musikklivet. P4 den ene siden ten-
ker man pa det produktet som presenteres for publikum, det vil si kon-
serten (eller konsertopptaket, eller plateinnspillingen). I denne betyd-
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ningen bestdr musikkensemblenes produksjon i 4 framfere musikk, for
et nerverende publikum eller for et massemediepublikum. Men med
produksjon mener man iblant ogsd det arbeidet som ligger forut for
framforingen, det vil si programmering, komponering, arrangering, inn-
studering, og si videre. Innenfor pop og rock er produksjon ofte ensbe-
tydende med plateproduksjon. Jeg tar i dette kapitlet i bruk det videre
produksjonsbegrepet og forseker & ta i betraktning alle sider ved ensem-
blenes virksomhet.

I musikken har det, som i andre kunstarter, vert vanlig 4 skille mellom
skapende og utevende virksomhet. Komponisten er den skapende kunst-
neren, musikeren den utgvende. Det er videre vanlig 4 regne musikken-
semblefeltet til det utevende musikkliv, men det blir feil, ettersom mange
ensembler improviserer eller komponerer fram sitt materiale selv. Det er
i det hele tatt ikke alltid mulig & skille skarpt mellom skapende og ute-
vende. Jeg kommer tilbake til dette i et eget avsnitt nedenfor. I musikk-
virksomhet er det ogsa vanlig 4 skille mellom produksjon og formidling.
Ogsd dette skillet er mange ganger problematisk, og jeg omtaler det neer-
mere nedenfor.

Det har ikke vart mulig innenfor rammene av denne undersokelsen &
gi en kvantitativ beskrivelse av ensemblenes produksjon. Det er generelt
vanskelig 4 gi gode felles indikatorer for kunstproduksjon. Virksomhe-
tens art og innhold er sdpass forskjellig fra produsent til produsent at en
kvantitativ sammenligning fort blir intetsigende eller misvisende. Man
kunne tenke seg muligheten av & kvantifisere ensemblenes produksjon
ved & angi antall konsertproduksjoner (herunder antall egenproduksjoner
og antall gjesteopptredener, andel festivaljobber, osv. samt andel konser-
ter pa turné i Norge og i utlandet), antall numre pa repertoaret (herunder
andel egenkomponerte), antall publikummere pa konsertene (herunder
andel barn og ungdom), antall plateinnspillinger, antall solgte plater, osv.
Slik kunne man opparbeide et tallmateriale som viste miloppnaelse i for-
hold dl kulturpolitiske mél. Sammenligningen mellom produsentene
ville imidlertid vanskeliggjores ved at de enkelte indikatorene er av hoyst
ulik relevans. For noen ensembler er det naturlig 4 gjore flere titall kon-
serter i dret. Andre legger ned et stort arbeid i innstudering og @ving og
kommer ikke opp i mer enn to eller tre konserter i dret. Her er det ogsa
av betydning om ensemblet drives pa heltid eller som bigeskjeft ved siden
av andre musikerjobber — dette slir ogsd ut i sterrelsen pé repertoaret.
Noen ensembler henvender seg til et bredt publikum, mens andre driver
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innenfor en smal nisje, og det er ikke nedvendigvis relevant & sammen-
ligne publikumstallene for disse.

I tillegg til disse relevansproblemene ville man stott pa metodiske pro-
blemer i forbindelse med definisjonen av de avgjerende termene (konsert,
turné, egenkomponert, osv.). En eventuell sporreundersokelse ville matte
ledsages av en instruks med et omfattende definisjonsapparat. I tillegg
kommer de praktiske problemene med 4 samle inn informasjonen. Det
er for eksempel ikke noe felles opplegg for 4 telle publikum, og de fleste
ensemblene teller overhodet ikke publikum.

Selv om det i prinsippet kunne latt seg gjore & samle kvantifiserte opp-
lysninger om ensemblenes produksjon gjennom en sporreundersekelse,
ville det vare vanskelig & komme fram til et fornuftig utvalg i et sipass
heterogent felt.

I denne boka har jeg i stedet bestrebet meg pa & gi et inntrykk av pro-
duksjonens art, med tanke pa 4 forstd ensemblenes ulike roller i musikk-
livet. Dette gjor jeg gjennom & beskrive noen perspektiver som ensemble-
nes produksjon kan betraktes i lys av, og noen akser som ensemblene kan
innplasseres i. Jeg har lagt vekt pa 4 bruke et mangfold av eksempler fra
det materialet som ligger til grunn for undersgkelsen. Det dreier seg
hovedsakelig, men ikke utelukkende om eksempler fra spkermassen til
Kulturrddets ensemblestotteordning.

Skapende og utovende virksombet

Et skarpt skille mellom skapende og utevende musikk gir bare mening i
enkelte sjangere, primert der det er snakk om en eller annen form for
komposisjonsmusikk. Riktignok foregar det i alle musikksjangere en eller
annen form for komposisjonsarbeid forut for framferingen. Det skal
«skrives» et verk eller en lat som deretter foreligger nedskrevet pa papir,
pa dataskjerm eller i den musikalske hukommelsen til uteverne. Men i
praksis er det ikke alltid lett & skille det skapende fra det utovende — det
gjelder ikke bare i improvisasjonsmusikken.

De aller fleste ensemblene driver med béde skapende og utevende
musikk. Det er folgelig ikke meningsfullt & regne ensemblefeltet som hel-
het til den utevende delen av musikklivet og betrakte den skapende virk-
somheten som et tilstotende felt. Det skapende og utgvende i ensemble-
feltet er mer sammenvevd enn som si. I vurderingen av forholdet mellom
skapende og utevende musikk er det for det forste selvsagt alltid nedven-
dig 4 tilskrive utgverne en betydelig medskapende rolle, hvor komponert
musikken enn métte veere pd forhind. De kvalitetene som preger det klin-
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gende resultatet, kan aldri tilbakefores til komponisten eller ldtskriveren
eller arranggren alene. Selve spillingen, interpretasjonen eller framforin-
gen, er med og skaper musikken. Men bortsett fra dette generelle og prin-
sipielle poenget er mange musikkformer dessuten basert p& improvisa-
sjon: I improvisasjonsmusikken skaper utgverne mens de utgver, om enn
pa grunnlag av felles, tilgrunnliggende konsepter og konvensjoner.

Noen ensembler spiller fri improvisasjonsmusikk og forholder seg
ikke til materiale som er komponert pd forhind. Andre ganger foregir
improvisasjonen pa grunnlag av et preformet tradisjonsmateriale, stan-
dardlater eller liknende, ofte et materiale som i en eller annen forstand
kan regnes som komponert. Improvisasjon assosieres kanskje serlig med
jazzen, men elementer av improvisasjon forekommer i en rekke musikk-
former, ikke minst i samtidsmusikken. Ogsd i den klassiske komposi-
sjonsmusikken dyrket man tidligere improvisasjonskunsten, og enkelte
forseker 4 holde dette ved like. Scola Sanctae Sunnivae driver med impro-
visering innenfor rammene av gregoriansk sang.

Blant de ensemblene som spiller komponert musikk, mé vi skille mel-
lom de som spiller andres komposisjoner, og de som lager repertoaret selv.
Innenfor bade klassisk komposisjonsmusikk, tidligmusikk og samtids-
musikk spiller ensemblene hovedsakelig musikk som er komponert av
andre (nélevende eller historiske) komponister, men ogsa her forekom-
mer egenkomponert musikk (selv innenfor tidligmusikken!). Innenfor
jazzen er det noen ensembler som hovedsakelig spiller standardlater eller
komposisjoner av andre jazzmusikere, men de fleste arbeider med et
egenkomponert repertoar. Mange av sgkerne til ensemblestotteordnin-
gen legger vekt pa at materialet er egenkomponert. (Petter Wettre fortel-
ler for eksempel at mesteparten av stoffet pd CD-innspillingene er origi-
nalt stoff, og opplyser at han har nzrmere 90 komposisjoner registrert i
Tono.) Innenfor rock/pop spiller man ogsé stort sett eget repertoar, selv
om enkelte artister framforer later som er skrevet av en mer eller mindre
anonym ldtskriver uten egen uteverkarriere. Noen artister har dessuten
gjort det til en kunst 4 lage nye versjoner av gamle slagere, sikalte cover-
later. (Et szregent norsk eksempel er Penthouse Playboys, med coveralbu-
met Slik skal det gjores!) I Norge er det dessuten oppstitt en egen tradi-
sjon med samleplater hvor ulike kunstnere tolker litene til en av de store
i tradisjonen, enten det er Leonard Cohen eller Bob Dylan.

Serlige problemstillinger i forholdet mellom skapende og utevende
dukker opp i forbindelse med DJ-musikken. Om DJ-en alene kanskje
ikke utgjer et ensemble, medvirker mange ganger en DJ i ensemblenes
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produksjoner — dette gjelder bdde jazzproduksjoner og samtidsmusikk-
produksjoner. Men er DJ-en skapende eller utovende kunstner? Dersom
det & improvisere betyr & skape, er hun en skapende kunstner. Dersom det
& framfere andres verk er & uteve, er hun en utever.

Mange av de ensemblene som spiller komponert musikk — klassiske
ensembler sd vel som samtidsensembler og jazzensembler — legger stor
vekt pd & framfore nyskrevne verk. Som utevende kunstnere stilles musi-
kerne overfor interessante utfordringer i de nyskrevne verkene, serlig om
det dreier seg om bestillingsverk skreddersydd for ensemblet. Vertavo
Strykekvartett framhever i ensemblestottessknaden sin rolle som formid-
lere av nytt norsk og nordisk repertoar i inn- og utland og rapporterer
blant annet om samarbeidet med den danske komponisten Per Norgard
— kvartetten urframforte et av hans verk viren 2002. Det Norske Solist-
kor viser til at samtidsmusikken er sterkt representert i repertoaret, og at
koret «trolig har gjort flere urframferinger av norsk samtidsmusikk enn
noe annet vokalensemble i Norge». Telemark Kammerorkester henviser
ogsd til flere bestillinger av verk av nilevende norske komponister og
arranggrer. Samtidsensembler som BIT 20 Ensemble, Oslo Sinfonietta,
SISU og mange andre viser ogsd til repertoarutviklingsprosjekter.

Mange ensembler forteller om verdien av kontakten mellom kompo-
nisten og uteverne. Det synes 4 vare en tendens til tettere samarbeid mel-
lom ensemblene og komponistene. Enkelte ensembler ansetter huskom-
ponist, som Oslo Sinfonietta og Trondheim Jazzorkester (begge med
midler fra aspirantstotteordningen, jf. omtale i kapittel 4). Mange ensem-
bler er oppdragsgivere for norske og utenlandske komponister og kan
soke om midler til bestillingsverk gjennom ulike offentlige tilskuddsord-
ninger. Det er generelt en merkbart okende interesse for det skapende
arbeidet i alle slags musikkensembler. Ogsa innenfor sjangere hvor man
tradisjonelt tolker et foreliggende repertoar, er det en stigende tendens til
4 komponere eller improvisere fram deler av repertoaret selv — dette skjer
ikke minst i den delen av samtidsmusikken som konvergerer mot sam-
tidsjazzen.

I de nyere samtidsmusikkensemblene ser det ut til & vere ner sam-
menheng mellom skapende og utevende virksomhet. Blant annet ser
samtidsmusikken i stigende grad ut til 4 inkludere improviserte elementer
ved siden av de komponerte. Dette gjelder grupper som SISU, POING,
SPUNK og Tri O’Trang. Enkelte av disse regner seg til improvisasjons-
musikken og vil stille seg nolende overfor begrepet samtidsmusikk. Her
konvergerer samtidsmusikken mot improvisasjonsmusikken i et felt hvor
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ogsd de institusjonelle rammene gjennombrytes. Konvergensen mellom
sjangrene er allerede omtalt i kapittel 2. I sin spknad om ensemblestotte
beskriver duoen Grydeland og Zach sitt samarbeid med «komponisten og
improvisasjonsmusikeren» @yvind Torvund og lanserer i den anledning
uttrykket komprovisasjon:

Duoen spiller improvisasjoner med et «tredje instrument» — Torvunds komposisjoner.
Disse «komprovisasjonene» blir manipulert av Torvund bade «live» og i ettertid. Remi-
xede «komprovisasjoner» blir igjen et «tredje instrument» som duoen improviserer til.

Om POING heter det: «<POING jobber ogsd med improvisasjon og
kombinerer gjerne sine akustiske instrumenter med elektronikk.» Grup-
pen har samarbeidet med D] Bjorn Torske og friimprovisasjonsgruppen
TRI-DIM.

Improvisasjon ser i stigende grad ogsd ut til til 4 interessere andre slags
ensembler. Telemark Kammerorkester forteller om et prosjekt med
urframfering av et 30 minutters langt verk med Guttorm Guttormsen,
der strykerne spiller en aktiv rolle, bade i ferdig komponerte partier og i
mer improviserte partier.

Det ser ogsd ut til at de yngre samtidsmusikkomponistene i storre grad
er aktive som profesjonelle utevere. Et eksempel blant mange er kompo-
nisten Maja Ratkje, som synger bide egne og andres komposisjoner.

Dessuten ser det ut til at det knyttes sterkere bind mellom samtidsen-
semblene og komponistene. De fleste samtidsmusikkensemblene har et
stort innslag av bestillingsverk pd repertoaret, men ensemblet POING,
som ble dannet sommeren 1999 pé eksternt initiativ fra komponisten
Lars Petter Hagen, aspirant ved NoTAM, har uttrykkelig «basert seg pa
fremforelser av verk skrevet spesielt for dem». Gruppen satser pa
nyskrevne verk av unge norske komponister og har et par titall slike verk
pa repertoaret — det dreier seg om verker av komponister som Eivind
Buene, Maja Ratkje, Bendik Hagerup, Risto Holopainen og Lars Petter
Hagen (det er ogsd opprettet kontakt med seks unge japanske komponis-
ter som vil skrive for besetningen og ensker 4 invitere POING til en kon-
sertcurné i Japan). Musikerne i POING er for gvrig ikke bare utovere og
improvisasjonsmusikere, men komponerer selv — i samarbeid med Ratkje
har de gjennomfort et prosjekt med egenkomponerte tangoer.

Mange samtidsensembler samarbeider nart med komponister i en fel-
les skapende prosess, der nye verk utarbeides spesielt for og med ensem-
blet. Et eksempel blant mange er slagverktrioen SISU, som blant annet
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har samarbeidet med komponisten Rob Waring om musikkstykker som
ikke fikseres i skriftlig form.

Selv om bruken av egenkomponert materiale er overveiende i jazzen-
semblene, er det en del ensembler som samarbeider med eksterne musi-
kere i utviklingen av repertoaret. Norske Store Orkester for Jazz gjen-
nomferer et samarbeidsprosjekt med Marilyn Mazur som inneberer at
hun skriver nye komposisjoner for orkestret, dette i trdd med en generell
mélsetning om at «Norske Stores samarbeid med eksterne solister og
komponister skal vere basert pa framfering av ny musikk som er kompo-
nert spesielt for ensemblet».

Innenfor alle musikksjangere setter man det skapende arbeidet hoyt.
Dette henger sammen med et bestemt historiesyn som forst utkrystalli-
serte seg i den klassisk-romantiske komposisjonsmusikktradisjonen fra
1800-tallet, men siden har slitt igjennom i nesten alle sjangere. Dette his-
toriesynet forutsetter en bestemt form for skapende kontinuitet i musik-
kens historiske utvikling. Gjennom det skapende arbeidet avtegner det
seg en historisk linje i musikken som en rent muntlig overlevering ikke
hadde kunnet trekke. Bade i klassisk musikk og i samtidsmusikken kan
man vise til veritable kongerekker av store komponistskikkelser. Ogsa i
jazzen har de store nyskapernes innsats nedfelt seg i udedelige komposi-
sjoner, men her er komponistgjerningen oftest knyttet til en uteverkarri-
ere, og komposisjonene er dokumentert pé plateinnspillinger i stedet for
i partitur. Slik er det ogsd med de historiske nyskaperne innen rock og
pop. Disse har oftest bdde skrevet og framfert (og innspilt) sine verk selv.
Riktignok ser vi innenfor popmusikken at anegalleriet har et sterkere inn-
slag av utevere som har spilt tradisjonelle later, standards eller coverlater.
Noen har imidlertid framfort melodier skrevet av en av de mange relativt
anonyme populermusikkomponister uten egen uteverkarriere. P4 den
andre siden har enkelte av disse i sin tur oppnadd egen stjernestatus, som
Burt Bacharach. I flere sjangere spiller produsenten en viktig skapende
rolle, ogsé rent historisk, som opphavsmann til en bestemt sound eller
som ldtskriver.

Forholdet mellom skapende og utevende musikk er et viktig tema
ogsd i musikkpolitikken. Tradisjonelt har man sett det som separate inn-
satsomrader. P4 den ene siden har man stottet det skapende arbeidet gjen-
nom bestillingsverksordninger, pd den andre siden har man gitt drifts-
stotte til orkestre og ensembler for & stotte den utevende delen av
musikklivet. Denne sondringen henger selvsagt sammen med musikkpo-
litikkens tradisjonelle fokus pa komposisjonsmusikken.
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Av Kulturrddets arsmeldinger pad 1990-tallet framgikk det at ridet
ansd det skapende arbeidet som ridets primeare musikkpolitiske ansvar,
og Kulturrddets bestillingsverksordning var et ledd i dette. Forst i 2000
inkluderte man det utovende i mélformuleringen. Kulturradets tradisjo-
nelle omsorg for den skapende musikken henger naturlig sammen med
den generelle vektleggingen av det nyskapende og eksperimentelle i ridets
arbeid. Gjennom sitt engasjement pa musikkomridet onsker ridet sale-
des 4 gi stotte til tiltak som er «<nyskapande pd sitt omride og innanfor sin
sjanger».25 Nyskapningsmalet er innarbeidet ogsa i ensemblepolitikken,
hvor det framheves at utviklingen i ensemblefeltet har «skapt nye hove til
4 framfere ny musikk». Et overordnet inntrykk ved et studium av ensem-
blenes seknader til Kulturridet er da ogsd at det legges stor vekt pa
repertoarutviklingen. Jeg kommer i avslutningskapitlet tilbake til at det
er nedvendig 4 se neermere pa nyskapningsmélet i ensemblepolitikken.

Produksjon og formidling

Det essensielle i musikkensemblenes virksomhet er selvsagt & presentere
musikk for et publikum, og i forhold til dette mé de gvrige virksomhe-
tene betraktes som stottevirksomheter. Blant stottevirksomhetene regner
man iblant formidlingsarbeidet, men i musikken er det mange ganger
problematisk & skille mellom produksjon og formidling.

Med formidling mener man i vanlig sprakbruk dels tiltak som gjor et
tilbud tilgjengelig for publikum, dvs. distribusjonen av konserten til et
antall spillesteder. Dels sikter man til arbeidet med & trekke oppmerksom-
het til arrangementene, dvs. markedsferingen. Bide distribusjon og mar-
kedsfering er selvsagt viktige momenter i ensemblenes virksomhet.

I musikkensemblenes virksomhet henger produksjonen og distribu-
sjonen ngye sammen. I noen tilfeller er en formidlingsakter involvert i
selve produksjonen. Det gjelder for eksempel Rikskonsertene, som er av
betydning i distribusjonen av ensemblenes produksjon, men som ogsa
ofte er involvert som koprodusent i utformingen av det konsertoppleg-
get som skal distribueres, dette gjelder serlig skolekonsertordningen.
Ogsa plateselskapene, som er viktige formidlingsakterer, bidrar selvsagt
til produksjonen, serlig innenfor jazz, pop og rock. Produsentens inn-
sats er i mange tilfeller avgjorende for gruppens stil og sound. (Nar det
gjelder plateinnspillinger, kan disse oppfattes som formidlingstiltak der-
som man betrakter dem som en dokumentasjon av levende musikk, men

25 Norsk kulturrdds drsmelding 2001.
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like ofte er det rimelig & oppfatte innspillingen som et selvstendig kunst-
nerisk produkt.)

Spersmalet om arena — som vil bli omtalt serskilt i eget avsnitt ned-
enfor — er sentralt i forbindelse med formidlingen. Alle ensemblene ma
forholde seg til dette sparsmalet. Mange ganger er spillestedet gitt uten
mer om og men, og det & planlegge en konsert innebarer samtidig & inn-
plassere den pa en forhdndsbestemt arena. Slik er det med alle ensembler
som har en hjemmearena. P4 hjemmearenaen er ensemblene ofte sine
egne arranggrer, og konsertene er egenproduksjoner. I den grad slike
ensembler utvider konserteringen til andre spillesteder, er det kanskje
naturlig & snakke om formidling i betydningen distribusjon. Eksempler
pa losere tilknytninger mellom ensembler og arenaer finner vi i hele
ensemblefeltet. I slike sammenhenger vil ensemblene ikke ha det aktuelle
spillestedet som sin eneste arena, selv om den kanskje er den viktigste.

Bade ensembler som ikke har noen hjemmearena, og ensembler som
utvider konserteringen fra hjemmearenaen til nye spillesteder, blir nedt
til 4 tenke distribusjon og formidling. De fleste ensembler havner i den
situasjonen at de ma treffe avtaler med arranggrer om distribusjon av
konserttilbudet ut over den konserteringen som opprinnelig var planlagt.
Denne oppgaven ma lgses gjennom utnyttelse av det eksisterende nettet
av festivaler og andre arranggrer. Noen ganger er dette nettet sé tett sam-
menvevd og effektivt at spillejobbene nesten kommer av seg selv. Mange
far imidlertid hjelp av managere eller bookingagenter.

Noen grupper sliter for 4 nd ut over hjemmepublikummet i en
bestemt by eller landsdel. Noen jobber hardt for lansering internasjonalt.
Andre har allerede sitt mest trofaste publikum i utlandet og ma gjore en
ekstra innsats i formidlingsarbeidet innenlands. Det kan vare nerlig-
gende 4 betrakte konsertering utenlands som et serlig distribusjonstiltak,
men et ensemble som Magnetic North Orchestra har et like trofast publi-
kum i Sverige og Danmark som i Norge, og den nordiske konserteringen
kan ikke betraktes som et ekstra distribusjonstiltak i tillegg til orkestrets
normale virksomhet.

I kulturpolitikken generelt er det nedvendig & se produksjon og for-
midling i sammenheng. I musikkpolitikken er symfoniorkestrenes turne-
ring et stadig diskusjonstema. Rikskonsertenes rolle og betydning far ogsa
mye oppmerksomhet. I ensemblepolitikken har forholdet mellom pro-
duksjon og formidling kanskje ikke fétt like bred oppmerksomhet. Gjen-
nom Kulturridets ensemblestatteordning ytes det prosjektvise ensemble-
tilskudd og disse bidrar til & finansiere prosjekter som gjelder béde
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produksjon og formidling. Mange ensembler mottar bestillingsverks-
stotte, altsd stotte til produksjon, mens framferingen av det nye reperto-
aret ikke alltid blir serlig omfattende. (Da Kulturrddet i sin tid gikk inn
med stotte til samtidsensemblene, skjedde det ut fra et argument om at
flere métte fi anledning til 4 here de nye verkene som radet hadde stottet
med bestillingsverksmidler.) Videre finnes det ulike offentlige kilder til
finansiering av plateproduksjoner. Ogsé dette kan oppfattes som stotte til
bade produksjon og formidling. Ut over dette kommer de spesielle distri-
busjonsordningene. Det ytes turné- og reisestotte gjennom ordninger
som administreres av Kulturrddet eller andre aktorer. Endelig mottar en
rekke festivaler og andre konsertarranggrer tilskudd fra ulike offentlige
instanser.

I kulturpolitikken er det av stor betydning 4 ha sammenhengen mel-
lom de ulike leddene i produksjons- og formidlingskjeden klart for seg.
Det ser ut til at ensemblepolitikken sett under ett har et overveiende
produksjonsfokus innenfor enkelte sjangere, som samtidsmusikken,
mens den har et overveiende formidlingsfokus innenfor andre sjangere,
som rock/pop. Dette kommer jeg tilbake til i avslutningskapitlet. Her
skal jeg bare nevne ett eksempel blant flere. Mange ensembler leverer,
med gkonomisk drahjelp fra det offentlige, en produksjon av hey kva-
litet som det av okonomiske grunner er lettere 4 fi distribuert i utlandet
enn her hjemme, dels fordi det er storre publikumsinteresse utenlands,
dels fordi utenlandske arranggrer har sterkere kompetanse og bedre gko-
nomi (og felgelig betaler hoyere honorarer), og dels fordi utenlandsar-
rangementer i mange tilfeller fir serlige offentlige tilskudd, i form av
EU-midler eller i form av tilskudd fra Utenriksdepartementet. Ett
eksempel er BIT 20 Ensemble, som har en utstrakt internasjonal virk-
somhet og viser til at det er lettere 4 finansiere en konsert i Paris enn en
festivaljobb pa Voss.

Her kan imidlertid ogsd ensemblenes spesialisering vaere av betydning.
I tidligmusikken og samtidsmusikken er det ikke til & komme forbi at
mange av de viktigste arenaene finnes i utlandet, innenlands er infra-
strukturen av festivaler og andre arranggrer ikke serlig omfattende. Etter-
som markedet (og markedspotensialene) for levende musikk totalt sett er
begrenset, vil det for de mer spesialiserte produsentene ofte vere nedven-
dig 4 rette seg mot en videre, internasjonal kontekst og samle publikum
der det finnes. Men selv om internasjonaliseringen er et viktig mal i seg
selv, vil det alltid kunne reises sporsmél om hvorvidt ikke ogsd den innen-
landske distribusjonen kunne styrkes.
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Konsert

Musikken herer til det man pé engelsk kaller performing arts. Performa-
tiv kunst er kunst som framferes der og da, for et tilstedevarende publi-
kum. Den levende konserten er musikkens tradisjonelle presentasjons-
form. Selv om musikk i stigende grad konsumeres i massemedieformat,
er det fremdeles et stort marked for levende musikk. Et ipynefallende
trekk ved utviklingen av musikklivet er den store tilveksten av nye kon-
sertarenaer i lopet av de seinere tidrene. Et annet trekk er eksperimente-
ringen med selve konsertformatet. Disse trekkene er omtalt i eget avsnitt
nedenfor, som er viet spgrsmélet om arena.

Plateproduksjon

For ensemblene er plateutgivelser ikke bare et middel til & formidle
musikken til et bredere publikum. I mange sammenhenger er innspillin-
gene selvstendige kunstneriske prosjekter hvor produksjonsprosessen
bidrar avgjerende til utformingen av musikken. I denne prosessen spiller
ogsd produsenten ofte en viktig medskapende rolle. I begge tilfeller er pla-
teinnspillingene en viktig del av ensemblenes virksomhet, og den offent-
lige fonogramstetten til ensemblene er en tilsvarende viktig del av ensem-
blepolitikken.

Plateselskapene er ikke bare passive serviceorganisasjoner som tilbyr
musikklivet sine tjenester. De bidrar ogsd aktivt til den kunstneriske
utviklingen av musikere og ensembler, sa vel som til utviklingen av feltet
som helhet. De er altsd kunstneriske aktgrer og inngér i de estetiske krets-
lopene like s& mye som i de gkonomiske. Det er derfor all grunn til & vie
plateselskapene oppmerksomhet i ensemblepolitikken. Bide store og sma
plateselskaper mottar da ogsé offentlig stotte i forbindelse med ensemble-
nes utgivelser. Stotte til plateproduksjon er dreftet nzermere i avslutnings-
kapitlet.

Plateinnspillingene til de ensemblene som figurerer som sekere til
offentlige stotteordninger, utgis i stor grad av sma selskaper med relativt
smal spesialisering. Bildet er her mangfoldig. Innenfor samtidsmusikken
og samtidsjazzen er Rune Grammofon en viktig aktor, med innspillinger
av blant andre Arne Nordheim, SPUNK og Supersilent. Komponist-
foreningens label Aurora og Ny Musikks Albedo er ogsé viktige innenfor
samtidsmusikken. Jazzland Recordings er Bugge Wesseltofts selskap, med
utgivelser av blant andre Wesseltoft/Endresen, Mari Boine og Hékon
Kornstad Trio. Karl Seglems selskap NorCD driver innenfor jazz, folk og
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verdensmusikk, med aktorer som Elin Rosseland, Arvid Henriksen, Blix
Band og Veslefrekk. SOFA er en improvisasjonsmusikklabel under
NorCD, med utgivelser av Nils Henrik Asheim, duoen Grydeland/Zach,
Paal Nilsen Love og No Spaghetti Edition. Jazzklubben BI4 har sin egen
label, BP Productions, som blant annet har utgitt Shining. Et eksempel
innenfor elektronisk musikk er Smalltown Supersound, som gir ut plater
med blant andre stoymakeren Lasse Marhaug (som nylig er tatt opp som
medlem av Norsk Komponistforening) samt Kim Hiorthgy og Alexander
Rishaug (som har lydkunstutdanning fra Statens kunstakademi) — dessu-
ten utgir selskapet Jaga Jazzist. Trust Me Records plasseres innenfor indie-
pop og lo-fi og drives av P3-programleder Marit Karlsen — her finner vi
norske artister som Popface, Safariari, Beezewax og Remington Super 60.
Innenfor rocken er Racing Junior rockeklubben So Whats egen label,
med artister som St. Thomas, Teyen og Salvatore, men ogsi Hello Good-
bye, som grenser til samtidsmusikken. Det er ogsa enkelte ensembler som
far utgite sin musikk pa utenlandske smaselskaper.

For ensemblene er det ikke likegyldig hvilket plateselskap man fir kon-
trakt med. Kontrake med et bestemt plateselskap viser og bekrefter ensem-
blets posisjon i landskapet. Selskapet er slik sett en portvokter som skiller
klinten fra hveten. Som ett eksempel nevner jeg Frode Gjerstad, som ifolge
et presseskriv er «one of the few Norwegian musicians playing modern
improvised music outside the ‘(ECM-school’», og som i ensemblestatte-
soknaden forteller at han har fitt tilbud om kontrakt med det italienske
plateselskapet Black Saint: «For var musikk betyr Black Saint det samme
som ECM gjorde for Garbarek, Andersen etc.: 4 gd opp et par divisjoner.»

Et serlig problem innenfor ensemblenes innspillingsvirksomhet er
distribusjonen. Mange av utgivelsene kommer pd smi selskaper med
begrenset distribusjon. Oslo Sinfonietta beklager for eksempel at deres
utgivelser hittil ikke har hatt noen god internasjonal distribusjon, men
hevder at dette vil bedre seg nér deres label Aurora fér distribusjon gjen-
nom Grappa. De sma selskapene jobber hardt med & bygge distribusjons-
nettverk via ulike distribusjonsselskaper. De to store — Universal og Vir-
gin/EMI — har merket seg dette og tilbyr flere sma og smale plateselskaper
distribusjon via sitt selskap.

Kringkasting

Radio og TV er viktige formidlingskanaler for musikk, serlig for artister
med bred appell og hoy kjendisfaktor. Slike forekommer i alle sjangere,
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men for popmusikken — som oppsto som et massemediefenomen, i take
med utviklingen av kringkastingsmediene og plateindustrien — er radioen
4 regne som hjemmebane. For popmusikken er radioen ikke bare en for-
midlingskanal, men en arena i egentlig forstand.

I Norge ble den historiske alliansen mellom popmusikken og radioen
likevel realisert pa et seint tidspunkt. Norsk statlig monopolradio var
underlagt et allmennkringkastingsoppdrag basert pa folkeopplysnings-
tanken, og langt opp mot vér tid var radioen i stor grad ikke primert et
medium for musikalsk underholdning, men for musikalsk oppdragelse. I
denne fasen ble det sarlig overfort klassisk musikk og folkemusikk, og
mange fikk sin forste opplevelse av popmusikken gjennom utenlandske
radiostasjoner som Radio Luxembourg. S3 seint som p& midten av 1970-
tallet var popmusikken viet ett ukentlig program i landets radiokanal.

Med opphevelsen av kringkastingsmonopolet og oppblomstringen av
et stort mangfold av kommersielle radiostasjoner har popmusikken ogsa
i Norge gjenerobret den arenaen som var avgjerende for dens opprinnelse
og utvikling internasjonalt. Ogsa allmennkringkasteren er med pa denne
utviklingen, og NRK P3 er en betydelig aktor i formidlingen av norsk
pop/rock, ved siden av de uavhengige og reklamefinansierte kanalene.

NRK har imidlertid fremdeles et bredt allmennkringkasteroppdrag,
og sarlig P2 skal forutsetningsvis ikke legge avgjorende vekt pd lytter-
oppslutningen. Spesialprogrammer for smale musikkformer som
Brennpunkt og Folkemusikktimen hadde ikke hatt livets rett dersom
det ble lagt vekt pd lytteroppslutningen. Men selv om det ikke er serlig
mange som lytter til disse programmene, betyr en oppslutning pé for
eksempel 1 prosent rundt 30 000 lyttere, og det er mye sammenlignet
med et hvilket som helst livepublikum. For ensembler uten rotfeste i
kulturindustrien og uten en hoy medieprofil er NRK P2 en viktig for-
midlingsinstitusjon. I tillegg til & spille plater med ensemblenes musikk
produserer P2 programmer med opptak fra konserter og festivaler i
inn- og utland. Dessuten arrangeres det en del studiokonserter. Det er
vanskelig & overvurdere den betydningen denne radiokanalen har for
norsk symfoniorkestermusikk, klassisk kammermusikk, samtidsmu-
sikk, jazz, folkemusikk og verdensmusikk. I forbindelse med disse
musikkformene er det riktig 4 si at den nasjonale allmennkringkasteren
fungerer som korrektiv til markedet, ettersom de kommersielle kana-
lene er dominert av popmusikken. I forbindelse med P3 er det derimot
naturlig 4 betrakte allmennkringkasteren som et markedsincentiv,
ettersom den musikken som formidles her, har et storre potensielt mar-
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ked enn den musikken som spilles i P2 — men det finnes unntak i begge
kanaler. Om forholdet mellom markedskorrektiv og markedsincentiv,
se kapittel 3 og 5.

TV-overforing av konserter med musikkensemblene forekommer
ogsd i en viss utstrekning i NRK, og det sendes en del reportasjestoft,
blant annet fra festivalene — et aktuelt eksempel er de daglige sendingene
fra Quartfestivalen sommeren 2002. Enkelte ensembler medvirker som
gjester i ulike talkshow og underholdningsprogrammer, og for disse betyr
TV-eksponering en uvurderlig gratis markedsfering. Noen ensembler
figurerer som husorkestre for slike programmer, som Tungtvann i «Apen
Post». (Hip-hoperne i Tungtvann er imidlertid avhengig av en viss anti-
kommersiell troverdighet, og i en debatt pi nettsidene deres métte duoen
i forbindelse med dette oppdraget forsvare seg mot kritikk fra de mer
ortodokse blant fansen.)

Pedagogiske opplegg

Til formidlingen ma man ogsa regne ensemblenes deltakelse i ulike peda-
gogiske opplegg. Det mest framtredende eksemplet er kanskje The Brazz
Brothers, som driver en omfattende virksomhet med musikkopplering,
workshops og kurser over hele verden, alt basert pa bandets egenutviklede
gehorspill-metodikk. Men det er mange andre eksempler. Ikke minst dri-
ver de regionale jazzsentrene en betydelig pedagogisk virksomhet ved
hjelp av sine jazzorkestre, dette i trdd med den utvidete kulturpolitiske
malsetningen som gjelder jazzsentrene.

Ostnorsk jazzsenters Norske Store Orkester for Jazz driver kurs og
seminarer blant annet i forbindelse med Storbandfestivalen i Sandvika og
i forbindelse med turneene pa Ostlandet. I ensemblestattesoknaden vises
det til ulike «arbeidsmodeller for samarbeid med amaterer/ungdom» og
til seminarer som skal avholdes for Hedmark Ungdomsstorband og
Akershus ungdomsstorband. Jazzsentret argumenterer mer kulturpolitisk
enn kunstnerisk i sin seknad til Kulturridet om tredrig ensemblestotte til
sitt storband. En hovedmalsetning for orkestret er 4 «legge til rette for
moter mellom profesjonelle utevere og amatormusikere», og det rappor-
teres om béde samspillprosjekter og kurs- og seminarvirksomhet. Selve
storbandformatet er tenkt som et formidlende element i grensesnittet
mellom orkestret og det lokale og regionale musikkliv:

Norske Store er en kreativ plattform for profesjonelle utgvere som onsker 4 spille,
komponere og produsere jazzmusikk for stort jazzensemble. Det skal ogsd vere en
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arena for meter mellom profesjonelle musikere og utevere i de mer enn 50 aktive
lokale storband som finnes pd @stlandet. P4 den bakgrunn er ensemblet Norske Store

organisert med utgangspunkt i en tradisjonell storbandbesetning.

Et annet eksempel pd pedagogiske opplegg er Norsk Barokkorkesters
samarbeid med Minken Fossheim om videreferingen av hennes serie av
komponistportretter for barn. For barokkorkestret er det aktuelt & foye
et Bach-program til prosjektet. Ett eksempel fra jazzfeltet er Petter
Wettres prosjektplan, som omfatter «utvikling av et pedagogisk opplegg
m. Wettre/Johansen duo kombinert med live-innspilling». Dette pro-
sjektet skal realiseres i samarbeid med Oppland fylkeskommune.

Publikumsarbeid og markedsforing

I trdd med det overordnete kulturpolitiske mélet om «tilgjengelighet» (jf.
kapittel 3) er det stor interesse for publikumsoppslutningen om de ulike
kunstvirksomhetene, ogsd pd musikkomridet. Nettopp musikkensem-
blefeltet er imidlertid illustrerende for de store kontrastene i publikums-
situasjonen i kulturfeltet. For det forste loper grensen mellom smalt og
populert gjennom dette feltet. Noen ensembler har ved hjelp av den
kommersielle musikkbransjen erobret et stort internasjonalt konsert- og
platepublikum, men i den andre enden av skalaen finner vi ensembler
som henvender seg til et i sammenligning mikroskopisk nisjepublikum
knyttet til en mer eller mindre obskur subkultur. Begge typer ensembler
gjor et viktig kunstnerisk arbeid, men & sammenligne publikumstallene
vil i beste fall vere irrelevant.

Populerakterene i feltet tas hind om av den kommersielle musikk-
bransjen, og bransjen krever etter sakens natur en viss publikumsoppslut-
ning for & sikre inntjeningen. Publikumsoppslutningen viser seg her i
omsetningen av konsertbilletter, plater og annet. De smale gir liten eller
ingen inntjening for bransjeaktorene og er derfor i stor grad henvist tl
offentlige stotteordninger. Selv om det offentlige har som mal at kultur-
virksomhetene skal nd flest mulig, har offentlige tilskuddsytere ikke de
samme mulighetene til § kontrollere publikumsoppslutningen som bran-
sjen og heller ikke nedvendigvis den samme interessen for & maksimere
publikumstallet.

Situasjonen er imidlertid ikke entydig i noen del av feltet. Musikk-
bransjen opererer nok pa kommersielle premisser, og skal en virksomhet
overleve, md den tjene penger. Men heller ikke bransjen kan orientere seg
rent mekanisk etter publikumsoppslutningen og fortjenesten. Det kreves
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kunstnerisk kompetanse og sans for kvalitet. Musikkbransjen er mer enn
mange andre bransjer utsatt for svingninger i publikums preferanser, og
dette innebarer en betydelig risiko, dels en risiko for at de aktorene man
lanserer, likevel ikke har det markedet man trodde, dels en risiko for at
man ikke greier 4 fange opp det som er i emning, og som ennd ikke har
nadd fram til publikum. Det er store forskjeller mellom bransjeaktorene
med hensyn til vektleggingen av rent kommersielle og rent kunstneriske
interesser. Bransjeaktorene fordeler seg over en bred vifte, fra de helkom-
mersielle, rent profittorienterte aktgrene til akterer med en klar kunstne-
risk eller kulturpolitisk agenda. P4 den ene siden har vi de storre aktorene
— plateselskaper og artistbyrder — som satser pa et bredt tilbud rettet mot
de store publikumsgruppene. Dette er store organisasjoner med relativt
kompliserte beslutningsprosesser. Pa den andre siden har vi de smd og
smale plateselskapene og managementbyriene. Disse har ofte bare et
fatall idealistiske medarbeidere som er opptatt av & formidle den musik-
ken de gér god for selv, og som er forngyd om butikken gir rundt.

Ogsé for de musikerne og ensemblene som sogner til de offentlige til-
skuddsordningene, ser vi en stor variasjon i publikumsoppslutningen.
Ogsd aktorer med bred appell kan i mange tilfeller komme i betraktning
ved tildeling av offentlig stotte. Likevel er det en implisitt forutsetning i
den offentlige kulturpolitikken at den primzert skal rette seg mot de tilta-
kene som ikke har et tilstrekkelig marked. Derfor er det ofte slik at de
aktorene som mottar stotte, tilhorer smalere nisjer i musikkmarkedet.

I tillegg til at det er store forskjeller pé storrelsen pd de enkelte musik-
kensemblenes publikum, er det ogsd forskjell pa publikumssammenset-
ningen. Men publikumssammensetningen er mer uoversiktlig i dag enn
bare for noen tidr siden. Tidligere rettet de enkelte musikkformene og
-sjangrene seg mer entydig mot bestemte publikumsgrupper. I dag ser vi
at den enkelte deler sin musikkinteresse mellom mange ulike former.
Bide publikum, massemediene og offentligheten i alminnelighet er i
sterk endring, og forbindelsene mellom ensemblene og deres publikum
er av hoyst ulik karakter. Det viktigste i denne situasjonen er 4 ikke for-
enkle bildet av publikum.

Etterkrigstidas kulturformidling var basert pa folkeopplysningstan-
ken. God kunst skulle gjores tilgjengelig for befolkningen i hele landet.
Innenfor rammene av det norske enhetssamfunnet var det pd det tids-
punktet ingen tanker om subkulturer og deloffentligheter. God kunst var
god kunst, befolkningen var befolkningen, og befolkningen trengte god
kunst. I dag er det fremdeles et mal i kulturpolitikken & né flest mulig
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med god kunst. Men man har innsett at god kunst ikke bare er én ting.
Dessuten er man pd det rene med at kulturoffentligheten ikke er én, men
mange — ikke minst i musikklivet. Selv om noen enné fastholder at alle
unge mennesker ber gd pa symfonikonsert, er det fi som mener at alle
eldre mennesker ber begynne 4 frekventere klubbmiljeene og gjore seg
kjent med electronica- og DJ-musikken.

Detkan i denne situasjonen ikke lenger vare slik at enhver virksomhet
som mottar offentlig stotte, skal sikte mot gjennomslag i brede publi-
kumsgrupper. Det ville fore til at mange aktorer forstrekker seg i publi-
kumsarbeidet og henfaller til rent publikumsfrieri. Bredden eller smalhe-
ten til malgruppen er ikke alene avgjorende for verdien av virksomheten.
Bredden eller smalheten er i stor grad gitt, og de kunstneriske verdiene
realiseres i motet mellom musikerne og deres allerede innvidde publi-
kum. Her oppstér det vi kaller kvalitet. Det er ikke alltid mulig & formidle
denne kvaliteten utenfor kretsen av innvidde. P4 den andre siden ser det
som sagt ut til at kulturskillene i publikum er i ferd med & bli mer utyde-
lige, og det foregér en stor grad av vandring og shopping pa kulturmar-
kedet, ikke minst innenfor musikken. I dette ligger det nye formidlings-
muligheter for all slags musikk.

Som nevnt ovenfor finnes det ingen statistiske oppgaver over publi-
kummet til de frie, profesjonelle musikkensemblene. I denne undersokel-
sen, gjennom det trykte materialet og intervjuene, har jeg imidlertid fatt
noen generelle inntrykk av publikumssituasjonen. Jeg har ingen grunn il
4 tvile pa at musikkensemblefeltet som helhet moter et meget stort og
bredt sammensatt publikum. Men mange av de aktorene som mangler
forankring i den kommersielle musikkbransjen, uttrykker likevel bekym-
ring for publikumsoppslutningen. I en offentlighetssituasjon og massem-
ediesituasjon som tilbyr publikum et uendelig stort og variert tilbud, er
det ikke gitt at interessen for levende musikk vil holde seg.

Jazzen har lenge slitt med publikumsoppslutningen, og dette var bak-
grunnen for den offentlige satsingen pd formidling i jazzfeltet pd 1990-
tallet. Det er grunn til & tro at denne satsingen har betydd et loft for norsk
jazz. Likevel gir enkelte representanter for jazzen uttrykk for bekymring.
Om jazzklubben i Trondheim har en informant det inntrykket at «det er
vanskelig & trekke folk», og konstaterer at «de store innrykkene er bare nér
det er DJs og partytime». En representant for et av de regionale jazzsen-
trene hevder at han «fir vondt i magen av & tenke pa at enkelte konsert-
prosjekter har en subsidiering pd 2 000 kroner per billett».

MUSIKKLIV OG MUSIKKPOLITIKK



Selv om samtidsmusikken synes & samle et bredere og mer sammensatt
publikum enn for noen ar siden, skal det noe til for at denne musikkfor-
men skal nd vesentlig ut over grensene for den relativt smale malgruppen
den tradisjonelt har henvendt seg til. Det kan ogsé gjelde andre sjangere
med mer eller mindre veldefinerte mélgrupper.

Innenfor alle sjangrene finnes det formidlingsutfordringer. Fra et
musikkpolitisk perspektiv er det naturlig at denne utfordringen tas opp i
forbindelse med arranggrleddet, som er omtalt naermere i eget avsnitt
nedenfor. Men ogsd innenfor det som i snevrere forstand regnes som
ensemblepolitikken, ber man bekymre seg for publikumssituasjonen.
Det er ngdvendig 4 arbeide for 4 realisere de publikumspotensialene som
finnes i hvert enkelt tilfelle. Jeg kommer i avslutningskapitlet tilbake til
behovet for & vurdere publikums- og markedssituasjonen for musikk-
ensemblene.

Ut fra det materialet jeg disponerer i denne undersgkelsen, ser det ut
til at de fleste musikkensemblene som sgker Kulturridet om ensemble-
stotte, har en viss grad av bevissthet omkring relasjonen til publikum.
Mange av disse ensemblene retter seg mot et noe smalere publikum, men
de fleste gir uttrykk for at de onsker & utvikle strategier for 4 nd et nytt
publikum. En eventuell formidlingsiver faller ofte sammen med ensem-
blets generelle estetiske orientering, som i mange deler av feltet synes &
dreie i retning av formidling og kontekstualisering. Mange har et reflek-
tert forhold til konsertarenaens betydning for ensemblets profil i offent-
ligheten. Ogsé dette kommer jeg tilbake til i avsnittet om arranggrer og
arenaer. De fleste av sokerensemblene er dessuten oppratt av de tradisjo-
nelle markedsferingsproblemene og budsjetterer gjerne med utgifter til
PR, websider, og sd videre. Generelt mener jeg & merke en mer fordomsfri
bruk av markedsterminologi og markedsteknikker i ensemblefeltet —
dette i trdd med en trend som gjor seg gjeldende i hele kulturfeltet. De
fleste faste ensemblekonstellasjoner innenfor alle sjangere har egne hjem-
mesider, og jeg har inntrykk av at man regner dette som et viktig mar-
kedsforingsmiddel. Innenfor den kommersielle delen av feltet er internett
blitt et dominerende grensesnitt mot publikum. Men det gjelder i stor
grad ogsa blant sgkerne til ensemblestatteordningen. Petter Wettre opp-
lyser at han har «en bred kontaktflate via nettet ved min hjemmeside
www.petterwettre.com, designet av Imagevoice med stotte fra Fond for
lyd og bilde». P4 hjemmesidene til Magnetic North Orchestra kan vi lese
folgende:
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Welcome to the Magnetic North Orchestra pages. Here you will find all related infor-
mation and material for concert promotors, journalists, and general public. We aim
to build this web-site to become a dynamic meeting point between ourselves and our

audience, wherever they might be located in the world. We would greatly appreciate

any feedback from users.”®

Men vi kan ogsé merke en viss ngkternhet pa dette omradet. Frode Fjell-
heim (Transjoik) uttrykker seg slik: «Jeg har laget hjemmesidene vire selv.
N3 fir vi laget noen nye, som er oppdatert p& ny webteknologi. Men det
skjer ingen ting bare fordi du har en kul hjemmeside. Skjont det dukker
jo stadig opp noen henvendelser.»”’

I musikkbransjen er det alltid nodvendig 4 avsette betydelige midler
til markedsfering. Men det er vart inntrykk at den gkonomiske situasjo-
nen for sgkerne til ensemblestotteordningen er slik at de fleste er nodt til
& prioritere produksjonsformdl framfor formidlingsformal, herunder
publikumsarbeid og markedsfering. I avslutningskapitlet kommer jeg til-
bake til behovet for en sterkere vektlegging av dette i ensemblepolitikken.

Kunstnerisk samarbeid

De fleste musikkensembler er involvert i kunstneriske samarbeidsprosjek-
ter. Det kan dreie seg om musikalsk samarbeid — med andre ensembler,
med solister, DJs, computermusikere, og s videre. Men det foregdr ogsa
et utstrakt kunstnerisk samarbeid pé tvers av kunstartene — med aktorer
innenfor opera, teater, performance, dans, video, film, billedkunst, og s&
videre.

I det materialet jeg disponerer i denne undersokelsen (hovedsakelig
dokumentasjon om sgkerne til Kulturridets ensemblestotteordning), er
eksemplene pd samarbeid mellom ulike musikkakterer tallrike. Overlap-
pingene og tverrforbindelsene gjor feltet mange ganger vanskelig & over-
skue. Tkke minst i jazzen er den enkelte musikeren gjerne involvert i en
rekke ulike ensemblekonstellasjoner, i tillegg til & opptre som solist i
ulike sammenhenger, og det kan ofte vere vanskelig & se hvor det ene
bandprosjektet slutter og det andre begynner. Ogsa innenfor den yngre
samtidsmusikken framstir mange ensembler som flyktige krystalliserin-
ger i et finmasket og bevegelig nettverk av stadig nye samarbeidskonstel-
lasjoner. Ett eksempel er No Spaghetti Edition, som framstir som et

26 http://www.magnetic.no/
27 Intervju.
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mobilt musikerkollektiv, dog med en fast kjerne pa fire medlemmer.
Nesten enhver konsert innenfor klassisk og samtidsmusikk innebarer
samarbeid med en eller annen ekstern solist, enten en sanger eller en
instrumentalsolist, gjerne hentet fra utlandet. For samtidsmusikkensem-
bler i sinfonietta-formatet er det normale at konsertene involverer gjes-
tesolister. Ogsé korenes virksomhet involverer ofte samarbeidspartnere.
For eksempel trenger korene ofte instrumentalledsagelse, dersom det
ikke dreier seg om rene acapellakonserter. Et kor som Oslo Domkor
samarbeider med en rekke ulike instrumentalensembler, og ikke sjelden
ogsd med andre kor, som Selvguttene. Alle korene henter dessuten inn
sangsolister.

Men selv om feltet som helhet kan synes opplest i stadig skiftende
samarbeidsrelasjoner, finnes det ogsd mange ensembler, i alle sjangere,
som arbeider relativt isolert. Det kunstneriske resultatet beror i disse til-
fellene nettopp pa den konsentrasjonen som oppstér i en lukket krets over
tid. Dette kan for eksempel gjelde klassiske strykekvartetter, som kan
holde sammen i flere tidr og stadig utdype og nyansere klang, dynamikk
og frasering i samspillet mellom de fire musikerne. Ogsd mange jazzen-
sembler og pop/ rock-ensembler har en stabil bemanning og utvikler sin
egen stil og profil gjennom mangedrig samarbeid.

Mpye av det kunstneriske samarbeidet ser i dag ut til & gd pa tvers av
musikksjangrene, og de sjangerkryssende tendensene i musikklivet som
ble omtalt i forrige kapittel, er avlesbare ikke minst ut fra samarbeidspro-
sjektene. Mange ensembler inviterer utgvere pd instrumenter som ikke
herer til sjangerens normale line-up. I jazzen har dette allerede en lang
tradisjon, og det er mulig 4 lese den historiske utviklingen av jazzinstru-
mentariet som en historie om jazzens ekspansjon i grenseomridene mot
andre sjangere. Ett aktuelt eksempel blant mange andre er Magnetic
North Orchestra, som inkluderer strykere, elektronikk, afrikanske
instrumenter, og si videre. Ensemblets prosjekt Grand Magnetic er
basert p& komposisjoner hvor sjumannsbesetningen i Magnetic North
Orchestra spiller sammen med strykergrupper som mobiliseres lokalt pd
det enkelte spillested. Om dette samarbeidsprosjektet heter det pi
MNOs hjemmesider:

In this manner we minimize the costs, both for the local concert promotor, and for
the orchestra. The project should also be interesting for all cultural forces in a local
community, and will most certainly result in a new, fresh form of chamber music, that
is no longer a combination of elements, but a new form in itself.
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Ogsd i samtidsmusikken er utvidelsen av instrumentariet resultatet av en
stadig utforskning av grenseomrader. Etter at man gjennom lang tid, i
jakten pa nie erhérte Klinge, har dratt inn nye instrumenter for klangens
skyld — altsd av samme grunn som man eksperimenterte med preparering
av de tradisjonelle instrumentene — har man seinere i stigende grad ogsa
sett potensialene i utforskningen av sjangrene som sidan. Aktuelle norske
eksempler pé det siste er Oslo Sinfoniettas samarbeid med jazzmusikeren
Christian Wallumred og samarbeidet mellom BIT 20 Ensemble og Seyr.
Vokalensemblene er ogsd involvert i samarbeid pa tvers av sjangrene —
ofte arrangeres det konserter med jazzsolister, visekunstnere, og sa videre.

Like framtredende som samarbeidet mellom ulike musikkaktorer er
samarbeidet pd tvers av grensene mellom kunstartene. Dette gjelder i
utgangspunktet overalt hvor en kunstnerisk framstilling trenger musikk-
ledsagelse, som opera- og teateroppsetninger, danseforestillinger, video-,
TV- og radioproduksjoner, kortfilmer, dokumentarfilmer, spillefilmer, og
sd videre.

BIT 20 Ensemble har vert spesielt aktive med musikkteatervirksom-
het i inn- og utland, i samarbeid med sgsterselskapet Opera Vest. Norsk
Barokkorkester har vert involvert i oppforinger av historisk opera. Blant
sokerne til ensemblestotteordningen kan jeg ellers nevne Telemark Kam-
merorkester, som planlegger urframfering av en kammeropera av tele-
markskomponisten Jon Rermark. I Kristiansund er operaorkestret basert
pa en profesjonell sinfonietta som ogsé lager rene konsertproduksjoner.
Magnetic North Orchestra er et av mange ensembler som har vert invol-
vert i danseprosjekter. I 1994 deltok bandet i et samarbeid med danseren
Isnel Da Silveira og videokunstneren Kjell Bjorgeengen om forestillingen
Spinn, og i 1997 i multimediesamarbeidet EXPLO97 med danserne
Giorgio Rossi og Flavia Marini samt 30 amaterdansere fra Molde. En
rekke ensembler forteller om teatermusikkoppdrag eller oppdrag i forbin-
delse med danseoppsetninger, og s& videre. Mange lager filmmusikk.

Et tradisjonsrikt samarbeid ligger bak den kanskje s@rnorske kombi-
nasjonen av jazz og poesi, men det er enkelte ensembler som viser til et
tettere samarbeid med forfattere. POING planlegger for eksempel for
tida et samarbeid med komponisten Bendik Hagerup om et bok/CD-
prosjekt.

Et eksempel pa billedkunstrelaterte prosjekter er samtidsensemblet
Cikadas initiativ i 1999 til et storre samarbeidsprosjekt med billedkunst-
ner Per Inge Bjorlo, den australske komponisten Richard Barrett og
ensemblet Elision. I dette prosjektet ble en kombinasjon av akustisk og
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elektronisk musikk og installasjonskunst lagt til grunn for den sceniske
forestillingen Dark Matter. Prosjektet hadde karakter av & vare en samar-
beidsprosess fra grunnen av, der komponisten, musikerne og billedkunst-
neren utviklet materialet i fellesskap. Prosjektet ble realisert med ekono-
misk stette fra blant annet Norsk kulturrdd og hadde premiere i Brisbane,
Australia i 2001.

Slagverktrioen SISU har hatt flere tverrkunstneriske samarbeidspro-
sjekter, blant annet innen dans. Ensemblet medvirket sammen med kom-
ponisten Kjell Samkopf til danseforestillingen Sort Vase. SISU har ogsa
samarbeidet med koreografen Ketil Schoyen. I forestillingen Manifesta,
gjennomfert i samarbeid med komponisten Rolf Wallin, var SISU-musi-
kerne koreografert inn i et scenebilde der bide multimedia og digital lys-
design ble tatt i bruk.

Flere ensembler budsjetterer i sine ensemblestottesoknader med utgif-
ter til video- eller multimedieproduksjon. Sturm und Drang planlegger
for eksempel et videoprosjekt med tittelen Scandinavia Rusticana som
skal dokumentere gruppens samproduksjoner med symfoniorkestre i
Norge, Norden og Tyskland. Nils Petter Molver og Khmer har engasjert
en videokunstner som bidrar til 4 skape «en ny visuell del av Molvers
uttrykk», og dette er s vellykket at ensemblet «gnsker & gi videre 4 f3
laget bade stillbilder og film som en ekstra kulisse og la publikum som
overvarer konsertene oppleve en ny dimensjon». Det jazzbaserte prosjek-
tet Pocket Corner — som spker & «stimulere til visuell fantasi» gjennom
komposisjons- og improvisasjonsprosjektet Universet — forteller at de vil
«knytte kontakt med kunstnere som jobber innen video og film». Stryker-
duoen Kyberia har engasjert multikunstneren Randy Naylor, som «har
skapt en digital koreografi med multimediedesign projisert gjennom
musikerne pi scenen», mens Dadafons sceneoppsett sentreres rundt
installasjoner der det visuelle uttrykket «gjenspeiler det musikalske, bade
mht. kulturmangfold og med vekt pa det vi kaller «low tech» eller African
Engineeringy. Vokalensemblet Nordic Voices planlegger et storre prosjekt
der en egen videotekniker skal filme, manipulere og projisere bilder av
vokalgruppen gjennom digital videokunst som er direkte relatert til kom-
posisjonene eller lydsignalene.

Mange ensembler er ogsé involvert i pedagogiske prosjekter eller sam-
arbeider med amatermusikklivet. Det regionale storbandet Norske Store
Orkester for Jazz, som drives som en virksomhet under @stnorsk Jazzsen-
ter, har som hovedmalsetning & «legge til rette for meter mellom profe-
sjonelle utevere og amatermusikere» og realiserer denne malsetningen
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bide gjennom samspillprosjekter og gjennom at orkestermedlemmene
brukes som instrukterer. Denne typen ensembler har et sterkere kultur-
politisk fokus i tillegg til det kunstneriske.

Flere ensembler forteller om nordisk og internasjonalt samarbeid. BIT
20 Ensemble og Norske Store Orkester for Jazz planlegger for eksempel
et nordisk satsingsprosjekt og tenker 4 sgke Nordisk kulturfond og
NOMUS om stotte til dette. Orkestret skal knytte til seg solister og/eller
komponister fra andre nordiske land og gjore en nordisk konsertserie.

En side av samarbeidet i ensemblefeltet er ressursutnyttelsen. Mange
ensembler ser nye finansieringsmuligheter i samarbeidsprosjektene. Man
slar sine pjalter sammen. Midler hentes fra flere kilder. Samarbeid med
utenlandske aktorer kan gi muligheter for tilskudd fra nordiske stotteord-
ninger og ikke minst EU-finansiering. BIT 20 Ensemble er blant dem
som har fitt betydelig EU-stotte til sin internasjonale virksomhet.

Ogsé fra en kulturpolitisk synsvinkel kan samarbeid vare et mal, og
ikke bare med tanke pd ressursutnyttelsen. I forbindelse med de til-
skuddsordningene som opererer med et nyskapningsmal, som Kulturré-
dets ensemblestotteordning, er man interessert i de kunstneriske gevin-
stene ved samarbeidet, og da sarlig ved samarbeid som bidrar il
nyskapende koblinger mellom ulike aktorer, pa tvers av musikksjangrene
og kunstartene. Det er virt inntrykk at slike koblinger er serlig tallrike
blant sekerne til Kulturridets ensemblestotteordning, og at man ogsé i
forvaltningen av ordningen betrakter samarbeid mellom aktgrene som et
tegn pd nyskapning. I ensemblepolitikken er det likevel viktig 4 innse at
ogsd det konsentrerte og langsiktige arbeidet i faste konstellasjoner &pner
veier til nyskapende kunst. Nyskapningen er ellers omtalt i kapittel 3.

Forholdet mellom ensemblene og symfoniorkestrene

Et tilbakevendende tema i den musikkpolitiske debatten er forholdet
mellom statsstotten til de store institusjonene pé den ene siden og det
utenominstitusjonelle feltet pd den andre. I takt med utviklingen i de
utenominstitusjonelle feltene har det vart uttryke frustrasjon over de
knappe bevilgningene. Ikke sjelden stiller debattantene opp en motset-
ning mellom institusjonene og de frie ensemblene, og ikke sjelden anty-
des det at det frie feltet er underfinansiert fordi orkestrene mottar sipass
substansielle tilskudd.

For min del tar jeg utgangspunke i at statsbevilgningene til symfoni-
orkestrene er vel anvendte penger. Med symfoniorkestrene har landet et
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nett av spisskompetanseinstitusjoner som ikke bare formidler et konsert-
tilbud av hey kvalitet til store publikumsgrupper, men som ogsé represen-
terer en viktig ressurs i det lokale musikklivet i de storre byene. De fast
ansatte, bofaste orkestermusikerne bidrar i mange tilfeller i sammenhen-
ger utenfor orkestret, for eksempel nettopp i de frie, profesjonelle musikk-
ensemblene, serlig innenfor tidligmusikk og samtidsmusikk. Samtids-
ensembler som Oslo Sinfonietta, Cikada og BIT 20 Ensemble engasjerer
symfoniorkestermusikerne i sine musikerpooler. Orkestermusikerne er
ogsd aktive i en rekke kammerensembler. De er dessuten ikke sjelden
engasjert i utdanningsinstitusjonenes virksomhet. Denne omfattende
gjenbruken av musikerressursene er viktig i musikklivet bade i et nasjonalt
og i et lokalt perspektiv.

I tillegg driver mange av de frie, profesjonelle ensemblene et kunstne-
risk samarbeid med symfoniorkestrene. Ett eksempel blant mange er
Sturm und Drang, som driver prosjektet Scandinavia Rusticana, hvor
gruppen samarbeider med symfoniorkestre i inn- og utland. Ett annet
eksempel er samarbeidet mellom The Brazz Brothers og Oslo Filharmo-
niske Orkester om et konsertarrangement i mai 2002.

Det finnes imidlertid ingen planmessig organisering av denne gjen-
bruksfunksjonen, og det er tilfeldighetene som réider. Et formalisert sam-
arbeid mellom de store orkesterinstitusjonene og de mindre ensemblene
vil kunne gi en enda bedre utnyttelse av ressursene. Orkestrene vil fi
mulighet til & engasjere seg i en mer mangfoldig kunstnerisk virksomhet
og presentere et mer mangfoldig tilbud til publikum. Ensemblene vil f3
en sterk samarbeidspartner med store faglige, materielle og skonomiske
ressurser. Jeg kommer tilbake til dette i avsnittet nedenfor samt i

kapittel 5.

Internasjonal virksombet

En rekke ensembler har en betydelig konsertvirksomhet utenlands. Om
dette vitner ikke minst tildelingslistene fra TTF-ordningen, Utenriksde-
partementet, Fond for lyd og bilde og Fond for utevende kunstnere samt
nordiske ordninger som Nordisk kulturfond, NOMUS og Sleipnir, og
endelig EUs kulturprogram Kultur 2000.

Som beskrevet i innledningskapitlet arbeider mange ensembler innen-
for felt hvor det norske miljoet bare er et utsnitt av et internasjonalt nett-
verk av ensembler, festivaler, plateselskaper, og s videre. For disse ensem-
blene er utenlandsoppdrag en like normal del av virksomheten som
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oppdrag i Norge. Dette gjelder ikke minst samtidsmusikken og tidligmu-
sikken. I noen tilfeller er det norske utsnittet av nettverket sipass begren-
set at ensemblene mé legge ekstra arbeid i & finne arranggrer hjemme. Det
er dessuten i mange tilfeller lettere & finansiere utenlandsoppdrag, dels
fordi utenlandske arranggrer generelt tilbyr hoyere honorarer — en av
informantene sier det slik: «i utlandet fir man betalt for 4 spille, i Norge
ma man betale for 4 spille» — og dels fordi man ved internasjonal virksom-
het kan komme i betraktning for internasjonale tilskuddsordninger. Et
godt eksempel er BIT 20 Ensemble, som har mange utenlandske samar-
beidsparter, og som har mottatt betydelige stottemidler til internasjonal
virksomhet bade fra Utenriksdepartementet og fra EUs kulturprogram.
Et annet eksempel er Norsk Barokkorkester, som har en hey aktivitet
innenfor de europeiske tidligmusikkfestivalene, men begrenset aktivitet i
Norge.

Mange ensembler legger stor vekt pé det internasjonale arbeidet i sin
selvpresentasjon. BIT 20 ser det for eksempel som en viktig oppgave «4
skape arenaer for internasjonal utveksling av kunst og kunstnere» og anser
at det & «presentere det internasjonale i Norge er like viktig som & presen-
tere det norske internasjonalt».”®

Vokalensemblet Oslo Barokk Solister er ogsd et eksempel pd aktorer
med stor internasjonal virksomhet. Ensemblet rapporterer om deltakelse
ved Hindelfestspillene i Halle, Mecklenburgfestivalen, Abu Gosh-festi-
valen i Israel, barokkfestivalen i Brezice, tidligmusikkfestivalen i Briigge
og barokkfestivalen i Miinster samt to festivaler i Slovenia og en i Dijon.
Ensemblet fikk i 2001 et tilskudd pd 20 000 kroner fra Utenriksdeparte-
mentet i forbindelse med konserter i USA og Canada. Av de seks prosjek-
tene som er beskrevet i seknaden om ensemblestotte for 2002, gjennom-
fores bare to i Norge. De gvrige er to tidligmusikkfestivaler i Europa samt
konserter i New York / Boston og Osterrike / Sveits. «Ensemblet har hittil
opptridt for det meste i utlandet, men har i ar planer om 4 profilere seg
sterkere i Norge», heter det i ensemblestottesoknaden. (Ensemblet sgkte
om 300 000 kroner i ensemblestotte for 2002, men fikk ikke innvilget
sgknaden.)

Oslo Concert Brass gjor det internasjonale arbeidet til et hovedpoeng
i sin spknad om ensemblestotte. Ensemblestotten skal hovedsakelig ga til
en reise til USA. Ensemblet forteller at en amerikansk komponist fattet
interesse for Oslo Concert Brass og tok kontakt for & fi kvintetten til &

28 http://www.bit20ensemble.no/bit20f/internasjonal.htm
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framfore hans verk. Ut av denne kontakten er det vokst planer om nye
komposisjoner tilegnet ensemblet, samt en invitasjon til New York for &
framfore norsk musikk ved prestisjetunge utdanningsinstitusjoner som
Juilliard School of Music og Manhattan School of Music: «Det er ingen
tvil om at et prosjekt som dette dpner for en usedvanlig sterk profilering
av norsk kammermusikk generelt og kvintetten spesielt,» argumenteres
det. Det understrekes at det ikke kan péregnes betydelige honorarer, og
at kostnadene er hoye i forbindelse med en reise til New York:

Et prosjekt som dette inneberer et tungt gkonomisk loft for kvintetten, noe vi pa
ingen mdte har finansiell styrke til & bere. Rammene rundt prosjektet er i all hovedsak
lagt, og det er kun finansieringen som gjenstdr. Etter virt syn representerer prosjektet
en unik mulighet til serigs presentasjon av norsk musikk og norske musikere, og en
kan nok heller ikke regne med at en slik mulighet vil dukke opp igjen med det forste.
I erkjennelsen av at Norge, som et lite land, menstrer komponister og messingblasere
pd et meget hoyt internasjonalt nivd, er det virt hép at finansieringen kan falle p4 plass
innen rimelig tid, slik at dette unike tilbudet ikke gir fra oss.

Finansieringsplanen som legges fram, inkluderer, foruten ensemblestot-
ten fra Kulturridet, «egne oppsparte midler», beskjedne honorarer i New
York og et mindre tilskudd fra Fond for utevende kunstnere. Det er imid-
lertid ikke sokt stotte hos UD, som ville vare en nerliggende finansier-
ingskilde til et prosjekt av denne typen. Oslo Concert Brass har arbeidet
siden 1985 og har gjennomfert turneer i de nordiske land samt Osterrike.
Ensemblet deltok ved kongeparets offisielle besek i Stockholm i 1992, og
burde vare representative nok bade for offentlige myndigheter og even-
tuelle sponsorer.

Det ser i mange deler av feltet ut til 4 vere et betydelig potensial for
formidling av norsk musikk i utlandet. I flere sjangere har man identifi-
sert en sarlig norsk eller nordisk tone som vekker interesse. Gruppen
Sturm und Drang forteller: «I Tyskland merker vi stor interesse for norsk
og nordisk musikk. Dette repertoaret oppleves som ukjent og eksotisk.»
Sturm und Drang, som spiller en miks av nordisk folkemusikk, @steuro-
peisk sigoyner-/klezmermusikk, verdensmusikk og egne komposisjoner,
har gjennomfert en rekke prosjekter i Tyskland. Gruppen har vert repre-
sentert pa den store folkemusikkfestivalen i Rugolstadt, gjennomfert tre
Tysklands-turneer som blant annet omfattet Bremen, Hannover og Ber-
lin, gjort fire gjesteopptredener ved Hackesches Hof Theater i Berlin,
samt skrevet verket Scandinavica Rusticana pd oppdrag fra Deutsch-
Scandinavisches Jugendorchester og urframfort dette verket i Berlin-
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filharmoniens store sal («storste oppdrag hittil»). Gruppen har satt seg
som mdl 4 utnytte interessen for norsk og nordisk musikk i Tyskland: «Vi
vet at vi med den rette markedsfering har stort potensial i Tyskland, hvor
byene ligger tett og interessen for ulike typer ‘world music’ stadig eker.»
I budsjettet er det satt av kr 25 000 til lanseringsarbeid for 4 fa Scandina-
via Rusticana oppfert med profesjonelle symfoniorkestre i flere land.
Gruppen har ogsd vert invitert til «American-Scandinavian History
Month», som omfattet konserter i blant annet New York og Chicago. Ut
fra finansieringsplanen i ensemblestottespknaden ser det ikke ut til at
Sturm und Drang har tenkt & ta kontakt med UD (ei heller med private
sponsorer). Om finansieringen stdr det bare «Egne midler, kombinert
med &rlige soknader til Norsk kassettavgiftsfond og/eller Fond for ute-
vende kunstnere». Sturm und Drang seker om prosjektstotte fra Kultur-
radets ensemblestotteordning med kr 200 000 men far avslag.

Mange ensembler, i alle sjangere, har skaffet seg internasjonal book-
inghjelp. Blant mange andre gjelder det ensembler som Vertavo Stryke-
kvartett, Oslo Sinfonietta, Frode Gjerstad og duoen Zach/ Grydeland.

Det ser ut til at internasjonal virksomhet regnes som et pluss i mange
av stotteordningene som retter seg mot ensemblefeltet, selv om interna-
sjonalisering ikke alltid er et uttryke kulturpolitisk mal. Internasjonalise-
ringsmalet er dreftet nermere i kapittel 3.

Rilskonsertene

Rikskonsertene er en betydelig formidlingsakter i norsk musikkliv av
betydning for de frie, profesjonelle musikkensemblene, dels som opp-
dragsgiver og dels ved & vedlikeholde et landsdekkende arranggrnett for
musikk. Rikskonsertenes virksomhet er delt mellom offentlige konserter
og skolekonserter, og begge er viktige formidlingskanaler for ensemblene.

Nir det gjelder de offentlige konsertene, legger Rikskonsertene hvert
ar et sesongprogram med et antall konsertproduksjoner som distribueres
gjennom et nett av arranggrer i hele landet — det dreier seg om kulturhu-
sene, spillestedene i Norgesnettet, jazzklubbene, samt kirker, kommune-
hus osv., jf. omtale av arranggrleddet i eget avsnitt nedenfor. Rikskonser-
tene bidrar i en viss grad med produksjonskompetanse i tilretteleggingen
av den enkelte konsertproduksjonen, men oftest kjgper man inn et fer-
digprodusert konsertprogram. Rikskonsertene henter musikere og
ensembler fritt fra inn- og utland og formidler disse til arranggrene. Riks-
konsertene involverer ikke lokale musikkressurser i sine produksjoner i
serlig grad, men det har forekommet enkelte samarbeidsprosjekter med
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lokale utevere som vekslet etter hvert som konserten flyttet fra sted til
sted. Rikskonsertene har i liten grad kapasitet til & sende storre ensembler
og orkestre, som sinfoniettaer og kammerorkestre, ut pa turné. De lokale
arrangerene velger i sesongprogrammet og betaler en subsidiert pris for
konsertene. I den seinere tid er det gjort en innsats for  styrke den lokale
forankringen ved 4 trekke arranggrene og fylkene inn i programarbeidet.
Det avholdes drlige arranggrkonferanser, og det er lopende kontakt med
arranggrene enkeltvis. Rikskonsertene legger vekt pa 4 bidra til en konti-
nuerlig utvikling av arranggrleddet. I motsetning til den tradisjonelle for-
midlingsstrategien, som gikk ut pé 4 spre det samme fellestilbudet til alle
arranggrene, arbeider man ni for en mer differensiert og mélrettet pro-
graminnretting. Blant annet har man gjennomfert pilotprosjekter hvor
avgrensede arranggrnettverk eller «turnésloyfer» spesialiserer seg innenfor
en bestemt musikkform, for eksempel verdensmusikk.

Skolekonsertordningen bestir av konsertprogrammer som er spesial-
produsert for ulike aldersgrupper og distribueres til grunnskolene. Det er
kommunene som er Rikskonsertenes avtalepart i skolekonsertordningen.
I dag er ca. 75 % av kommunene med i ordningen. Ytterligere ca. 50
kommuner stir pa venteliste, men Rikskonsertene har per i dag ikke
kapasitet til & betjene disse. Den enkelte kommune forplikter seg til &
inkludere alle sine grunnskoler, hele elevmassen, i programmet. Det er
Rikskonsertene selv som produserer konsertene i skolekonsertordningen,
enten ved hjelp av sine egne, fast ansatte produsenter eller ved hjelp av
frilansprodusenter. I mange tilfeller engasjerer man ikke et eksisterende
fast ensemble, men setter sammen en gruppe spesielt for skolekonsertpro-
duksjonen. Det dreier seg i alle tilfeller om sma grupper, med et gjennom-
snitt pa 2,8 musikere. Det er nesten ingen av de storre ensemblene som
formidles gjennom ordningen.

Blant informantene i denne undersgkelsen er det flere som under-
streker at skolekonsertordningen representerer en betydelig inntekts-
kilde for de musikerne som far innpass. For en musiker kan et skolekon-
sertoppdrag strekke seg over flere ar og vare den okonomiske ryggraden
i vitksomheten. Dermed er ordningen med pi & opprettholde karrieren
til musikere som ogsd deltar i ulike ensemblekonstellasjoner. I motset-
ning til de fleste andre oppdragsgivere, kan Rikskonsertene, i kraft av
den substansielle statsbevilgningen, tilby gode skonomiske betingelser.
Enkelte informanter er skeptiske til Rikskonsertenes produsentrolle i
forbindelse med skolekonsertordningen og mener at Rikskonsertene i
sin formidlingsiver setter sitt eget stempel pa produksjonene i stedet for
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& la musikernes egen formidlingskraft virke. Andre hevder at Riks-
konsertenes produsentrolle er nedvendig, og at mange musikere har
overdrevne forestillinger om sin egen formidlingsevne.

I kapittel 3 drefter jeg den offentlige musikkpolitikkens funksjon i
forhold til det kommersielle markedet og skiller mellom rollen som mar-
kedskorrektiv og rollen som markedsincentiv. Rikskonsertene disponerer
en avsetning i statsbudsjettet pd droyt 100 millioner kroner. Denne sum-
men gar til & produsere/formidle et antall offentlige konserter og skole-
konserter som distribueres til arranggrer og skoler i hele landet. Disse
betaler en egenandel som ikke pé langt ner tilsvarer den reelle produk-
sjonskostnaden. Statens midler gir med andre ord til & subsidiere et
musikktilbud som arranggrene ellers matte ha anskaffet pd markedsmes-
sige betingelser. Rikskonsertene kan derfor betraktes som et markedskor-
rektiv, ettersom tilbudet ikke ville latt seg produsere/distribuere til mar-
kedspris. Dette betyr samtidig at Rikskonsertene er en viktig
seleksjonsmekanisme, ettersom denne institusjonen til enhver tid
bestemmer hvilken musikk som skal tilbys arranggrene til subsidiert pris.
Dette slér selvsagt ut i begge retninger, bade i forhold til de produserende
musikerne/ensemblene og i forhold til arranggrene og publikum. Riks-
konsertene er da ogsé underlagt kulturpolitiske mél som skal sikre hensy-
net til kunstnerisk kvalitet, sjangerbredde, geografisk fordeling, de ulike
mélgruppene osv. — jf. kapittel 3.

Det er etter mitt syn viktig at Rikskonsertene til enhver tid vurderes i
sammenheng med de ovrige hovedvirkemidlene i norsk musikkpolitikk,
herunder ensemblepolitikken. Det er viktig & veere klar over at Rikskon-
sertene — i likhet med for eksempel Kulturrddets ensemblestotteordning,
men i en langt storre skala — er en selektiv mekanisme i forhold til ensem-
blefeltet og ikke kan bidra til & realisere annet enn bruddstykker av de
potensialene som finnes i dette feltet. Det er for eksempel av betydning
at Rikskonsertene i dagens situasjon ser ut til & kunne gjore lite for 4 bidra
til en bedre innenlands formidling av de storre ensemblene.

Organisering, besetning, administrasjon
Ensembler, prosjekter og institusjonalisering

I innledningskapitlet droftet jeg de ulike kriteriene for & regne en sam-
spillkonstellasjon som et «ensemble». Som nevnt der, har jeg lagt til grunn
en vid forstdelse av ensemblebegrepet, og regner i utgangspunkeet alle
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slags profesjonelle samspillkonstellasjoner til malgruppen for den offent-
lige ensemblepolitikken. Innenfor denne gruppen har vi, i den ene enden
av skalaen, ensembler hvor besetningen og repertoaret er definert av kon-
vensjonene i en serlig sjanger eller musikkform (sinfoniettaer, strykekvar-
tetter, jazzkvartetter osv.), og som utvikler det kunstneriske samarbeidet
over lang tid. Men ogsd i konstellasjoner med besetninger som ikke er
definert av sjanger og tradisjon, utvikles ofte faste kunstneriske samarbeid
over tid. Improvisasjonsensemblet SPUNK startet opp virksomheten i
1995 og bestir av fire musikere med felles utdanningsbakgrunn fra Nor-
ges musikkhggskole. En av de medvirkende forteller i intervju at samar-
beidet er avhengig av den ensemblefolelsen som er utviklet gjennom
drene. Gruppen har basert seg pd den entusiasmen og idealismen som
nettopp forbindes med begrepet «ensemble» — opplevelsen av 4 realisere
kunstneriske ideer i et fellesskap.

I den andre enden av skalaen finner vi samspillprosjekter som konsi-
peres og fullfores innenfor et avgrenset tidsrom, og som aldri er tenkt som
varige formasjoner. En av informantene innenfor jazzfeltet uttrykker seg
pa denne maten:

Det er noen enkeltpersoner som er kunstnere, entreprenerer og nekkelpersoner. Disse
har den egenskapen at de fir til en del ting som de setter seg fore. Rundt disse oppstdr
det band, eller bedre: grupper. Men det skjer forandringer. Det er ikke alltid sa lett &
f3 oye pa hva det er. Noen ser ut til 4 vere gode til 4 konstruere et «ensemble», en ad
hoc prosjektsammenstilling — ofte til en bestemt anledning. Kanskje dreier det seg
bare om en opptreden pd jazzfestivalen i Molde pluss en konsertturné, og that’s it.

Langsiktigheten i konstellasjonen beror pa ulike faktorer. I mange sam-
menhenger er det av kunstneriske grunner gnskelig 8 soke stadig nye sam-
arbeidspartnere — dette er vanlig innenfor alle musikkformer. Men det er
ogsd gkonomiske grunner til at mange musikere deltar i mange ulike pro-
sjekter — ensemblemusikerne er ofte frilansere og mé sette sammen et
levebred av et stort antall enkeltengasjementer. Pa den andre siden er det
innenfor alle sjangrene eksempler pd stabile grupper som utvikler et
kunstnerisk samarbeid gjennom flere &r — men det er mange som ikke har
tilstrekkelig kontinuitet i finansieringen til 4 utvikle slike langsiktige
ensembleprosjekter, selv om potensialene er der.

For 4 gi et eksempel pa en situasjon som viser bdde kunstnerisk kon-
tinuitet og skiftende ensemblekonstellasjoner, kan vi ta fatt i Petter
Wettres ensemblestottesoknad. Wettre har i flere ar sokt om stotte til en
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trio som tidligere gikk under navnet The Trio og som na kalles Petter
Wettre Trio.” Men Wettre er, som de fleste jazzmusikere, involvert i
mange ulike bandkonstellasjoner og argumenterer slik i sgknaden til
Kulturridet:

Jeg har tidligere blitt tildelt ensemblestatte pi vegne av mitt band [...] Arets soknad
er i mitt navn, slik at jeg enklere kan frigi midler i de prosjektene jeg er involvert i.
[...] Jeg vil benytte anledningen ved denne spknad 4 profilere mitt navn som et «mer-
kenavn» innen improvisert musikk. Jeg er klar over at overskriften leser «ensemble-
stotte», men i Norge og verden forgvrig er det for smalt 4 satse pd kun ett ensemble
hvis man vil livnere seg som jazzmusiker. [...] Jeg soker herved Kulturridet om
ensemblestotte for & profilere musikeren, saksofonisten og komponisten Petter
Wettre.

Wettre forteller videre: «Jeg er stadig involvert i nye konstellasjoner, men
mine tre ‘hjertebarn’, duo, trio og kvintett, er basisen for min arbeidssi-
tuasjon.» Den vedlagte cv forteller om virksomheten over en tidrsperiode,
med egne ensembleprosjekter som Wettre/Johansen duo, The Trio / Pet-
ter Wettre Trio, Petter Wettre Quartet, Petter Wettre Quintet, samt med-
virkning i grupper som Element, Jon Eberson Group, Staffan W. Olsson
sextet og Palle Pesonon Kvartett. Videre kommer de ulike ensemblenes
samarbeid med solister innenfor mange sjangere som Arild Andersen,
Dave Liebmann, Harry Konick jr., Alex Riel, Shirley Bassey, Lill Babs,
Wenche Myhre, Jorn Hoel, Jahn Teigen, Vidar Busk og Ole Edvard
Antonsen. Endelig har vi Wettres egne solistopptredener med orkestre
som Kiristiansand Storband, Roy Powell Group og mange flere. Dessuten
fortelles det om samarbeidsprosjekter med Lars Saabye Christensen / Ole
H. Giertz, og si videre.

Medlemmene i den niverende trioen — Wettre selv, Ingebrigt Flaten
og Jarle Vespested — er for gyeblikket samlet sett representert i grupper
som The Source, Element, Close Erase, Bugge Wesseltofts New Concep-
tion of Jazz, Farmers Market og Supersilent (alle sokere til ensemblestot-
teordningen, unntatt Element).

Mange av sgkerne til ensemblestatteordningen gir uttrykk for at man-
gel pa kontinuitet og forutsigelighet i finansieringen gir darlige vilkér for
en langsiktig kunstnerisk utvikling. Dessuten m& man operere med en
altfor kort planleggingshorisont. For de fleste ensemblene er det ngdven-
dig 4 tilpasse seg tidsperspektivene til ulike samarbeidspartnere, som

29 Wettre har mottatt kr 100 000 per ar i en firedrsperiode 1999-2002.
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solister, dirigenter, institusjoner og andre ensembler. Ikke minst ma
ensemblene holde tritt med tidsperspektivene til arranggrer som klubber
og festivaler. Festivalene er en hovedarena for de norske musikkensem-
blene, og serlig de storre utenlandske festivalene opererer med lang plan-
leggingshorisont. Flere forteller at ensemblet har méttet si nei til erefulle
oppdrag i utlandet fordi finansieringen var usikker. (Selv om utenlands-
oppdragene gir hoyere honorarer enn de norske, er disse bare i sjeldne til-
feller tilstrekkelige til 4 finansiere reisen, og ensemblet ma skyte inn egne
midler, hvis de finnes.)

Kulturridet dpnet fra 2002 muligheter for fleririg ensemblestotte
gjennom sin ensemblestotteordning, og av 104 sgknader gjelder hele 62
flerérig stotte. De feerreste er imidlertid i stand til 4 redegjore for konkrete
planer ut over det forste dret, ettersom virksomheten i utgangspunktet er
tilpasset en kort horisont. En styrket offentlig finansiering i ensemblefeltet
kan ventes 4 fore til en viss grad av institusjonalisering. Noen av de musi-
kerne som i dag opererer i et utall forskjellige prosjekter, vil ventelig kon-
sentrere sin innsats om de prosjektene som har sterkest finansiering.
Ensembleprosjekter med styrket finansiering vil kunne gi mer beskjefti-
gelse og hayere honorarer til de involverte, og det vil dermed kunne péreg-
nes en sterkere kunstnerisk kontinuitet i ensemblet. Det vil kunne frigjo-
res mer tid til kunstnerisk arbeid ved eventuell ansettelse eller innleie av
administrasjonshjelp, engasjering av ekstern booking eller management.
For enkelte ensembler kan det bli aktuelt & gé til fast (deltids-)ansettelse
av kunstnerisk ledelse og i en viss grad kanskje ogsd av musikere.

Al dette vil fore til en sterkere institusjonalisering av ensemblefeltet
og en tendens til mer faste ensemblekonstellasjoner. Jeg mener at dette vil
bidra til en helt nedvendig konsolidering og profesjonalisering av virk-
somheten. For enkelte ensembler som allerede har en grad av institusjo-
nalisering, og som driver en virksomhet pa hoyt niva som krever konti-
nuitet i finansieringen, er det i dag nedvendig 4 konsolidere situasjonen
med sterkere og mer langsiktig offentlig stotte. Det er imidlertid grunn
til & tro at ensemblefeltet fortsatt vil vare preget av stor mobilitet og skif-
tende konstellasjoner. Jeg har tatt hensyn til dette i mine forslag til videre
utvikling av ensemblepolitikken i avslutningskapitlet.

Organisasjonsform og organisatorisk tilknytning

De fleste frie, profesjonelle musikkensemblene har ingen formell organi-
sasjonsform. Enkelte er aksjeselskap, som Jaga Jazzist og Bergen Barokk.
Enkelte andre er ANS, som Vertavo Strykekvartett og SISU. Noen er stif-
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telser eller foreninger. Dersom ensemblet har et styre, er dette gjerne sam-
mensatt av ensemblemedlemmer. Noen har enkelte eksterne styremed-
lemmer fra det gvrige musikklivet, noen ganske f& har styremedlemmer
fra annen samfunnsvirksomhet, for eksempel neringslivet.

De fleste profesjonelle musikkensemblene er frittstdende virksomhe-
ter, men noen har en fast organisatorisk tilknytning til for eksempel en
forening, en menighet, en organisasjon, en institusjon eller en offentlig
myndighet. Samtidsensemblet Cikada er for eksempel en del av virksom-
heten til foreningen Ny Musikk og administreres fra sentraladministra-
sjonen i Oslo, hvor ensemblet ogsd har preverom og egen produsent.
Cikada har imidlertid sitt eget kunstneriske styre, bestdende av ensem-
blets medlemmer. Tre av de regionale jazzsentrene har etablert sine egne
jazzorkestre, Midtnorsk Jazzsenter med Trondheim Jazzorkester, Vest-
norsk Jazzsenter med Bergen Big Band og @Ostnorsk Jazzsenter med Nor-
ske Store Orkester for Jazz. Orkestrene er ledd i jazzsentrenes virksomhet,
og administrasjonen av orkestrene ligger i jazzsentret. I Trondheim gjel-
der det at daglig leder for jazzsentret ogsé er daglig leder for jazzorkestret
— orkestret har imidlertid en kunstnerisk leder som treffer kunstneriske
beslutninger i samarbeid med et kunstnerisk rdd. @konomisk opererer
Midtnorsk Jazzsenter med en slags konsernmodell hvor de ulike virksom-
hetene, blant dem jazzorkestret, er & regne som avdelinger. Det er ogsd
andre eksempler pa faste organisatoriske tilknytninger. Musikerne som er
ansatt gjennom landsdelsmusikerordningen i Nord-Norge, inngir for
eksempel i en rekke ulike ensemblekonstellasjoner. Mange kor er knyttet
til en menighet; korlederen er ansatt av menigheten, og koret har kirken
som hjemmearena.

Ved musikkutdanningsinstitusjonene etableres det gjerne ensembler
som studentene fir praktisere i. Disse er normalt ikke aktive i det profe-
sjonelle musikklivet. Imidlertid kan enkelte profesjonelle ensembler ha
en losere, uformell tilknytning til en utdanningsinstitusjon gjennom
overlapping i personale, gjennom oppdrag, og si videre. Enkelte ensem-
blemusikere er ansatt som lerere ved utdanningsinstitusjoner. I Trond-
heim har TrondheimSolistene en betydningsfull tilknytning til Musikk-
konservatoriet gjennom sin kunstneriske leder Bjarne Fiskum, som er
ansatt der. Konservatoriet har ellers en hjemmeside som heter «Band og
ensembler med tilknytning til MIT»,%* hvor folgende ensembler presen-
teres: Dadafon, John P4l Inderberg, Kvitretten, Mandala, Silent Brass, To

30 http://www.hf.ntnu.no/mit/Band/index.htm
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More, TrondheimSolistene, Urban Connection (alle er sgkere til ensem-
blestotteordningen, unntatt To More).

Besetning

Ensemblenes besetning formes av kravene i den enkelte musikksjangeren
eller av forskjellige kunstneriske overveielser. I noen tilfeller formes beset-
ningen ut fra praktiske hensyn, for eksempel hensynet til de tilgjengelige
musikerressursene lokalt.

Mange ensembler har en fast besetning, men det er et trekk i flere sjan-
gere at en del storre ensembler er organisert etter en nettverksmodell.
Disse varierer besetningen og trekker inn musikerne fra en stall eller pool
etter behovet i det enkelte prosjeke. Oslo Sinfonietta er et eksempel pa
dette. Oslo Sinfonietta baserer seg pd en pool av rundt 30 musikere som
honoreres prosjektvis for sin medvirkning. Deltakerne er enten ansatt i et
av Oslo-orkestrene (Oslo-filharmonien, Opera-orkestret, Kringkastings-
orkestret), eller de er frilansere. Det i mange henseender sammenlignbare
BIT 20 Ensemble har derimot en fast sinfonietta-besetning p& 16 musi-
kere, med mulighet for utvidelser. Beskrivelsen av virksomheten p& BIT
20 Ensembles hjemmesider gir likevel et inntrykk av fleksibilitet:

BIT 20 Ensemble kjennetegnes av sin store fleksibilitet. Ensemblet dekker det meste
av det moderne repertoaret; fra én musiker og opp til fullt utbygget sinfonietta-
ensemble med 16 musikere — og i noen tilfeller enda flere. BIT 20 Ensemble legger
hovedvekt pa sinfonietta-formatet, men har ogsa utviklet bide et selvstendig repertoar
og prosjekter for mindre besetninger. Disse prosjektene fremstir som egne samspilte
ensembler og presenteres nzermere under titlene BIT20 Percussion, BIT20 Duo Ren-
dezvous og BIT20 Rug Band. I tillegg viste Festspillene i Bergen 2000 en fjerde side

av ensemblet: BIT20 Salong, hvor repertoaret besto av sentrale komponister fra det

tyvende drhundredes lek med salongorkesterformen.”

Norsk Solistkor har heller ikke fast besetning, men trekker inn sangerne
fra en sangerstall med et relativt hoyt antall assosierte sangere (mellom 60
og 70). Besetningen settes sammen for hvert enkelt prosjekt og varierer
mellom dtte og 40 sangere, sistnevnte antall for eksempel i forbindelse
med en framfering av Luciano Berios «Coro». Ogsé TrondheimSolistene
er organisert som en musikerpool bestiende av rundt 30 musikere.

I motsetning til Dstnorsk Jazzsenters storband Norske Store Orkester
for Jazz har Trondheim Jazzorkester (som er orkestret til Midtnorsk Jazz-

31 http://www.bit20ensemble.no/bic20f/intro.htm
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senter) ikke fast storbandbesetning, men er basert pa en musikerpool av
30-40 musikere som trekkes inn etter behov. Daglig leder opplyser at
musikerpoolen «er mye storre enn den til enhver tid aktuelle besetningen,
kanskje dobbelt sd stor». Orkestret gjennomferer prosjekter innenfor
mange formater og sjangere. Et prosjekt kan ofte ha en helt annen beset-
ning enn det forrige. Ogsé andre storre jazzensembler baserer seg pa veks-
lende besetning, pa basis av en stamme av faste musikere. Jon Balke
beskriver utviklingen av organisasjonsformen til Magnetic North Orches-
tra slik:

From this starting point, the orchestra has developed into a kind of «umbrella» con-

cept that includes a nucleus of 7 musicians that cooperates with larger groups on spe-

cial projects, and splits up in smaller segments like a piano trio for special purposes.32

Karl Seglems nye prosjekt — FolkJazz Ensemble Norway — er ogsd nettverks-
organisert og trekker pa et stort antall akterer innenfor jazz og folkemusikk.
Endelig kan det bemerkes at ogsd offentlige musikerordninger som lands-
delsmusikerordningen i Nord-Norge utgjer en form for musikerpooler
hvor musikerne gir inn i en rekke ulike ensemblekonstellasjoner.

Representanter for ensembler med poolorganisering forteller om flere
sider ved denne organisasjonsmodellen. Et hovedpoeng er den kunstne-
riske fleksibiliteten og mulighetene for skiftende besetninger. Det er til
enhver tid mulig 4 engasjere de fremste musikerne og gi dem spesialiserte
oppgaver. I samtidsmusikken og tidligmusikken trekker ensemblene i
hoy grad pa spisskompetansen i symfoniorkestrene. Ettersom musikerne
ikke er heltidsbeskjeftiget i ensemblet, vil det imidlertid iblant vere slik
at musikerne man ensker seg til et bestemt prosjekt, ikke er ledige.

En annen side er skonomien. I en situasjon med prosjekevis ansettelse
av musikere gjenspeiler utgiftene til enhver tid den faktiske virksomhe-
ten. I verk som krever spesiell besetning (for eksempel langeleikspiller og
hawaiigitarist, som i et nyskrevet verk av huskomponisten i Oslo Sinfoni-
etta), blir ikke disse musikernes medvirkning 4 budsjettere som ekstraut-
gifter, slik de ville blitt i et orkester med faste ansettelser. (I enkelte tilfeller
kan man spare reiseutgifter, som ndr Oslo Sinfonietta og Oslo-filharmo-
nien begge deltar ved MAGMA-festivalen i Berlin til hosten. Likeledes
har det forekommet samtidige opptredener med Oslo Sinfonietta og
Cikada, som ogs overlapper hverandre i bemanningen.)

32 http://www.magnetic.no/
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Debatten om organisering av ensembler og orkestre

Selv om den ene eller andre organisasjonsmodellen oftest gir seg selv, ut
fra lokale forhold, har det ogsa til tider vert fort en prinsipiell debatt om
fast besetning versus nettverksorganisering i musikklivet. Denne foyer seg
inn i en generell diskusjon om fordelene og ulempene ved prosjektkunst
og institusjonalisert kunst som fores i flere av kunstfeltene, ikke minst i
scenekunstfeltet. Denne debatten dreier seg om hvorvidt det kunstnerisk
og okonomisk sett er mest rasjonelt & basere kunstneriske virksomheter
pa en stab av fast ansatt kunstnerisk personale, eller om det er mer for-
nuftig & basere seg pa skiftende prosjektbemanning.

Pa musikkomradet er debatten om institusjon versus prosjekt preget av
at det bare er de seks symfoniorkestrene samt Kringkastingsorkestret og
Opera-orkestret som opererer med faste musikerstillinger (i tillegg kom-
mer landsdels-, distrikts- og fylkesmusikerstillingene). Fra de storre og mer
stabile ensemblene med poolorganisering hevdes det at en eventuell styr-
king av den offentlige finansieringen ikke behover 4 fore til den formen for
institusjonell tilstivning som preger enkelte kunstinstitusjoner med faste
ansettelser og stabile offentlige tilskudd. I et pool-organisert ensemble ret-
tes oppmerksomheten og pengene mot de enkelte programmerte produk-
sjonene, prosjekt for prosjekt, og ikke mot ensemblet som institusjon.

Mange av informantene gir uttrykk for at det er ngdvendig 4 utnytte
symfoniorkestrenes ressurser bedre i det lokale musikklivet. «Symfonior-
kestrene i Norge sitter for mye pé sin egen tue og holder pd med sitt. Her
trengs oppfriskning,» sier for eksempel en framstiende ensembleleder i
intervju. En annen ensembleleder, Christian Eggen i Oslo Sinfonietta,
presenterer i ensemblestottesoknaden et kulturpolitisk manifest med tit-
telen «Oslo Sinfoniettas egenart og behovet for fleksible ensembler». Her
viser Eggen til ensemblets pool-organisering som en modell for framtidas
musikkensemblepolitikk. Eggens moteksempel er nettopp symfoniorkes-
trenes organisasjonsform, som er basert pa faste stillinger, og som derfor
legger sterke foringer pé repertoaret: Orkestrenes besetning er skredder-
sydd for den symfoniske musikken fra perioden 1850-1910, sier
Eggen.” Det 4 spille et alternativt orkesterrepertoar som ikke krever den

33 Her kan jeg skyte inn at symfoniorkestrene i praksis dekker et videre felt enn dette.
Sentralt pd programmene stdr wienerklassiske symfonier tilbake til 1780-tallet
(Haydn, Mozart) samt tidligromantikk 1800-1830 (Beethoven, Schubert, Berlioz),
og i den andre enden symfonisk repertoar i hvert fall fram til 1930-60-tallet (Bartdk,
Rakhmaninov, Sjostakovitsj, Britten etc.).
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omfattende symfoniske besetningen, for eksempel barokkmusikk og
samtidsmusikk, framstdr som dérlig ressursutnyttelse ettersom mange
musikere da blir gdende uten oppgaver. Repertoar som krever instrumen-
ter som ikke finnes i den symfoniske besetningen, er ogsd ressurskre-
vende, ettersom det krever innleide musikere og dermed ekstrautgifter pa
toppen av de faste kostnadene. I dagens kostnadssituasjon blir orkestrene
dermed l&st til et relativt snevert repertoar, hevder Eggen, og de store
musikerressursene blir ikke utnyttet fullt ut. «Dreiningen mot et anner-
ledes repertoar — bade forover og bakover i tid — vil medfore at de store
orkesterinstitusjonene vil framstd som gamle elefanter uten smidighet til
4 tilpasse seg nye tider,» skriver han.

Det faller utenfor mandatet for denne utredningen & vurdere symfo-
niorkestrenes organisasjonsform, men det er naturlig & gi en vurdering av
forholdet mellom symfoniorkesterfeltet og ensemblefeltet. Fra en kultur-
politisk synsvinkel vil et sterkere samarbeid mellom store orkestre og sma
ensembler bety en bedre utnyttelse av de store offentlige tilskuddene il
orkestrene, samtidig som man gér et viktig skritt i retning av en mer hel-
hetlig musikkpolitikk. Det er med andre ord nedvendig 4 se innsatsene
pa ensembleomradet i sammenheng med innsatsene pé symfoniorkester-
omridet. Som nevnt i forrige kapittel er det i dagens situasjon en stor grad
av overlapping i besetningen mellom symfoniorkestrene og de frie, pro-
fesjonelle musikkensemblene. De storre ensemblene innenfor samtids-
musikken og tidligmusikken er hovedsakelig bemannet med musikere
som har sitt faste virke som ansatte i orkesterinstitusjonene, det gjelder
for eksempel Oslo Sinfonietta, BIT 20 Ensemble og Norsk Barokkorkes-
ter. Disse ensemblene og mange andre hadde ikke hatt eksistensgrunnlag
uten musikerressursene i symfoniorkestrene. I tillegg til dette deltar
orkestermusikerne i andre samspillkonstellasjoner, ikke minst innenfor
de klassiske kammermusikkformatene. Med tanke p& de mangfoldige og
skiftende behovene for musikere lokalt kan det vaere onskelig med en mer
fleksibel organisering. Bide i Trondheim og Bergen har tanken om lokale
musikerpooler vert luftet, og jeg kommer tilbake til dette i avslutnings-

kapitlet.

Administrasjon, management og booking

Alle slags ensembler mé gjore en administrativ innsats for 4 holde virk-
somheten gdende. Selv smé ensemblekonstellasjoner mé sette av mye tid
til administrering. «Jeg sitter halve dagen med kontorarbeid,» opplyser
for eksempel Frode Fjellheim i firemannsgruppen Transjoik. Ensemblene
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skal arrangere ovinger, booke konserter, organisere reiser, gjennomfere
plateinnspillinger, vedlikeholde kunstneriske kontaktnett og soke om
okonomiske stottemidler (samt rapportere om bruken av disse). Videre
skal man skal drive PR- og informasjonsvirksomhet og pleie kontakten
med mediene. Fjellheim forteller om et USA-besgk hvor Transjoik fikk
god hjelp av utenriksstasjonens eget faste PR-byré. «Ingen kunstnere der
borte ville finne pd 4 henvende seg direkte til pressen selv, men bare gjen-
nom et PR-byrd,» sier Fjellheim. «Alt er profesjonalisert».

Slik er det ennd ikke i Norge. I de fleste tilfellene utfores alt adminis-
trativt arbeid av musikerne selv. Noen kjgper visse eksterne tjenester, for
eksempel regnskapsfering og booking. Enkelte overlater det administra-
tive ansvaret helt eller delvis til et managementbyrd. Endelig er det noen
f3 ensembler som ansetter administrativt personale.

Storre ensembler med en omfattende virksomhet har naturligvis de
storste administrative utfordringene. Flere av disse har ansatt administra-
tivt personale, gjerne en daglig leder i 50 prosent stilling. Noen har i til-
legg engasjert bookingagenter, norske eller internasjonale. Likevel er ogsa
mange av de storre ensemblene i stor grad henvist til 4 basere administra-
sjonen pa frivillig arbeid fra ensemblemedlemmene. I Norsk Barokkor-
kester fungerer en av musikerne som daglig leder og nedlegger et stort
administrativt arbeid uten noen form for betaling. Orkestrets medlem-
mer bor spredd over hele landet og i utlandet. Konsertvirksomheten fore-
gér bdde innenlands og utenlands — ikke minst har orkestret en betydelig
internasjonal aktivitet som krever en hey grad av ekspertise i planlegging
og tilrettelegging. Man gjor ogsd plateinnspillinger. Finansieringen er
sammensatt og medforer mye kontaktarbeid og seknadsskriving. En styr-
king av administrasjonen er et hoyt prioritert mal i orkestret, men hittil
har det ikke vert midler til dette formélet — i stedet har man mattet pri-
oritere finansieringen av de kunstneriske prosjektene. (Daglig leder opp-
lyser at det kan koste 100 000 kroner bare & samle orkestret.) Ensemblet
har i det siste etablert et samarbeid med den amerikanske tidligmusikk-
eksperten Malcolm Bruno, som fungerer som agent og stottespiller, men
heller ikke Bruno mottar noe honorar for sin medvirkning.

Ogsd Oslo Sinfonietta tok lenge all administrasjon av ensemblet «over
kjokkenbordet», uten fast ansatte administrasjonsmedarbeidere. Man
opplyser at det i ensemblets budsjetter hittil ikke har gitt mer enn 13—
14 prosent til administrasjon, resten har gitt til & finansiere de kunstne-
riske prosjektene. Den administrative driften har stort sett bestatt i &
arrangere konserter, men ensemblets virksomhet medforer stadig nye
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administrative oppgaver. Profileringen av ensemblet nasjonalt og interna-
sjonalt krever ikke bare en storre kapasitet, men ogsa en sterkere eksper-
tise. Et raskt voksende kontakenett skal folges opp. Eksempelvis krever
flere samtidige henvendelser om engasjementer i utlandet god kapasitet
og dndsnzrverelse i administrasjonen. Det skal dessuten skaffes finansi-
ering fra ulike kilder. Man har i den seinere tid sett et stigende behov for
en profesjonalisering av den administrative delen av virksomheten og har
na géte til ansettelse av en administrativ leder:

Etter 15 ar med ideelt arbeid p& den administrative siden har Oslo Sinfonietta sett
behovet for en opprustning og profesjonalisering av den administrative siden. Ensem-
blet har tradisjon for & vere kunstnerstyrt ogsd pi den administrative siden, men vi
tror tiden kan vere moden for en ren administrativ funksjon i ensemblet.

Dessuten har man knyttet kontakt med en internasjonal agent, Nigel
Boone (tidligere produsent i Deutsche Gramophon), som dels skal hjelpe
til i det internasjonale arbeidet — skaffe konsertoppdrag, holde kontakt
med festivalene, og s videre — og dels bidra til utviklingen av ensemblet
internt.

Blant de ensemblene som ikke ansetter administrativt personale, er
det enkelte som tegner kontrakt med en ekstern manager, PR-arbeider
eller bookingagent. Vertavo strykekvartett har avtaler med agenter i Tysk-
land, Italia og Japan og regner med at dette skal bidra til «4 bringe Vertavo
opp i den internasjonale elitedivisjon blant strykekvartetter». Strykekvar-
tettens manager arbeider langsiktig med internasjonale bookingkontak-
ter, og malet er & bygge opp tilsvarende relasjoner i Frankrike, Spania og
Nord-Amerika. Femmannsgruppen Sturm und Drang skriver i sin sgk-
nad at «ensemblet har holdt pd i sju &r og opplever en jevn okning i etter-
sporsel i Norge og serlig i Tyskland»:

Oppdragene er kommet i stand uten hjelp av managere, sponsorer eller statsstotte. Vi
er nd kommet til et punkt hvor videre utvikling og satsing avhenger av mer profesjo-
nell stotte. Markedsforing av oss selv og alt «byrdkratisk arbeid» gker stadig og tar s3
mye energi at vi str ved en skillevei. Det vi tjener p konserter og turneer, oppveier
ikke mengden av utenomarbeid og tilrettelegging. @konomisk gir turneene ofte i
«break-even».

Jaga Jazzist har skaffet seg profesjonelt management (Vegard Waske / V8

Management) som blant annet arbeider aktivt med finansiering, og som
ogsd har skrevet ensemblestottesoknaden til Kulturridet. I soknaden
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heter det: «<V8 Management satser tungt pd soknads- og legatfronten for
4 finansiere prosjekter.» I arsrapporten for 2000 opplyser Ensemble Ernst
at man har «forhandlet om 4 knytte til seg en PR-arbeider (Espen Hage
fra Dinamo Reklamebyrd)». Frode Gjerstad har funnet det nedvendig &
inngd avtale med «en agent i Tyskland som representerer noen av de store
navnene innen vér genre, og dette samarbeidet vil trolig medfere at vi kan
komme oss inn pa festivaler som simpelthen krever en agent for 4 ta musi-
kerne pé alvor». Ogsd duoen Zach og Grydeland, som herer til i den
yngre, improvisasjonsorienterte samtidsmusikken, holder seg med boo-
kingagent, tyskeren Erhard Hessling.

Men det er ogsd grupper med omfattende virksomhet som driver
booking uten ekstern hjelp. Ett eksempel er Jon Balke, som velger &
basere virksomheten til Magnetic North Orchestra pé «passiv bookingy,
hvilket innebzrer at arranggrene selv tar kontakt med ensemblet.

I musikkbransjen er det vanlig 4 skille mellom rene bookingavtaler og
utvidete managementavtaler. En managementavtale innebarer at byréet
tar et utvidet ansvar for ensemblets booking, reiser, PR, pressekontakt, og
s4 videre. Blant managementbyréene er det dels noen storre aktorer som
opererer pd rent kommersielle premisser, dels er det en voksende under-
skog av smd, idealistiske managementbyrder. Gramarts hjemmesider har
linker til folgende managementbyréer: Continental AS, Head Of Promo-
tion AS, Independent Promotion, Khaoz Productionz, Positiva DA, Sta-
geway, Trond & Trond, UCM Undercover Management. Et storre mana-
gementbyrd som Continental presenterer sin stall slik:

Continental A/S and Barry Matheson’s activities expand from the 1960’s as a manager
for The Vanguards with Terje Rypdal up until today as a manager for Secret Garden,
Ole Edvard Antonsen, Herborg Krikevik, The Trondheim Soloists, Espen Lind and
Dance With A Stranger.*

Et eksempel pd en mindre aktor er Pilot Management, som er manager
for grupper som Silver og Popium. I intervju forteller de to medarbei-
derne og grunnleggerne at de gnsket 4 starte et nisjebyra for den musik-
ken de selv har interesse for, det vil si «norsk rock som er ikke-kommer-
siell». Selv om det er nedvendig at byrdet gir rundt skonomisk, er det
ikke pengene som er drivkraften, opplyser de. Virksomheten ser ut til &
veare basert pa en stor grad av idealisme, med arbeidsdager pa opptil tolv

34 http://www.continentalmusic.net/
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timer. Den okte tendensen i ensemblefeltet til & styrke virksomheten med
eksterne administrative stottefunksjoner kan oppfattes som et tegn pa en
generell profesjonalisering. Veksten i antall profesjonelle musikere og
ensembler krever at hver enkelt effektiviserer driften og retter en sterkere
og mer selektiv oppmerksomhet mot markedet og formidlingsmulighe-
tene. Det ser ut til at en sterkere vekt pa den utadrettede virksomheten,
gjennom engasjering av eksterne bookingagenter og managementbyrer,
kan vere et tegn pa en ny trend i norsk musikkliv. Flere ensembler mener
at de for tida stdr ved et veiskille i dette henseendet.

Kompetanseutvikling og tilvekst av ensembler og rekruttering av kunstnere

Utdanningssituasjonen regulerer tilveksten av musikere og nye profesjo-
nelle ensembler. Utviklingen i utdanningssektoren kan folges for hver
enkelt sjanger, med opprettelsen av Norges musikkhogskole og musikk-
konservatoriene, komponistutdanninger, folkemusikkutdanninger, jazz-
linja i Trondheim, nye utdanningstilbud for rytmisk musikk, og s videre.
Opprettelsen av nye kunstnerutdanningstilbud generelt har innvirkning
pa rekrutteringen. Likeledes vil norske ungdommers utenlandsstudier
bidra til rekrutteringen i de enkelte kunstfagene.

Dersom man skal velge ett eksempel, stdr jazzlinja ved Musikkonser-
vatoriet i Trondheim i en serstilling. For jazzens vedkommende er det
vanskelig & overvurdere betydningen av opprettelsen av jazzlinja i 1979.
Tidligere var unge jazzmusikere henvist til utlandet, mange reiste til Berk-
lee College of Music i Boston, som Petter Wettre. Mange norske jazzmu-
sikere har klassisk utdanning eller er selvlerte, som Jon Balke. Det er ikke
gjort noen underspkelser omkring rekrutteringen av musikere innenfor
rock/pop. Forst i de siste drene har man begynt 4 tilby utdanningstilbud
innenfor rytmisk musikk. Denne delen av musikklivet har hittil vert selv-
rekrutterende, det vil si at musikerne rekrutteres ved en selvgenerert opp-
drift, fra amatervirksomhet til profesjonelt virke. (Her er det den kom-
mersielle musikkbransjen — plateselskapene, artistbyrene og arranggrene
— som utgjor rekrutteringsmekanismen, og som sluser musikerne inn i en
profesjonell musikerrolle. Selv om egnsket om & kommunisere med et
massepublikum kan sies & veere et sjangerkjennetegn ved rock/pop, er det
ikke sagt at man kan forlite seg pd massekommunikasjonsbransjen alene
som portvokeer i silingen av talentene. Det kunstneriske potensialet faller
ikke ngdvendigvis ssmmen med det kommersielle. Jeg kommer tilbake til
dette i avslutningskapitlet.)
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I tillegg til 4 utdanne nye musikere driver utdanningsinstitusjonene
sine egne ensembler og er dertil utklekkingsanstalter for nye, frittstiende
grupper. Mange ensembler har bakgrunn i kunstnerisk samarbeid som er
etablert i studietida.

Enkelte ensembler driver selv en viss rekrutteringsvirksomhet. Et
eksempel er Oslo Sinfonietta, som har tradisjon for 4 spille verk av unge,
nyutdannede komponister. Ensemblet har et samarbeid med Oslo kam-
mermusikkfestival som gar ut pa 4 gi en konsert hvert 4r med slike verk.
Prosjektet er ogsd dokumentert i en CD-utgivelse med verk av unge nor-
ske komponister. Fra 2002 planlegger ensemblet og festivalen 4 gi nyut-
dannede dirigenter en tilsvarende lanseringsmulighet, og det er meningen
at komponister og dirigenter heretter skal alternere annethvert ar. Et
annet eksempel er Cikada-ensemblet, som samarbeider med Ny Musikks
komponistgruppe, blant annet gjennom arlige workshops der de unge
komponistene kan preve ut nye verker. Det planlegges ogsa her konserter
og en CD-utgivelse.

Noen musikkensembler har knyttet til seg aspiranter gjennom statens
aspirantordning. Denne rekrutteringsordningen administreres av Kultur-
ridet og er omtalt nzrmere i kapittel 4. Aspirantstillingene gir musikken-
semblene mulighet til & utvikle serlige deler av virksomheten. Bade Oslo
Sinfonietta og Trondheim Jazzorkester har gjennom aspirantordningen
face mulighet il 4 ansette huskomponist. Dermed bidrar ordningen til &
utvikle nytt repertoar og til & utvikle samvirket mellom skapende og ute-
vende musikere. For ensembler som ansetter musikere, kan ordningen
bidra til uteverkontinuiteten i ensemblet. Det er rimelig & anta at aspi-
ranttilskuddet primert gir til 4 engasjere personale som ensemblet ellers
ikke hadde hatt rid til & holde seg med. I enkelte tilfeller kan det vere at
aspiranten ville blitt engasjert uansett, om enn ikke pé heltid, og i s3 fall
bidrar aspiranttilskuddet til 4 frigjore midler til andre formal. I begge til-
feller er ordningene av stor betydning for ensemblet. Jeg drofter aspirant-
ordningen narmere i et eget avsnitt i kapittel 5.

Ensemblene er i rekrutteringen avhengig av at det utvikles kunstnerisk
spisskompetanse pa ulike hold i musikklivet. En viktig leverander av
spisskompetanse ved siden av utdanningsinstitusjonene er orkesterinsti-
tusjonene. Som nevnt er ensemblene, som ikke har gkonomi til 4 ansette
musikere pa heltidsbasis, i mange tilfeller bemannet med musikere som
har sitt daglige virke som fast ansatte i orkesterinstitusjonene. Den kom-
petansen som er bygd opp av utdanningsinstitusjonene og videreutviklet

KAPITTEL 2 ENSEMBLENES VIRKSOMHET OG @KONOMI

103



104

av orkesterinstitusjonene, tilflyter ensemblefeltet som en viktig, ofte helt
avgjorende ressurs.

Men kompetansen flyter ogsé i motsatt retning. Ultima-festivalens
direktor Geir Johnson papeker i et notat til Kulturdepartementet at det
er npdvendig 4 styrke de frie samtidsmusikkensemblenes rolle som leve-
randgrer av spisskompetanse til symfoniorkestrene og som premissleve-
randorer i orkestrenes kunstneriske utvikling. Denne kompetansen
omfatter solistoppdrag, kammermusikalsk virksomhet, repertoarforny-
else og andre oppgaver som orkestrene ifelge Johnson ikke har prioritert:

For samtidsensemblene (bl.a. BIT 20 Ensemble i Bergen, Oslo Sinfonietta og Cikada
i Oslo) sin del betyr det at disse ensemblene gjennom sin heye aktivitet ogsa har utvik-
let en serdeles avansert forstdelse av spilleteknikker og kunstneriske problemstillinger
som preger den mest avanserte musikken i den siste del av det 20. arhundre. Dette er
en kompetanse som orkestrene ikke ville ha anstrengt seg for & utvikle, men som de
n4 tilfores gratis.”

Johnson peker ogsd pa den internasjonale erfaringen ensemblemusikerne
opparbeider. Ensemblene opptrer ved en rekke av de ledende internasjo-
nale samtidsfestivalene i Europa, der de «gjennomgaende har lost teknisk-
musikalske og kunstneriske utfordringer pé en slik méte at kritikkene har
vart overstremmende og har fort tl nye oppdragy. Grunnet den lave
statsstotten kan for eksempl BIT 20 Ensemble ikke folge opp alle de hen-
vendelsene ensemblet mottar, opplyser Johnson, men er nedt tl &
begrense seg til de prosjektene som stottes av Utenriksdepartementet.

Ogsé Tore Aaen Aune, daglig leder for Norsk Barokkorkester, legger i
intervju vekt pa orkestrets kompetansemessige ringvirkninger. Alle med-
lemmene er aktive i andre ensembler og orkestre. Gjennom arbeidet i
barokkorkestret utvikler de seg som musikere og opparbeider en viktig
spesialkompetanse som kommer til nytte i andre sammenhenger. Mange
av dem spiller i symfoniorkestre, og ogsé blant symfoniorkestrene er det
enkelte som seker 4 gi stilriktige tidligmusikkonserter.

Arrangﬁrer 0g arenaer

Et hovedspersmdl i dagens musikkpolitikk er hvordan framtida for
levende musikkframforing kommer til 4 se ut. Massemedieutviklingen gir

35 Geir Johnson: Notat til Kulturdepartementet 2001.
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stadig nye muligheter for lagring av musikk i ulike formater og avspilling
gjennom gamle og nye kanaler som radio, TV, internett, mobiltelefon-
nett, og sd videre. Markedet for massemedieformidlet musikk har vokst
kraftig i mange tidr, og en meget stor del av befolkningens musikkopple-
velser er i dag knyttet til bruk av massemediene. Alt dette betyr ikke at
interessen for levende musikk vil forsvinne. Det er tvert imot mye som
tyder pd at levende musikk er relative uutryddelig. Likevel endres vilka-
rene for og konteksten rundt framforing av levende musikk i takt med
massemedieutviklingen. Dette er av betydning ogsa for musikkpolitik-
ken, som tradisjonelt er rettet mot den levende musikkframferingen, og
som i dagens situasjon retter ny oppmerksomhet mot arranggrleddet og
sporsmélet om arena.

Levende musikk framfores etter sakens natur pd en arena, offentlig
eller privat, og arenaen kan fra en viss synsvinkel betraktes som en inte-
grert del av selve musikkhendelsen. Arenaen er med pé 4 forme musikken
og musikkopplevelsen. Gjennom arenaen er musikken vevd inn i sosiale
og kunstneriske kretslop som dyrker musikken pa sitt seeregne vis. Dette
er av stor betydning ogsa for forstielsen av musikkensemblene og ensem-
blepolitikken. Hensikten med dette kapitlet er 4 vise noen glimt av det
store mangfoldet av private og offentlige arenaer som er i bruk i dagens
musikkliv, og antyde hvilke foringer dette legger for ensemblepolitikken.

Nir levende musikk framfores, er det alltid en arranger involvert. I
noen tilfeller er musikerne selv eller ensemblet arranger for sine egne kon-
serter, men oftest forekommer det et selvstendig arranggrledd som gjerne
er knyttet til det enkelte spillestedet. For musikerne og ensemblene er
arranggren bindeleddet til arenaen og tilrettelegger av den levende fram-
foringen. Arranggrleddet i norsk musikkliv hadde fortjent en egen utred-
ning og kan i denne sammenhengen bare behandles overflatisk. I avsnit-
tet nedenfor skal jeg likevel gjengi noen hovedtrekk og antyde noen
hovedproblemstillinger.

Kort om arrangorledder

I vért land, som i andre land, er det et meget stort mangfold av aktorer
som arrangerer offentlige eller private konserter med levende musikk av
profesjonelle utovere. Spennvidden i arranggrfeltet er meget stor. Blant
arranggrer av offentlige, dpne konserter finner vi i den ene enden av ska-
laen for eksempel de lokale jazz- eller rockeklubbene, i den andre enden
store konserthus og nasjonale festspill. Blant arranggrer av private, luk-
kede konserter finner vi alt fra lokale foreninger og smébedrifter til store
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internasjonale selskaper og organisasjoner. De frie, profesjonelle ensem-
blenes virksomhet er spredd over mesteparten av dette vide arranggrfeltet,
men det er likevel mulig 4 gi en grov oversikt over de viktigste arranggrene
og arranggrnettverkene.

Musikkfestivalene er en hovedarena for de profesjonelle musikken-
semblene. Det er en stor flora av store og smé& musikkfestivaler. De storre
har arskontinuerlig drift, internasjonal programmering og hey omset-
ning, og alle disse har betydelige offentlige tilskudd, jf. kapittel 4. Fire
musikkfestivaler mottok i 2001 statstilskudd som knutepunktinstitusjo-
ner — det dreier seg om Festspillene i Bergen, Festspillene i Nord-Norge,
Olavsfestdagene i Trondheim og Molde International Jazz Festival. Ytter-
ligere 41 festivaler fikk i 2001 tilskudd gjennom Kulturrédets festivalstot-
teordning. Gjennom Kulturridets turné-, transport- og festivalstatte
(TTF-ordningen) gikk det tilskudd til rundt 20 musikkfestivaler. I
bevilgningslistene til Kulturrddets tilskuddsordning for lokale musikktil-
tak (LOK-ordningen) finner vi en rekke lokale musikkfestivaler.

De lokale og regionale kulturhusene er ogsa viktige arenaer for musi-
kere og ensembler. Norsk kulturhusnettverk organiserer for tiden 87 kul-
turhus spredd over hele landet.

Sjangerspesifikke arenaer er jazzklubbene og rockeklubbene. Norges-
nettet, som er en sammenslutning av spillesteder for rytmisk musikk,
omfatter 21 scener. Norsk Rockforbund organiserer for tiden 144 lokale
arrangorer. Norsk jazzforum oppgir & ha 58 jazzklubber og 15 festivaler
blant medlemmene. Ogsé andre organisasjoner opererer som konsertar-
ranggrer, blant annet organisasjonene i samtidsmusikken og folkemusik-
ken. Foreningen Ny Musikk er eksempelvis en betydelig konsertarranger
pa sitt felt.

I tillegg til dette arrangerer en rekke kafeer, barer og andre utesteder
konserter pd fast basis. Likeledes er mange foreninger og lag, menigheter,
kinoer, studentersamfunn, utdanningsinstitusjoner og bedrifter konsert-
arranggrer pd mer eller mindre fast basis.

Utviklingen av arranggrleddet stdr for tiden pa dagsorden pi mange
hold i musikklivet. Flere av de nevnte organisasjonene og arranger-
nettverkene driver arranggrutviklingsprosjekter, hver for seg eller i sam-
arbeid med hverandre. Det gjennomfgres blant annet arranggrutviklings-
prosjekter som spker & overfore erfaringer pi tvers av scktorene.
Rikskonsertenes arranggrutviklingsarbeid er omtalt tidligere i kapittelet.

Utviklingen av arrangerleddet er selvsagt av stor betydning for de frie,
profesjonelle musikkensemblene. Serlig for den mer spesialiserte delen av
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ensemblefeltet, som retter seg mot et smalere publikum, er arranggrled-
det et kritisk ledd i produksjons- og formidlingskjeden. Det er derfor all
grunn til & se de ulike formene for offentlig arranger- og festivalstotte i
sammenheng med de tilskuddsordningene som retter seg direkte mot
musikkensemblene. Jeg kommer tilbake til dette i avslutningskapitlet,
hvor jeg ogsd omtaler behovet for et nytt utviklingsprogram for arranger-

leddet.

Offentlige og private arenaer

Et hovedskille i konsertlivet gir mellom offentlige og private konserter.
Den offentlige konserten — det vil si den typen konsert som hvem som
helst har adgang til mot betaling — oppsto pd 1700- tallet med framveksten
av det tradisjonelle konsertvesen innenfor den europeiske kunstmusikken.
Gjennom hele 1800-tallet og store deler av 1900-tallet var konsertsalen en
viktig arena for den borgerlige dannelseskulturen. I byggingen av nasjonal-
staten ble konserthuset et viktig symbolbygg, pd samme méte som teater-
bygningene. Konserthuskulturen lever i beste velgiende, og mye av den
borgerlige, representative auraen er bevart. Men ser man musikklivet
under ett, er det klassiske konsertvesenet i en viss grad marginalisert, og
konserthuspublikummet er begynt 4 ligne én subkultur blant flere. Under
trykket fra kulturindustrien begynner dette publikummet selv & oppfatte
seg som en motkultur.

Profesjonell musikk framfores i dag pd en lang rekke offentlige are-
naer. I takt med utviklingen av musikalske motkulturer og subkulturer
har mangfoldet av arenaer gkt kraftig. De nye musikkformene herer ikke
nedvendigvis hjemme i konsertsaler og aulaer, men like gjerne i klubber
og pa festivaler. De ulike musikkulturene skiller seg fra hverandre nettopp
i forholdet til arenaen. Er konserten innenders eller utenders? Foregar
den i en sal som er spesielt innrettet for musikkonserter, eller et helt annet
sted? Og hva gjor man pé konsert? Lytter eller danser eller begge deler?
Kan man spise og drikke? Sitter man pa lange seterader eller rundt et
bord? Er det lov & reyke?

Mange konserter er lukkede og tilbys ikke offentligheten som dpne
konsertarrangementer. Arranggren kan vere en offentlig myndighet, en
organisasjon eller et privat foretak. Ogsd private musikkarrangementer
har en lang historie i vir kultur. I dag har profesjonelle musikere og
ensembler et stort og etter alt § demme voksende marked i private arran-
gementer. Dette har lagt grunnen for nye formidlingsvirksomheter —
artist- og eventbyrder — som formidler musikk for private oppdragsgivere.

KAPITTEL 2 ENSEMBLENES VIRKSOMHET OG @KONOMI

107



108

Artist- og eventbyrdet Stageway soker pa sine hjemmesider 4 gi en beskri-
velse av fenomenet event. I tillegg til & gi en god, nzrmest klassisk defini-
sjon av det seregne ved de performative kunstartenes poetikk gir byréet i
den folgende passusen et innblikk i hvordan disse kunstartene tenkes
integrert i en moderne bedriftskultur:

Helt siden antikken har metet mellom sal og scene representert en sterk kommunika-
sjonsform. Et event er et slikt mote — det bide underholder, engasjerer og beveger
publikum. Kommunikasjonen foregér ikke bare mellom sal og scene, men ogs tilhe-
rerne imellom. Folelsen av samherighet et event kan gi, er unik. Tilfeldig, men pas-
sende nok, finner vi event igjen i eventyr. Et godt event har eventyrlig appell til publi-
kum; det er formidlende, engasjerende og underholdende i innhold, malende og
frapperende i form. Et event kan innlede en kampanje eller et salgsmote, kaste glans
over et jubileum, markere en dpning eller avslutning. Uansett, det er viktig 4 ha defi-
nert et mal for eventet — hva gnsker du 4 formidle? Et godt event er mer enn overfla-
disk underholdning; det griper fatt i budskapet og bruker artistiske virkemidler til &
framheve dette. Stageway kan hjelpe deg med & avklare budskapet du vil formidle,
utforme innhold og struktur, slik at eventet engasjerer og blir husket. Vil du oppleve
et godt event? Stageway hjelper deg med utforming og gjennomfering enten du har
behov for et stort eller lite arrangement. Kontake oss og be om et uforpliktende
mote!*®

Noen eventbyrder tilbyr produksjonstjenester bade i dpne og lukkede
fora. Byrdet Sirkus opplyser for eksempel at «oppdragene spenner fra
store festivaler og konsertproduksjoner, som A-HA og Bob Dylan i Lan-
gesund, til helt enkle soloopptredener som for eksempel Al Jarreau i pri-
vat hageselskap».”’

Et eksempel p& ensembler som gir mange private konserter, er Oslo-
baserte Norske Kammersangere. I en oversikt over alle konsertarrange-
mentene koret har medvirket i over en drey femarsperiode mellom august
1996 og mars 2002 — til sammen 42 konsertarrangementer — er hele 17
lukkede arrangementer, hovedsakelig for private foretak som Finansban-
ken og Pepsi Norge, men ogsa for institusjoner som Rikstrygdeverket og
Rikshospitalet.”® Vi snakker ikke her om kultursponsing, men om omset-
ning av musikktjenester — oppdragsgiverne yter ikke sponsortilskudd,
men betaler et honorar for konserten. (Sponsortilskuddene er omtalt
narmere i eget avsnitt nedenfor.)

36 http://www.stageway.com/public/index.xml?sideid=20
37 http://www.sirkus.no/start.htm
38 http://www.norskekammersangere.no/konserter.htm
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Et annet eksempel blant mange er slagverktrioen SISU, som har holdt
mange konserter for nzringslivet, og som fir styrket skonomien gjennom
honorarinntekter for medvirkning i ulike events. Ogsd Vertavo Stryke-
kvartett konserterer pd oppdrag fra private bedrifter, bide for sin egen
hovedsponsor Wallenius Wilhelmsen Lines og for andre selskaper. Tele-
nor Bedrift har brukt Det Norske Solistkor i en arrekke, blant annet til
faste julekonserter. En lang rekke flere eksempler kunne nevnes, og det er
sannsynlig at de private oppdragene er av stor betydning for ekonomien
i ensemblefeltet, jf. omtale av gkonomien i eget avsnitt nedenfor.

A gi konserter for et lukket, privat publikum er selvsagt noe helt annet
enn 4 gi offentlige konserter. Ved en privat tilstelning, enten den foregér i
et bedriftslokale eller i Oslo Spektrum, er publikum mer eller mindre gitt,
og formidlingen bestér i 4 tilrettelegge musikken for dette publikummert,
medhars eller mothdrs. Den kunstneriske utfordringen behover ikke vere
mindre enn ved offentlige konserter, men enkelte informanter som deltar
i mange private arrangementer, gir uttrykk for en viss frustrasjon over at
de kunstneriske prestasjonene ikke kommer allmennheten til gode. Pri-
vate arrangementer er jo heller ikke tilgjengelige for mediene og kriti-
kerne. P4 den andre siden kan det foles bedre med en fullsatt privat kon-
sert enn med tomme offentlige benkerader, dersom det er alternativet.

Fra den offentlige kulturpolitikkens synspunkt kan de private konser-
tene synes 4 representere et problem, ettersom det er et hovedmal i kul-
turpolitikken & sorge for at kulturgodene er s tilgjengelige som mulig.
Dette har imidlertid flere sider. Konsertene som tilbys private oppdrags-
givere, er i det minste tilgjengelige for oppdragsgiverens ansatte og gjester,
og det er ikke sikkert at tilbudet uten videre hadde vert tilgjengelig for
disse pa annen mdte. En okt privat ettersporsel etter levende musikk — og
mye tyder pd at dette markedet er gkende — bidrar dessuten til 4 finansiere
musikernes og ensemblenes arbeid og til bedre kontinuitet i virksomhe-
ten. Slik kan private oppdrag gi musikerne og ensemblene sterkere gko-
nomisk ryggrad. Det er heller ingen ting som tyder pa at gkt privat kon-
sertering gir pa bekostning av den offentlige. Sporsmilet om hvorvide
man i ensemblepolitikken ber arbeide for & stimulere ensemblene til 4
realisere de foreliggende markedspotensialene, ogsé i forbindelse med pri-
vat konsertering, er omtalt nzrmere i avslutningskapitlet.

Forholdet mellom ensemblet og arenaen

Sporsmilet om arena er ikke bare et sporsmél om praktisk tilrettelegging
av formidlingen. Arenaen er alltid med og bestemmer ensemblets identitet.
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For eksempel er det enkelte ensembler som ikke kunne tenke seg 4 gi kon-
serter pa en lukket, privat arena, mens andre ikke har noen betenkeligheter
pé dette punktet. Ethvert ensemble er del av kunstneriske og musikkultu-
relle kretslop som ogsé omfatter bestemte arenaer. Arenaen er mange gan-
ger identisk med det miljget som ogsa har fostret ensemblet. De fleste are-
naene er knyttet til en bestemt sjanger eller musikkform, det gjelder bide
mange av festivalene og de sjangerspesifikke arranggrene, som jazzklubber
og rockeklubber. Likevel er det en rekke arenaer som programmerer over
et videre spekter av musikkformer. Det ser ut til & veere en tendens til videre
programmering ogsd ved de arenaene som opprinnelig er viet en serlig
sjanger eller musikkform, ikke minst gjelder det musikkfestivalene.

Enkelte ensembler har sin egen hjemmearena. Det kan gjelde orkestre
med tilhold i et serlig konserthus, som Bergen filharmoniske orkester i
Grieghallen. Det kan ogsa gjelde mindre ensembler med lgpende kon-
sertserier pd en fast lokal arena, som Oslo Strykekvartetts konsertserie i
Gamle Logen i Oslo. Videre kan det gjelde kor med tilhorighet til en
bestemt kirke, som Oslo Domkor.

I en videre betydning av hjemmearena kan enkelte arenaer vare sam-
lingspunkt for en bestemt musikkultur eller -subkultur. Jazzklubber og
rockeklubber har ikke bare et mer eller mindre fast publikum, men de
programmerer ogsd i henhold til en profil som omfatter en krets av
bestemte musikere og ensembler. En slik kultur er for eksempel vokst opp
rundt jazzklubben Bla i Oslo, hvor mange aktorer innenfor samtidsjazzen
(og samtidsmusikken) meter sitt publikum. Denne klubbens publikum
bestar av flere hundre faste klubbmedlemmer som har gratis adgang eller
adgang til redusert pris ved alle arrangementer. Medlemmene utgjor her
et kjernepublikum innenfor den videre publikumsmassen. I likhet med
Bl i Oslo er Landmark i Bergen og Tou Scene (gamle Tou bryggeri) i Sta-
vanger eksempler pé scener som benyttes aktivt av musikere fra bestemte
miljoer, serlig innenfor den eksperimentelle jazzscenen, samtidsmusikk-
miljoet og electronica-miljoet.

I materialet som ligger til grunn for denne undersgkelsen, er det
mange eksempler pd bind mellom ensembler og arenaer. Dersom ensem-
blestottesoknadene ble underkastet en analyse med henblikk pd spersma-
let om arena, kunne det vart tegnet interessante kart over de ulike krets-
lopene, de ulike ensemblenes tilhgrighet til bestemte arenaer og deres
formidlingsstrategier. Her kan jeg bare nevne noen eksempler.

Alle ensemblestottesoknadene inneholder henvisninger til arenaer og
gir leseren glimt av kretslopene, som nér Jaga Jazzist entusiastisk forteller
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at bandet «@pnet jazzklubben Bla i 1998», og deretter opplyser at man tar
spillejobber «pd alt fra jazzklubber, studentsteder til rockeklubber». Men
i tillegg til & vise gode eksempler pa musikkulturell tilhgrighet innenfor et
kretslop knyttet til en arena, gir ensemblestottessknadene i mange tilfeller
innblikk i en strategisk tenkning som peker ut over disse kretslopene. Val-
get av arena er ikke bare et sporsmal om 4 bekrefte en tilhorighet, men
ogsé om 4 utvikle nyskapende formidlingsstrategier. Flere gir uttrykk for
at de tradisjonelle arenaene gir et for snevert nedslagsfelt, og onsker seg et
videre spekter av arenaer. Noen er betenkt over at den enkelte arenaens
sjangerprofil kan bidra til & sette aktorene i bas pa en uheldig méte.

Den nyskapende arenatenkningen i deler av dagens musikkliv kan
oppfattes som et utslag av en mer utadrettet og kontekstualiserende trend
i kunstlivet generelt — jeg har vart inne pé denne trenden ovenfor (hvor
jeg regnet den til en postmodernistisk estetikk). De mest hektisk kon-
tekstualiserende musikkensemblene er ikke bare opptatt av & bryte ned
sjangergrensene og grensene mellom heyt og lavt i musikken — de er ikke
minst opptatt av spillested og arena. Man erkjenner i stigende grad at spil-
lestedet er avgjorende for hvordan musikken oppleves, og man anser det
som avgjorende for den hendelsen konserten er. Mange kontekstualise-
rende ensembler legger vekt pa & beskrive en stor bredde av arenaer.
Improvisasjonsensemblet SPUNK, som definerer sin musikk som sjan-
gerlas, er opptatt av 4 bryte ned grensene mellom ulike arenaer og er glad
for & kunne delta pd arenaer med forskjellig sjangerbasis:

SPUNK har sidan starten i 1995 blitt lagt merke til pé ei rekkje scener og i vidt for-
skjellige samanhengar: konsertar, musikk til teater, musikk til film, musikk til dans,
musikk til utstillinger, pedagogiske prosjekter, foredrag, pa radio, pa TV, pi jazzsce-
ner, pé jazzklubbar, pa technoklubbar og i ordinere konsertsalar.

Improvisasjonsmusikkduoen Zach og Grydeland illustrerer ettertrykkelig
den gkende interessen for nye musikalske arenaer ndr de i sin ensemble-
stottesoknad ikke nevner et eneste tradisjonelt spillested: «I prosjektet
planlegges det en framfering av verket i et egnet lokale (for eksempel
kunsthall, galleri, museum eller lignende)». P& sine hjemmesider gjor
Dadafon rede for hvor bandet har opptrddt og opplyser innledningsvis at
«Dadafon har spilt p kinarestauranten Tsink Plekk Pang i Estland» — der-
etter listes det opp steder som:

Verden-i-Norden-festivalen, Oslo Threebute Festival, Jazzkaar Int. Jazz festival (Est-
land), Kongsberg Jazzfestival, Trondheim Jazzfestival, Vinterspillene i Lillehammer,
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«Du store verden»-menstringen, Festspillene i Nesbyen samt en rekke turneer. Bandet
er ogsa kjent fra radio- og TV-programmer som f.eks. «Halvbror til reven» NRK2, «Fes-
tivalsommer» NRK1, «Roxrevyen» P3, «Musikkrevyen» P1, «Jungeltelegrafen» P2

Trio Alpakka beskriver i sin soknad en gjennomtenkt strategi for valg av
arena. [ tillegg til konvensjonelle konsertserier, som er typisk for de klas-
siske kammermusikkformatene, gnsker trioen & erobre arenaer som van-
ligvis forbeholdes andre musikkformer — for eksempel vil trioen satse pa
kafékonserter:

For & fi den klassiske musikken ut av den vanlige konsertsalen vil vi spille i en intim
kaféatmosfere spesielt lagt opp med tanke pa formidling. Ved 4 spille kortere musikk-
stykker, variert program, spille uten noter og med verbal presentasjon mellom num-
rene gnsker vi med dette prosjektet 4 fenge et bredere publikum enn det som kommer
til konsertsalen. «Alex Musikkcafé» i Trondheim har lange tradisjoner med kafékon-

serter. For oss vil det veere naturlig & starte vart kafékonsert-konsept der.

Telemark Kammerorkester gjennomferer pa sin side et prosjekt der «noe
av ideen er at verket skal framfores pé jazzklubb, jazzfestival e.l. med full
oppmikking, slik at Kammerorkesteret trekkes ut av sine mer tradisjo-
nelle konsertsteder og inn pd en annen arena». Det var ogsd snakk om
erobring av nye arenaer da folkemusikkgruppen Kvarts inntok Oslo Kon-
serthus varen 2001 som et ledd i Konserthusserien.

Ogsé Oslo Sinfonietta er bevisst i valg av spillested nir de viren 2002
holder konsert i Kulturkirken Jakob i Oslo. Men konserten blir i form og
seremoni ngyaktig som i den konvensjonelle konsertsalen, og selv om det
frammette samtidsmusikkpublikummet er yngre og kanskje bredere ori-
entert i musikkulturene enn det tradisjonelle konserthuspublikummet,
gjentar man de samme ritualene, med entré, applaus, blomsteroverrek-
kelser, framkallinger, trampeklapp, og s videre. Det eneste som mangler,
er det lille glasset i pausen. Det er ikke sikkert at akkurat Oslo Sinfonietta
bor legge opp til «kortere musikkstykker, variert program, spill uten noter
og verbale presentasjoner». Likevel er det pafallende hvor lite lokalitetene
synes 4 virke inn pé framforingen av denne musikken.

Ogsé de utenlandske arenaene bidrar til & befeste ensemblenes kunst-
neriske identitet, dersom de vinner innpass pd dem. Nettverkene av fes-
tivaler, klubber og konsertscener er internasjonale, og mange ensembler
beskriver sine kontaktpunketer i disse videre nettverkene. For eksempel vet

39 http://www.dadafon.com/
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Duoen Zach og Grydeland antakelig hva de snakker om nér de i forbin-
delse med en planlagt turné i Storbritannia redegjor for mulig spilleste-
der: «Aktuelle byer kan vare London (Vortex, Red Rose, All Angels
Church), Leeds, Manchester, Liverpool.» De opplyser at ogsa en del fes-
tivaler har vist interesse for duoen: «Noen av festivalene som har vist
interesse, er Ulrichsberg Kaleidophon i Osterrike, Nickelsdorf i Oster-
rike, Festival Musique Actuelle i Victoriaville, Canada, Vancouver int.
Jazzfestival i Canada.»

@konomi

Nér man skal vurdere gkonomien i ensemblefeltet, er det viktig & vere
klar over de store forskjellene mellom de ulike delene av feltet. Som jeg
har vert inne pi tdligere, ligger feltet i overlappingssonen mellom den
kommersielle musikkbransjen, musikkpolitikken og det frivillige musikk-
liv. Dette gjor at finansieringen av virksomheten er hoyst ulik i de forskjel-
lige delene av feltet. Noen profesjonelle ensembler spiller musikk med
bred appell og har et stort marked. Inntektene fra markedet gjor disse
mindre avhengige eller helt uavhengige av offentlige tilskudd. Enkelte av
dem genererer store markedsinntekter, bide for seg selv og sine medspil-
lere i musikkbransjen. P4 den andre siden har vi profesjonelle ensembler
som spiller musikk med smalere nedslagsfelt. Disse har beskjedne mar-
kedsinntekter og holder eventuelt virksomheten giende ved hjelp av
offentlige tilskudd. Enkelte av dem er nesten helt ut basert pa frivillig
arbeid.

Begge typer ensembler utferer et kunstnerisk arbeid som genererer
verdier i musikk- og kulturlivet, og de ber derfor betraktes under et felles
ensemblepolitisk perspektiv. Men nettopp de store forskjellene i skonomi
gjor det vanskelig 4 utforme en felles ensemblepolitikk. Utfordringen
bestdr i 4 utforme en ensemblepolitikk som gjor det mulig 4 ta hensyn til
markedspotensialene til hver enkelt tilskuddsmottaker.

For det andre er ogsd utgiftsbildet svert forskjellig for ensemblene,
bade med hensyn til utgiftenes storrelse og ssmmensetning. En ytterligere
utfordring i ensemblepolitikken er derfor & mote de spesifikke behovene
i hvert enkelt tilfelle, enten det er behov for generell driftsstotte, prosjekt-
stotte, bestillingsverksstotte, reisestotte eller noe annet. Det er store for-
skjeller i finansieringsbehov mellom ensembler av ulike slag.

Hensikten med dette kapitlet er 4 tydeliggjore den utfordringen som
ligger i & definere det kulturpolitiske ansvaret for et skonomisk sett sipass
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heterogent felt. I beskrivelsen av ensemblenes okonomi kan jeg som tid-
ligere nevnt ikke i serlig grad stotte meg pa statistisk tallmateriale. Som
sagt har det ikke vert mulig & gjennomfoere statistiske undersgkelser pa
dette omradet innenfor rammen av utredningen. Jeg er derfor nedt til &
begrense omtalen av ensemblenes gkonomi til noen hovedtrekk og
hovedinntrykk. Jeg antar at mine vurderinger er blitt kvalifisert gjennom
arbeidet med utredningen.

Offentlig stotte

I kapittel 4 gjor jeg rede for de statlige ordningene som tilbyr ensemblene
ulike slags skonomiske tilskudd. Det dreier seg om generelle ensembletil-
skudd (pa fast basis eller prosjektbasis), tilskudd til bestillingsverk, til-
skudd til aspiranter, tilskudd til turneer, reiser og transport og tilskudd til
plateinnspillinger.

Antallet profesjonelle ensembler som mottar statlige tilskudd, er
meget stort og fordeler seg over alle musikksjangrene. Selv om det ikke er
gjennomfert noen systematisk innsamling av opplysninger om dette fra
ensemblene, kan bevilgningene gi et inntrykk av spredningen av de stat-
lige stottemidlene pa ensemblefeltet. Jeg skal i dette avsnittet gjengi noen
enkle observasjoner. Jeg gjor oppmerksom pd at det ikke har vert mulig
& skaffe oversikt over tilskudd fra regionale og lokale myndigheter.

For ensembler som ikke har et stort kommersielt potensial i konsert-
og platemarkedet, utgjor eventuelle offentlige tilskudd i de fleste tilfellene
den viktigste inntektskilden. Mens de honorarene disse ensemblene mot-
tar for oppdragene, ofte er lave eller rent symbolske (jf. eget avsnitt neden-
for), er de offentlige tilskuddene i mange tilfeller helt avgjerende for deres
eksistens.

Her er selvsagt de generelle ensembletilskuddene fra Norsk kulturrad
av stor betydning for det fitall ensembler som nyter godt av disse, (jf.
omtale i kapittel 4). Tilskuddene fra Kulturridets ensemblestotteordning
spente i 2001 fra 50 000 kroner (Pro Musica Antiqua) til 890 000 kroner
(Oslo Sinfonietta), og gjennomsnittet 13 pa 173 000 kroner.*” De ensem-
blene som mottar tilskudd som faste tiltak, fikk fra 123 000 kroner

40 I beregningene har jeg trukket fra tilskuddet til Ungdomssymfonikerne pa kr
1452 300. Ungdomssymfonikerne tilhorer gruppen av enkeltensembler som har
mottatt tilskudd som faste tiltak (jf. kapittel 4). At orkestret i 2001 mottok sit til-
skudd over ensemblestatteordningen, har budsjettekniske &rsaker.
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(Norsk Barokkorkester)®! til 3 715 000 kroner (Det Norske Kammeror-
kester), og gjennomsnittet 13 pa 1 million kroner.*

Informanter fra ensembler som mottar slike generelle tilskudd, gir alle
sammen uttrykk for at tilskuddet er et vere eller ikke vare for virksom-
heten. «Ensemblestotten er viktig. Den gir et handlingsrom,» sier en
informant. En annen uttrykker seg slik:

Penger er viktig. Men disse pengene er ekstra viktige. De er ikke knyttet til en turné
eller lignende. Det er ikke snakk om knappe midler til enkeltprosjekeer som forer til
halvgjort jobb. (Dette er en problemstilling i forbindelse med mange fond osv. Du
soker midler til & utgi en CD, og s3 fir du halvparten av det du sekte om, og si blir
det ikke noen CD. Men dette har bedret seg. I Fond for lyd og bilde, for eksempel, er
man nd opptatt av gjennomferbarheten. N4 fir jeg vanligvis nesten det jeg soker om.)
Men ensemblestotten er annerledes. Her er det lettere 4 justere planene uten 4 kull-
kaste og skrinlegge prosjektet. N4 har vi satt i gang mange prosjekter som ikke er
direkte knyttet til turnering. Dette har vi alltid dremt om.

Mange ensembler gir uttrykk for et enske om mer stabile og langsiktige
offentlige tilskudd. Dette er ofte et argument i seknaden om tilskudd fra
Kulturridets ensemblestotteordning, til tross for at denne ordningen er
definert som en prosjektstotteordning. Sekerne synes & oppfatte ensemble-
stotteordningen som en mer stabil finansieringskilde enn andre prosjekt-
stotteordninger, dersom man ferst kommer innenfor. I dette har man
atskillig rett, ettersom det er en betydelig andel gjengangere i tildelings-
listene fra Kulturridet. Dessuten har Kulturrddet fra 2002 innfert en
mulighet for flerdrig stotte, jf. omtale av ordningen i kapittel 4. Som et
eksempel pd de mange etterlysningene av sterkere langsiktighet og forutsi-
gelighet gjengir jeg folgende typiske formulering:

Det vil fortsatt vare viktig og nedvendig 4 jobbe med prosjektfinansiering via sekna-
der til ulike fond og tilskuddsordninger, men p4 sike vil det vare helt avgjerende &
kunne etablere en mer forutsigbar grunnfinansiering.*

41 Norsk Barokkorkester mottok imidlertid ogsd et prosjekttilskudd p& 500 000 kroner
fra ensemblestotteordningen.

42 Jeg har her regnet inn tilskuddet pd 1 452 300 kroner til Ungdomssymfonikerne, jf.
fotnote 43.

43 Ostnorsk Jazzsenters soknad om tredrig ensemblestotte til sitt orkester Norske Store
Orkester for Jazz.

KAPITTEL 2 ENSEMBLENES VIRKSOMHET OG @KONOMI

115



116

Tilskuddene fra turné-, transport- og festivalstatteordningen (TTF-ord-
ningen, se omtale i kapittel 4) retter seg mot rock og beslektede former
og fordeles som (a) tilskudd til innenlands turnering, (b) tilskudd til
utenlands turnering og (c) tilskudd til arranggrer. Tilskuddene til innen-
landsturnering 13 i 2001 pd mellom 11 000 og 50 000 kroner, med et
gjennomsnitt pa 25 000. Tilskuddene til utenlandsturnering 13 pi mel-
lom 7500 og 100 000 kroner, gjennomsnittlig 42 000 kroner. Slike til-
skudd er trolig i mange tilfeller avgjorende for & opprettholde nivaet pa
konserteringen. Reisetilskudd fra andre kilder kan ogsd vere av stor
betydning, jf. kapittel 4 (Tilskudd til turné, reise og transport).

Ogsi bestillingsverksstotte kan vaere et viktig tilskudd til ensemblenes
okonomi, jf. omtale i kapittel 4. Kildene er her flere. Kulturradets bestil-
lingsverksordning fordelte 2,5 millioner kroner i 2001. Tilskuddene 13 pa
mellom 7 000 kroner og 150 000 kroner, gjennomsnittlig 55 000 kroner.
(Ordningen retter seg imidlertid ikke bare mot ensemblene, men ogsa
mot enkeltmusikere og symfoniorkestre samt arranggrer.) En enda viki-
gere kilde for tilskudd til bestillingsverk er Det Norske Komponistfond,
som i 2001 fordelte 4,2 millioner kroner til dette formalet. Gjennom-
snitestilskuddet var her pd 44 000 kroner.

De ensemblene — for tiden fem — som er inkludert i statens aspirant-
stotteordning, far dekket utgiftene til en stilling i lennstrinn 17, for tiden
cirka 280 000 kroner. I gkonomiske termer er dette et betydelig tilskudd.
Ordningen er omtalt i kapittel 4.

Kulturrédets plateproduksjonsstette tildeles ensemblet selv eller plate-
selskapet og er i begge tilfeller et viktig tilskudd til ekonomien i ensem-
blefeltet (se omtale i kapittel 4). Tilskuddene 181 2001 pd mellom 15 000
og 860 000 kroner, med et gjennomsnitt pd 134 000. (Heller ikke denne
ordningen er begrenset til ensemblefeltet, men retter seg blant annet ogsd
mot symfoniorkestrene.)

Prosjekttilskuddene fra Fond for lyd og bilde (se omtale i kapittel 4)
er i sammenligning mindre enn Kulturrddets ensembletilskudd, men er i
mange tilfeller likevel substansielle sett i lys av gkonomien til et gjennom-
snittsensemble. De generelle prosjekttilskuddene over fondet gér til
finansiering av konserter, turneer og festivaler, etter spknad fra ensembler
eller arranggrer. 1 2001 ble det gitt tilskudd pa mellom 3000 og 60 000
kroner, med et gjennomsnitt pa 25 000 kroner. Plateproduksjonsstetten
fra fondet rettes dels mot musikeren/ensemblet, dels mot plateselskapene.
Plateproduksjonstilskuddene til musikerne 1a i 2001 p& mellom 10 000
og 69 000 kroner, gjennomsnittlig 49 000 kroner. Plateproduksjonstil-
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skuddene til selskapene 14 p2 mellom 30 000 og 200 000 kroner, og gjen-
nomsnittet var pd 75 000 kroner.

Noen ensembler mottar ogsé betydelige tilskudd fra utenlandske kil-
der, sd som de nordiske stotteordningene og EUs kulturprogram.

Det kan selvsagt gi en god samlet virkning dersom et ensemble far
stotte fra flere av disse ordningene samtidig. Vi kan bruke Oslo Sinfoni-
etta som et eksempel. I 2001 mottok dette orkestret 890 000 kroner i
prosjekttilskudd fra Kulturridets ensemblestotteordning. Ensemblet var
ogsd inkludert i aspirantstotteordningen og fikk dekket utgiftene til en
komponiststilling. Videre bidro Fond for lyd og bilde med 40 000 kroner
til gjennomferingen av en workshop, og Norsk Musikkfond gav 20 000
kroner til samme arrangement. Plateselskapet Albedo mottok et tilskudd
fra Kulturradets klassikerstotte pa 40 000 kroner til innspilling av platen
«Objects of desire» med Oslo Sinfonietta. Fra Det Norske Komponist-
fond fikk ensemblet 110 000 kroner i bestillingsverksstotte til et verk av
Ragnhild Berstad og 99 225 kroner til et verk av Hikon Berge.

Frivillig arbeid og private midler

Musikkensemblefeltet er som helhet basert pé frilansarbeid. Det er ingen
ensembler som har ansatte musikere (bortsett fra de ensemblene som har
fatt finansiert stillinger gjennom statens aspirantstetteordning, jf. omtale
i kapittel 4). Frilanserne henter inntekter av hoyst varierende storrelse pa
ulike hold, og det er ikke sjelden at hoyere inntekter ett sted mi kompen-
sere for lavere (eller ingen) inntekter et annet sted. Slik sett kan gkono-
mien i et ensemble i mange tilfeller vere avhengig av inntekter som
enkeltmusikerne henter annensteds fra — fra arbeid i symfoniorkestre,
medvirkning i studioarbeid, kringkastingsoppdrag, oppdrag for Rikskon-
sertene, og s videre. Noen profesjonelle musikere har ogsa inntekter fra
ikke-kunstnerisk arbeid.

Flere av informantene gir uttrykk for at et engasjement for Rikskon-
sertene kan vare av stor skonomisk betydning for den enkelte musikeren.
«Rikskonsertene er en viktig oppdragsgiver som holder liv i mange fri-
lansmusikere,» sier en av dem. Gjennom & holde liv i frilansmusikeren
bidrar Rikskonsertene ogsa til & holde liv i ensemblefeltet. Det samme
kan man si om statens stipender og garantiinntekter.

Det er ikke mulig 4 tallfeste den gkonomiske verdien av den andelen
av enkeltmusikernes medvirkning i ensemblene som utfores uten full
godtgjerelse, men den er ikke ubetydelig, og den mi utvilsomt regnes
som et bidrag til ensemblets okonomi. Honorarniviet i ensemblene er
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vanligvis ikke slik at det gir et rimelig resultat for den enkelte musikeren,
og bare ganske fi ensembler folger avtalefestede honorarsatser. I avsnittet
om administrasjon, management og booking ovenfor har jeg dessuten
gjort rede for at selv store ensembler med en permanent hey innenlands
og utenlands aktivitet ofte er henvist til 4 utfere alt administrativt arbeid
pa frivillig basis — vi snakker om halve og hele arsverk.

Frilanserens situasjon kan vere utmattende. En av informantene for-
teller i intervju at jazzmusikere, som vanligvis ikke har noen form for faste
lonnsinntekter, ofte sliter seg ut pa en altfor stor og oppsplittet virk-
somhet:

Det ligger i sakens natur at jazzmusikere deltar i mange grupper og prosjekter samti-
dig, men frilansmusikere tvinges ogsi av skonomiske grunner til & jobbe i veldig
mange sammenhenger. De skal jo ogsd tjene nok penger. Noen ganger blir det for
mye. [ en fase tidlig i karrieren er det interessant & veere med p& mest mulig, det er jo
dette man lerer av, og man fir mete forskjellige musikere og miljger, lager et kontake-
nett. Men det er ikke menneskelig & hoppe slik i mange &r. Det kommer til et punkt
hvor man gjerne vil konsentrere seg om det virkelig interessante stoffet og heller la de
halvinteressante prosjektene ligge. Nar man har familie, er det trist 4 sitte utslite pd et
hotellrom i Frankrike midtveis i en halvmorsom turné.

Vi har ogsé sett eksempler pd at heyt arbeidspress forer til sykemelding.
En informant forteller:

Jeg har vart sykemeldt i to uker, og arbeidsoppgavene bare hoper seg opp. Jeg foler
meg handlingslammet. Det & vere bdde administrator, utevende musiker, leder og
frontfigur er svert tungt. Samtidig ser jeg ikke hvordan jeg skal f3 til & fi noen andre
til 4 steppe inn og overta de administrative oppgavene som stadig eker, det er nemlig
helt ngdvendig & ha en grunnleggende kjennskap til det feltet jeg arbeider innenfor.

Uansett hvor sterk politisk vilje det matte veere i framtida til & profesjo-
nalisere ensemblefeltet, er det ikke sannsynlig at det vil bli mulig &
avskaffe det frivillige arbeidet i det profesjonelle ensemblefeltet. Men fri-
villig arbeid er ikke ngdvendigvis tegn pa et misforhold. Musikere initie-
rer nye samspillsprosjekter fortlopende uten & kunne vere sikre pi gko-
nomien i det enkelte prosjektet, og ikke alle prosjektene er slik at de
vekker publikums eller kulturpolitikkens interesse. Dersom noen vil
drive musikkvirksomhet selv om utsiktene til inntekt er sm4, barer de
selv risikoen.

Offentlige myndigheter bor ikke uten videre ta pa seg ansvaret for
kunstnernes ve og vel. Solidaritetstanken fra Kunstneraksjonen pi 1970-
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tallet var basert pé en forutsetning om et annet og langt videre ansvar for
myndighetene. Men bak 1970-tallets innsats for kunstnerbefolkningens
velferd 13 nok ogsd hensynet til kontinuiteten i de kunstneriske proses-
sene, dette til forskjell fra et ensidig fokus pd produktet, eller tilbudet,
som man kalte det innenfor etterkrigstidas velferdsorienterte kulturpoli-
tikk. Dette momentet har beholdt sin gyldighet i kulturpolitikken. Myn-
dighetene ber ikke utelukkende vere interessert i tilbudet som presente-
res for befolkningen, men ogsé i de prosessene som ligger bak. Det er
nedvendig for kunstproduksjonen at det ligger sterke, stabile og kreative
profesjonsmiljger i bakgrunnen. For at det skal vare noe serlig sus over
en kunstart i et land som Norge, m3 et tilstrekkelig antall kunstnere vere
engasjert i denne kunstarten pé fulltid. Dette gjelder i hgy grad ensem-
blefeltet.

Det er derfor et tankekors at en sipass hoy andel av de profesjonelle
frilansmusikerne i Norge jobber fulltid eller mer, uten at innsatsen gir til-
strekkelige inntekter. En styrket offentlig finansiering kan bidra il at
flere profesjonelle musikere fir anstendig betaling. «Det er slutt pd den
tida da du kunne be folk jobbe p& dugnad,» konstaterer en ensembleleder
1 intervju.

Det ubetalte arbeidet er ikke det eneste eksemplet pd oppofrelse i
ensemblefeltet. Jeg har sett flere eksempler pa at ensemblemedlemmene
bruker private pengemidler til & finansiere virksomheten. Dette gjelder
ikke bare smaprosjektene, men ogsa store og stabile ensemblekonstella-
sjoner med drvisse tilskudd fra Kulturrddets ensemblestotteordning. En
informant opplyser at det pd et tidspunkt var nodvendig 4 ta i bruk arvede
penger. Flere ensembler budsjetterer i ensemblestottesoknadene med
«egne oppsparte midler». I mange tilfeller betaler musikerne reiseutgifter
selv. Heller ikke denne inntektsposten — private bidrag fra ensemblemed-
lemmene — er det mulig & si noe mer om pé et aggregert nivé uten statis-
tisk underlag, men den er absolutt 4 regne med.

Markedsinntekter

Markedsinntektene fra virksomheten — honorarer for konserter og annen
kunstnerisk eller pedagogisk virksomhet samt inntekter fra platesalg —
varierer sterkt i ensemblefeltet som helhet. Pa den ene siden genererer
enkelte populere ensembler betydelige inntekter fra konserter og plate-
salg og er dermed velforsorget, samtidig som de bidrar til omsetningen i
den kommersielle musikkbransjen. P4 den andre siden har mange profe-
sjonelle ensembler et snevert marked og sma muligheter til 4 tjene penger.
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Det er fremdeles ikke uvanlig at profesjonelle grupper, serlig innenfor
jazz/pop/rock, spiller «for dera» i klubber og kafeer. Mitt inntrykk er at
honorarene for en innenlands spillejobb ligger mellom 5 000 og 30 000
kroner, uansett sjanger — men uten statistisk underlagsmateriale er det
ikke mulig 4 si noe mer presist om honorarnivet.

Inntrykket er imidlertid at det horer til de absolutte unntakene i det
ikke-kommersielle feltet at arranggrens honorar dekker de faktiske
utgiftene til reise, opphold, musikerhonorarer, teknikerhonorarer, PR,
og s videre. Det métte i sd fall gjelde ensembler med minimal besetning
og sma reise- og transportutgifter, som duoen Zach og Grydeland: De
opplyser i forbindelse med noen utenlandske festivaljobber at «det bud-
sjetteres med at slike festivaloppdrag fullfinansieres av arranggr». Com-
boNations opplyser at det koster rundt 50 000 kroner 4 realisere en nor-
mal konsertproduksjon med det ti mann store ensemblet, og det er
vanskelig & tenke seg at honorarene nér et slikt nivd. Trondheim Jazzor-
kester, som for det meste spiller pa festivaler innenlands, regner med en
kostnad pd over 200 000 kroner per konsertprosjekt, mens honoraret
fra festivalen kanskje ligger pd omkring en tiendedel av dette. «Molde-
festivalen kunne jo hyret en duo og trukket det samme publikummet,»
papeker daglig leder. Dette er den markedsgkonomiske situasjonen.
Resten av kostnaden mé dekkes gjennom ulike former for tilskudd — for
Trondheim Jazzorkester var det i 2001 snakk om ensemblestatte fra
Kulturradet og bevilgninger fra Midtnorsk Jazzsenter samt tilskudd til
aspiranten.

Enkelte informanter forteller at utenlandske arranggrer har en oppfat-
ning om at det offentlige stottenivéet i Norge er hoyt, og derfor prover &
skjere ned pd honorarene. Mange hevder imidlertid at honorarnivéet
uansett er hoyere ute enn hjemme. Men ogsd de utenlandske honorarene
er bare unntaksvis tilstrekkelige til & dekke utgiftene — ikke minst etter-
som reisekostnadene ofte er hgyere. BIT 20 Ensemble forklarer at kom-
binasjonen av hgyere honorarer i utlandet, muligheten for reisestotte fra
Utenriksdepartementet samt EU-stotte til internasjonalt arbeid gjor det
lettere & operere i utlandet enn i Norge. Flere andre storre ensembler
bekrefter dette.

Jeg har inntrykk av at flere ensembler mottar relativt gode honorarer for
lukkede konserter som arrangeres av bedrifter, organisasjoner eller offent-
lige myndigheter. Noen ganger er slike spillejobber knyttet til sponsoravta-
ler, og det kan i enkelte tilfeller veere uklart om betalingen skal oppfattes
som oppgjer for en tjeneste eller som en sponsorgave (mer om sponsing
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nedenfor). Noen ensembler tilbyr ogsé opplering, kursing og seminarer for
naringslivet og har gode inntekter fra denne virksomheten. Et godt eksem-
pel er The Brazz Brothers. Et annerledes eksempel pa samarbeid med
neringslivet er folkjazz-ensemblet UTLAs medvirkning ved lanseringen i
utlandet av den norske motefabrikanten Oleannas produkter.

Sponsorinntekter

Kultursponsing er blitt en viktig inntektskilde for akterer innenfor alle
kunstarter, og sponsoravtaler er heller ikke uvanlig i ensemblefeltet. Spon-
soravtalene gjelder enten ensemblet som sddant eller et utvalgt prosjeke.
Et eksempel pa det forste er hovedsponsoravtalen som Vertavo Stryke-
kvartett inngikk med Wallenius Wilhelmsen Lines i 1995. Som gjenytelse
for de okonomiske tilskuddene holder kvartetten noen konserter i aret for
rederiet. Et eksempel pd enkeltprosjekter med sponsorbidrag er samtids-
musikkensemblet Cikadas tverrkunstneriske prosjekt Dark Matter. Til
dette prosjektet hentet Cikada stotte fra Norske Skog. Bedriften dekker
utgiftene til transport av det tunge installasjonsmaterialet i inn- og utland.
Som gjenytelse fir bedriften sin logo trykt pé alt informasjonsmateriale
om Dark Matter.

Men selv om sponsing ikke er uvanlig, er det ikke riktig 4 si at spon-
sorarbeidet i ensemblefeltet er serlig velutviklet. Mange forteller i ensem-
blestottesoknadene om satsinger i startfasen. Oslo Sinfonietta opplyser i
intervju at man forst relativt nylig har begynt 4 tenke narmere pa poten-
sielle sponsorer og pd hvordan man eventuelt skal greie & gjore disse opp-
merksom pd at ensemblet eksisterer. Dette arbeidet har hittil ikke vert
tatt alvorlig, og det har praktisk talt ikke vart noen sponsorinntekter.
Ensemblet viser til Ultima-festivalens gode sponsorarbeid og forteller at
man soker 4 lere av dem som har fict det til.

Flere ensembler gir uttrykk for tvil om hvorvidt de i det hele tatt er
interessante for naringslivet. Samtidsmusikkensemblet Ensemble Ernst
opplyser i ensemblestottesoknaden at de gjerne vil knytte seg til nerings-
livet gjennom sponsoravtaler, men antar at «dette kan vere vanskelig for
et s4 smalt ensemble». Et tidligmusikkensemble som har forsekt & skaffe
sponsorer til virksomheten, konkluderer slik i intervju: «Et sorgens kapit-
tel! Vi har vert altfor lite synlige i offentligheten og er derfor mindre
aktuelle som samarbeidspartner for neringslivet.»

En trend i kultursponsingen generelt er overgangen fra ren mesenvirk-
somhet og milde gaver til samarbeidsavtaler som ligner mer pa normal
omsetning av tjenester. Tidligere var sponsorene ofte tilfreds med en
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moderat grafisk eksponering i ensemblets informasjonsmateriale. I dag
kreves det i stigende grad konkrete gjenytelser i form av konserter, kurser,
workshops og lignende. Mange ensembler tar slike oppgaver pa strak
arm, mens andre opplever kravet om gjenytelser problematisk. Lederen
for et tidligmusikkensemble forteller at «vi har vert i kontakt med to
potensielle sponsorer, men de ville ha mer konkrete ting for satsingen enn
det vi kunne gi». Lederen for et storre jazzensemble sier:

Vi hadde en mulig sponsor i fjor, men hva kan vi tilby som gjengjeld? Det er ikke slik
at vi sitter med et lager av ferdige konsertprogrammer som kan tilbys sponsoren. Vi
kan jo i og for seg hyre en hvilken som helst gjestesolist og stille opp og spille hva som
helst pa en hvilken som helst bedriftsbegivenhet. Men dette gjor andre like bra.

Noen ensembler har dessuten dérlige erfaringer med sponsorsamarbeid.
En ensembleleder forteller i intervju:

Nir det gjelder sponsorer, er det veldig darlig. Vi provde et halvar & hyre en person
som skulle skaffe sponsorer, men resultatet var magert. Vi hadde tidligere et samarbeid
med SAS som ga billigere flybilletter, men til slutt ble vi lei. De maste hele tiden om
konsertbilletter, og vi fikk flybilletter billigere gjennom vanlig innkjep.

Det er forskjell pa ensemblenes prinsipielle innstilling til sponsing. Et
uttrykk for stor entusiasme finner vi pd hjemmesidene til The Brazz
Brothers:

Statnett og The Brazz Brothers inngikk 5. april 2001 en tredrig samarbeidsavtale der
kommunikasjon, relasjonsbygging og gjensidig inspirasjon er hovedingrediensene. I
fellesskap har de utviklet en kreativ samarbeidsform som begeistrer bide kulturminis-
ter, bandmedlemmer og ansatte og ledelse i Statnett.*

Jaga Jazzist er mer forbeholdne i sin ensemblestottesoknad: «A skaffe
sponsorer har vert vurdert, men det er ikke gnskelig & knytte seg til mer-
kevarer eller firmaer pa noen mate.» Bak dette ligger det trolig en bekym-
ring for bandets offentlige omdemme, image eller troverdighet. Bandet
vil ikke assosieres med merkevarer og firmaer fordi dette kan skade den
kunstneriske profilen.

44 http://www.brazzbrothers.com/
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Produktplassering og inntekter fra markedsforingsprodukter

En ny inntekeskilde for ensembler med hey offentlig profil, er produkt-
plassering. Dette er en markedsforingsmetode som utnytter visuell kom-
munikasjon utenfor reklamens normale kanaler — i film og TV samt i det
offentlige rom. Den som tilbyr produkter med stor visuell kraft — som
kler, kjoretoy og forbrukselektronikk — sgker 4 plassere sine produketer i
prestisjefylte ssmmenhenger hvor de vil bli lagt merke til, og hvor de fir
sterkere tiltrekningskraft. Det er for eksempel kjent at mobiltelefonpro-
dusentene gir bort telefoner til toneangivende enkeltpersoner i ulike ung-
domsmiljeer. Populeermusikken, forstitt som den mest populere musik-
ken, er naturligvis tiltrekkende for de produsentene som sgker et stort
marked. Den populare musikerens synlighet og prestisje i offentligheten
gjor henne interessant som markedsforingsagent gjennom produktplasse-
ring. Dette har lenge vart vanlig i utlandet, men er ogsa pa full fart inn i
Norge. Dagbladet skriver i mai 2002 om denne trenden:

Réyksopp fir kleer av Levi’s, Kaizers Orchestra fir dresser fra Tiger of Sweden og fri-
tidskleer fra Hummel, mens Erik Faber har avtale om gratis kleer med Diesel. Noora
og Klovner i kamp bruker Hummel-kler. D] Goldfinger og D] Sabre fér gratis plate-
spillere fra CMS Audio, mens jentegruppa Spin Up har fitt telefoner fra Nokia.

Levi’s har ifelge Dagbladet et serlig forhold til Royksopp, Furia, Silver,
Surferosa og Tellé Records samt Turboneger. Markedssjefen i Levi’s fortel-
ler til avisen: «I lopet av de siste to &ra har vi ikke betalt ut ei krone til
artister. Men vi bedriver indirekte investering i artistene. Tanken er &
bygge bru mellom vére kler, livsstil og musikken.»

I fjor hest tok vi med Réyksopp pd en nordisk turné. Vi lagde ogsd annonser med
dem. En kampanje gikk ut pd at man fikk en singel med Réyksopp hvis man prevde
et spesielt Levi’s-produkt. Réyksopp skal ogsa lage en egen lat til vinneren av en kon-
kurranse vi har arrangert.

Rapperen Apollo — som mottar gratis varer fra Levi’s, Dunderon, Carhart,
Hummel, aem’kei, Nike og Nokia — sier til avisen:

Jeg ser ikke noe problematisk i at jeg blir sponset med kler, det er helt vanlig, de fleste
hip-hop-artister blir sponset. For meg funker det bra s lenge jeg far kler jeg ville gdtt
med uansett, men jeg ville aldri gitt med noe jeg ikke liker. Det er jeg som bestem-
mer hva jeg skal ha pi meg, men jeg har muligheten til & fi en del gratis kler, og det
er jo kult.
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Men det er ifolge Apollo ogsd en annen side av saken:

Jeg snakket faktisk med noen breakere her om dagen som fortalte at de hadde sagt nei
til 4 fa gratis kler fordi de merket at kidsa de pleide 4 trene med, begynte & dukke opp
i de samme klerne som dem. Jeg er klar over at sint kan vere en effeke av sponsingen,
men jeg ligger ikke akkurat viken om natta og bekymrer meg over det. Kleer m4 jeg
jo ha pd meg, og jeg ville gitt i de samme kleerne uansett. Forskjellen er bare at jeg ikke
trenger & kjope alt selv.

Flere artister, managementbyrier og plateselskaper jobber ogsa selv aktivt
med produktplassering og merkevarebygging. Sakalt merchandise —
reklameeffekter som viser bandets eller plateselskapets logo, sd som t-
skjorter, buttons, caps, elbriketter, vesker og badeballer — er blitt stor
butikk. Noen velger en eksklusiv strategi og trykker fi produkter med
hoy kvalitet (for eksempel Tellé), mens andre aktorer masseproduserer
merchandisen. Noen varer oppndr kultstatus og blir verdifulle samle-

objekter.

Usgifter til honorar og lonn

Nar vi gér over til utgiftssiden, er honorar og lenn til de medvirkende
selvsagt en viktig utgiftspost, men ikke alltid den heayest prioriterte, jf.
omtalen av frivillig arbeid ovenfor. De gvrige produksjonsutgiftene gar
ofte foran, serlig reiseutgiftene, som vanskelig kan skjares vesentlig ned.
Enkelte ensembler har ikke penger til & honorere musikerne i det hele
tatt, mange utbetaler bare symbolske honorarer. Men selv nar musikerne
ikke mottar annet enn symbolske honorarer, mé det likevel ofte ytes full-
gode honorarer til eksterne solister, teknikere eller administratorer.

I den grad det utbetales honorarer til musikerne, er disse vanligvis
smd. Flere av sgkerne til ensemblestotteordningen gir uttrykk for frustra-
sjon over at de ikke kan honorere musikerne skikkelig. I sin seknad om
stotte for Trondheim Jazzorkester uttrykker Midtnorsk Jazzsenter seg slik:

Dessverre er det forsatt slik at vire utevere medvirker i disse prosjektene med altfor
lav honorering. Vi kan ikke fortsette arbeidet med Trondheim Jazzorkester p& denne
méten og er avhengig av en betydelig styrking av finansieringen for at dette vellykkede

prosjektet skal kunne viderefores.
I soknaden budsjetteres det med et timehonorar til musikerne pd 300

kroner. @stnorsk Jazzsenter argumenterer pé en lignende mite i sin sok-
nad for Norske Store orkester for jazz:
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Til tross for anstrengt okonomi er det betalt ut honorarer til bdde musikere og kom-
ponister. I innevarende 4r vil honorarniviet ligge pa rundt kr 1 000 per arbeidsdag i
gjennomsnitt. Selv om musikerne ikke har gkonomiske motiver for & g& inn i Norske
Store, vil det niverende honorarnivaet ikke vare akseptabelt pé sikt. En majoritet av
uteverne har status som frilansere og vil for eller siden komme i en situasjon der de
m4 velge mellom et prosjekt med Norske Store eller betalte oppdrag.

Norske Store Orkester for Jazz budsjetterer med kr 1 000 per gvedag og
kr 1 500 per konsert for de medvirkende. Og her er et hjertesukk fra Jaga
Jazzists ensemblestattespknad:

Faktum er at de ti medlemmene har prioritert bandet i s hoy grad — selv uten 4 kunne
ta ut for eksempel honorarer for spillejobber — at det har satt dype spor i de involvertes
privatekonomi. N&r man gjor 40 spillejobber, har 20 dager i studio og 50 evelsesdager
i dret uten at det genererer noen serlig grad av inntekter for de enkelte medlemmene,
sier det seg selv at dette svekker medlemmenes hverdagsekonomi betrakeelig.

Likevel er det enkelte ensembler med noe sterkere finansiering som har
mulighet til & honorere pa et anstendig nivd. Oslo Sinfonietta betaler
musikerne etter avtalte timesatser, og bare honorarene kan ved en normal
konsertproduksjon belgpe seg til 150 000 kroner.

I tillegg til musikerhonorarene skal det utbetales honorarer til eksterne
aktorer. Det kan vare eksterne musikere (solister, dirigenter) og andre
kunstnere (dansere, videokunstnere) samt folk i andre produksjonsfunk-
sjoner, sd som inspisient, regisser, scenograf — samt selvsagt lyd og lys,
transport, rigging, og s videre. Dessuten gir det honorarer til eventuelle
managementbyrier og agenter. En del ensembler har ekstern regnskaps-
forsel og revisjon. Noen ganske fi ensembler har rid il 4 ansette daglig
leder eller annen administrasjonshjelp, men selv en deltidsstilling vil
sluke for store deler av budsjettet for de fleste.

I ensemblestottesoknadene presenterer ensemblene budsjetter og
finansieringsplaner. Den budsjetterte honoreringen av de medvirkende er
tilpasset den finansieringen man héper 4 oppné. Dersom man ikke oppnér
noe tilskudd, vil ogsd den budsjetterte honoreringen mitte justeres ned,
ofte ned mot null. Ragtime-duoen Rag Bag fra Trondheim kalkulerer med
en inntekt pd 135 000 kroner — inkludert omsekt ensemblestotte pd
75 500 kroner — og budsjetterer med 40 000 kroner i godtgjorelse for
administrasjon og innstudering. Siden duoen ikke fir tilslag pa seknaden,
ma den redusere enten aktiviteten eller honorarene — sannsynligvis gar det
mest ut over honorarene. Jaga Jazzist har i soknaden om stette for 2002
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budsjettert med et honorar pd 750 kroner per medlem per gving. Det blir
225 000 kroner for hele ret dersom ti musikere deltar pa 30 ovinger.
Bandet fikk innvilget sin seknad, men med en sum pa kr 100 000, i mot-
setning til den omsekte summen pd 272 000, som man budsjetterer med.
Det er dpenbart at dette forst og fremst md gd ut over honoreringen, der-
som man ikke reduserer aktiviteten drastisk i forhold til planene.

Usgifter til reise, turné og transport
Reiser innenlands og utenlands — i forbindelse med oving, turneer,
enkeltkonserter, festivaljobber, og s videre — ser ut til 4 representere en
betydelig utgift for de fleste ensemblene. Dette er dessuten en utgift som
vanskelig kan krympes uten & krympe aktiviteten. Derfor har reiseutgif-
tene hoy prioritet og gér foran honorarene til de medvirkende.
Reiseutgiftene er selvsagt tyngst for ensembler med mange medlem-
mer. Enda verre er det om medlemmene bor pa vidt ulike steder. Norsk
Barokkorkester, som har sine medlemmer spredt over hele landet og i
utlandet, forteller at det koster 100 000 kroner bare 4 samle orkestret.
Daglig leder forteller at det er nedvendig 4 gjore en noyaktig planlegging
av reisene. For eksempel vil deltakelsen ved en festival i Oslo og en plate-
innspilling samme sted pd samme tidspunkt gi muligheten til 4 sl3 to fluer
i et smekk. To separate samlinger i Oslo hadde kostet for mye. Dette kre-
ver nitid planlegging ar i forveien. Ogsd mindre ensembler har utgifter
med & samle medlemmene. Karl Seglem (Oslo) forteller om problemer
med 4 finansiere felles gvinger med de to samarbeidspartnerne (Bergen).
ComboNations ble etablert med en kulturpolitisk malsetning om & invol-
vere musikere fra hele landet og sliter dermed med store utgifter til sam-
ling. Medlemmene holder til i Oslo, Bergen, Voss, Tromse og i Polen. Det
er ikke midler til & samle medlemmene til @ving, og i forbindelse med et
konsertoppdrag i Tyskland var man nedt til 4 eve pa dekket av Kiel-ferga.
For pop/rock-akterer i etableringsfasen spiser reiseutgiftene vanligvis
opp hele honoraret — ikke sjelden ogsé i de tilfellene hvor bandet har mot-
tatt stotte til turneen fra TTF-ordningen. Bare mer etablerte artister kan
regne med at turneene gir rundt ekonomisk. Ogsa mange av sokerne til
ensemblestotteordningen viser til problemer med & dekke reiseutgiftene
ved turneer. Duoen Rag Bag pipeker at det ikke hjelper & vare for mange:
«Vier fa nok til at det er realistisk & opprettholde et anstendig nivé av tur-
nering pd avsidesliggende steder i Norge gjennom vinterhalvéret, noe nes-
ten ingen musikere fir til pa grunn av reiseutgifter og andre praktiske
kalamiteter.»

MUSIKKLIV OG MUSIKKPOLITIKK



Andre utgifter

Verken bestillingsverk eller plateinnspillinger kan regnes som ekstrautgif-
ter for ensemblene, og de framstdr sjelden som salderingsposter. For de
ensemblene som spesialiserer seg pa ny komposisjonsmusikk, er det helt
nedvendig 4 fornye repertoaret fortlopende, og dersom ensemblemed-
lemmene ikke komponerer selv, md man fd noen andre til 4 gjore det, og
det koster penger. Innenfor alle sjangere er plateinnspillinger i stigende
grad et selvstendig kunstnerisk medium, og ikke bare et formidlingstiltak
som kan droppes dersom budsjettet strammes inn.

Ensembler som spiller nykomponert musikk, har ofte store utgifter til
bestillingsverk. Av tildelingslistene for de ulike bestillingsverksordnin-
gene (omtalt i kapittel 4) ser vi at et nytt verk koster mange titusener av
kroner, ikke sjelden ligger de i hundretusenkronersklassen.” Jeg har ikke
sett mange cksempler pd at dette er en utgift som ensemblene kan
bestride uten serlige tilskudd. Utgiften til bestillingsverk synes altsd &
vere en kostnad som ensemblene stort sett padrar seg bare dersom det
kan ordnes fullfinansiering gjennom en av de relevante ordningene. Slik
sett fortrenger ikke denne kostnaden andre formal i ensemblets virksom-
het, men for mange ensembler, serlig innenfor samtidsmusikken, bestdr
nd en gang virksomheten i 4 spille ny musikk, og noen mi komponere
denne.

Pa lignende méte forholder det seg med utgifter til plateinnspillinger.
Det er bare de bestselgende, populere ensemblene som henter en gevinst
av platesalget. For de ovrige representerer plateinnspillinger et rent
utlegg. Produksjonskostnadene varierer selvsagt sterke, alt etter antall
medvirkende musikere, bruken av studio og teknikere, og s& videre. Skal
vi demme etter tilskuddene fra de relevante ordningene (omtalt i kapittel
4), kan produksjonskostnadene ofte vare betydelige.* Likevel kan kost-
nadene til en innspilling i noen tilfeller veere sipass moderat at den kan
presses inn i eksisterende budsjetter uten serlige tilskudd. I s& fall kon-
kurrerer plateinnspillingene budsjettmessig med andre formal, som kon-

45 Gjennomsnittlig tilskudd over Kulturridets bestillingsverksordning var som nevnt
55 000 kroner i 2001 (19 av 46 tildelinger var p& 50 000 kroner eller mer, opptil
150 000 kroner), mens tilskuddene fra Det Norske Komponistfond holdt et gjen-
nomsnitt pa 44 000 kroner (her var 40 av 95 tildelinger pa 50 000 kroner eller mer).
Jeg forutsetter her at tilskuddene ikke ligger langt under fullfinansiering.

46 Tilskuddene fra Kulturridets ordning har som nevnt ovenfor et gjennomsnitt pd
34 000 kroner, men &tte av 20 tilskudd er pd 100 000 eller mer (og det gjelder ikke
bare innspillingene med symfoniorkester).
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sertproduksjon. Prosjekttilskuddene fra Kulturrddets ensemblestotteord-
ning gar i sveert mange tilfeller til innspillingsprosjekter.

I den kommersielle musikkbransjen er det nedvendig & sette av bety-
delige midler til markedsforing om man skal nd ut med en artist eller et
ensemble — dette gjelder bide store og smé bransjeaktorer. Ensemblepro-
sjekter som ikke har heldekkende avtaler med bransjeaktorer (manage-
mentbyrder, plateselskaper), ma sorge for markedsferingen pa egen hand
eller ved innleid konsulenthjelp. Svaert mange av sokerne til Kulturradets
ensemblestotteordning budsjetterer med utgifter til markedsforing. Det
dreier seg enten om markedsforingstiltak i forbindelse med et enkelt pro-
sjekt (turné, plateinnspilling), eller om generelle profileringstiltak (fotoer,
brosjyrer, utvikling av hjemmesider). Men ogsa her er det slik at dersom
ensemblestotten ikke innvilges, eller om den innvilges med et lavere
belop enn det omsokete, faller budsjettet sammen, og det mi gjores inn-
sparinger. Det er grunn til & tro at utgifter til markedsfering er blant de
forste som faller for sparekniven. Imidlertid finnes det andre kilder for til-
skudd til markedsforingstiltak, for eksempel Norsk Musikkfond.

Enkelte ensembler har ogsd utgifter til leie av lokaler ved eventuelle
egenproduksjoner. Noen mé kjope eller leie instrumenter. Noen har
utgifter til kjop eller leie av noter. De som spiller (eller spiller inn) opp-
havsrettslig beskyttet musikk, skal betale vederlag. Men i forhold til utgif-
tene til honorar og lenn, reise, plateinnspilling og eventuelle bestillings-
verk er disse utgiftene av mindre betydning — selv om de iblant kan ruve
i regnskapet.

Oppsummering

Det kan se ut til at det for ensemblene eksisterer en utgiftsstige med flere
trinn. (a) Det grunnleggende i virksomheten er 4 spille konserter, og for at
konserten i det hele tatt skal komme i stand, m4 i hvert fall produksjons-
utgiftene og eventuelle reise- og transportkostnader vere dekket. (b) Forst
deretter er det aktuelt & yte honorar til musikerne for spillejobben. (c) Om
det etter dette fremdeles er penger igjen, kan man gi musikerne honorar
ogsé for innstudering og oving. (d) En av sgkerne til Kulturrddets ensem-
blestotteordning gir enda lengre og budsjetterer med kostnader til hvile-
degn pé hotell mellom spillejobbene. (e) Forst nd kan det vare aktuelt &
sette av penger til markedsfering, utvikling av web-sider, og sd videre.
(f) Nar alt dette er besorget, kan man sette av midler til administrasjons-

hjelp, slik at musikerne kan fi holde pd med det de virkelig kan. Bide
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regnskap og booking kan settes ut til fagfolk mot et overkommelig hono-
rar. (g) En komplett managementavtale er dyrere. (h) Ansettelse av en dag-
lig leder i halv stilling krever virkelig god ekonomi. (i) Et siste trinn p4 sti-
gen, som ingen ensembler i Norge hittil har niddd, innebarer at man gir
alle musikerne fast heltidsansettelse i bandet.

Stigen markerer (i tillegg til veksten i utgiftene) en institusjonalise-
rings- og profesjonaliseringsprosess i ensemblenes virksomhet. Det ligger
i kortene at oppstigningen pa stigen ber vere ledsaget av en kunstnerisk
utvikling i retning av sterre og bedre produksjon. Ensemblepolitikken
kan ved en mélrettet innsats av stottemidler bidra til at forholdet mellom
den gkonomiske/institusjonelle og den kunstneriske utviklingen er best
mulig koordinert.
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KAPITTEL 3

Musikkpolitiske mal

Innledning

Denne utredningen gir ogsd en vurdering av de kulturpolitiske ordnin-
gene som retter seg mot ensemblefeltet. Som vi skal se, er et stort antall
ordninger relevante for ensemblene, og selv om jeg ikke kan presentere
reguleere evalueringer av alle disse ordningene, er det interessant 4 fa et
inntrykk av om ordningene treffer malgruppene pa en hensiktsmessig
mate, i overensstemmelse med de mal man har satt seg. Til grunn for en
slik vurdering ber det etter min mening ligge en klargjoring av malene.

I det folgende skal jeg derfor gjengi og drefte mélene for de viktigste
statlige kulturpolitiske ordningene pa musikkomrédet. Det dreier seg om
mélformuleringer pa ulike nivéer. I Kultur- og kirkedepartementets bud-
sjettproposisjoner (statsbudsjettet) er det formulert noen allmenne mal
som gjelder kulturpolitikken som helhet. I tillegg er det i de enkelte bud-
sjettkapitlene oppstilt mer spesifikke mél for kunstomradene. Dessuten
er det i noen tilfeller laget retningslinjer for den enkelte ordningen. For
eksempel har Kulturrddet presisert mélene for de ordningene som ridet
forvalter.
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Malene for statsbudsjettets musikkapittel

Staten uttrykker sine musikkpolitiske mal forst og fremst i statsbudsjet-
tets musikkapittel — kapittel 323 Musikkformal. Dette budsjettkapitlet

omfatter folgende tiltak:

— avsetningen til statsinstitusjonen Rikskonsertene

— tilskuddene til to nasjonale institusjoner (Oslo-filharmonien og Stif-

telsen Harmonien)

— tilskuddene til fire region-/landsdelsinstitusjoner (symfoniorkestrene

i Trondheim, Stavanger, Kristiansand og Tromse)

— tilskuddene til fire knutepunktinstitusjoner (Festspillene i Bergen,

Festspillene i Nord-Norge, Olavsfestdagene i Trondheim, Molde

International Jazz Festival)

— tilskuddet til Landsdelsmusikerordningen i Nord-Norge

— tilskudd til ymse faste tiltak

12001 var den samlede budsjettavsetningen til disse formalene 380 mil-

lioner kroner. Mélene for kapitlet er gjengite slik i musikkapitlet:

Hovedmal Resultatmal
1. Agjgre musikk av hgy kunstnerisk 1.1 Na flest mulig med et allsidig repertoar
kvalitet tilgjengelig for flest mulig og og ulike konsertformer.
2 St:l:\]/lijll(ﬁ;e til kunstnerisk fornyelse 1.2 Tavare pa, formidle og videreutvikle
& & musikkformer som har forankring i
Norge.
1.3 Fremme bruken av samtidens
nyskapende musikkuttrykk.
1.4 Videreutvikle musikktilbudet til barn og
unge.
1.5 Utvikle lokale arranggrledd og styrke
samarbeidet mellom arranggrnettverk.
2. Institusjonene skal utnytte ressursene 2.1 Drive institusjonen kostnadseffektivt.
best mulig og malrette virksomheten. 2.2 Utvikle strategiske planer og fastsette

mal for styring og forvaltning av virk-
somheten.

Det er viktig 4 skille mellom hovedmalene og resultatmélene i denne opp-

stillingen. Hovedmalene gjelder statens engasjement, mens resultatma-

lene presenteres for tilskuddsmottakerne. Staten skal innfri hovedmaélene
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gjennom en fornuftig innretting av virkemiddelapparatet som helhet (det
vil si gjennom en fornuftig fordeling av tilskudd). Tilskuddsmottakerne
behover derimot ikke & forholde seg til hovedmalene, men til resultatma-
lene og rapportere i henhold til disse, i overensstemmelse med statens
opplegg for mil- og resultatstyring. I tillegg til hovedmalene og resultat-
madlene inkluderer mél- og resultatstyringen et sett med resultatindikato-
rer som hver enkelt tilskuddsmottaker fir presentert i departementets til-
delingsbrev.

Mal- og resultatstyringen gjelder imidlertid ikke alle tilskuddsmotta-
kere som sorterer under musikkapitlet, bare sikalte nasjonale institusjo-
ner, region-/landsdelsinstitusjoner og knutepunktinstitusjoner samt
Rikskonsertene. Landsdelsmusikerordningen i Nord-Norge og de ymse
faste tiltakene er ikke inkludert i mél- og resultatstyringen og behover
ikke 4 forholde seg til resultatmalene (men hovedmalene er selvsagt for-
pliktende for staten ogsa i forvaltningen av tilskuddene til disse tiltakene).

Dersom vi oppsummerer hovedmalene for musikkapitlet, kommer vi
fram il felgende hovedmomenter, som alle er omtalt i egne avsnitt
nedenfor:

— kunstnerisk kvalitet
— tilgjengelighet

— utvikling og fornyelse
— ressursutnyttelse

De tilskuddsmottakerne som er underkastet mél- og resultatstyringen,
m4 forholde seg til et mangfold av resultatmal. De skal arbeide for &:

— nd flest mulig med musikk

— ha et allsidig repertoar

— bruke ulike konsertformer

— ivareta musikkformer som har forankring i Norge
— vere nyskapende

— gi et tilbud til barn og unge

— bidra til 4 utvikle arranggrleddet

— drive kostnadseftektivt

— malstyre virksomheten

Som sagt gjelder musikkapitlet hovedsakelig institusjonene, men det
utenominstitusjonelle feltet er ogsd berert. Det gjelder tilskuddet til
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Landsdelsmusikerordningen i Nord-Norge, hvor musikerressursene dan-
ner grunnlaget for en serie ulike musikkensembler. Under post 78 Ymse
faste tiltak kan jeg nevne tilskuddet til ensemblet Dissimilis samt tilskud-
dene til Norges musikkhegskoles praktikantplasser i Norsk kammeror-
kester. Videre har organisasjonstilskuddet til Norsk jazzforum stor betyd-
ning, ettersom dette inneholder tilskuddene til de regionale jazzsentrene.
Tre av disse driver egne storband. Sentrene er ogsa viktige formidlingsak-
torer i jazzfeltet og driver med arrangerutvikling. Norsk jazzforum forde-
ler dessuten stottemidler til ensembler og musikere, for eksempel bestil-
lingsverksmidler. Ogsa enkelte andre tilskudd p& 78-posten har indirekte
betydning for det utenominstitusjonelle musikkfeltet.

De viktigste tilskuddene til det utenominstitusjonelle musikkfeltet
finner man imidlertid ikke i statsbudsjettets musikkapittel, men i kapittel
320 Allmenne kulturformadl, og da sarlig under post 50 Norsk kultur-
fond — fondet er Kulturrddets ansvar og er omtalt i neste avsnitt.

Malene for Norsk kulturfond

Mange viktige statlige tilskuddsordninger pd musikkomradet finansieres
ved avsetninger fra Norsk kulturfond — som ensemblestotteordningen,
festivalstatteordningen og bestillingsverksordningen. Musikkavsetningen
i fondet var i 2002 pa 51,3 millioner kroner. Ifolge forskrift om tilskudd
fra Norsk kulturfond (1999) skal fondet forvaltes av Norsk kulturrad.*
Forvaltningen av fondet er Kulturradets viktigste oppgave. Fondsmidlene
stilles til radighet for Kulturrddet av Stortinget gjennom statsbudsjettets
kapittel 320 Allmenne kulturformal, post 50 Norsk kulturfond. Grovfor-
delingen av midlene til hovedformdl i fondet fastsettes av regjeringen
gjennom kongelig resolusjon.

Innenfor disse rammene skal Kulturridet ifolge forskriften «fordele fon-
dets midler til kunst- og kulturtiltak ut fra et faglig og kunstnerisk skjonn i
samsvar med fondets formél». Og fondets formal er ifolge forskriften:

Paragraf 2 Formal: Norsk kulturfond har som formél & stimulere skapende &ndsliv i
litteratur og kunst, verne var norske kulturarv og virke for at flest mulig skal fa del i
kulturgodene.48

47 Forskrift om tilskudd fra Norsk kulturfond av 29. januar 1999.
48 Forskrift om tilskudd fra Norsk kulturfond av 29. januar 1999. Vi finner samme for-
mélsparagraf i den opprinnelige fondsforskriften av 19. juni 1965.
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I tillegg til mélformuleringene i fondsforskriften kommer statsbudsjettets
oppstilling av hovedmal og resultatmal for post 50 Norsk kulturfond i
kapittel 320 Allmenne kulturformal:

Hovedmal Resultatmal

1. Stimulere til skapende andslivinnenfor 1.1 Bidra til igangsetting av nyskapende og

alle kunstomradene, verne om var kul- eksperimentelle prosjekter og til utvik-
turarv og virke for at flest mulig skal fa lingen av et desentralisert kulturtilbud
del i kulturgodene. pa et hoyt kvalitetsniva.

1.2 Bidra til utvikling av en levende barne-
og ungdomskultur og videreutvikling av
det kulturelle mangfoldet.

Hovedmalet svarer som vi ser temmelig noyaktig til fondsforskriftens for-
miélsparagraf. Begge steder nevnes tre momenter:

— skapende dndsliv
— kulturarven
— tilgjengelighet

De to resultatmélene understreker i tillegg at man i forvaltningen av fon-

det skal vekdlegge:

— det nyskapende og eksperimentelle
— prosjekeer

— desentralisering

— barn og unge

— kulturelt mangfold

Sammenligner vi mélene for Kulturfondet med maélene for musikkapit-
let, ser vi en stor grad av overensstemmelse. Kravene i musikkapitlets
hovedmél 1 om «hgy kunstnerisk kvalitet» og tilgjengelighet for «flest
mulig», dukker opp igjen i Kulturfondets resultatmil 1.1, hvor det kre-
ves et «desentralisert kulturtilbud pa et hoyt kvalitetsnivd». Ut over kra-
vet om & «virke for at flest mulig skal fi del i kulturgodene» gjelder det
for Kulturfondet ingen mer spesifikke formidlingsmil, mens musikka-
pitlets resultatmal 1.5 oppfordrer til 4 utvikle arranggrleddet. Kravet om
«fornyelse og utvikling» i musikkapitlets hovedmal 1 har en parallell i
kravet om «nyskapende og eksperimentelle prosjekter» i Kulturfondets
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resultatmdl 1.1. I musikkapitlet fir nyskapningen dessuten en presisering
i resultatmal 1.3, hvor tilskuddsmottakerne oppfordres til & «fremme
bruken av samtidens nyskapende musikkuttrykk». Kulturarven har en
framtredende plass i Kulturfondets hovedmél 1, men figurerer ikke som
sidan i musikkapitlet. I musikkapitlets resultatmal 1.2 finner vi imidler-
tid et krav om ivaretakelse av «musikkformer som har forankring i
Norge», en formulering som trolig er ment & dekke et storre mangfold av
tradisjoner enn det snevre uttrykket «var kulturarv» — til gjengjeld er det
kulturelle mangfoldet understreket separat i Kulturfondets resultatmal
1.2. Nér det gjelder kostnadseffektiviteten og mélstyringen, er disse mest
aktuelle i forbindelse med forvaltningen av kulturinstitusjoner og er da
heller ikke nevnt i forbindelse med Kulturfondet.

P4 nettsidene sine presiserer Kulturrddet mélene slik at man legger
vekt pa folgende:

— stotte nyskapende kunst
— stimulere nye kunstneriske uttrykksformer
— stimulere nye formidlingsmater®

Den forste presiseringen sier ingen ting nytt om statsbudsjettets krav om
«nyskapende og eksperimentelle prosjekter», men den andre presiserin-
gen gir et mer utfyllende tilsvar til musikkapitlets mal om «samtidens
nyskapende musikkuttrykk», og den tredje presiseringen kompenserer for
den noe svakere konkretisering av formidlingsmélet i Kulturfondet.

Det som skiller de to maloppstillingene, er forst og fremst vektleggin-
gen av prosjekter i kulturfondsmélene — midlene fra Norsk kulturfond
skal ga til «<nyskapende og eksperimentelle prosjekter». Dette er i trdd
med den generelle arbeidsdelingen mellom Kultur- og kirkedepartemen-
tet og Norsk kulturrdd. Det er departementets oppgave 4 gi tilskudd (over
musikkapitlet) til institusjoner, mens Kulturridets oppgave er & fordele
stotte til prosjekter som drives fram utenfor institusjonene. I forskrift for

tilskudd fra Norsk kulturfond (1999) er dette formulert slik:

Paragraf 3 Mélgruppe: Sekere til Norsk kulturfond kan vere private eller offentlige
organisasjoner, institusjoner og virksomheter eller privatpersoner. Tilskudd fra Kul-
turfondet gis i forste rekke til enkelttiltak og til forseksvirksomhet pa kunst- og kul-
turomradet. Det gis ikke stotte til ordiner drift av institusjoner og organisasjoner.

49 htep://www.kulturrad.no/
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P4 Kulturradets nettsider kan vi dessuten lese folgende:

Radet gnsker & stimulere til nyskapende kunst og kulturaktivitet og kulturvern. Mid-
lene konsentreres om tiltak som ellers faller utenfor ordinare stotteordninger lokalt
eller sentralt. Rddet stotter storre forsok og enkeltprosjekter bade innen faste omréder
og satsingsomrader. Rddet stotter ogs prosjekter som gir utover eller pa tvers av de

ulike fagomrédene.

Denne rollefordelingen mellom de to forvaltningsorganene pa kulturom-
ridet — stotte til institusjoner versus stotte til prosjekter — tas opp til nar-
mere droftelse nedenfor.

Nir det gjelder resultatindikatorene som statsbudsjettet oppstiller for
Kulturradet, er det vanskelig 4 se at disse bidrar til 8 presisere resultatmélet.

Resultatmal Resultatindikatorer

1.1 Bidra til igangsetting av nyskapende og 1.1.1 Antallet nyskapende og eksperimentelle
eksperimentelle prosjekter og til utvik- prosjekter som henholdsvis er igang-
lingen av et desentralisert kulturtilbud satt, pagar og er avsluttet i 1999.
pa et hgyt kvalitetsniva.

1.1.2 Andel av samlet antall forsgksprosjekter
som er avslutteti1999, og somer / vil bli
evaluert innen rimelig tid etter prosjek-
tets slutt.

1.1.3 Andel av de prosjekter som avsluttes i
1999, og som radet mener bgr viderefg-
res utover forsgksperioden, og som er
sikret viderefgring utenfor Kulturradet.

1.1.4 Norsk kulturrads arlige vurdering av
geografisk spredning og kvalitet knyttet
til de ulike deler av sin virksomhet.

Som vi ser, er de essensielle termene ikke presisert, bare repetert i resul-
tatindikatorene, og operasjonaliseringen bestar kun i en kvantitativ diffe-
rensiering. Punktene om evaluering og videreforing understreker imidler-
tid prosjektorienteringen som er egen for Kulturradet. Prosjekter er etter
sin natur tidsavgrenset og stir under et serlig krav om evaluering. Evalu-
eringen er selvsagt ngdvendig for at man skal kunne ta stilling til en even-
tuell videreforing som fast tiltak. Prosjekter er imidlertid like gjerne utfor-
met med tanke pd en punktuell éngangsvirkning som med tanke pa
viderefering og institusjonalisering, og evalueringen vil da primert ha
interesse som en kilde til kulturfaglig kunnskap til bruk i nye sammen-
henger (innenfor institusjoner si vel som prosjekeer).
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I tillegg til de generelle mélene for Kulturfondet som er angitt i fonds-
forskriften og statsbudsjettet, har Kulturradet ogsa formulert mél for de
enkelte fagomridene. Om musikkarbeidet heter det i Kulturridets ars-
melding for 2001:

Hovudmala for Norsk kulturrdd pd musikkomridet er 4 stotte skapande og utevande
verksemd av heg kunstnarisk kvalitet og & vere med pa 4 verne og gjere tilgjengeleg
musikkhistoria i Noreg. Kulturridet utviklar kvalitet innanfor formidling ved 4 gi til-
skott til prosjekt og einskildtiltak som er fagleg forankra, og som er nyskapande pé sitt
omride og innanfor sin sjanger.

Her repeteres de klassiske kulturmaélene: kvalitet, formidling/tilgjengelig-
het, tradisjon og fornyelse. Mens kvaliteten nevnes i forbindelse med
bide skapende og utevende virksomhet og formidlingen, gjelder nyskap-
ningsmalet tilsynelatende kun formidlingen, men vi kan anta at Kultur-
radet mener at det ogsd skal gjelde produksjonen. Nyskapningen skal
videre vurderes ut fra lokale kriterier («pa sitt omride og innanfor sin
sjanger»). Vi kan regne med at denne forutsetningen ogsé gjelder kvali-
tetsmélet. I forbindelse med formidlingstiltakene nevnes dessuten et mél
om «faglig forankring» som jeg pa samme vis regner med gjelder alle ledd
i produksjons- og formidlingskjeden. Dessuten betones igjen prosjekt-
orienteringen. Alle disse mélene omtales nzermere nedenfor.

For Kulturridets ensemblestotteordning gjengis folgende malformu-
lering i &rsmeldingen for 2001:

Norsk kulturrdd gir tilskott til musikkensemble innanfor ulike sjangerar som gjen-
nom verksemda si har vist et stort kunstnarisk potensiale. Auken av breidd og kvalitet
innanfor musikkensembla har skapt nye hove til 4 framfeore ny musikk og utvida kom-
petansen i utevarfeltet.

Videre finner vi denne formuleringen p& Kulturridets hjemmesider:

Formalet med tilskuddet er 4 stimulere til mangfold og nyskaping innen norsk sam-
tidsmusikk og stotte den skapende virksomheten innen komposisjonsmusikken. Stat-
ten til musikkensembler pa et heyt kunstnerisk nivd retter seg mot profesjonelle
ensembler som kan sgke om prosjektstotte.

I tillegg heter det pd hjemmesidene at man prioriterer «ensembler som

gjennom sin virksomhet har vist et stort kunstnerisk potensial» og «tiltak
som omfatter utvikling og fornyelse».
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Samlet sett dekker disse formuleringene alle de vanlige kunstpolitiske
madlene — hoyt kunstnerisk niva, stort kunstnerisk potensial, profesjona-
litet, mangfold, nyskapning, utvikling og fornyelse. I tillegg presiseres det
at ordningen tilbyr «prosjektstotter. Med formuleringen «skapende virk-
somhet innen komposisjonsmusikken» sikter man trolig ikke til selve
komponeringen, men til ensemblenes bidrag til formidlingen av denne
musikken. Dette mélet har man i alle ar bruke 4 anfere i drsmeldingene
(men ikke i siste), hvor det heter at Kulturridet gjennom stotten til
ensembler som «har nye verk pd repertoaret», onsker & bidra til & «sikre
gjenbruk av samtidsmusikken» og til at «flest mulig fir here verkene som
komponeres». Selv om dette kan synes & innbzre en avgrensning til kom-
posisjonsmusikken, omfatter ordningen i praksis ikke bare denne. Malet
om sjangerbredde droftes nzrmere nedenfor.

Malene for de delegerte forvaltningsoppgavene i Kulturradet

I tillegg til & forvalte Norsk kulturfond har Kulturrddet fra 2000 et dele-
gert forvaltningsansvar for en rekke tilskudd og tilskuddsordninger som
ikke ligger i Kulturfondet. Disse har fatt plass under en egen post i samme
budsjettkapittel som Kulturfondet — kapittel 320 Allmenne kulturfor-
mal. Posten heter post 74 Tilskudd til faste tiltak under Norsk kulturrad.
Tidligere 14 disse tilskuddene og tilskuddsordningene i de ulike fagkapit-
lenes ymseposter (post 78 Ymse faste tiltak) og ble forvaltet enten av
departementet selv eller av underliggende etater. De musikkrelaterte til-
skuddene var i en periode for overforingen til Kulturrddet forvaltet av
Rikskonsertene.

Det er pd musikkomradet vi finner hovedtyngden av delegerte forvale-
ningsoppgaver. Disse belop seg i 2001 til omkring 50 millioner kroner —
like mye som musikkavsetningen i Kulturfondet. Kulturfondets mélfor-
muleringer omtalt i forrige avsnitt gjelder ikke post 74.”° Heller ikke i
statsbudsjettet er det angitt separate mal for de delegerte forvaltningsopp-
gavene. Der framgér det at hovedmail og resultatmal for post 50 Norsk
kulturfond gjelder Norsk kulturrad, og ikke Norsk kulturfond. Det kan
derfor se ut til at ogsd de delegerte forvaltningsoppgavene skal utfores i

50 I forskrift om tilskudd fra Norsk kulturfond av 29. januar 1999 heter det: «Denne for-
skriften regulerer ikke Kulturfondets innkjopsordninger for litteratur og samtids-
kunst, stotteordningen for fri scenekunst og delegerte forvaltningsoppgaver tillagt

Norsk kulturrad.»
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overensstemmelse med statsbudsjettets maloppstilling for Kulturfondet
og fondsforskriftens formélsparagraf. I statsbudsjettet for 2000 anfores
folgende forutsetninger for overferingen av forvaltningsoppgavene til
Norsk kulturrad:

Post 74 vil vere knyttet til formil og tiltak som det ikke vil vaere naturlig & dekke over
Norsk kulturfond. Det gjelder i forste rekke tiltak der hensyn til kontinuitet m.h.t.
drift gir utover hva Norsk kulturrdd ordinert tar i betraktning i sin disponering av
Norsk kulturfond. Nér tiltak og midler legges til post 74, vil Kulturdepartementet
kunne angi mer spesielle og detaljerte forutsetninger for bevilgningen. Styringsdialo-
gen vil finne sted gjennom budsjettprosessen. Det vil si at Kulturridet fremmer bud-
sjettsoknad for tiltak som allerede er lagt til, eller som er aktuelle for, denne posten.
Departementets tildelingsbrev vil spesifisere rammer for bevilgningen. Dette vil
kunne innebere storre eller mindre grad av handlefrihet for radet, alt fra disponerin-
gen av en pott til tiltak innenfor et visst omrade til at departementet fastsetter summer
og forutsetninger for tilskudd til enkelttiltak. Ordningen vil gi mulighet for stor vari-
asjon i departementets styringsgrad.

I dillegg til & bekrefte prinsippet om at kulturfondsmidlene skal gi il
«prosjekter», understreker denne passusen at departementet skal ha en
sterkere kontroll over de delegerte forvaltningsoppgavene enn over kul-
turfondsmidlene. Graden av kontroll skal tilpasses underveis gjennom
departementets styringsdialog med Kulturradet.

P4 musikkomradet er situasjonen slik at enkelte delegerte forvalt-
ningsoppgaver likevel er blitt lagt inn i Norsk kulturfond. Dette gjelder
en bestillingsverksordning for orkestermusikk som n er samordnet med
Kulturriddets egen bestillingsverksordning. Videre gjelder det tilskuddene
til enkelte ensembler som tidligere figurerte som ymse faste tiltak under
musikkapitlet. Disse ensembletilskuddene er lagt inn i fondet med tanke
pa en samordning med Kulturridets ensemblestotteordning, og det kan
se ut til at disse ensemblene dermed blir omfattet av den generelle forut-
setningen at kulturfondsmidlene skal gi til prosjekter. I sa fall er disse
ymse faste tiltakene forutsetningsvis omdefinert til tiltak med en mindre
grad av langsiktighet i statsstotten enn de hadde for overferingen av for-
valtningsansvaret til Kulturradet. Forholdet mellom faste tilskudd til
ensembler og prosjekttilskudd er omtalt separat nedenfor.

P4 musikkomridet omfatter 74-posten ogsd noen andre enkelttil-
skudd og tilskuddsordninger som er av betydning for ensembleomréidet.
Det gjelder ordningen for tilskudd til lokale musikktiltak (LOK-ordnin-
gen) og serlig turné-, transport- og festivalstotten til rock og beslektede
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former (TTF-ordningen). I en nyhetsmelding fra Kulturrddet om tilde-
ling fra TTF-ordningen i 2002 heter det om tildelingskriteriene:

Kulturridet har i fordelingen av turné-, transport- og festivalstotten til rock og beslek-
tede musikkformer prioritert artister med et personlig uttrykk innen sin sjanger og
som stdr foran en kunstnerisk og markedsmessig utvikling. Blant arrangerer og festi-
valer har Kulturrddet vektlagt krav om profesjonalitet og samsvar mellom program,

innhold og aktivitetsniva. En forutsetning for stotte er at prosjektet er godt gjennom-

arbeidet og har et realistisk ambisjonsniva.”

Som vi ser, er de klassiske kunstpolitiske malsetningene «kvalitet» og
«nyskapningy ikke framtredende. De kunstneriske kvalitetene («personlig
uttrykk») relateres til sjanger («innen sin sjanger»). Kravet om utviklings-
potensial («stdr foran en [...] utviklingy) viser at det dreier seg om en
rekrutteringsordning, og ikke en ordning for de veletablerte ensemblene.
Ettersom ikke bare det kunstneriske potensialet, men ogsd markedspo-
tensialet figurerer som stottekriterium, er det narliggende & tro at man
her tenker seg en arbeidsdeling mellom kulturpolitikken og markedet,
hvor ferstnevnte hjelper til med rekrutteringen, mens sistnevnte overtar
ansvaret for ensemblene nér de nar et hoyt nivd. Ut over kravet om mar-
kedspotensial er heller ikke de klassiske formidlings- og tilgjengelighets-
malene representert, og dette kan synes 4 bekrefte «markedstilpasningen»
i ordningen. Av en eller annen grunn gjelder de obligatoriske «barn og
unge» og «kulturelt mangfold» ikke for TTF-ordningen.

Spersmélet om sjangerrelativ kvalitet er omtalt nermere nedenfor.
Det er ogsa rekrutteringsmélet samt sporsmélet om kulturpolitikken som
markedsincentiv.

Malene for Fond for lyd og bilde
Det statlige fond for lyd og bilde fordeler musikkstgttemidler til musi-
kere, ensembler, komponister, konsertarranggrer, artistbyrder og platesel-
skaper. Midlene gér til formal som konserter, turneer og plateinnspillin-
ger. I 2001 var den samlede musikkbevilgningen fra fondet pd dreyt 11
millioner kroner, jf. omtale i ulike avsnitt i kapittel 4.

For Fond for lyd og bilde anferes folgende mal i statsbudsjettet:

51 www.kulturrad.no
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Hovedmal Resultatmal

1. Bidra til a fremme produksjon og for- 1.1 Stette produksjon og formidling av
midling av innspillinger i lyd og/eller fonogrammer og videogrammer som er
bilde som blir gjort i Norge, og gjennom innspilt i Norge. Produksjon og formid-
dette bidra til at rettighetshavere og ling med henblikk pa barn og unge og pa
utgvende kunstnere kompenseres for kulturelt mangfold skal vektlegges.

den lovlige kopieringen fra fonogram-
mer og videogrammer for privat bruk.

Ingen av de klassiske kulturmélene — kvalitetsmalet, nyskapningsmalet og
tilgjengelighetsmélet, som er framtredende béde i musikkapitlet og i for-
bindelse med Norsk kulturfond — forekommer i denne mélformulerin-
gen. Det eneste som minner om de gvrige ordningene, er vektleggingen
av barn og unge og det kulturelle mangfoldet. For gvrig er det veder-
lagsprinsippet som dominerer formuleringene.

En vurdering av musikkmalene
Kulturpolitikk som markedsincentiv eller markedskorrektiv

En overordnet begrunnelse for offentlig stotte til kunstnerisk virksomhet
—som ikke er nevnt i noen av de mélformuleringene jeg har gjengitt oven-
for — er at slik virksomhet ikke alltid har gode nok betingelser i det kom-
mersielle markedet. Selv om det er bred enighet om dette, kan vi skille
mellom to ulike varianter av standpunkter. Noen onsker & betrakte den
offentlige stotten som et korrektiv til markedet, andre vil betrakte den
som et markedsincentiv. Til grunn for dette synes det 4 ligge to ulike opp-
fatninger om kunstens rolle i offentligheten — en mer idealistisk og en
mer pragmatisk. P4 den ene siden mener noen at kunsten, akkurat som
vitenskapen, er et medium for erkjennelse og innsike, og at kulturlivet,
akkurat som politikken, er en arena for meningsbrytninger og verdikamp.
For disse er tanken om at kunst skal omsettes som enhver annen vare,
fremmed. Kunsten og kommersen er to helt forskjellige verdener, og den
offentlige kulturpolitikken mé derfor betraktes som et korrektiv til mar-
kedet. Dette synet er i overensstemmelse med den historiske forestillin-
gen om kunsten som en autonom sektor. Andre mener at kunsten ikke
forst og fremst er preget av denne historiske offentlighetsposisjonen, og
hevder i stedet at all kunst, uavhengig av historisk bakgrunn, er innvevd
i den moderne massekulturen. Dette er en offentlighetsform som ikke
bare definerer gkonomiske vilkir for kunsten, men ogsd de estetiske.
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Disse inntar et mer pragmatisk standpunkt og anser at markedet mélbze-
rer publikums interesser pd en legitim mate. Det offentlige kan derfor
begrense sitt ekonomiske engasjement til incentiver som hjelper marke-
det il 4 fungere bedre.

Selv om begge standpunktene nok er representert i alle deler av
musikklivet, kan vi anta at det idealistiske standpunktet er godt represen-
tert i kretslopene rundt de historiske kunstmusikkformene og samtids-
musikken, altsd de musikkformene som har sine rotter i den borgerlige,
autonome kunstinstitusjonen pa 1800-tallet. Det pragmatiske stand-
punktet kan pd sin side antas & vere godt representert i kretslopene rundt
de musikkformene som er oppstitt nettopp innenfor rammene av den
moderne massekulturen, altsd jazz, rock, pop, og sd videre.

Interessant nok synes de to synspunktene ogsd & gjenspeile seg i
ensemblepolitikken. Noen ordninger ser ut til & fungere som markeds-
korrektiver, og da serlig de ordningene som primert retter seg mot
musikkformer som har en marginal posisjon i massekulturen og kultur-
industrien, som klassisk musikk, samtidsmusikk og samtidsjazz. Ordnin-
gene som retter seg mot pop og rock, ser derimot ut til 4 veere oppfattet
som markedsincentivordninger. Jeg kommer tilbake til dette sporsmalet i
avslutningskapitlet.

Kunstpolitiske og allmennkulturelle mail

Med kunstpolitiske mal kan man forstd mal som gjelder det faglige niviet
i kompetansemiljoene og kvaliteten pa den kunstneriske produksjonen/
formidlingen. Med allmennkulturelle mal menes mal som gjelder kunst-
ens positive innvirkning pd enkeltmennesker/- miljoer og pé utviklingen
av samfunnet i alminnelighet. De to typene mél henger nert sammen, og
i de ferreste tilfeller er det mulig & rendyrke det ene eller det andre. Det
vil for eksempel veere galt 4 anlegge et rent allmennkulturelt perspektiv i
vurderingen av amatertiltak, ettersom kunstproduktet og kunstopplevel-
sen vil vare sentrale ogsd der. Omvendt vil det til de fleste rent kunstne-
riske tiltak kunne knyttes kulturpolitiske forventninger om en effekt ut
over selve kunstproduktet og kunstopplevelsen, for eksempel en vitalise-
rende effekt pd offentligheten og samfunnsomgivelsene.

Som nevnt er den kunstneriske kvaliteten et hovedmal i den nasjonale
kulturpolitikken. Praksis synes & vare at staten soker & ivareta kvalitets-
mélet gjennom 4 bidra til gode rammebetingelser for kunstnerisk virk-
somhet, og ikke ved & implementere konkrete kvalitetskrav. I kunsten er
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kvalitet relativ til konteksten og kan derfor ikke defineres endelig av et
departement. Imidlertid delegerer departementet en del av kulturforvalt-
ningen, serlig forvaltningen av ulike kulturfond, til rid og utvalg som er
sammensatt av personer med kunst- og kulturfaglig kompetanse. Eksem-
pler pa slike organer er Norsk kulturrad, Fond for lyd og bilde og Statens
kunstnerstipend. Disse organene befinner seg pé den tilstrekkelige «arm-
lengdes avstand» fra staten, og her foretas legitime (faglige og ikke-poli-
tiske) kvalitetsvurderinger. Som vi har sett, opererer Kulturrddet pa
musikkomrddet med et mal om 4 «stotte skapande og utevande verksemd
av heg kunstnarisk kvalitet».”

Som jeg har vert inne pa tidligere, er det mest hensiktsmessig & defi-
nere profesjonaliteten ut fra kvaliteten pa det kunstneriske arbeidet. Det
betyr at en innretting av ensemblepolitikken etter et mél om hey kunst-
nerisk kvalitet samtidig sikrer at tilskuddene gér til profesjonelle virksom-
heter. Den videre utviklingen av profesjonaliteten i ensemblefeltet avhen-
ger i dag ikke si mye av kvaliteten pa det kunstneriske arbeidet, som
allerede er meget hoy. Det er mer et sporsméil om gkonomiske rammer.
Dette kommer jeg tilbake til i avslutningskapitlet.

Videre er det et hovedmal for staten & «legge il rette for fornyelse og
utvikling». Ogséd disse verdiene kan staten forst og fremst bidra til &
fremme gjennom gode rammevilkar, og ikke gjennom implementering av
konkrete krav. Likevel kan ogsé fornyelse og utvikling fremmes gjennom
tilskuddsformer under forvaltning av kunstfaglige instanser utenfor
departementet.

Det er dessuten et generelt hovedmal i norsk kulturpolitikk 4 gi den
enkelte mulighet til selv & delta i kulturaktivitet. Dette kan tenkes & sla
igiennom ogsd i enkelte deler av ensemblepolitikken, nemlig i vurderin-
gen av ensembler som bringer profesjonelle og amaterer i samarbeid. Et
eksempel er de regionale jazzorkestrene som driver en pedagogisk virk-
somhet overfor lokale amatorstorband og gjennomferer prosjekter med
samspill mellom profesjonelle og amaterer. Et annet eksempel er Ope-
raen i Kristiansund, som driver et orkester med en kjerne av profesjonelle
som suppleres med amaterer etter behov.

Det er ingen grunn til 4 betrakte prosjekter som involverer amatorer,
som rent allmennkulturelle tiltak, ettersom amaterer ikke er mindre
opptatt av de kunstneriske verdiene enn de profesjonelle er. I ensemble-
feltet sett i sin fulle bredde er grensene mellom amaterisme og profesjo-

52 Kulturridets rsmelding for 2001. Min utheving.
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nalisme generelt uklare. I mange miljoer har dette skillet aldri hatt noen
storre betydning. Det er ingen grunn til at kulturpolitiske myndigheter
skal bidra til 4 opprettholde vanntette skott mellom amaterkunsten og
den profesjonelle kunsten, ettersom en utveksling mellom dem bare
genererer positive verdier. Det betyr selvsagt ikke at det ikke er en viktig
kulturpolitisk oppgave 4 bidra til gode rammevilkar for det profesjonelle
musikkliv.

Selv om det er vanlig & skille mellom sikalt smale og populere
kunstuttrykk, er det et fellestrekk ved all kunstvirksomhet at den inngér
i en storre offentlighet, og at kunsten er utformet med tanke pi meatet
med denne offentligheten. Kunsten stér alltid i et utvekslingsforhold til
samfunnsomgivelsene. Dette er utgangspunktet for forestillingen om all-
mennkulturelle mal — det vil si forestillingen om at kunsten kan bidra
med noe mer enn 4 gi den enkelte erkjennelser og opplevelser.

Musikken er en performativ kunstart som henvender seg til et tilste-
deverende publikum. Levende musikk krever at utevere og publikum
kommer sammen p3 et bestemt sted til et bestemt tidspunkt. Dette gir en
lokal begivenhetskarakter som i heldige tilfeller kan gjore konserten til en
katalysator i bysamfunnet eller lokalsamfunnet. Musikkensemblene kan
gi viktige impulser til de lokale omgivelsene, for eksempel til skole/utdan-
ning, frivillige organisasjoner, politikken, mediene og naringslivet, som i
sin tur kan gi impulser tilbake og bidra til virksomhetens lokale forank-
ring. Mellom musikkensemblene og de gvrige samfunnsakterene kan det
ogsd foregd ulike former for praktisk og okonomisk samarbeid. Musikk-
ensemblene kan bide tilby kompetanse pd ulike omrader og nyttiggjere
seg kompetansen hos andre. Et konkret eksempel er deling av kunstne-
riske/pedagogiske stillinger i distrikts- og landsdelsmusikerordningen.
Her kommer den lokale musikkompetansen bade publikum og utdan-
ningsapparatet til gode. Ogsa neringslivet synes i stigende grad 4 se rele-
vansen av kunstkompetanse og kan i mange tilfeller vare en viktig sam-
arbeidspartner for musikkensemblene. I denne situasjonen kan
naringslivet ogsd representere en inntektskilde for ensemblene gjennom
kjopte tjenester eller sponsorbidrag.

Mange av musikkensemblene gjor et betydelig arbeid for barn og
unge, dels ved & gi et konserttilbud for disse gruppene, dels ved & tilby
dem muligheter for aktiv medvirkning. Det er ingen motsetning mellom
de kunstpolitiske mélsetningene som rettes mot de profesjonelle ensem-
blene og de allmennkulturelle verdiene de kan generere. I forvaltningen
av kunstneriske stotteordninger er det fullt mulig og legitimt & forfolge
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de allmennkulturelle mélene i tillegg til de kunstneriske. I forbindelse
med tilbudet for barn og unge ligger det en stor utfordring for de profe-
sjonelle ensemblene i & utvikle samarbeidet med skoleverket og de kom-
munale musikkskolene. En av tankene med den kulturelle skolesekken er
nettopp at skolene skal kunne trekke inn lokale kunstnere og kulturarbei-
dere i undervisningen og bruke kunst- og kulturinstitusjonenes ressurser
og kompetanse i skolens virksomhet.

I lys av alt dette er det ingen grunn til 4 se noen motsetning mellom
kunstpolitiske og allmennkulturelle mal i ensemblepolitikken.

Tradisjon og nyskapning

Tradisjon og nyskapning figurerer begge som generelle mél i musikkpoli-
tikken, og de er ogsd nevnt i forbindelse med enkelte av de ordningene
som retter seg mot ensemblefeltet. For Kulturradet er det et serlig mél pa
musikkomridet 3 «verne og gjere tilgjengeleg musikkhistoria i Noregy.”
Dette slar blant annet ut i forbindelse med den sikalte Klassikerstotten,
som gir til «utgivelser og lagerhold av fonogrammer med musikkverk
innenfor den norske klassiske tradisjonen, herunder ogsd norsk samtids-
musikk».”* Likeledes har Kulturridet en fonogramstetteordning for
«dokumentasjon av norske utgvertradisjoner». Tradisjonsmalet er likevel
ikke nevnt spesielt i forbindelse med ensemblepolitikken, hvor man i ste-
det legger vekt pd de klassiske kunstpolitiske malene. Det er imidlertid
ingen grunn til 4 se bort fra tradisjonsmalet i kunstpolitikken. I utgangs-
punktet har all kunstnerisk virksomhet et tradisjonsaspekt. Blant musikk-
ensemblene er det ikke fd som arbeider innenfor tradisjonelle sjangere, og
selv om dette arbeidet nodvendigvis innebzrer fornyelse av tradisjonen,
er ogsd bevaringsmomentet framtredende. Blant sekerne til ensemble-
stotteordningen er det da ogsd mange som viser til at de bidrar til 4 opp-
rettholde musikktradisjoner.

Som sagt figurerer nyskapningen, eller det eksperimentelle, som et
viktig mal i forvaltningen av Norsk kulturfond, og dette mélet nevnes
mange steder i Kulturrdets informasjonsmateriell. Det er sannsynlig at
verken nyskapende eller eksperimentell er ment 4 tolkes snevert, og at det
ikke for eksempel siktes utelukkende til eksperimenter med kunstnerisk
form og framstilling. Trolig tenker man i begge tilfellene pd den alminne-
lige nyskapningen som gjelder alle gode kunstverker, uansett eksperimen-

53 Kulturridets drsmelding for 2001.
54 htep://www.kulturrad.no/
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ter. Denne tolkningen er rimelig i lys av at Kulturrddet selv har forlatt en
tidligere mélformulering som inneholdt betegnelsen eksperimentell.
(Men dette uttrykket henger, som vi har sett, igjen i statsbudsjettets
méloppstilling for Kulturfondet.)

Ensemblepolitikken er etter var oppfatning ikke tjent med et overvei-
ende fokus pd nyskapning. Det er ikke slik at kvalitet utelukkende knytter
seg til det i snever forstand nyskapende. Dersom man betrakter den store
bredden i ensemblefeltet og erkjenner det offentlige ansvaret for hele
denne bredden, er det ikke rimelig at nyskapningen skal figurere som et
mer sentralt mal enn tradisjonen.

Institusjon versus prosje/et

I den statlige kulturpolitikken er det en utfordring 4 skape en god balanse
mellom faste tilskudd og frie midler. Gjennom faste tilskudd kan man
sikre kontinuitet i kunstvirksomhetene. Frie midler sikrer fleksibilitet i
kulturpolitikken. Denne balansen kan ikke sies & veere god pd musikkom-
radet, ettersom en sd stor andel av de statlige midlene er bundet i faste
institusjonstilskudd. Disse utgjor anslagsvis 80-90 prosent av statens
samlede bevilgninger til musikk.

Jeg mener imidlertid at det er en feilslitt tanke at en ny satsing pé det
frie musikkfeltet skal métte skje pd bekostning av institusjonene. At det
frie feltet er underfinansiert, betyr ikke at institusjonene er overfinansiert.

Orkesterinstitusjonene bidrar i hoy grad til 4 oppfylle de musikkpoli-
tiske mélene om kvalitet og tilgjengelighet. De er lokomotiver i det lokale
musikklivet og bidrar vesentlig til & skape en lokal musikkoffentlighet.
Orkestrene skaper gjennom sin konsertvirksomhet et stort publikum som
ogsd motiveres til 4 oppseke andre konserter. I byer med symfoniorkestre
vil dessuten staben av fast ansatte musikere representere en stedfast kom-
petanse av stor betydning for hele musikklivet. Et flertall av de frie, pro-
fesjonelle musikkensemblene innenfor klassisk/samtid er hovedsakelig
bemannet med musikere som har sitt daglige virke i orkesterinstitusjo-
nene, og disse ensemblene ville ikke sett dagens lys om man ikke hadde
hatt symfoniorkestrene. Det er altsd ingen ting som tyder pd at tilskud-
dene til symfoniorkestrene ikke er vel anvendte penger. Det betyr imid-
lertid ikke at den ressursen som orkestrene representerer, er godt nok
utnyttet. Dette kommer jeg tilbake til i avslutningskapitlet.

Ogsé innenfor ensemblepolitikken er det en utfordring 4 serge for en
god balanse mellom faste tilskudd og frie prosjektmidler. Kulturradets
midler skal riktignok i prinsippet ga til prosjekter, og det gjelder ogsa
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ensemblestotteordningen. P4 den andre siden har Kulturrddet nylig over-
tatt forvaltningsansvaret for tilskuddene til noen ensembler som tidligere
var oppfort som faste tiltak i statsbudsjettet. Dessuten er det enkelte
ensembler som har mottatt prosjekttilskudd fra Kulturrddets ensemble-
stotteordning pa mer eller mindre fast basis. Og fra 2002 har Kulturradet
innfert muligheter for flerdrig prosjektstotte innenfor denne ordningen.

De ulike formene for ensembletilskudd er omtalt i kapittel 4. I avslut-
ningskapitlet vil jeg foresla at det opprettholdes en mulighet for & yte mer
langsiktig generell stotte til enkelte musikkensembler. Jeg antar at dette
ikke behover & komme i konflikt med Kulturrddets tradisjonelle ansvar
for prosjektbasert kunst.

Lokal forankring

I norsk kulturpolitikk er spersmalet om lokal forankring et gjennomgs-
ende diskusjonstema. Lokal forankring er et verdiladet uttrykk som har
hatt en polemisk funksjon i dragkampen mellom sentrale og lokale kul-
turmyndigheter og i kritikken av de statlige kunstvirksomhetene — Riks-
teatret, Rikskonsertene og Riksutstillinger. De sentrale kulturmyndighe-
tene har vart beskyldt for 4 legge for sterke foringer pa utviklingen av det
lokale kulturlivet. Rikskunstinstitusjonene har vart anklaget for & distri-
buere et rikstilbud uten lokal forankring. Ogsd Kulturrddet har vert
beskyldt for & vare dominert av den sikalte kunstmafiaen i Oslo.

P4 tross av all denne polemikken er det ingen grunn til ikke 4 videre-
fore tenkningen omkring den lokale forankringen av musikkvirksomhe-
tene. Som omtalt tidligere i boka kan lokalforankringen sies 4 ha to sider.
Kunstvirksomhetene er for det forste tjent med en politisk/finansiell for-
ankring lokalt og regionalt. For det andre trenger de en god forankring i
den lokale og regionale kulturoffentligheten, altsd i mediene og hos
publikum.

Kulturradet ser generelt ut til 4 ha en bevisst holdning til begge foran-
kringsformene. Dette kommer tydeligst fram i forbindelse med festival-
stotteordningen, hvor det heter:

Ved tildeling av tilskudd il musikkfestivaler vil Kulturradet legge veke pa god kunst-
nerisk utvikling og profesjonell organisasjon samt festivalens forankring og betydning
i sin region. [...] Festivaler som sgker flerdrig tilskudd, md dokumentere at det vil gis
tilskudd fra egen region for soknadsperioden.’

55 hetp://www.kulturrad.no/
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Det er ingen grunn til at en mélsetning om lokal forankring ikke skal gjelde
ogsé i ensemblepolitikken. Men i motsetning til festivalene, som er stedfaste
virksomheter, har de fleste ensemblene et storre nedslagsfelt. Mange ensem-
bler regner seg av gode grunner ikke primert som lokale aktgrer. Norsk
Barokkorkester oppfatter seg for eksempel som et nasjonalt ensemble, ikke
som et ensemble fra Trondheim, hvor orkestret har adresse. En lang rekke
ensembler har en like stor virksomhet i utlandet som i Norge. Det er derfor
grunn til & hindtere kravet om lokal forankring med forsiktighet.

For de regionale orkesterinstitusjonene gjelder en avtalefestet forde-
ling av finansieringsansvaret mellom staten (70 prosent) pd den ene siden
og fylker og kommuner pa den andre (30 prosent). Jeg ser ingen grunn
for Kulturradet til & inng lignende avtaler i forbindelse med eventuelle
langsiktige ensembletilskudd. I stedet ber man betrakte tilskudd fra
lokale og regionale myndigheter og fra det lokale naringslivet som tegn
pd en lokal forankring som kan gjore tiltaket mer stotteverdig ogsa for
Kulturridet.

Kunstnerisk og faglig forankring

Det er iblant framfert som et mal at kunstvirksomheter som mottar
offentlig stotte, skal vaere faglig og kunstnerisk forankret. Kulturradets
overveiende orientering mot kunstpolitiske malsetninger som kvalitet og
profesjonalitet innebarer at det rettes en serlig oppmerksomhet mot
dette: P4 musikkomradet skal det ifelge Kulturridets drsmelding for
2001 ytes «tilskott til prosjekt og einskildtiltak som er fagleg forankrax.

Spersmalet om faglig eller kunstnerisk forankring aktualiseres i for-
bindelse med statens eventuelle rolle i etableringen av nye ensembler. Fra
bade korfeltet og folkemusikkfeltet er det reist krav om at staten medvir-
ker til etablering av nye nasjonale ensembler. I utgangspunktet vil dette
std i motsetning til kravet om faglig og kunstnerisk forankring. Livskraf-
tig kunstnerisk virksomhet oppstdr ikke primert gjennom offentlig
entreprenorvirksomhet, men gjennom kunstnerisk initiativ. Statens
aktive rolle som initiator i utviklingen av kulturlivet tilhorer etterkrigsti-
das kulturpolitikk: For at landet i det hele tatt skulle opparbeide et kul-
turliv, var det i denne fasen nedvendig med statlig entreprenerskap i opp-
byggingen av den institusjonelle infrastrukturen. Et halvt drhundre
seinere er tilveksten av profesjonelle kunstnere og ensembler sa sterk i alle
deler av musikklivet at det er mulig 4 fore en politikk som i storre grad er
basert pa prinsippene om nedenfra og opp og en armlengdes avstand.
Dette bor vere et hovedprinsipp ogsd i ensemblepolitikken.
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Kravene om statlig medvirkning til etablering av nasjonale ensembler
synes 4 vare motivert ut fra en bekymring for den angjeldende sjangerens
status i den nasjonale kulturpolitikken, og mindre ut fra konkrete fore-
stillinger om hva et nasjonalt ensemble egentlig skal gjore. Dette kommer
tydelig fram i Jan Lothe Eriksens muligens spekefulle uttalelse til Natio-
nen i februar 2002: «Norge har sju symfoniorkestre som alle spiller klas-
sisk kunstmusikk. Min drem er sju folkemusikkinstitusjoner med til
sammen 104 stillingshjemler for utevere av klassisk tradisjonsmusikk.»
P4 spersmél fra avisen om hvorfor det akkurat ma vare 104, svarer Lothe
Eriksen:

Rett og slett fordi en fersk utredning sldr fast at et ferdig utbygd symfoniorkester ber
bestd av 104 musikere. Derfor mener jeg det minste vi kan forlange, er at det finnes
104 stillingshjemler for uteverne av var klassiske norske folkemusikk. [...] Jeg ser for
meg en nasjonal institusjon i Oslo med 26 stillingshjemler, og seks regionale institu-

sjoner med 13 hjemler hver — alle med tilhgrende administrasjon og midler til turneer

og utveksling av produksjoner mellom institusjonene.”®

I motsetning til dette perspektivet bar statens engasjement i ensemblefel-
tet som hovedprinsipp orientere seg mot eksisterende virksomheter og
fange opp det kunstneriske initiativet der det matte foreligge.

Tilgjengeligher

Tilgjengelighetsmaélet er sentralt i norsk kulturpolitikk. I praksis er malet
om «d gjore kunst og kultur tilgjengelig for befolkningen i hele landet» et
desentraliseringsmal. Bide kunstinstitusjonene, kunstutdanningsinstitu-
sjonene og kunstnerbefolkningen er hovedsakelig lokalisert i sentrale
strok, serlig Oslo og Oslo-omrédet (jf. Mangset 1998), og kulturpolitik-
ken skal sorge for at resten av landet ikke gar for lut og kaldt vann.

Ogsd i forvaltningen av tilskuddsordningene pa ensemblefeltet er det
etter min oppfatning nedvendig 4 serge for at tilskuddene fordeles til
virksomheter med en viss geografisk spredning. Tilgjengelighetsmilet
hevdes iblant & kunne komme i motsetning til andre sentrale mél i ensem-
blepolitikken, sarlig kvalitetsmalet. Imidlertid mener jeg at det ikke er
noe i veien for & definere kvalitetsmélet i ensemblepolitikken som et mél
om 4 bidra til kunstnerisk produksjon av hey kvalitet i alle deler av lan-
det. Mitt inntrykk er da ogsé at Kulturrddet innretter ensemblepolitikken
pa denne méten.

56 Se for eksempel http://www.nationen.no/54/26/30/1.html
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Et desentralisert kvalitetstilbud kan enten skapes gjennom & serge for
gode vilkar for stedlig virksomhet overalt, eller ved & sorge for god distri-
busjon av god kunst gjennom turnering. Hensynet til lokal forankring av
kunstvirksomhet (jf. ovenfor) tilsier at man ikke ber sgke & oppfylle
desentraliseringsmalet ved distribusjon alene, men ogsé satse pa stedfast
virksomhet. Det betyr at hovedmalet om & fremme kvalitet i ensemblefel-
tet m& presiseres slik at man sikter mot 4 fremme kvalitet i alle deler av
landet. Det betyr igjen at et ensemble som er lokalisert pé et sted med fa
alternative aktorer, lettere fir tilskudd enn et ensemble med heyere kva-
litet som er lokalisert pé et sted med mange alternative aktorer.

Internasjonalisering

Internasjonalisering figurerer som et eget mél i norsk utenrikskulturpoli-
tikk. For Utenriksdepartementets kulturarbeid gjelder folgende mal:”

mellomfolkelig forstdelse

presentasjon av Norge i utlandet

formidling av impulser og stimulans til norsk kulturliv
formidling av norsk kunst og kultur i utlandet

Som omtalt tidligere i boka har mange ensembler en utstrakt virksomhet
i utlandet. Det er derfor grunn til 4 komme nermere til klarhet i hva
mélet om internasjonalisering kan innebzre i ensemblepolitikken. Det er
ogsd behov for 4 avklare ansvarsdelingen mellom de ulike statlige akto-
rene. Dette er omtalt nermere i avslutningskapitlet.

57 Hentet fra http://odin.dep.no/ud/norsk/kultur/index-b-n-a.html (ikke lenger tilgjen-
gelig).
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KAPITTEL 4

Tilskuddsformer

Innledning

Det er et stort mangfold av offentlige tilskuddsordninger som retter seg
mot musikkensemblene. Disse kan inndeles etter ulike kriterier. For det
forste kan tilskuddsordningene ordnes etter hvilken forvaltningsinstans

som administrerer dem:

— ordninger under forvaltning av staten gjennom byrakratiet
— ordninger under forvaltning av staten ved hjelp av oppnevnte styrer,
rid og utvalg

— ordninger under forvaltning av organisasjoner
For det andre kan tilskuddsordningene inndeles etter sjangerfokus:

— ordninger rettet mot en bestemt musikksjanger
— ordninger rettet mot flere sjangere

Videre kan ordningene inndeles etter hvilket fokus de retter mot de ulike
leddene i produksjons- og formidlingskjeden:

— ordninger rettet mot et bestemt ledd i produksjons- og formidlings-

kjeden
— ordninger rettet mot flere ledd i produksjons- og formidlingskjeden
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De ordningene som er rettet mot et bestemt ledd i ensemblenes produk-
sjons- og formidlingskjede, kan inndeles slik:

— generell drifts- eller prosjekestotte til ensembler
— tilskudd til aspiranter

— tilskudd til bestillingsverk

— tilskudd til plateinnspillinger

— tilskudd til reiser, turneer og transport

I tillegg til de ordningene som retter seg direkte mot ensemblene, kom-
mer de ordningene som kommer ensemblene til gode pé en indirekte
mate:

— tilskudd til arranggrer, herunder festivalstotte
— bestillingsverkstotte til komponister

— stipender til musikere og komponister

— garantiinntekter til musikere og komponister
— innkjepsordninger for fonogrammer

Jeg skal i det folgende omtale tilskuddsordningene pa ensemblefeltet etter
formal. Men forst skal jeg kort omtale det musikkpolitiske virkemid-
delapparatet i oversikt og gi en presentasjon av de aktuelle forvaltnings-
aktorene.

Virkemidlene i ensemblepolitikken

Det offentlige kan velge mellom forskjellige virkemidler i forfolgelsen av
de politiske mélene. Det offentlige kan selv drive virksomheter som iva-
retar fellesskapets behov, slik man ser det for eksempel i helsepolitikken.
Det offentlige kan ogsd seke 4 sikre fellesskapets behov gjennom juridiske
virkemidler. Videre kan det offentlige drive informasjonsvirksomhet som
bidrar til 4 sikre god méloppnaelse pa omréidet. Endelig kan det offentlige
sette inn gkonomiske virkemidler og yte ekonomiske tilskudd til virk-
somheter som sikrer maloppnéelsen.

P4 kulturomradet er den statlige politikken i hovedsak basert pa oko-
nomiske virkemidler. Det ytes tilskudd til en rekke aktgrer innenfor
produksjon og formidling av kunst. Gjennom en fornuftig fordeling av
tilskuddsmidlene soker staten 4 oppfylle de mélene som er satt i kultur-

politikken.
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I musikkpolitikken er Rikskonsertene det eneste unntaket, ettersom
Rikskonsertene er en statlig virksomhet. Her spker staten altsa 4 bidra til
maloppnéelsen gjennom egen virksomhet. Pa kulturomradet er det gene-
relt knyttet noen prinsipielle betenkeligheter til det at det offentlige selv
gar inn som en aktor blant de uavhengige aktorene. For 4 sikre idealet om
kunstens frihet har man formulert et prinsipp om at politikken skal holde
en armlengdes avstand til kunsten. I forbindelse med Rikskonsertene
kunne det oppfattes som uheldig at staten selv produserer og formidler
kunst i konkurranse med de private akterene.

Jeg er ikke bekymret for kunstens frihet i forbindelse med Rikskonser-
tene, og det kan i den sammenheng vere aktuelt & trekke en parallell til
forskningspolitikken. Ogsd forskningen ma i prinsippet vere fri fra bin-
dinger til politikken, men det er ikke noen utbredt oppfatning at forsk-
ningens frihet generelt er truet ved statlige universiteter og hgyskoler.

Likevel ma kunstnerisk virksomhet, akkurat som forskning, springe
ut av et kunstnerisk initiativ, og ikke ledes av det offentliges forventninger
og krav. Jeg har i den anledning snakket om kunstens behov for forank-
ring i seg selv. Det er kunstnernes egen innsikt og eget initiativ, og ikke
statlig entreprengrvirksomhet som genererer den drivkraften som forer til
gode resultater. Dette taler for at statlig virksomhet pa kunstomréidet
begrenses til oppgaver som de frie aktorene ikke selv har noen mulighet
til & lose. Slike oppgaver var man stilt overfor i etterkrigstida, da de stat-
lige riksinstitusjonene pd kulturomridet ble etablert, i en situasjon der
det frie kunstlivet ikke hadde noen muligheter til 4 dekke befolkningens
behov i hele landet, og der det ennd ikke var verken en velutbygd institu-
sjonell infrastruktur, sterke kunstfaglige miljoer eller kulturpolitiske for-
valtningsorganer i distriktene. Situasjonen i dag er en annen. Derfor har
vi ogsd i de seinere &r sett en dragkamp mellom sentrale og regionale akto-
rer om ansvarsdelingen pa kulturomradet. Riksinstitusjonene er her satt
under debatt. Det gjelder ogsé Rikskonsertene, som i den nye situasjonen
har inngitt avtaler med fylkeskommunene om en deling av ansvaret for
skolekonsertordningen.

Utredningsutvalget som nylig har vurdert statens scenekunstpolitikk,
foreslar 4 losrive Riksteatret fra staten og gjore det til et selvstendig aksje-
selskap som de gvrige scenekunstinstitusjonene.’® I praksis er forskjellen

58 NOU 2002:8: «Etter alle kunstens regler — en utredning om norsk scenekunst.»
Utredning frascenekunstutvalget oppnevnt ved kongelig resolusjon 11. august 2000.
Avgitt til Kultur- og kirkedepartementet 22. mars 2002.
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kanskje ikke s stor mellom en fullfinansiert offentlig institusjon som
Riksteatret og et offentlig heleid aksjeselskap som Nationaltheatret. Sce-
nekunstutvalget har likevel lagt vekt p& den prinsipielle forskjellen. For
min del vil jeg ikke gi noen serlige anbefalinger med hensyn til Rikskon-
sertenes selskapsform, men mener likevel at sparsmélet godt kan tas opp
til vurdering.

Innenfor mange politikkomrader er fellesskapets behov ivaretatt gjen-
nom en lovgivning som sikrer befolkningen et tilstrekkelig tilbud. Spers-
mélet om en kulturlov eller musikklov har jeg ikke droftet serskilt i denne
boka, som kun handler om et utsnitt av musikkpolitikken. Fra mitt
stasted er det heller ikke mulig & se hvordan en musikklov kunne bidratt
til en bedre ensemblepolitikk. Musikk- og kulturskolelovgivningen er
imidlertid av stor betydning for tilbudet for barn og ungdom.

Forvaltningsaktgrene

De offentlige tilskuddsordningene som berorer ensemblefeltet, er som
nevnt forvaltet av ulike instanser. Jeg har ovenfor inndelt ordningene i tre
grupper etter forvaltningsmodellen:

— ordninger under forvaltning av staten gjennom byrikratiet

— ordninger under forvaltning av staten gjennom oppnevnte styrer, rid
og utvalg

— ordninger under forvaltning av organisasjoner

Internasjonalt er det to hovedmodeller for forvaltningen av den statlige
kulturpolitikken. I den ene modellen driver staten kulturpolitikken
gjennom et departement. Kulturpolitikken utformes da i overensstem-
melse med den normale saksgangen mellom regjering og parlament.
Den andre modellen involverer ett eller flere faglige forvaltningsorganer
pa en armlengdes avstand fra politikken. Disse forvaltningsorganene
overlates ansvaret for en statsbevilgning som fastsettes av parlamentet,
og midlene skal deretter fordeles etter faglig skjenn, uten politisk inn-
blanding.

Departementsmodellen kjenner vi fra land som Frankrike og Tysk-
land. Frankrike har et mektig sentralt kulturdepartement. Tyskland har
sterke offentlige kulturorganer pd delstatsnivd. Den faglige armlengdes
avstand-forvaltningen er sarlig typisk for Storbritannia, hvor Arts
Council har et hovedansvar for den nasjonale kulturpolitikken. I de nor-
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diske land har man kommet fram til en blandingsmodell med béde
kulturdepartementer og faglige rddsorganer. I Norge ble Kulturridet
opprettet i 1965 og har siden hatt ansvaret for forvaltningen av Norsk
kulturfond, som er en egen avsetning under kulturbudsjettets kapittel
320 Allmenne kulturformél. Fra 1982 fikk kulturpolitikken sin egen
plass i departementsstrukturen, i det daverende Kultur- og vitenskaps-
departementet, og i dag ligger ansvaret for kulturpolitikken i Kultur- og
kirkedepartementet.

De viktigste delene av ensemblepolitikken ligger som kjent under Kul-
turrddet, mens departementet har ansvaret for tilskuddene til en del faste
tiltak, deriblant Riksteatret og symfoniorkestrene samt noen festivaler.

Norden er videre kjennetegnet ved at organisasjonene har en sterk
posisjon i kulturpolitikken, og det er tradisjon for at organisasjonene
overlates ansvaret for forvaltningen av betydelige statsmidler. I den nor-
ske ensemblepolitikken har bade jazzorganisasjonene, folkemusikkorga-
nisasjonene og rockeorganisasjonene et slikt ansvar.

Nedenfor skal jeg drefte den norske forvaltningsmodellen med hen-
blikk p4 4 belyse situasjonen i ensemblepolitikken.

Ordninger under forvaltning av staten giennom byrikratier

De tilskuddene som forvaltes av Kultur- og kirkedepartementet, er plas-
sert som tilskudd til faste tiltak under ulike poster i statsbudsjettets
musikkapittel. Den desidert storste andelen av de statlige musikkmidlene
fordeles pd denne madten. Kultur- og kirkedepartementet har siledes
ansvar for forvaltningen av tilskuddene til Rikskonsertene, seks symfoni-
orkestre, fire musikkfestivaler samt noen faste tiltak som mottar tilskudd
over ymsepostene i musikkbudsjettet.

Imidlertid overlot departementet i 2000 forvaltningen av enkelte av
de ymse faste tiltakene til Norsk kulturrdd. Disse tilskuddene ble av for-
skjellige grunner ikke lagt inn i Norsk kulturfond, men er samlet i en
egen post i kapittel 320 Allmenne kulturformal — post 74 Tilskudd til
faste tiltak under Norsk kulturrdd. For disse tilskuddene har Kulturradets
forvaltning en begrenset rekkevidde. Mer om dette nedenfor.

Ikke bare kulturbudsjettet, men ogsd andre departementers budsjetter
inneholder avsetninger som bergrer musikkensemblene. Utenriks-
departementets kulturmidler er av stor betydning for ensemblenes uten-
landsvirksomhet. Disse er omtalt nedenfor. Selv om UD innhenter rid
fra fagutvalg pa de ulike kunstomridene, ligger forvaltningsansvaret i
departementet.
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Ordninger under forvaltning av staten ved hjelp av rid og utvalg

Norsk kulturrdds viktigste oppgave er forvaltningen av Norsk kulturfond.
I fordelingen av fondsmidlene er det den faglig funderte beslutningspro-
sessen som gjelder, innenfor de rammene som er satt av Regjeringen og
Stortinget.

Den viktigste ensemblerelaterte tilskuddsordningen innenfor Norsk
kulturfond er ensemblestotteordningen. I tillegg til denne ordningen mot-
tar sju enkeltensembler tilskudd pé fast basis. Begge tilskuddsformer er
omtalt nedenfor. I fondet ligger ogsd festivalstatteordningen, bestillings-
verksordningen og innkjopsordningen for fonogrammer — disse ordnin-
gene bergrer ensemblefeltet indirekte. Blant de delegerte forvaltningsopp-
gavene pd musikkomridet kan jeg serlig nevne turné-, transport- og
festivalstotten for rock og beslektede former (TTF-ordningen) og tilskudd
til lokale musikktiltak (LOK-ordningen). Serlig TTF-ordningen er sentral
i ensemblepolitikken. Alle disse ordningene er omtalt hver for seg nedenfor.

Musikkarbeidet i Kulturradet har mange sider, og det er ikke hensikts-
messig 4 legge alle de vidt ulike oppgavene til ett enkelt utvalg. Derfor har
man i dag en struktur med tre utvalg. Blant disse har Faglig utvalg for
musikk (Musikkutvalget) et serlig helhetsansvar, mens de to evrige er
spesialisert mot bestemte ordninger, henholdsvis festivalstotteordningen
og turné-, transport- og festivalstotten for rock og beslektede former.
Sammensetningen av de tre utvalgene er for tida slik:

Tabell 1 Norsk kulturrad. Faglig utvalg for musikk

John Pal Inderberg, leder
Rolf Wallin, nestleder
Hilde Bjgrkum

Tori Stadle

Harald Herresthal

Tabell 2 Norsk kulturrad. Festivalutvalget

Morten Mglster, leder
Ragnhild Knudsen
Nina Torske

Hakon Berge

Morten Walderhaug
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Tabell 3 Norsk kulturrad. Utvalget for rock og beslektede musikkformer
(turné-, transport- og festivalordningen)

Sverre Fossen, leder
Henrikke Helland
Maja Ratkje

Javid Affsari Rad
Hakon Rundberg

Kristin Winsents

I tillegg til disse tre er det ogsd opprettet en komité som velger ut plate-
utgivelser for innkjepsordningen for nye norske fonogrammer.

I likhet med Norsk Kulturfond er Fond for lyd og bilde (tidligere Kas-
settavgiftsfondet) en statlig budsjettavsetning under faglig kulturpolitisk
forvaltning. Selv om dette fondet i prinsippet er basert pa midler fra inn-
kreving av vederlag for kopiering av andsverk, fordeles ikke midlene til
rettighetshaverne etter den faktiske bruken av den enkeltes verk, men
etter de kulturpolitiske prioriteringer som fondsstyret og de tilhgrende
fagkomiteene foretar. Det samme gjelder for Fond for utevende kunst-
nere. Begge ordningene er av stor betydning for ensemblefeltet.

Det synes 4 vare to dpenbare grunner til & delegere forvaltningen av
visse statstilskudd pa kulturomradet til faglige rddsorganer pa en armleng-
des avstand fra politikerne. Den ene er hensynet til at kunsten skal vere
fri fra politiske foringer. Den andre er behovet for fagekspertise i til-
skuddsforvaltningen. Begge deler er av betydning for ensemblepolitikken.

Et rddsorgan pd en armlengdes avstand fra politikken antas & sikre
kunstens frihet ved at de offentlige tilskuddsmidlene her disponeres av
oppnevnte representanter fra kulturlivet, og ikke av departement, regje-
ring og storting. Som nevnt fastsetter Stortinget den gkonomiske ram-
men for Norsk kulturfond i statsbudsjettet. Regjeringen fastsetter der-
etter gjennom kongelig resolusjon grovfordelingen mellom de ulike
hovedformélene i Kulturfondet. De overordnete rammene legges sdledes
av politikerne, mens vurderingen av de enkelte tilskuddene foretas av
Kulturrddet. Det samme prinsippet ligger for evrig til grunn for Norges
forskningsrdd som strategisk forskningspolitisk akter og forvaltningsin-
stans for per i dag 3,6 milliarder kroner til forskningsformal. Forsknings-
ridet har den nedvendige legitimiteten i forskningsverdenen, ettersom
beslutningene tas av fagkomiteer med forskerrepresentasjon.
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Som man vil se i avslutningskapitlet, anser jeg kulturrddsmodellen
som mest hensiktsmessig i ensemblepolitikken, bide ut fra hensynet til
kunstens frihet og ut fra behovet for fagekspertise i forvaltningen.”

Ordninger under forvaltning av organisasjoner

De siste &rs statlige satsing pé jazzen forte til opprettelsen av fem regionale
jazzsentre. Statstilskuddene til disse gir gjennom Norsk jazzforum. Bade
Norsk jazzforum og de regionale jazzsentrene er betydelige aktorer i
ensemblepolitikken. Statsmidlene som forvaltes av disse organisasjonene,
gar bade som driftsstotte til jazzensembler, som stotte til formidling av
jazzensemblenes tilbud og som stette til arranggrleddet i jazzen.

P4 samme madte ble ogsd en andel av den nasjonale rockesatsingen stilt
under forvaltning av organisasjonslivet. Det gjelder avsetningen til
Musikkverkstedordningen, som forvaltes av Norsk Musikkrdd. Den
andre ordningen med bakgrunn i denne satsingen, turné-, transport- og
festivalstotteordningen for rock og beslektede musikkformer, ble imidler-
tid lagt til Rikskonsertene og deretter overfort til Kulturrddet i 2000.

I tillegg til disse ordningene forvalter ogsd andre musikkorganisasjo-
ner ikke ubetydelige statlige tilskuddsmidler. Foreningen Ny Musikk dri-
ver i kraft av statsbevilgningen sitt eget samtidsmusikkensemble og forde-
ler dessuten stotte til konsertarranggrer.

Fordeler og ulemper ved & delegere forvaltningsansvaret for statsmid-
ler til organisasjonene er nzrmere droftet i avslutningskapitlet.

59 1 kulturpolitikken ble konflikestoffet i kulturridsmodellen aktualisert sist hest, da
Stortinget grep inn i Kulturrddets fordeling av tilskudd fra Stetteordningen for fri sce-
nekunst. P4 Stortinget viste man til det konstitusjonelle prinsipp som gir de folke-
valgte det suverene ansvaret for disponeringen av statens midler. Kulturrddet viste pa
sin side til at Stortinget gjennom statsbudsjettet overlater den faglige forvaltningen av
Norsk kulturfond til Kulturridet. Selv om det konstitusjonelle prinsipp er entydig,
mener jeg at det ber herske liten tvil om rollefordelingen pa dette punktet. P4 kulcur-
omrédet, som pa forskningsomrédet, er det politikernes ansvar 4 legge de overordnede,
strategiske rammene for politikken. Vurderingene av enkeltsaker krever en fageksper-
tise som politikerne ikke har. En lignende konflikt oppsto i forskningspolitikken viren
2002, da Stortinget overprovde Forskningsridet i en sak som gjaldt fordeling av mid-
ler til medisinsk forskning. Denne saken vakte mer oppsikt enn den som gjaldt scene-
kunstmidlene, og Dagsavisen karakteriserte pi lederplass framgangsméiten som
udemokratisk (Dagsavisen 14.5.2002).
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Generelle tilskudd til musikkensembler
Kulturrddets ensemblestotte

Som nevnt tidligere har Norsk kulturrid for tida to ulike ordninger for
generelle tilskudd til musikkensembler. Dels opprettet Kulturrddet i
1997 en ensemblestotteordning for prosjekestotte til «musikkensembler
pa hoyt kunstnerisk nivd». Denne gar under betegnelsen ensemblestotte-
ordningen. Dels forvalter Kulturridet fra 2000 tilskuddene til noen
enkeltensembler som tidligere mottok statte som faste tiltak over stats-
budsjettets musikkapittel. Disse faste tilskuddene omtales som ensem-
bletilskuddene. Ved overforingen av sistnevnte tilskudd til Kulturrdet
sorget man for & legge dem inn i Norsk kulturfond, hvor ensemblestotte-
ordningen ogsa ligger, dette med sikte pd & samordne de to tilskudds-
formene.

Gjennom ensemblestotteordningen fordeles det relative beskjedne
prosjektbelop til et storre antall ensembler, mens ensembletilskuddene er
ganske store belop til et mindre antall ensembler. Se oversikter nedenfor.

Ensemblestotteordningen

Ensemblestotteordningen ble opprettet i 1997 som en prosjektstotteord-
ning for det utenominstitusjonelle musikkliv. Gjennom de seks drene
ordningen har fungert, har den fitt gkende oppmerksomhet, bade kul-
turpolitisk og blant sgkerne. Kulturrddet har i sine budsjettsoknader til
Kultur- og kirkedepartementet prioritert ordningen heyt og fitt gjen-
nomslag for en ekning av potten fra 1 million kroner i 1997 til
6,5 millioner kroner i 2002. Antall soknader har i samme periode okt fra
42 til 104, antall tildelinger har okt fra 10 il 37.

Tabell 4 Ensemblestgtteordningen. Antall sgkere og tildelinger,
samlet arlig ssknadsbelgp og tilskuddsbelgp 1997-2002

Antall sgknader Samlet Antall Samlet

spknadsbelgp tildelinger tilskuddsbelgp
(mill. kroner) (mill. kroner)

1997 42 10,2 10 1,0

1998 57 1,7 22 2,7

1999 74 21,7 27 4,0

2000 90 26,2 35 5,1

2001 106 26,5 36 755

2002 104 27,8 37 6,5
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Tabellen ovenfor viser antall soknader per ar, samlet &rlig seknadssum,
antall tildelinger per dr og samlet arlig tilskuddsbelop for ensemblestatte-
ordningen gjennom hele perioden.

Tildelingen over ensemblestotteordningen gjennom hele periodenfra
starten i 1997 til 2002 er vist i folgende tabell:

Tabell 5 Norsk kulturfond. Ensemblestgtteordningen.
Tilskudd 1997-2002

1997 1998 1999 2000 2001 2002 Sum
Affinis 000 100 000 175 000
Ensemble 75 75
Andersen, 000 o
Arild 75 75
Arctic Brass 100 000 100 000

Audun Kleives
100000 100 000 100 000 300 000

BITT
Bergen Barokk 150 000 150 000
Bergen Big
Band 100 000 100000 150 000 100 00O 450 000
Bergen 100 000 100 000 200 000
Blasekvintett
Bergen Kam-
100 000 100 000
merensemble
Bjgrn Johansen
100 000 100 000
kvartett
Bjgrn Klakegg
og Harald 100 000 100 000
Skullerud
Bodg
n . 100 000 100 000 200 000
Sinfonietta
Close Erase 100 000 100 000 200 000
Combo Nations 100 000 100 000 200 000
Damekoret DEEE DGER
Embla 5 5
Det Norske
. 100000 200000 200000 400000 400000 1300000
Solistkor
Dingobats 100 000 100 00O 200 000
Ensemble Ernst 75000 100000 100000 150000 200 000 625 000
Frode Gjerstad
N 50 000 50 000
Trio
Geir Lysne
listening 200000 250000 200 000 650 000
ensemble
Gjavik 150 000 150 000
Sinfonietta 5 5
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Tabell 5 Norsk kulturfond. Ensemblestgtteordningen.
Tilskudd 1997-2002 (forts.)

1997 1998 1999 2000 2001 2002 Sum
Grex Vocalis 100000 100000 100 000 300 000
Grieg Trio 100 000 200000 200000 250000 250000 1000 000
Hikon 100 000 100 000
Kornstad trio
Hedmark 0 000 0 000
Sinfonietta 4 4
Henning 100 000 100 000 200 000
Gravrok Band
Jaga Jazzist 100 000 100 000
Jan Gunnar 000 150000 150000 100 00O 000 0 000
Hoff Group 75 5 5 75 35
Karvan 60 000 75 000 135 000
KVARTS 100 000 100 000
Kvitretten 100000 100000 150 OO0 350 000
Magnetic
North 200000 200000 200 000 200 000 800 000
Orchestra
Marit Sandvik 000 6
Band 75 75
Midtnorsk 6000 DEEE
Solistensemble 5 5
Nils Petter Mol-
100 000 100 000
veer og Khmer
No Spaghetti
" 100 000 200 000 300 000
Edition
Nordic Voices 200000 200000 200 000 600 000
Norsk 200000 500000 500000 1200 000
Barokkorkester 5 5
Oslo Domkor 150 000 150 000 150 000 450 000
Oslo Nye
100 000 100 000
Ensemble
Oslo 650 000 00000 850000 890 000 0 000 030 000
Sinfonietta > 7 5 9 94 403
Oslo 100 000 150 000 200 000 200 000 650 000
Strykekvartett 5 5
Petter Wettre
Trio 100000 100000 100000 100 OO0 400 000
POING 100 000 100 000
Pro Musica 100 000 0 000 150 000
Antiqua 5 5
Quaternion 75 000 75 000
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Tabell g

Tilskudd 1997-2002 (forts.)

Norsk kulturfond. Ensemblestgtteordningen.

1997 1998 1999 2000 2001 2002 Sum
Quattro
S 100 000 100 000
Stagioni
Ringve Kamme-
50 000 50 000
rensemble
Rosseland/
Wallumrgd/ 75000 100 00O 175 000
Eick-trio
Rudlende 100 000 100 000
Saxofon
100000 100000 100000 100000 200000 150 OO0 750 000
Concentus
Schola Sanctae
. 150 000 150 000 300 000
Sunnivae
Sigurd Ulveseth
50000 100000 100 000 250 000
Kvartett
SISU
. 100000 100000 200000 200000 200000 200000 1000 000
slagverktrio
SPUNK 100000 100 000 100 000 300 000
Stavanger
Samtids- 100 000 100 000
ensemble
Supersilent 100 000 100 000 100 00O 300 000
Tango
. 60 000 60 000
Concertino
Telemark Kam-
150 000 150 000 50000 150000 100 000 600 000
merorkester
ter Jung [eJele} 000
sekstett 75 75
The Brazz
100 000 100000 100 000 300 000
Brothers
The Source 100000 100000 100000 300 00O
The Thing 100000 100 000
Transjoik 150 000 150 000
TRI-DIM 100 000 100 000
Trio Mediaeval 100000 100000 200 000
Trioen Waring/
Iversen/ 100 000 100 000
Jacobsen
Trondheim
200000 300000 500 000
Jazzorkester
Ungdoms- 1452 300 1452 300
symfonikerne 4523 452 3
Urban
. 100 000 100 00O 200 000
Connection
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Tabell 5 Norsk kulturfond. Ensemblestgtteordningen.
Tilskudd 1997-2002 (forts.)

1997 1998 1999 2000 2001 2002 Sum

UTLA 75000 100000 100000 100 00O 375 000
Valkyrien Brass 100 000 100 000 200 000
Vertavo Stryke- 200000 200000 300000 300000 1000 000
kvartett ANS 2 3
Vigleik

. 100 000 100 000 200 000
Storaas Trio
Wibutee 100 000 100 000
Sum 1000 000 2 650 000 4000000 5 075000 7502300 6540000

Selv om ensemblestotteordningen i dag har en stor, om ikke heldek-
kende sjangerbredde, var Kulturrddets engasjement pa omradet opprin-
nelig rettet mot en bestemt sjanger, nemlig samtidsmusikken. Det var
fra begynnelsen av 1990-tallet gitt tilskudd, sikalt etableringsstotte, til
samtidsmusikkensembler som BIT 20 Ensemble og Oslo Sinfonietta ut
fra et argument om at Kulturrédet, som i en arrekke hadde gitt tilskudd
til bestillingsverk, ogsd burde bidra til at flere fikk anledning til 4 here
de nye verkene. I drsmeldingen for 1995 heter det om ensemblestotten:
«For & sikre gjenbruk av samtidsmusikken gav ridet stotte til ensembler
som har nye verk pd repertoaret, som Oslo Sinfonietta og BIT 20.» Den
samme malsetningen er uttryke i de etterfolgende drsmeldingene. I de
samme drsmeldingene blir det likevel opplyst at det er den skapende
kunsten som er Kulturridets viktigste oppgave pa musikkomrédet:
«Norsk kulturrdds hovudmal for musikkomradet er & stotte den ‘ska-
pande’ delen av norsk musikkliv og vere med p& & verne den norske
musikkarven og gjere han tilgjengeleg,» som det for eksempel heter i ars-
meldingen for 1997.

BIT 20 Ensemble fikk fra 1996 tilskudd som fast tiltak under ymse-
posten i statsbudsjettets musikkapittel og gikk dermed inn i den lille
portefeljen av musikkensembler med faste tilskudd, jf. omtale i neste
avsnitt. For ensembler uten slike arvisse tilskudd, blant dem Oslo Sinfo-
nietta, bygde Kulturridet fra 1996 opp sin ensemblestotteordning. Ord-
ningen var i drift fra 1997 og fikk allerede fra starten et videre nedslags-
felt enn samtidsmusikken. I 1998 opplyser Kulturrddet at tildelingene
hadde en «stor sjangermessig bredde». Blant de 22 tildelingene dette aret
gikk 13 tilskudd til kategorien klassisk/samtid (omlag halvparten av
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disse til samtidsensembler), sju tilskudd gikk til jazzensembler, og ett til-
skudd gikk til jazz/folkemusikk (UTLA). Se tildelingstabell nedenfor.

P4 tross av den satsingen pd den utevende delen av musikklivet som
ensemblestotteordningen representerte, beholdt Kulturrddet i drsmeldin-
gene den generelle formuleringen om at den primzare oppgaven er 4 stotte
den skapende delen. Fra 2000 ble imidlertid formuleringen justert slik:
«Hovedmalet for musikkomridet er & stotte skapende og utevende virk-
somhet pé et hpyt kunstnerisk nivd og 4 bidra til vern og formidling av
den norske musikkarven.» I drsmeldingen for 2001 leser vi folgende om
ensemblestotteordningen:

Norsk kulturrdd gir tilskott til musikkensemble innanfor ulike sjangrar som gjennom
verksemda si har vist eit stort kunstnarisk potensiale. Auken i breidd og kvalitet inn-
anfor musikkensembla har skapt nye hove til 4 framfore ny musikk og utvida kompe-
tansen i utevarfeltet.

Det understrekes her at tilskuddene skal gi til «<musikkensemble innanfor
ulike sjangrar», men vi ser at den tidligere sprikbruken henger igjen nar det
fremdeles er snakk om «utgvarfeltet» og «<ny musikk», som om ensemblestot-
ten bare gjaldt ensembler som spiller ny komposisjonsmusikk. Som sagt har
Kulturradet for lengst utvidet sitt engasjement til sjangere hvor skillet mel-
lom skapende og utevende virksomhet ikke gir den samme mening, og til
sjangere som hovedsakelig spiller eksisterende, eventuelt historisk repertoar.
I praksis gar det for eksempel per i dag tilskudd til improvisasjonsmusikk og
tidligmusikk. Sa seint som i &rsmeldingen for 2000 het det i den generelle
omtalen av musikkarbeidet at Kulturridet gjennom ensemblestotten vil
bidra til at «flest mulig fir hore verkene som komponeres», og til & «sikre
gjenbruk av samtidsmusikken» ved & «stotte ensembler som har nye verk pa
repertoaret». Det ser altsd ut som det foreligger et etterslep i sprakbruken i
forhold til den reelle utvidelsen av mélgruppen for ensemblestotten.

I dag retter ensemblestatteordningen seg mot en bred vifte av musikk-
former. Dersom vi tar utgangspunkt i den kategoriseringen som Kultur-
radet selv bruker ved kunngjeringen av tildelingene for 2002, dreier det
seg om folgende:

— klassisk/samtid

— tidligmusikk

— vokal

— jazz [ rytmisk musikk
— annet
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Fordelingen av ensembletilskudd var ved siste tildeling slik:

Tabell 6  Norsk kulturrad. Tilskudd fra ensemblestgtteordningen 2002

Klassisk/samtid

Bodg Sinfonietta 100 000
Ensemble Ernst 200 000
Grieg Trio 250 000
Oslo Sinfonietta 940 000
Oslo Strykekvartett 200 000
POING 100 000
Saxofon Concentus 150 000
SISU slagverktrio 200 000
SPUNK 100 000
Telemark Kammerorkester 100 000
Valkyrien Brass 100 000
Vertavokvartetten 300 000
Tidligmusikk

Norsk Barokk Orkester 500 000
Vokal

Det Norske Solistkor 400 000
Grex Vocalis 100 000
Nordic Voices 200 000
Oslo Domkor 150 0ooo  Tilsagn om kr 150 000 per ari2003 0g 2004
Trio Medizeval 100 000
Jazz / rytmisk musikk

Audun Kleives BITT 100 000
Bergen Big Band 100 000
Frode Gjerstad Trio 50 000
Geir Lysne listening ensemble 200 000
Jaga Jazzist 100 000
Jan Gunnar Hoff Group 75 000
Magnetic North Orchestra 200 000
Nils Petter Molvaer og Khmer 100 000
No Spaghetti Edition 200 000  Tilsagn om kr 200 000 i 2003
Petter Wettre Trio 100 000
Supersilent 100 000
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Tabell 6 Norsk kulturrad. Tilskudd fra ensemblestgtteordningen 2002 (forts.)

The Source 100 000

The Thing 100 000

Trondheim Jazzorkester 300000  Tilsagn omkr300 000 per ari2003 0g 2004
Wibutee 100 000

Andre

ComboNations 100 000

Karvan 75 000

KVARTS 100 000

Transjoik 150 000

Selv om mange sjangere og musikkformer er representert i denne tilde-
lingslisten, er det klart at de sdkalte populermusikalske sjangrene — pop,
rock, country, dansemusikk, electronica, DJ-musikk, og s& videre — ikke
herer hjemme i ordningen. (Blant sokerne til ordningen i 2002 er Dada-
fon kanskje det eneste bandet som spiller noe som ligner p& popmusikk.)
Nar det gjelder utvalget av ensembler innenfor hver sjanger, er det et
hovedinntrykk at tildelingene gjerne, men ikke utelukkende gir til de
mer nyskapende og eksperimentelle representantene, dette i overensstem-
melse med Kulturrddets generelle nyskapningsmal.

Ensemblestotteordningen ble i utgangspunktet lansert som en pro-
sjektstotteordning etter modell av Stotteordningen for fri scenekunst.*
Ogsd prosjektorienteringen er i overensstemmelse med Kulturradets
generelle tildelingspraksis. Seknadene beskriver da ogsé de prosjektene
som det sokes om stotte til giennomfoering av.

Men som en kunne vente, métte det i forvaltningen av ensemblestotte-
ordningen komme opp et behov for 4 gke langsiktigheten i finansieringen
av enkelte ensembler. Stotteordningens forhistorie varsler allerede om
dette. Bakgrunnen for Kulturridets engasjement pad omridet var som
nevnt ensket om & sikre eksistensgrunnlaget for enkelte storre
samtidsmusikkensembler med behov for stabil og substansiell statte. Etter-
som det ikke er ansett & vaere Kulturridets oppgave 4 yte faste driftstilskudd
til kunstvirksomheter, men snarere engangstilskudd til kunstprosjekter, falt

60 1 Arsmeldingen for 1997 omtales ordningen slik: «I 1997 har Kulturridet etablert ei
stotteordning for musikkensemble som har synt eit potensial for drift pi hegt
kunstnarisk nivd, pi same mite som stgtteordninga for frie sceniske grupper.»
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disse musikkensemblene egentlig utenfor Kulturridets ansvarsomréde.
Likevel gikk man inn for & yte tredrige sikalte etableringstilskudd. For-
utsetningsvis skulle etableringstilskuddene etter tredrsperioden avlgses
av faste tilskudd pé statsbudsjettet. For enkelte ensembler ble ogsa dette
losningen.

Det er videre rimelig 4 anta at innslaget av gjengangere i ensemblestot-
teordningen (mer om det nedenfor) kan vare et uttrykk for at mélgrup-
pen egentlig har behov som strekker seg videre enn det som kan dekkes
med prosjektstotte. Innferingen fra 2002 av muligheter for & soke om
flerdrig stotte bekrefter dette inntrykket, selv om ogsd denne defineres
som prosjektstotte. Ved soknadsrunden for 2002 gjaldt 62 av til sammen
104 soknader flerdrig stotte, det vil si 60 prosent av soknadene. Av disse
gjaldt tre seknader todrig stotte, de ovrige tredrig. Som det framgdr av
tabell 6 ovenfor, ble tre ensembler innvilget flerdrig stotte, nemlig Oslo
Domkor, No Spaghetti Edition og Trondheim Jazzorkester.

Mottakerne av ensembletilskudd til prosjekter kan deles i to grupper
etter langsiktigheten i tildelingene:

— ensembler som har fitt tilskudd hvert ar siden forste tildeling
— ensembler som har fétt tilskudd én eller to ganger og deretter ikke mer

Ensemblene i den forste gruppen har fitt jevne eller jevnt gkende tilskudd
hvert &r siden forste gang de fikk tilskudd. Det ser med andre ord ut til at
en del ensembler er mer eller mindre faste mottakere av ensembletilskudd.
Av de totalt 37 som fikk tilskudd i 4r 2002, faller altsd 17, eller 45 prosent,
innenfor kategorien «har fétt tilskudd i tre ar eller mer». I tillegg kommer
sannsynligvis ogsd en viss andel av de ensemblene som har mottatt forste-
gangstilskudd i 2001 og 2002, og som likeledes kan utvikle seg til faste
mottakere. Av de 75 ensemblene som har mottatr tilskudd gjennom ord-
ningens historie, utgjor disse 17 ensemblene rundt 25 prosent.

Blant disse har noen hatt jevn ekning i tilskuddsbelop. Det Norske
Solistkor har i perioden 1998-2002 gitt fra 100 000 kroner i tilskudd
til 400 000 kroner. Oslo Sinfonietta, som mottar de uten sammenlig-
ning heyeste tilskuddene, har i perioden 1998-2002 fatt okt tilskuddet
fra 650 000 kroner til 940 000 kroner. Norsk Barokkorkester tilhorer
den lille gruppen av ensembler som har mottatt &rvisse enkelttilskudd fra
musikkapitlet i statsbudsjettet, og ved siste tildeling fikk orkestret et til-
skudd pé 127 000 kroner herfra, men fra 2000 har orkestret ogsa mot-
tatt prosjekttilskudd fra ensemblestotteordningen — tilskuddet var i
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2000 pa 200 000 kroner, i 2001 og 2002 pa 500 000 kroner. Norsk
Barokkorkester er dermed det ensemblet som mottar de nest storste pro-
sjekttilskuddene, etter Oslo Sinfonietta. Ogsd Vertavo strykekvartett,
slagverkstrioen SISU, Ensemble Ernst og Grieg Trio har mottatt tilskudd
i tre dr eller mer og har fitt gkt tilskuddsbelgpet siden de ble inkludert i
ordningen.

En del mindre ensembler som kom inn i ordningen p3 et tilskudds-
nivd pa 100 000 kroner, har siden blitt liggende pa dette niviet. Blant
dem er flere mindre jazzensembler, for eksempel The Source, Supersilent
og Petter Wettre trio samt samtids-/improvisasjonsensemblet SPUNK.
Noen ganske fi ensembler har gitt litt opp og ned i tilskuddsniva.

Den andre hovedgruppen er «slengerne» — det vil si ensembler som har
fite tilskudd én eller to ganger, men som siden har sluttet 4 fi tilskudd
eller ikke har sgkt. Det dreier seg om 31 ensembler, med andre ord rundt
40 prosent av alle ensemblene som har vart innom ordningen.

Ut fra alt dette kan man konkludere med at ensemblestotteordningen
i tillegg til 4 fungere som en ren prosjektstotteordning ogsd ser ut til &
dekke behovet hos enkelte ensembler for langsiktighet og forutsigelighet
i finansieringen. Det er for eksempel vanskelig & oppfatte de relativt sett
hoye og stabile tilskuddene til Oslo Sinfonietta som prosjektstotte. Det
er mer rimelig & sammenligne dem med de faste driftstilskuddene som
BIT 20 Ensemble siden 1996 har mottatt over statsbudsjettets musikka-
pittel (se nedenfor). Likeledes er det naturlig & betrakte tilskuddene til
Norsk Barokkorkester som et supplement til det relativt lave faste drifts-
tilskuddet og som et virkemiddel til 4 sikre virksomhet og kontinuitet i
orkestret. Sporsmélet om & differensiere langsiktigheten i ensembletil-
skuddene etter en eventuell samordning av de to tilskuddsformene, er
droftet i et eget avsnitt i avslutningskapitlet.

Nir det gjelder beregningen av storrelsen pa tilskuddene fra ensem-
blestotteordningen, kan det vises til en generell malsetning i Kulturra-
dets arbeid om & «toppfinansiere» kunstprosjektene. Det innebarer at
ensembletilskuddet i kombinasjon med ensemblets ovrige tilskudd og
inntekter skal sikre full gjennomfering av prosjektet slik det er beskrevet
i soknadene. Seknadene inneholder budsjetter og finansieringsplaner av
varierende detaljering. Den vanlige framgangsmaten er 4 beskrive et
antall prosjekter, summere utgifter og inntekter for hvert prosjekt, for til
slutt 8 komme fram til et tallfestet finansieringsbehov eller «underskudd»
som legges til grunn for spknadssummen. Slik kommer for eksempel
Bode Sinfonietta i spknaden for 2002 fram til en sgknadssum pi
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681 000 kroner. Ensemblet fikk et tilskudd pa 100 000 kroner, altsé et
belop som tilsvarer bare 15 prosent av spknadssummen. Dette er ikke
uvanlig (selv om det ogsé forekommer tilskudd som praktisk talt tilsvarer
det omspkte belopet).

Vi antar at den knappe tildelingspraksisen i hovedsak skyldes knapp-
het pa midler, og at det ideelle malet er & bidra til fullfinansiering av pro-
sjektet. Men i 2002 skulle 6,5 millioner kroner fordeles pd 37 tilskudd
(utvalgt blant 104 sgkere), og selv om det er en mélsetning i Kulturrddet
4 «konsentrere midlene slik at de ikke fordeles pd et for stort antall
ensembler», er det naturlig 4 inkludere gode ensembler selv om man ikke
ser seg 1 stand til & toppfinansiere prosjektet. Dessuten er det selvsagt
mulig & gi tilskudd til bare ett eller et utvalg av de beskrevne prosjektene
(men jeg har ikke oversikt over hvor mange tilfeller dette gjelder).

Det er lett 4 se at en gkning av avsetningen til ensemblestotteordnin-
gen — dersom den ikke ble spredd til et storre antall ensembler enn i dag
— ville ha gitt mulighet til en mer dekkende finansiering av det enkelte
prosjektet, med bedre prosjektgjennomfering som resultat. Eller den ville
gitt mulighet til finansiering av flere av det enkelte ensemblets omsgkte
prosjekter, med bedre generell kontinuitet i ensemblets virksomhet som
resultat.

Ensembletilskuddene

Tilskuddene til de sju ensemblene som i noen &r har figurert som ymse
faste tiltak i Kultur- og kirkedepartementets budsjett, er fra 2000 lagt
under Kulturridets forvaltning. Felgende tabell viser utviklingen av til-
skuddene de siste fire drene — som vi ser, dreier det seg om en rent inkre-
mentell gkning fra ar il ar:

Tabell 7 Norsk kulturfond. Ensemblestgtte, enkelttilskudd 1999-2002

Det Norske Norsk
BIT 20 The Brazz Kammer- Barokk- Tronheim- Ungdoms-
Ensemble  Brothers orkester orkester  S@YR Solistene  symfonikerne

1999 | 1010000 500000 3509000 117000 155000 916 00O 1372 000
2000 | 1069 000 529 400 3715000 123600 163700 970 00O 1452 300
2001 | 1069 000 529 400 3715000 123000 163700 970 00O

2002 | 1100000 545000 3830000 127000 170000 1000000 1500 000
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Etter at ansvaret ble overlatt til Kulturrddet, har det veert en mélsetning &
integrere disse tilskuddene i Kulturridets egen prosjektstotteordning.
Derfor ble midlene ogsa lagt inn i Norsk kulturfond, hvor avsetningen til
ensemblestotteordningen ligger. I drsmeldingen for 2001 sier Kulturradet
om samordningen av de to tilskuddsformene:

Det er framleis stor skilnad pd tilskottsnivéet til ensembla som tek mot «faste» tilskott,
og ensembla som fér prosjektstotte fra Kulturrddet. For ridet kan samordne tilskotta
til musikkensembla (einskildtiltak) og ensemblestotta (prosjektstotte) til ei ordning,
er det eit mal & utlikne tilskottsnivaet.

Ettersom man ikke uten videre kan redusere eller innstille det statlige
engasjementet overfor ensembler som har mottatt faste tilskudd i flere &r,
vil utligningen kreve en gkning av den samlede avsetningen. Mer om
dette i avslutningskapitlet.

Tilskudd til aspiranter

Enkelte ensembler har fite tilskudd til ansettelse av aspiranter gjennom
statens aspirantordning. Denne ordningen administreres av Kulturréidet. I
2001 var folgende virksomheter pad musikkomradet inkludert i ordningen:

Tabell 8  Aspirantordningen 2001

Midtnorsk Jazzsenter musiker/komponist Erlend Skomsvoll
NoTAM komponist Lars Petter Hagen
Nordnorsk Jazzsenter musiker Tore Johansen

SISU musiker Bjgrn Skansen

BIT 20 Ensemble musiker Edvin @stvik

Oslo Sinfonietta komponist Trond Olav Reinholdtsen

Stotteordningen dekker utgiftene til aspirantstillingen i lennstrinn 17,
tilsvarende rundt 280 000 kroner — et substansielt okonomisk tilskudd
for et hvilket som helst ensemble. Aspirantordningen skal primert tjene
til « gi kunstnere i etableringsfasen mulighet til 4 utvikle seg kunstnerisk
og etablere seg i det yrket hun eller han har valgt» — men ordningen gir
selvsagt ogsd vertsinstitusjonen nye muligheter. Ordningen er av serlig
betydning for de frie kunstvirksomhetene, ettersom disse normalt ikke
har muligheter til 4 engasjere kunstnerisk personale pé heltidsbasis. Aspi-
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rantstillingene i tabellen ovenfor er s vidt jeg kan se de eneste eksem-
plene pa heltidsengasjementer i ensemblefeltet.

Tilskudd til bestillingsverk

Som omtalt i kapittel 2 er framforing av nye, komponerte verk en viktig
del av virksomheten for mange ensembler. Mange av dem mottar stotte til
bestillingsverk fra ulike offentlige ordninger, og i ensemblepolitikken er det
all grunn til 4 rette oppmerksomheten mot disse ordningene. Jeg har tidli-
gere omtalt det skapende arbeidet som foregér i alle sjangere. I alle sjangere
utvides repertoaret fortlopende med nye verk/later, og i alle sjangere kan
slik virksomhet i prinsippet gjores pa bestilling. Det er derfor ingen grunn
til at bestillingsverksstotten forbeholdes de tradisjonelle komposisjonsmu-
sikksjangrene, noe jeg kommer tilbake til i avslutningskapitlet.

Kulturridets bestillingsverksordning

Kulturrddet har i mange ar hatt en ordning for tilskudd til bestillingsverk,
dette i trdd med rddets hovedmél pad musikkomridet om «4 stotte den
‘skapande’ delen av norsk musikkliv»." T 2000 overtok ridet i tillegg for-
valtningsansvaret for en bestillingsverksordning for orkestermusikk som
tidligere 13 i Rikskonsertene, og denne ble ved overferingen samordnet
med Kulturrddets egen ordning. Om bestillingsverksordningen heter det
i Kulturradets drsmelding for 2001:

Kulturrddet gir tilskott til tingingsverk til organisasjonar, orkester/ensemble og kon-
serterande solistar. Det blir lagt vekt pd nyskaping og heg kvalitet. Hove til ombruk
er ein viktig faktor, vidare at musikken blir gjort tilgjengeleg for flest mogeleg. Tin-
gingsverk som involverer barn og unge, gjerne i samarbeid med profesjonelle, har og
vore ei viktig prioritering.

P4 hjemmesidene til Kulturrddet er bestillingsverksordningen presentert

slik:

Norsk kulturrdd ensker & stotte den skapende delen av norsk musikkliv gjennom 4 sti-
mulere til mangfold og nyskapende virksomhet gjennom &rlig & finansiere et stort
antall bestillingsverk. Formalet er & gjore norsk samtidsmusikk tilgjengelig for flest
mulig. [...] Organisasjoner, framforingsinstitusjoner og ensembler kan soke om stotte
til ulike bestillingsverk, ny orkestermusikk og musikkdramatiske verk (opera). Sekna-

61 Norsk kulturrdds drsmelding for 1997.
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den ber vare knyttet til et fastlagt program. I serlige tilfeller kan enkeltutevere/musi-
kere komme i betraktning ved tildeling av midler. Det er da en forutsetning at ved-

kommende er konserterende solist.

Kulturridet disponerte i 2001 en avsetning pa 2,5 millioner kroner til
bestillingsverksordningen. Midlene ble fordelt pd 46 verk, hvilket gir et
gjennomsnitt pa 55 000 kroner. Nesten alle verkene ligger innenfor feltet
klassisk samtidsmusikk. Unntak er et tilskudd til Norsk jazzforum pé
85 000 kroner som skal gi til «storbandjazzkomposisjonar», videre har
Riska menighet fitt tilslag pé sin seknad om stotte til et verk innenfor
«folkemusikk/jazz» av Eivind One Pedersen, og Storbandfestivalen i
Sandvika fir stette til «verk for symfoniorkester med jazzkvintett som
solistgruppe» — endelig fir Trondheim Kammermusikkfestival stotte til
«kammermusikk for messingkvintett og to vokal» av jazzmusikeren Jon
Balke. Dessuten teller vi ett ilmmusikkprosjekt, ett dansemusikkprosjekt
og fire musikkteater- eller teatermusikkprosjekter. (I 2002 synes Kultur-
radet 4 ha utvidet nedslagsfeltet noe og har blant annet gitt stotte til
Anneli Dreckers komposisjon Memorium for Festspillene i Nord-Norge.)

Det Norske Komponistfond
En viktig kilde for finansiering av bestillingsverk er Det Norske Kompo-

nistfond. Dette fondet er finansiert ved en lovbestemt prosentvis avset-
ning fra TONO-midlene. Tilskuddene fra fondet utbetales direkte til
komponisten, men resultatet for de angjeldende uteverne og ensemblene
er det samme, nemlig finansiering av nye komposisjoner som kan inngd
i repertoaret. I 2001 gikk det 4,2 millioner kroner til dette formalet, for-
delt pd 95 tildelinger. Gjennomsnittstilskuddet 14 pa 44 000 kroner. Ogséd
i denne ordningen ligger hovedvekten p& samtidsmusikken, men det er
her et sterkere innslag av komposisjoner innenfor jazz og populermusikk
samt sjangerkryssende musikk. Av 95 tildelinger gikk omlag en fjerdedel
til slike komposisjoner.

Fond for lyd og bilde

Det er ogsd mulig 4 seke om tilskudd til bestillingsverk fra Fond for lyd
og bilde. I oversikten over tildelinger i 2001 under den generelle katego-
rien «musikk» finner vi 16 bestillingsverk som sammenlagt mottok
385 800 kroner. Hovedvekten ligger ogsa her pa klassisk samtidsmusikk,
i noe mindre grad pa jazz.
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Andre

Gjennom Komponistenes vederlagsfond kan komponistene soke om
arbeidsstipend. Disse gir i de fleste tilfellene til framstilling av nye verk.
Selv om ogsd disse tilskuddene gir til komponistene, kommer de indi-
rekte uteverne og ensemblene til gode i form av nytt repertoar.

Det er mulig 4 seke om bestillingsverksstatte fra nordiske ordninger
som NOMUS. Herfra kom det i 2001 ni Norge-relaterte tilskudd til
bestillingsverk til en samlet sum av 403 000 SEK.

Det er ogsa andre eksempler pa repertoarutviklingsprosjekter. P4 ini-
tiativ fra sjangerutvalget for Jazz i Musikkverksted-ordningen ble det i
2001 igangsatt et prosjekt som skal bidra til at det blir skrevet nye kom-
posisjoner for storband. Prosjektet skal gi over tre ar og finansieres med
tilskudd fra Musikkverkstedordningen, Norsk kulturrdd, Norsk Musikk-
rad samt midler fra Norsk jazzforum. Ti norske komponister ble invitert
til & skrive hvert sitt verk, som skal stilles til disposisjon for medlemsen-
semblene i Norsk jazzforum. Forste del av prosjektet avsluttes med at ver-
kene urframfores pa Storbandfestivalen i Sandvika i september 2002. Det
utarbeides ogsd pedagogiske materiell i tilknytning til de nye verkene.

Tilskudd til plateinnspillinger

Plateutgivelser er en betydelig utgiftspost for mange av de frie, profesjonelle
musikkensemblene, mens inntekeene fra platesalget ikke alltid er like bety-
delig. Plateutgivelser er derfor et formal som det offentlige yter stotte til.

Fond for lyd og bilde

Fond for lyd og bilde er her den viktigste finansieringskilden. I 2001 var
avsetningen til plateinnspillingsstotte totalt p& 7,8 millioner kroner (mot
4,9 millioner kroner til ovrige musikkformail). Fondet yter stotte etter
soknad fra s vel kunstnere som plateselskaper.

12001 gikk det 61 plateinnspillingstilskudd til kunstnere til en samlet
sum av 3 millioner kroner. Tilskuddene 14 pd mellom 10 000 og 89 000
kroner, med et gjennomsnitt pd 49 000 kroner.

Videre gikk det 64 plateinnspillingstilskudd til plateselskaper til en
samlet sum av 4,8 millioner kroner. Disse tilskuddene 18 pd mellom
30 000 og 200 000 kroner, med et gjennomsnitt pd 75 000 kroner.
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Kulturradets klassikerstotte

Kulturrddet har i perioden 1999-2003 et eget program med tilskudd til
klassiske plateinnspillinger, den sikalte klassikerstotten for fonogramom-
radet. I Kulturridets rsmelding for 2001 heter det om programmet:

Kulturridet vil betre formidlinga av komposisjonsmusikk fri Noreg ved 4 stotte utgjevin-
gar gjennom Klassikarstotta for fonogramomrédet. Stotte blir gitt til innspeling av verk
som har varig verdi eller som det av kulturhistoriske grunnar er viktig & dokumentere.

Det vert og gitt tilskott til kvalitetsutgivingar for barn og unge og til formidling
av kulturarven i Noreg gjennom stette til utgivingar av «historiske opptak» og prosjekt
som dokumenterar utgvartradisjonar i Noreg.

Det ble i 2001 gitt 20 tilskudd til en samlet sum av 2,7 millioner kroner.
Tilskuddene 13 pd mellom 15 000 og 860 000 kroner, og gjennomsnittet
var pd 134 000 kroner. Ordningen gjelder, som man vil se, innspillinger
med bédde solister, ensembler og orkestre. Blant de involverte ensemblene
finner vi ogsé ensembler med tilskudd fra ensemblestotteordningen, som

SISU slagverktrio og Oslo Sinfonietta.

Kulturridets innkjopsordning for fonogrammer

I tillegg til de omtalte ordningene som gir tilskudd til produksjon av pla-
teinnspillinger, har Kulturrddet en innkjepsordning for fonogrammer.
Ordningen ble startet opp rundt 1990, og forvaltningen 13 gjennom hele
1990-tallet hos Norsk Musikkinformasjon. Fra 2000 ble ordningen til-
bakefort til Kulturridet, og avsetningen til innkjopene er lagt inn i Norsk
kulturfond. Det er imidlertid fremdeles Norsk Musikkinformasjon som
star for den praktiske hindteringen av ordningen: Det kjopes inn et antall
eksemplarer av utvalgte innspillinger, og disse distribueres til biblioteker
og kommunale musikkskoler. I drsmeldingen for 2001 heter det om
stotteordningen:

Kulturrddet gir stotte til ein brei produksjon og distribusjon av kvalitetsfonogram med
musikk av opphavsmenn og utevarar i Noreg gjennom Innkjepsordninga for fonogram.

Det blei gjort endringar i distribusjonen av innkjepte fonogram til norske motta-
karar i 2001. Biblioteka blir prioriterte framfor musikkskolane i utvalet av nye mot-
takarar, men kommunar som til no har vore representerte med berre ein mottakar,
skal ikkje risikere & falle heilt ut av ordninga.

12001 var avsetningen til innkjep 6,2 millioner kroner, og det ble kjopt
inn enten 430 eller 550 eksemplarer av i alt 72 titler. Som man vil se,
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omfatter ordningen innspillinger med en rekke frie, profesjonelle musikk-
ensembler.

Tilskudd til turné, reise og transport

Som omutalt i kapittel 2 ovenfor har de frie, profesjonelle musikkensem-
blene store utgifter til reise og transport i forbindelse med turneer og
konsertoppdrag i inn- og utland. Tilskudd til turné, reise og transport
formidles gjennom flere offentlige ordninger.

T'TF-ordningen

Den tyngste ordningen pé dette omradet er Kulturridets turné-, trans-
port- og festivalstotte til rock og beslektede musikkformer (TTF-ordnin-
gen). Turnétilskuddene fra denne ordningen belep seg i 2001 til 2,5 mil-
lioner kroner. Om ordningen heter det i Kulturrddets drsmelding for
2001:

Norsk kulturrad gir stotte til arranggrar og artistar pé turné innanfor dei populermu-
sikalske sjangrane. Mélgruppa er utgvarar og grupper, managarar og plateselskap og
arrangorar pd spelestader. Artistar med eit nyskapande og personleg uttrykk innanfor
sin sjanger, og med eit marknadspotensial for lansering og arranggrar som kan vise til
ein spennande programprofil innanfor feltet, blir prioriterte.

TTF-ordningen var blant de tilskuddsordningene som Kulturradet over-
tok forvaltningen av i 2000, og den drives som delegert forvaltningsopp-
gave, med budsjettplassering i post 74 Tilskudd til faste tiltak under
Norsk kulturrdd i kapittel 320 Allmenne kulturformal i statsbudsjettet.
TTF-ordningen ble i sin tid opprettet med midler som var utlgst av en
serlig nasjonal rockesatsing, og dette forklarer sjangeravgrensningen.
(Det andre store tiltaket som ble realisert gjennom denne rockesatsingen,
var Musikkverkstedordningen.) TTF-ordningen ble i noen ar pa 1990-
tallet administrert av Rikskonsertene som delegert forvaltningsoppgave,
for den ble overtatt av Kulturradet.

TTF-ordningen har tre ulike formdl. Dels gér det (a) tilskudd til
innenlands turnering og (b) tilskudd til utenlands turnering, dels gir det
(c) tilskudd til arranggrer. Arrangerdelen av TTF-ordningen er omtalt
narmere i kapittel 4. 12001 var avsetningen til TTF-ordningen pi 4 mil-
lioner kroner, hvorav turnétilskuddene utgjorde 2,5 millioner kroner.

Midlene fordelte seg slik:
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Tabell 9 Turné-, transport- og festivalstgtten. Hovedfordeling 2001

Antall tildelinger Samlet tilskuddsbelgp
Artister pa turné i Norge 33 827 500
Artister pa turné i utlandet 40 1682 500
Festivaler og arranggrer 38 1467 000

Til innenlandsturneer gikk det 33 tilskudd til en samlet sum av 827 500
kroner. Tilskuddene 14 her pad mellom 11 000 og 50 000 kroner, og
gjennomsnittlig tilskudd var p& 26 000 kroner. Til utenlandsturneer
gikk det 40 tilskudd til en samlet sum av 1 682 500 kroner, og tilskud-
dene var p& mellom 7500 og 100 000 kroner, med et gjennomsnitt pd
42 000 kroner.

Fond for lyd og bilde
Fond for lyd og bilde har pd musikkomradet hovedvekt pa tilskudd til

plateinnspillinger, men gjor ogsé en avsetning til andre, generelle musikk-
formal. Innenfor denne generelle avsetningen — som i 2001 belop seg til
4,9 millioner kroner — veier turnéstotten tungt: I 2001 gikk 95 tilskudd
til en samlet sum av 2,5 millioner kroner til turneer i inn- eller utland.

Utenriksdepartementets musikkarbeid

Utenriksdepartementet og utenriksstasjonene gir tilskudd til en rekke
kulturarrangementer i utlandet og initierer ogsa selv slike arrangementer.
Det er seksjon for kultur- og norgespresentasjon — i avdeling for presse,
kultur og informasjon — som har ansvaret for kulturarbeidet. Seksjonen
disponerte i 2001 en avsetning pd 4,8 millioner kroner til musikkpro-
sjekter i utlandet. Det foreld ved fullfering av denne utredningen enni
ikke noen oversikt som viser fordelingen av denne avsetningen i detalj,
men blant prosjektene i 2000 kan jeg nevne menstringen av norske jazz-
musikere ved MusikTriennale i Kéln. Denne menstringen omfattet
rundt 60 musikere som ga i alt 13 konserter.

Blant postene under musikkavsetningen finner vi blant annet de
sakalte ad-hoc-tilskuddene, som gir til kunstnerinitierte prosjekter, det
vil si til norske kunstneres internasjonale virksomhet. I 2001 gikk det ad-
hoc-tilskudd til i alt 52 ulike musikkprosjekter, til en samlet sum av 899
200 kroner. Tilskuddene 1& pd mellom 5 000 og 40 000 kroner, med et
gjennomsnitt pd 17 000 kroner.
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Det er nedsatt rddgivende utvalg for hvert av kunstomridene som
avgir innstilling om disponeringen av ad-hoc-midlene.

1 2000 overtok seksjonen ogsé forvaltningsansvaret for en kulturavset-
ning pa bistandsbudsjettet som tidligere ble fordelt av NORAD. Fra denne
avsetningen gikk det i 2001 tilskudd til 24 musikkprosjekter til et samlet
belep av 6,8 millioner kroner. Enkelte av prosjektene var relatert til ensem-
blefeltet, som «Festival/ turné/workshop» i Kina med The Brazz Brothers.

Andre

Fond for utevende kunstnere yter turnéstotte innenfor sin musikkavset-
ning, men dette framgdr ikke av tildelingslistene, som kun gir opplysnin-
ger om musikksjanger og uteverinstrument.

Ogsé Norsk jazzforum tilbyr ekonomisk stette til turnévirksomhet.
Sékalt ad-hoc-stette gir til toppfinansiering av enkelte turneer i inn- og
utland. Men i tillegg har man et opplegg hvor organisasjonen selv tar en
produsentrolle i planleggingen og gjennomferingen av turneer. I 2001
produserte Norsk jazzforum nasjonale turneer med sju ensembler. Det
samlede antall konserter for disse gikk opp i 54. Kostnaden for Norsk
jazzforum var 1 million kroner. Deltagelse i dette opplegget innvilges
etter spknad fra ensemblene. I 2001 kom det i alt 143 sgknader. Ad-hoc-
stotten belop seg i 2001 til 987 000 kroner. (Dette belgpet inkluderer
prosjektstotte til jazzklubber og jazzfestivaler uten statstotte.)

Norsk jazzforum driver dessuten et prosjekt som kalles «Formidling av
jazz til utlandet». Her utvikles det internasjonale kontaktnettet, blant
annet gjennom samarbeid med Utenriksdepartementet. I 2001 ble fol-
gende prosjekter gjennomfort:

— I samarbeid med UD og Vossajazz ble et slovensk slagverkensemble
invitert til 4 holde konserter pa Vossajazz.

— Tre jazzband — Kreyt, Skomsork og Dadafon — deltok pé Jazzkaar-fes-
tivalen i Estland.

— Norsk jazzforum er involvert i «Norske Jazzdager i Hamburgy, der i
alt 50 norske musikere fordelt pa seks ulike prosjekter deltar.
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Arranggrstgtte

Offentlige tilskudd til arranggrer kommer ensemblefeltet til gode indi-
rekte, og de md betraktes i ssammenheng med de tilskuddsformene som
treffer ensemblene direkte (i form av generelle tilskudd, aspirantstotte,
bestillingsverksstotte, innspillingsstotte og reisestotte — som omtalt i de
foregdende kapitlene). Offentlig stotte bidrar til & styrke okonomien til
musikkfestivaler og andre konsertarranggrer og setter dem i stand til &
engasjere ensemblene mot honorarer av varierende storrelse. En betyde-
lig innsats av offentlig arranggrstotte pa et gitt felt vil kunne ha en
merkbar virkning for musikerne og ensemblene pa dette feltet, bade
kunstnerisk/formidlingsmessig og ekonomisk. Jazzen er et felt som det
kunne vare interessant 4 undersgke nermere med henblikk pé en slik
effekt.

Det gir stotte til arranggrleddet gjennom en rekke ulike statlige til-
skuddsordninger og nasjonale fondsordninger. Jeg skal her omtale de
viktigste.

Kulturrdders festivalstotteordning

I tillegg til statstilskuddene til fire festivaler som kategoriseres som knu-
tepunktinstitusjoner i statsbudsjettets musikkapittel — det dreier seg om
Festspillene i Bergen, Festspillene i Nord-Norge, Olavsfestdagene i
Trondheim og Molde International Jazz Festival, som samlet mottok 16,4
millioner kroner i 2001 — er Kulturrddets festivalstotteordning en viktig
tilskuddsordningen pa dette feltet.

12001 ble det fordelt i alt 41 festivaltilskudd til en samlet sum av 21,8
millioner kroner over denne ordningen. Tilskuddene 13 pd mellom
50 000 kroner (Fartein Valen-dagene) og 2,6 millioner kroner (Ultima-
festivalen), med et gjennomsnitt p& 532 000 kroner. Tilskuddene ble for-
delt til festivaler i folgende kategorier, med en noenlunde jevn fordeling
av stottemidlene mellom kategoriene:

— rytmisk musikk

— jazz

— samtidsmusikk

—  klassisk/kammermusikk

— folkemusikk
— festspill
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Om festivalstotteordningen skriver Kulturridet i arsmeldingen for 2001:

Musikkfestivalane er viktige formidlarar av eit breitt spekter av ensemble, musikk-
sjangrar og uttrykk som i mindre grad blir teke vare pa av dei institusjonelle arrangg-
rane pd musikkfeltet. Festivalar som fir tilskott, skal ha heg kvalitet, bli arrangert
kvart eller annenkvart r og vare i minst to dagar. [...] Ved utlysinga av midlar til fes-
tivalar for 2002 har Kulturridet opna for & kunne sekje tilskott for inntil tre ar. Tilseg-
ner om fleirdrige tilskott er gitt pd vilkar av at sekjaren kan dokumentere tilskott frd

eigen region for den omsgkte perioden.

T'TF-ordningen

Kulturradets turné-, transport- og festivalstotteordning (TTFordningen)
gjelder rock og beslektede former. I tillegg til 4 tilby musikere og grupper
tilskudd til turneer i innland og utland (jf. ovenfor) retter TTF-ordnin-
gen seg ogsd mot arranggrleddet. Samlet gikk det 1,5 millioner kroner til
ialt 38 arranggrer. Som man vil se, gikk det tilskudd til rockeklubber, stu-
dentersamfunn og andre foreninger, musikkafeer, konsertscener samt
mindre festivaler. Storrelsen pé tilskuddet strakk seg i 2001 fra 10 000
kroner (for eksempel Skien Musikkforum) til 120 000 kroner (Dyafesti-
valen), med et gjennomsnitt p& 39 000 kroner.

LOK-ordningen

Gjennom ordningen tilskudd til lokale musikktiltak (LOK-ordningen)
gir Kulturradet stotte til en lang rekke lokale konsertarranggrer over hele
landet. Det dreier imidlertid i ganske stor grad om arrangementer i ama-
torfeltet eller det semiprofesjonelle feltet, og de profesjonelle ensemblene
er i liten grad representert. Det ble i 2001 gjort en avsetning pé 5,6 mil-
lioner kroner til formélet.

Ordningen var blant dem som ble overfort fra Rikskonsertene til Kul-
turrddet i 2000. Om LOK-ordningen skriver Kulturridet i drsmeldingen
for 2001:

Tilskottsordninga for lokale musikketiltak rettar seg mot akterar i det lokale og regio-
nale musikklivet og ster konsertverksemd og andre prosjekt. Stotteordninga sekjer &
vere med pd & gi stabilitet og kvalitet i det lokale og regionale arranggrleddet. Ord-
ninga er med pd & komplettere dei andre satsingane. Til demes blir det gitt stotte til
mindre musikkfestivalar som ikkje tek mot tilskott fra festivalstotteordninga. I tilde-

lingane prover ein 4 fa til ei god geografisk og sjangermessig spreiing av midlane.
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Fond for lyd og bilde
Fond for lyd og bilde gir pd musikkomradet hovedsakelig tilskudd til pla-

teproduksjoner (jf. ovenfor), men under den generelle kategorien musikk
gar det tilskudd til en rekke andre formdl, herunder tilskudd til arrangerer.
12001 gikk omlag 75 av 199 tilskudd under denne kategorien til arrange-
rer, og disse tilskuddene utgjorde i sum rundt 1,7 millioner kroner.

Det dreide seg blant annet om 21 mindre festivaler (blant dem mange
som ogsa fikk tilskudd fra ordningene som er omtalt i de foregdende kapit-
lene), jazzklubber, viseklubber, organisasjoner og foreninger samt orkestre,
ensembler og enkeltmusikere. Det minste arranggrtilskuddet var pi 4 000
kroner og gikk til Ny Musikks Nordlandsgruppe. De storste tilskuddene var
pa 50 000 kroner og gikk til noen festivaler samt en konsert med Ole Paus.

Norgesnettet

I statsbudsjettet er det gjort en avsetning pa 5,4 millioner kroner til Nor-
gesnettet. Norgesnettet er en sammenslutning av 21 spillesteder for ryt-
misk musikk.

Norsk jazzforum

Gjennom statstilskuddet til Norsk jazzforum gir det betydelige midler til
arranggrleddet i jazzen. Norsk jazzforum hadde i 2001 et statstilskudd pa
7,2 millioner kroner under musikkapitlets ymsepost. I dette belgpet var
det inkludert en avsetning pé 4,6 millioner kroner, gremerket formidling. 62

Norsk jazzforum yter blant annet tilskudd til de fem regionale jazzsen-
trene, og i 2001 belep denne statten seg til 700 000 kroner. Det gikk ogsd
tilskudd 48 lokale jazzklubber, jf. tabell 74 bakerst. Av en samlet klubb-
stotte pa droyt 1,6 millioner kroner mottok 47 av klubbene et tilskudd
pd mellom 1 400 kroner (for eksempel Karasjok Musikk-Klubb og Toyen
Jazzklubb) og 90 000 kroner (Bergen Jazzforum) — mens Jazzklubben
BLA stoien serstilling, med et tilskudd pa 500 000 kroner.

62 Denne avsetningen var i 2000 plassert under post 74 Tilskudd til faste tiltak under Norsk
Kulturrdd i kap. 320 Allmenne kulturformal, men da med en sum pé 3,4 millioner kroner.
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Annet

Under avsetningen «Produksjoner, konserter, turneer» gav Kulturridet i
2001 tilskudd p& mellom 25 000 og 100 000 kroner til fem arranggrer,
herunder tre musikkfestivaler. Ogsd under avsetningen «Andre musikk-
tiltak» gav radet enkelte arranggrtilskudd.

Kunstnerstgtte

Staten yter kunstnerstotte gjennom hovedsakelig to ordninger, kunstner-
stipendene og garantiinntektene.

Kunstnerstotten er ikke rettet mot musikkensemblene direkte, men
som omtalt i kapittel 2 ovenfor, gjor kunstnerstotten det pkonomisk
mulig for mange frilansmusikere 4 delta i ensembleprosjekter selv om
disse er utilstrekkelig finansiert og ikke gir rom for musikerhonorarer.
Slik bidrar kunstnerstotten — pd samme mdte som andre inntekter
musikerne enkeltvis mitte ha annensteds fra — til virksomheten i
ensemblene.

Offentlige midler til ensemblefeltet - oppsummering

Nedenfor bringer jeg en tabell som viser de statlige bevilgningene til
musikkformal i 2001 fordelt p& formal og sjanger. Tabellen m4 leses med
forsiktighet og i sammenheng med de etterfolgende kommentarene.
Sjangerfordelingen av de enkelte budsjettavsetningene er i mange tilfeller
basert pd temmelig grove anslag.

KAPITTEL 4 TILSKUDDSFORMER

183



'z Sy L9 uadujuplojuesidsy €L/1ze
‘o S‘o ‘o g‘o ‘o S‘o [e}3 9J9U1SUNY SPUSAGIN 10 PUOS ain
o'l o'l ap|iq 8o pA| Joj puo4 15/oz€
z‘o L 6'c €€ SL (»alsoud) angisajquiasuy 0§/oze
(eng1spafsoud)
J9|quiasuy
S‘o ' 8V S‘9 (3|12 ua) 21181s9|quiasuy oS/oze
IA4 MPIISNW S194BASI04 Lo/€ze
X 6‘g8 6‘gg (493593}40) Jauofsnyiysuisjapspue|/-uoiday LL/€z€
X geeL ceeL (493593}40) Jauofsnisul ajeuofseN ol/gzE
SEY[<ITENTE]
/2115940
‘9 (32UUR) SUBIBSUONSIY Lo/€ze
L'z¥ (4au0[syuNny211@1S) SUSLIBSUOYSHIY Lo/€z€
X 69 o'y €z 'S 8‘S 96 6cE (191495U0X3]03(S) DUIISUOSHIY Lo/€ze
X 133 14" 9L L'l 6‘c A o‘oL (*[seusaiui / 19113SUOY "}JO) SUSLIISUONSHIY Lo/€z€
(2UDLIISUOKSIY
iglewe
/sdao 9SIaAIP 3|04 3o0. zze priwes ysissepy 1/e101 Sujupiosppnys)iL 1sod/|a13dey

o (4ou0uy [j1w) 123uefs 3o |ewuoy) ed 3aploy LooT pyisnw |13 J3ulud|inaq 3313eIS  OL ||9qeL

MUSIKKLIV OG MUSIKKPOLITIKK

184



121g8uenly
o'y o'y uaduiupio-41 | V//oze
X X X X X 6 ap|iq 8o pA| Joj puo4 15/oz¢
€o X X €o (OpjIsnwy) e aupuy 0§/oze
(uassasjioluojwiAs
S‘z S‘z 30 usesadQ) angisauin] 8L/¢z¢
uodsuen
8o as1au ‘puin)
‘o g‘o o'y [l g8‘o 9‘o 8L ,ap|1q 8o pA| 1oy puo4 1§/oze
€o 14t 6‘0 9‘c PENT I ENTNY =TI oS/oze
X (3SIA) X X X X X ‘g Jawwel3ouoy Joj uadujupiosdgljuul oS/oz€
dsuuiaield
z'o z'o (puoytapa sauaisiuodwoy) WVLON ain
9L 9L WV.LON v//oz¢
X X 8‘G X 8‘G puojisiuodwoy }sIoN ain
€o S‘o fale] o'L o't puojs3ejiapan sauaisiuodwoy| ain
Sz Sz uadujupJlosyians3ul||isag 0§/oze
S4aAs3uliasag
igrewe
/sdioy 9SIAAIP 3|04 3d0. zze priwes ysissepy 1/e101 BujupiosppnysiL 1sod/|o1nidey

('s10y) . (4ouony

1w) 123uefs 3o |ew.oy ed 3ap.oy LOOT yyisnw |13 493ulud|Inaq a3113e1S

oL ||aqeL

185

KAPITTEL 4 TILSKUDDSFORMER



% 0§ 'Bd % 0§ 'BD o'vL JapjRruuliueles v/ 1z€
z'0g puadiisiauisuny suajeis [ k4
911g1519U3sUNY)|
6‘c 6‘c puojs3ejiapan sauaisiuodwoy| ain
o‘zh o‘zh »’IPlws3ulise|ddouasyon) pesspjisnuw 3sioN
g‘€L (810 apuajjejWOSPUE|) PRI ISNW YSION gL/€ze
9 (1414p) peplisnw yjsIoN 8//¢zt
o'y o'y suep- 30 3|ISNWa)||04 ¥SI0U 10} 19pEY gL/€ze
S S Sejasueq 8o -yjIsnwiay|o4 ysION v/joze
(474 L wnJojzze[ ysioN 8L/¢z¢
9‘c 9‘c Pppsnw AN v/joze
Jauofsesiuedio
S‘o S‘o puoys3e|1apan saudisiuodwoy ain
'S X 'S 19118usa8ioN V//ozE
9'S X X X X X 9‘G uaduiupio-)01 v/joze
9t '€ (43 67 53 € g1 ua8ulupI0911B1S|BAIISD oS/oze
34 ‘gL Yoz (11ndsysay) sauofsnysuipjundainuy| (¥} 349
iglewe
/sdao 9SIaAIP 3|04 3o0. zze priwes ysissepy 1/e101 Sujupiosppnys)iL 1sod/|a13dey

('s1104)  (4ouony

1w) Ja3uefs 30 jewloy ed 3apioy LOOT ypjisnw |13 J1o3ulud|iAaq 231j3e3S  OL ||9qeL

MUSIKKLIV OG MUSIKKPOLITIKK

186



"JJLIp [0 I9UOLY IDUOT[[I ()] “8d 13 3ssIp Ay “101uswarredopsdurusysiof 3o -s3uruuepin) e1y 1o[prusdunizjddouassjos 10 9mdq  p

('7007 PEHMNY] YSION] "«(PUOJs)I8AL1Iassey ysI0N]) 2P[iq S0 PA] 10] puoj Ae SuLIanyeay]» :IA[[GA T125)) ap[iq 30 PA] 10] puo,J A USBULIAN[EAD T JoW
-~WOXWEI] WOs UaSul[apIoy Udp paw pen 1 oudiduels 1 pjoyuay 11[opIoy So uatwes 1Ng[s 19 (1owIsuny]) weidouoj 3o (1yuasnpoid) werdouoj suariodarey o
“SP{ISNWSUIPIDA 19PRIWO IOJUSUUT 121ISUOY PeId 103S T 19 ous0dasIoATp 21018 (T "Ia11asuoy| [ferue 1 Sejuunid pawr 1103 10 oro3uefs ed uaSurppioy q

"000¢ 10§ usdurppw
-s1g e1j [[esdexsuSar 19 wos JuaIasuoYSYry 10§ Ju[[e Iwes ‘7O 12Nn2lspnq 1oppa(8 wos g/ 30 7/ 1s0d ‘cz¢ pnides| ae yeruun paw [007 10] 2 [[BI [y B

‘o ‘o puojs3el1apap saualsiuodwioy ain
o‘olL X X o‘oL uaduiupJopaisyIRAP| SNy VL
18UUYy
X X oL IWN v//ozE
Yo KemioN podx3 disnyy
‘o ‘o (uiueg-ewseyy) eyl alpuy 0§/oze
Suligyspaysew
/o3ul
igrewe
/sdioy 9SJ9AIP )|04 )o0u zze[ priwes Jysissepy 1/e101 Sujupaiosppnys|iL 1sod/|ennidey

('s10y) . (4auouy *|jiw) 193uefs 3o jewoy ed 3apioy LOOT ypjisnw |13 1o3ulud|inaqg a3111e1S  OL [|]9qeL

187

KAPITTEL 4 TILSKUDDSFORMER



188

Det alt vesentlige av pengene til musikkfeltet gir som rammetilskudd
over statsbudsjettet til drift av de seks symfoniorkestrene. Ogsa enkelte
ensembler utenfor denne gruppen mottar relativt hoye tilskudd. Norsk
kammerorkester har 1 2001 et tilskudd fra Kulturridet (enkelttilskudd)
som taler & sammenlignes med orkestertilskuddene. Det er bare Rikskon-
sertene og Statens kunstnerstipend og garantiinntekter som kommer opp
mot orkesterfeltet i storrelsen pd avsetningene.

Av tilskudd til andre ledd i produksjons- og formidlingskjeden er ogsé
stotten til festspill og festivaler substansiell. Tyngst veier tilskuddene til de
fire festivalene som mottar direkee tilskudd over statsbudsjettet som knute-
punktinstitusjoner — Festspillene i Bergen, Festspillene i Nord-Norge,
Molde International Jazz Festival og Olavsfestdagene i Trondheim. Ogsa
Norsk kulturrdds festivalstotteordning veier tungt, men denne fordeler seg
jevnere mellom sjangrene enn festivaltilskuddene under knutepunkeposten.

Stotten til festivalene og festspillene er med andre ord den mest omfat-
tende formen for stotte som berorer ensemblefeltet. Det er imidlertid
grunn til & minne om at ogsa driftstilskuddene til orkestrene indirekte
kommer ensemblefeltet til gode, fordi mange av musikerne har fast anset-
telse der. Dette er imidlertid en effekt som bare gjelder klassisk, tidligmu-
sikk og samtidsmusikk. Musikere innenfor andre sjangere har i mindre
grad mulighet til 4 f3 en fast stilling og livnaerer seg hovedsakelig som fri-
lansere, eventuelt med inntekter fra ikke-kunstnerisk virksomhet. I tillegg
til  medvirke i i ensembler har musikerne i disse sjangrene frilansoppdrag
som studiomusikere eller teatermusikere. NRK gir ogsd jobbmuligheter
for frilanserne.

Generelle ensembletilskudd fordeles forst og fremst gjennom Kultur-
ridets ensemblestotteordning. Mesteparten av midlene fra ensemblestot-
teordningen tilfaller feltene klassisk/samtid (cirka 75 prosent), men ogsi
jazzfeltet fir stotte gjennom denne ordningen (cirka 15 prosent).

En annen viktig kilde for prosjektstotte er Fond for utevende kunst-
nere. Midlene fra Fond for utevende kunstnere brukes til 4 stotte bade
prosjekter, turneer og arrangerleddet.” Stottebelopene er her smi og for-
deler seg ganske jevnt mellom sjangrene.

Stotten til komponering er samlet sett en betydelig pengestrom i
musikkfeltet (cirka 13,4 millioner kroner). I tillegg kommer tilskuddet til

63 Oversiktene over tildelinger fra dette fondet er imidlertid ikke sortert etter disse kate-
goriene, men etter sjanger. For enkelhets skyld er derfor alt fort opp under prosjeke i
tabellen.
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NoTAM, som ogsd kommer komponister til gode. Stotten til kompone-
ring gar hovedsakelig til samtidsmusikkfeltet. Det gir imidlertid noen
midler til komposisjonsvirksomhet i jazzen gjennom Norsk jazzforum.
Man ma likeledes anta at en del av jazz- og rockmidlene til prosjekeer, tur-
neer og plateinnspillinger indirekte gir til komponering, ettersom det er
mer uklare skiller mellom skapende og utevende virksomhet innenfor
disse sjangrene.

Nir det gjelder turnéstotte til ensemblefeltet, er TTF-ordningen den
mest omfattende enkeltordningen. De 2,5 millionene som deles ut, gir i
sin helhet til rock og beslektete musikkformer. Men ogsa Fond for lyd og
bilde deler ut mindre belop i turnéstette, og disse fordeler seg ganske
jevnt mellom sjangrene. Fond for utevende kunstnere gir ogsd mindre
belgp i turnéstotte. (Dette kommer ikke fram i tabellen, jf. fotnote 73.)

Av arranggrstotte som bergrer ensemblefeltet, veier festivalstotten
selvsagt tyngst. Men ogsé tilskuddet til Norgesnettet er betydelig — 5,4
millioner kroner i 2001. Dette arranggrnettverket er forst og fremst rettet
inn mot rytmisk musikk. Den andre store posten nir det gjelder arran-
gorstotte — den sikalte LOK-ordningen (stotte til lokale musikktiltak) —
tilfaller i hovedsak det frivillige amatgrmusikklivet.

Stotte til plateinnspillinger kommer forst og fremst gjennom Fond for
lyd og bilde. Av fonogrammidlene fra Fond for lyd og bilde gir rundt
50 prosent til rock, mens 20 prosent gér til jazz-produksjoner. Men inn-
kjopsordningen for fonogrammer teller ogsa med her. Denne ordningen
er nominelt ganske jevnt fordelt mellom sjangrene, men dette betyr sann-
synligvis at andelen av utgitte plater i pop/rockfeltet som kjopes inn, er
betydelig lavere enn andelen av for eksempel utgitte samtidsmusikkplater.

Det formidles ogsd vesentlige stottebelop til ensemblefeltet gjennom
organisasjoner som Norsk jazzforum, Norsk Musikkrdd og Ridet for
norsk folkemusikk og -dans. Det er imidlertid vanskelig & fa oversikt over
hvordan disse midlene fordeler seg i ensemblefeltet. Dette gjelder ogsa
Rikskonsertenes virksomhet, som ogsé er av stor betydning for ensemble-
feltet.

Gar vi tilbake til ensemblestotteordningen med sjangerspredningsma-
let, ser vi at det gir mye stotte til klassisk/tidligmusikk, like mye til sam-
tidsmusikk, noe mindre til jazz, lite til folkemusikk og verdensmusikk og
ingenting til pop/rock. Dette er ikke en jevn sjangerfordeling, men det
har da heller ikke vert hensikten. Festivalstotten har en jevnere fordeling.
Men bestillingsverksstotten er selvsagt en ordning for komponert
musikk. Likevel er komponert jazz svakt representert. Man serger for en
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viss sjangerbredde og en god geografisk spredning av ensemblestotten.
Der ensemblestotteordningen isolert sett ikke er fullt ut dekkende i for-
hold til sjanger og geografi, argumenteres det for et komplementaritets-
prinsipp hvor de enkelte tilskuddsordningene ma betraktes som utfyl-
lende i forhold til hverandre.

Opversikten viser at det er store forskjeller ndr det gjelder hvilke ledd i
neringskjeden som stottes innenfor de forskjellige sjangrene. Samtids-
musikkfeltets rikeste finansieringskilde er de ulike formene for tilskudd
til komponering, men ogsé kunstnerstotten er betydelig, serlig kunstner-
stipendene. Noen midler tilflyter samtidsmusikken gjennom ensemble-
stotteordningen, men dette er lite sett i forhold til den samlede finansier-
ingen av feltet. Stotten til jazzfeltet er i stor grad kanalisert gjennom
Norsk jazzforum samt som festivalstatte. Ogsé jazzfeltet fir midler gjen-
nom ensemblestotteordningen samt betydelige stottemidler i form av
kunstnerstipend. Rock og beslektede musikkformer fir sa 4 si uteluk-
kende sine offentlige midler som stotte til turné- og arranggrleddet. Fol-
kemusikkfeltet fir foruten festivalstotte sin stotte via organisasjonene pi
feltet.

Nar det gjelder storrelsen pé tilskuddene, er det et vannskille mellom
stotten til driften av orkesterfeltet pa den ene siden og alle andre formal
pa den andre. Det er ogsi betydelige forskjeller internt i ensemblefeltet
mellom sjangrene. Feltene klassisk og samtidsmusikk mottar mest stotte,
jazz far noe mindre, deretter folger rock og folkemusikk, som fir minst.
(Rikskonsertenes virksomhet samt kunstnerstotten er ikke regnet med.)
Disse forskjellene blir imidlertid forholdsvis sma i relasjon til de belopene
som tilfaller orkesterfeltet.
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KAPITTEL 5

Utfordringer i
ensemblepolitikken

Som beskrevet i denne boka opererer den offentlige musikkpolitikken i
grasonen mellom det frivillige musikklivet og den kommersielle musikk-
bransjen. Det gjelder ogsd ensemblepolitikken, som retter seg mot et felt
som overlapper sterkt med begge de tilgrensende sonene: Pd den ene
siden er det svart fi frie, profesjonelle musikkensembler som ikke er
nedt til 4 basere seg pé en viss grad av frivillig arbeid. Pa den andre siden
er det ingen ensembler som ikke har inntekter fra markedet. Politisk sett
synes det frie, profesjonelle ensemblefeltet & lide under denne mellom-
posisjonen.

Det er et hovedinntrykk i denne boka at mange av de frie, profesjo-
nelle musikkensemblene av okonomiske grunner holdes tilbake i en virk-
somhetsform som i stor grad er basert pa frivillig arbeid, selv om niviet
er drevet til et hoyt nasjonalt og internasjonalt niva. Samtidig er det klart
at ensemblene i hoy grad bidrar til 4 oppfylle de allmenne musikkpoliti-
ske mélene. En hovedkonklusjon i denne boka er derfor at bevilgningene
til det frie musikkfeltet mé okes for 4 realisere et stort kunstnerisk poten-
sial som i lang tid er blitt liggende uinnlost.

Grensesonen mot den kommersielle musikkbransjen er ogsé proble-
matisk for det frie musikklivet. Det er stor enighet om at den offentlige
okonomiske innsatsen mi tilpasses markedssituasjonen for ulike musikk-
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former. Det er likevel mye som tyder pa at rollefordelingen mellom bran-
sjen og det offentlige ikke er tilstrekkelig avklart. Jeg mener at det er ned-
vendig 4 se nzermere pd markedstilpasningen av alle tilskuddsordningene
som retter seg mot de frie, profesjonelle musikkensemblene.

Nir det gjelder den videre utviklingen av tilskuddsordningene som
retter seg mot de frie, profesjonelle musikkensemblene, har jeg nedenfor
droeftet noen hovedpunkter. Jeg mener at den generelle ensemblestotten
som administreres av Kulturridet, m3 differensieres sterkere ikke bare
med hensyn til stottebelopene, men ogsd med hensyn til langsiktigheten
i bevilgningene. Samtidig mener jeg at det er nodvendig 4 oke den statlige
avsetningen til dette formélet vesentlig.

Videre ber man serge for at Kulturridet — som statlig hovedaktor i
ensemblepolitikken — disponerer et virkemiddelapparat som dekker alle
leddene i produksjons- og formidlingskjeden. Dette vil sette Kulturradet
bedre i stand til & vurdere leddene i sammenheng og drive en fleksibel og
mélrettet ensemblepolitikk. For & oppnd en slik heldekkende forvalt-
ningssituasjon er det imidlertid bare nedvendig 4 gjore visse endringer i
den naverende portefeljen av tilskuddsordninger.

For at Kulturradet skal kunne holde et musikkpolitisk overblikk, iva-
reta felles behov pé tvers av sjangrene og tilgodese tiltak som ikke knytter
seg til en bestemt sjanger, mener jeg dessuten at alle tilskuddsordningene
under Kulturrddets forvaltning ber vere sjangeruavhengige. Jeg gir med
andre ord inn for et redusert sjangerfokus i de offentlige stotteordnin-
gene. Dette medferer visse endringer i innrettingen av enkelte av Kultur-
radets stotteordninger, serlig TTF-ordningen, som yter turné- og arran-
gorstotte pd pop/rock-feltet. Jeg har ikke tatt stilling til om TTF-
ordningen skal beholdes som en sjangerspesifikk ordning under forvalt-
ning av Kulturrddet, om den skal overlates til organisasjonene pa feltet,
eller om den skal integreres i nye, sjangeruavhengige kulturrddsordninger
for henholdsvis turnéstotte og arrangerstette. Men jeg drofter de ulike
alternativene.

Det er i prinsippet fornuftig & overlate deler av ansvaret for fordelin-
gen av statlige midler til musikkorganisasjonene. Likevel ma man vere
oppmerksom pd at en delegering til organisasjonene bidrar til 4 sektori-
sere musikkpolitikken etter sjanger. Dette kan imidlertid balanseres ved
at de offentlige ordningene er sjangeruavhengige. Jeg har innenfor ram-
mene av denne undersokelsen ikke grunnlag for & foresld ytterligere dele-
gering av statsmidler til organisasjonene, selv om TTF-ordningen i prin-
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sippet kunne vert overlatt til organisasjonene p& pop/rock-feltet.
Derimot mener jeg at de statsmidlene som allerede forvaltes av organisa-
sjonene, ber evalueres narmere.

Profesjonalisering av ensemblefeltet

Et hovedinntrykk i denne undersgkelsen er det hoye kunstneriske nivéet
i musikkensemblefeltet. Et stort mangfold av store og smé ensembler til-
byr konsertproduksjoner og plateproduksjoner av hoy kunstnerisk kvali-
tet. Ensemblene er spredt pd alle sjangere og innenfor sjangrene mellom
ulike retninger og tradisjoner. Innenfor hvert omrade finnes det ensem-
bler som representerer en nasjonal spisskompetanse pa sitt felt, som
bidrar til internasjonaliseringen av norsk musikkliv samtidig som de
representerer norsk musikk i utlandet.

Dersom vi tar utgangspunket i kvaliteten pd ensemblenes produksjon,
er det ingen grunn til 4 bekymre seg for profesjonaliteten i ensemblefel-
tet. Imidlertid har mange ensembler av okonomiske grunner sma mulig-
heter til & videreutvikle virksomheten, gke produksjonen og formidlin-
gen og drive kvaliteten hgyere. Selv om inntektene fra markedet i mange
tilfeller kan okes gjennom sterkere formidlingsarbeid, eksisterer det et
varig behov for substansiell offentlig stotte innenfor alle sjangere. @Qkte
offentlige tilskudd vil ikke minst bidra til 4 styrke nettopp formidlings-
arbeidet og dermed markedsinntektene. Det er dessuten grunn til & tro
at okt statlig innsats vil stimulere andre bidragsytere til storre interesse for
enkeltensembler, det gjelder ikke minst offentlige bidragsytere lokalt og
regionalt.

Jeg anser derfor at profesjonaliseringen av ensemblefeltet forst og
fremst avhenger av et sterkere statlig engasjement. Dersom man ensker &
betrakte de offentlige tilskuddene som en investering, er det all grunn til
d anse en satsing pa ensemblefeltet som en god investering, ettersom kva-
liteten allerede er meget hoy og utviklingspotensialene store, sarlig for-
midlingspotensialene. Feltet har dessuten vert avhengig av & soke finan-
siering fra mange ulike kilder og har opparbeidet en betydelig
finansieringsekspertise. I praksis betyr det at de statlige tilskuddene i
mange tilfeller suppleres med like store midler fra annet hold, serlig gjel-
der dette ved utenlandsoppdrag. Norsk Barokkorkester opplyser at stats-
finansieringen ofte suppleres av det dobbelte i andre inntekter, slik at hver
statlig krone genererer ytterligere to kroner.
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Jeg kommer i et seinere avsnitt tilbake til behovet for 4 styrke statens
engasjement som tilskuddsyter. Et serlig problem i forbindelse med pro-
fesjonaliseringen av ensemblefeltet er korfeltet, som ogsd er omtalt i et
eget avsnitt nedenfor.

Avgrensningen mot markedet

I Norge er det stor enighet om at fellesskapets interesser pa kulturomri-
det, som p& mange andre omrider, ikke er tilstrekkelig ivaretatt av mar-
kedet. Som péd andre omrider ma det offentlige treffe visse tiltak pa felles-
skapets vegne.

Fellesskapets interesser formuleres i kulturpolitikken som pa andre
politikkomrader gjennom de malene man setter pa vegne av fellesskapet.
I arbeidet med 4 nd mélene har man valget mellom ulike virkemidler. I
dagens situasjon er det hovedsakelig de gkonomiske virkemidlene som
star til statens disposisjon i kulturpolitikken, det gjelder ogsd ensemble-
politikken. Ensemblefeltet er et felt av frie, private virksomheter som sta-
ten ved hjelp av skonomiske virkemidler soker & sette i stand til & oppfylle
de musikkpolitiske mélene.

Det er disse skonomiske virkemidlene som skal std i et best mulig for-
hold til markedet. Innenfor ensemblefeltet er det aktgrer som gjor et
arbeid som i betydelig grad bidrar til 4 oppfylle mélene i musikkpolitik-
ken, men som ikke har et tilstrekkelig markedsgrunnlag for sin virksom-
het. Det er en offentlig oppgave 4 sorge for tilstrekkelige vilkar for disse
aktorene gjennom egkonomiske tilskudd.

Som omtalt tidligere eksisterer det en meningsforskjell mellom dem
som mener at kulturpolitikken i hovedsak skal vere et korrektiv til mar-
kedet, og dem som mener at den skal vere et markedsincentiv. Jeg legger
til grunn at den kan vere begge deler, alt etter hvilke aktorer den retter
seg mot. For noen av akterene som driver en virksomhet uten tilstrekkelig
marked, er markedssvikten et varig vilkar, og det er ikke mulig & drive
virksomheten til et kommersielt nivd som kan gjore dem uavhengig av
offentlig stotte. I disse tilfellene ma den offentlige innsatsen oppfattes
som et korrektiv til markedet. Andre aktorer driver en virksomhet som
har et markedspotensial som pa sikt kan gjore dem mindre avhengige
eller helt uavhengig av offentlige tilskudd. Her mé den offentlige innsat-
sen oppfattes som et markedsincentiv. Kulturpolitikken ma hele tida vere
i stand til 4 skille mellom disse.
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I ensemblepolitikken er det vanlig 4 anse markedspotensialene som et
sporsmdl om sjanger. Noen sjangere har et stort kommersielt marked,
andre har det ikke. Det er da ogsd lett 4 se at aktorer innenfor for eksem-
pel pop/rock har et storre potensielt marked enn aktgrer innenfor for
eksempel samtidsmusikk. Pop/rock er oppstitt i en massekultur, og
onsket om 4 kommunisere med et massepublikum synes mange ganger 4
motivere den kunstneriske virksomheten. Da blir ogsd kommersielt gjen-
nomslag et tegn pd kunstnerisk suksess.

Men i virkeligheten er omridet pop/rock mer enn noe annet musikk-
omréde splittet opp i ulike nisjer og subkulturer, og disse har svert ulike
posisjoner i markedet. Det & kommunisere med et massepublikum kan
innebzre 4 utgi en CD for egen regning eller spille for 200 mennesker pd
en studentkro. Det er bare en liten andel av aktorene som slir gjennom
pa et nasjonalt og internasjonalt konsert- og platemarked. Det er ogsd
bare en liten andel av aktorene som oppnér kontrakter med de store kom-
mersielle artistbyriene og plateselskapene. Resten er henvist til en virk-
somhet som ut fra gkonomiske betraktninger i stor grad ma regnes til det
frivillige musikkliv, uten at de av den grunn er mindre profesjonelle. Her
gjor ogsd de smd managementbyriene og plateselskapene en viktig kul-
turpolitisk innsats — mange av disse drives pa ideell basis, med klart for-
mulerte kunstneriske mél.

I musikkpolitikken er det da ogsd stor enighet om at heller ikke rock/
pop er tilstrekkelig ivaretatt av markedet. Derfor har man opprettet stot-
teordninger ogsé for dette omradet. Imidlertid er det mitt generelle inn-
trykk at disse ordningene oppfattes som markedsincentiver. Man snakker
for eksempel om TTF-ordn.ingen som en bransjetilpasset ordning, videre
omtales den som en rekrutteringsordning. Stotten synes & vere tenkt som
et forelgpig markedsincentiv, i hdp om at markedet tar over ndr det virkelig
gjelder.

Jeg vil hevde at slike incentivordninger og rekrutteringsordninger fyl-
ler en viktig funksjon i musikkpolitikken overfor pop/rock-feltet. Imid-
lertid tror jeg at det ogsa innenfor dette feltet finnes mange akterer som
legger ned en verdifull innsats, men likevel ma forholde seg til markeds-
svikten som et varig vilkar. Studerer vi tildelingene over TTF-ordningen,
er det vanskelig 4 forestille seg at serlig mange av gruppene vil nd en mar-
kedsposisjon som gjor dem uavhengig av offentlig stotte. Dessuten er det
i mange tilfeller bransjen selv som soker p& vegne av sine artister. Mange
grupper blir liggende i rekrutteringssonen, uten gkonomiske muligheter
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til 4 videreutvikle virksomheten. Jeg antar derfor at den kommersielle
musikkbransjen — som riktignok gjor en viktig kulturpolitisk innsats i
forbindelse med de musikerne og ensemblene som gir tilstrekkelig inntje-
ning — ikke kan ivareta alle behovene i pop/rock-feltet.

Det er ikke riktig 4 gjore ensemblepolitikkens markedstilpasning til et
sporsmdl om sjanger. Jeg mener tvert imot at alle tilskuddsordninger,
uansett hvilken sjanger de retter seg mot, ma vere tilpasset markedet.
Innenfor alle sjangere finnes det urealiserte markedspotensialer, ogsd
innenfor de smale sjangrene. Opplosningen av grensene mellom publi-
kumssegmentene har i vér tid fert til nye formidlingsmuligheter for all
slags musikk, og dette potensialet kan utnyttes bedre i alle sjangere. Det
md vere en kulturpolitisk oppgave & stimulere aktorene i alle sjangere til
& utnytte det markedspotensialet som finnes. Men det finnes i alle sjan-
gere ogsd akterer som ikke kan nd en markedsposisjon som gjor dem uav-
hengig av offentlig stotte, ogsa innenfor pop/rock.

Markedsvurderinger mé derfor etter vr oppfatning foretas for hvert
enkelt tiltak, for hvert enkelt ensemble, og ikke for hele sjangere under ett.

Ansvarsdeling mellom forvaltningsaktgrene

Nér man skal vurdere hvilken forvaltningsakter som ber ha ansvaret for
fordelingen av de statlige okonomiske midlene til ensemblefeltet, er det
to valg som ma treffes: a) Skal tilskuddene fordeles av en statlig instans,
eller skal ansvaret delegeres til musikklivets organisasjoner? b) Dersom
midlene skal fordeles av staten selv, hvilken instans er best egnet?

Jeg mener at det i utgangspunktet er en fordel at ansvaret for tilskud-
dene til ensemblefeltet er spredd pd ulike forvaltningsakterer. Dette sikrer
et mangfold i forvaltningen som svarer til et mangfold i feltet selv. Et
mangfold av tilskuddsinstanser kan vare en sikkerhet mot ensretting. De
ulike instansene utfyller hverandre med sine ulike fokus, satsingsomrader
og agendaer. P4 den andre siden tvinger det store mangfoldet av smé
finansieringskilder ensemblene til et meget omfattende spknadsarbeid.
Dessuten er det i dagens situasjon bare et fitall som har kapasitet til &
skaffe seg oversikt over mulighetene. Det er mange eksempler pd at
ensemblene ikke kjenner mulighetene til bunns. Dette tyder pi at infor-
masjonen om tilskuddsordningene og tildelingene ber bedres, gjerne i
form av en drlig katalogutgivelse. Musikklivet er ikke tjent med at tilgang
til finansieringskildene skal bero pi tilfeldigheter eller vare avhengig av
innpass i lukkede nettverk.
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Det er etter mitt syn fornuftig 4 utnytte den kompetansen som finnes
i musikkorganisasjonene, og jeg mener at det er riktig & delegere ansvaret
for fordelingen av visse sjangerspesifikke innsatsmidler til dem. Dette gir
en god «armlengdes avstand» i kulturpolitikken, samtidig som man er
sikret en god faglig hdndtering av midlene.

Som nevnt blir i dag ikke ubetydelige statlige midler pa jazzfeltet for-
delt av Norsk jazzforum. Innenfor pop/rock blir det fordelt midler gjen-
nom Norgesnettet. Ogsé innenfor folkemusikken fordeles statlige midler
gjennom organisasjonene. I historisk tilbakeblikk er det mulig for
musikklivet sett under ett & konstatere at statens midler gjerne er blitt
kanalisert til organisasjonene pa de omradene hvor staten selv ikke har
rukket 4 bygge opp kompetanse for den angjeldende sjangeren er kom-
met pa den politiske dagsorden.

Innenfor rammen av denne boka har det ikke veert mulig 4 evaluere de
eksisterende ordningene som er delegert til organisasjonene. Jeg har heller
ikke grunnlag for & anbefale ytterligere delegering av forvaltningsansvar til
organisasjonene. Jeg mener imidlertid at de siste drenes overfering av
statsmidler til organisasjonene ber underkastes en nermere evaluering.

Det er likevel mulig 4 fastholde at en forvaltning av musikkmidlene
gjennom organisasjonene bidrar til 4 opprettholde og reprodusere sjan-
grene som adskilte musikkpolitiske delomrader, og dette er ikke bare gun-
stig. Man er i musikkpolitikken ikke tjent med & kanalisere statens enga-
sjement utelukkende etter sjanger. For det forste er det pd mange omrader
npdvendig med et musikkpolitisk overblikk pé tvers av sjangrene. For det
andre er det mange konkrete innsatsomrider som ikke er knyttet til en
bestemt sjanger, men til et bestemt finansieringsbehov som eksisterer
innenfor flere sjangere. For det tredje vil man med en rent sjangerfokusert
politikk ikke s3 lett fange inn de aktorene som ikke begrenser sin virk-
sombhet til en bestemt sjanger, eller som tar sikte pa 4 bryte ned sjanger-
grensene.

Som omtalt tidligere i boka bidrar organisasjonene etter sakens natur
til & reprodusere sjangerskillene, uansett om de forer en dpen politikk og
driver et utstrakt samarbeid seg imellom, slik vi ser i dagens musikkorga-
nisasjoner. Forvaltning av statsmidler gjennom sjangerorganisasjoner vil,
i kombinasjon med trykket fra andre aktorer i sjangerkretslopet — utdan-
ningsinstitusjoner, arranggrnettverk og festivaler samt kulturpolitiske
aktorer — kunne vanskeliggjore det musikkpolitiske overblikket. Politik-
ken vil lett kunne komme til & arte seg som en serie av krafttak eller loft
for de ulike sjangrene etter tur.
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Man skal ogsé vere oppmerksom pa at en delegering av tilskuddsan-
svar til organisasjonene kan medfere ekstra kostnader til administrasjon
av midlene. Selv om ogsé statlige organer har administrative kostnader,
inneberer delegering til organisasjonene at det innferes et ekstra og ofte
fordyrende mellomledd. Delegering av ansvaret til organisasjoner inne-
barer dessuten at midlene skytes inn i nettverk som iblant kan bli vel
tette. Et annet aspeke er det offentlige innsynet. Det er generelt bedre
offentlig innsyn i ordninger som forvaltes av statlige organer, enn i ord-
ninger som forvaltes av organisasjoner.

For 4 kunne beholde et musikkpolitisk overblikk, ivareta felles behov
pa tvers av sjangrene og tilgodese de tiltakene som ikke er sjangerspesi-
fikke, er det etter mitt syn nedvendig med generelle, sjangeruavhengige
fellesordninger i ensemblefeltet. Det ber foreligge slike ordninger for alle
ledd i produksjons- og formidlingskjeden, dels fordi alle sjangere har
behov i alle ledd, og dels fordi vi ser en klar tendens til at akterer innenfor
alle ledd — bide komponister og musikere, ensembler, festivaler, arrangg-
rer og platselskaper — i stigende grad opererer i grisonene mellom sjan-
grene. Det er dessuten generelt av stor betydning i musikkpolitikken &
kunne vurdere leddene i produksjons- og formidlingskjeden i sammen-
heng. Mer om det i neste avsnitt.

Slike felles, sjangeruavhengige ordninger ber forvaltes av offentlige
instanser som kan beholde et overblikk, men som likevel kan ivareta de
enkelte sjangrenes interesser ved & bruke sjangerspesifikk ekspertise i de
rid og utvalg som avgir innstillinger om fordeling av tilskudd.

Jeg ser ingen grunn til at de generelle tilskuddsordningene pa ensem-
blefeltet ikke fortsatt skal vare forvaltet av Norsk kulturrad. Situasjonen
er allerede i dag slik at de viktigste tilskuddsordningene innenfor ensem-
blefeltet er forvaltet av Kulturridet. Kulturridet administrerer ordninger
for generelle tilskudd til ensembler, bestillingsverksstotte til ensembler,
stotte til ansettelse av kunstnerisk personale, festivalstotte og annen
arrangprstotte, plateproduksjonsstotte samt en innkjepsordning for
fonogrammer. Denne portefeljen er nermest heldekkende i forhold til
produksjons- og formidlingskjeden. I hovedsak er ordningene heller ikke
sjangerspesifikke, men gjelder alle sjangrene. Unntak er plateproduk-
sjonsstotten og TTF-ordningen, som jeg kommer tilbake til i neste
avsnitt.

Norsk kulturfond skal etter sin mélsetning gi til stotte for prosjekter
innenfor det ikke-institusjonaliserte kulturliv, og ensemblefeltet faller i
hovedsak innenfor dette omridet. Som man vil se nedenfor, gir jeg imid-
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lertid inn for at enkelte musikkensembler skal kunne komme i betrake-
ning for tilskudd med storre langsiktighet, med en ramme pa eksempelvis
tre eller fem ar. I prinsippet kommer dette i konflikt med kulturfondets
fokus pé prosjekeer. Likevel mener jeg at ogsé de langsiktige tilskuddene
godt kan vere Kulturridets forvaltningsansvar. Jeg har inntrykk av at
utvidelsen av Kulturrddets ansvar pi mange omrader etter hvert forer til
et mindre ensidig fokus pa prosjekter. I portefeljen av delegerte forvalt-
ningsoppgaver er det for eksempel mange arvisse enkelttilskudd til akte-
rer som tidligere figurerte som faste tiltak pa kulturbudsjettets ymsepos-
ter. Kulturridet behover ikke & redusere sitt engasjement for de
utenominstitusjonelle kunstprosjektene selv om det overtar ansvaret for
tilskudd med storre langsiktighet. Nar det gjelder de flerdrige generelle
ensembletilskuddene, ber disse dessuten vurderes i sammenheng med
prosjekttilskuddene. Ensemblepolitikken som helhet er tjent med en fel-
les forvaltningsinstans for disse to tilskuddsformene.

Innrettingen av tilskuddsordningene

Fokus pa sjanger eller fokus pa formal?

Jeg har beskrevet hvordan tilskuddsordningene i ensemblepolitikken kan
deles inn etter ulike kriterier. Dels skiller de seg fra hverandre etter hvor-
dan de forholder seg til musikksjangrene — noen retter seg mot en enkelt
sjanger, andre retter seg mot flere sjangere. Dels skiller de seg fra hveran-
dre etter hvilket fokus de har pa de ulike leddene i produksjons- og for-
midlingskjeden — noen ordninger tar for seg et serlig formél, for eksem-
pel turnering, mens andre dekker flere formal, som de generelle
ensembletilskuddene.

Som nevnt i forrige kapittel er det en fordel med de sjangerspesifikke
ordningene at de gjor det lettere & opparbeide et godt kunnskapsunderlag
for de lopende faglige vurderingene og skreddersy losningene etter beho-
vene i den enkelte sjangeren. Men jeg nevnte ogsd at en musikkpolitikk
basert pé sjangerspesifikke ordninger ikke si lett kan holde et musikkpo-
litisk overblikk, ivareta felles behov pd tvers av sjangergrensene og tilgo-
dese enkelttiltak som ikke herer til i en bestemt sjanger, eller som krysser
sjangergrensene. Dessuten er det mange sjangere som er for sma til at det
er fornuftig 4 opprette egne ordninger — verdensmusikken kan her kan-
skje vaere et eksempel. Med felles, sjangeruavhengige ordninger har man
et virkemiddelapparat med storre fleksibilitet og sterre kraft til 4 realisere
gode helhetslosninger.
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Jeg mener at det er ngdvendig at Norsk kulturrdd — som hovedaktor i
den statlige ensemblepolitikken — disponerer et virkemiddelapparat som
dekker alle leddene i produksjons- og formidlingskjeden. Dette gir
mulighet for en fleksibel og mélrettet bruk av ulike virkemidler overfor
tilskuddsmottakerne. Noen ensembler er i en situasjon hvor de trenger en
mer substansiell og generell driftsstotte. Men andre ensembler har bare
behov for stotte til et bestemt formadl, for eksempel reise eller plateutgi-
velse, og trenger ingen generelle driftstilskudd. For de ensemblene som
far generelle driftstilskudd, kan man enten anse tilskuddet som tilstrek-
kelig til & dekke alle slags utgifter ensemblet métte ha, eller man kan sup-
plere det generelle tilskuddet med prosjektvise tilskudd til reise, platepro-
duksjon, og s videre.

Det er ogsd nedvendig at alle tilskuddsordningene er sjangeruavhen-
gige. Dette setter Kulturrddet i stand til & opprettholde et musikkpolitisk
overblikk og ivareta behov pé tvers av sjangergrensene. Jeg forutsetter at
hensynet til seregenhetene i hver enkelt sjanger likevel kan ivaretas gjen-
nom sammensetningen av de faglige utvalgene.

Som nevnt i forrige avsnitt er Kulturrddets niverende portefolje av
ordninger heldekkende i forhold til de ulike leddene i produksjons- og
formidlingskjeden. Dessuten er de fleste ordningene ikke sjangerspesi-
fikke, men rettet mot alle sjangrene. Ett unntak er plateproduksjonsstet-
ten, den sikalte klassikerstotten, som er forbeholdt norsk komposisjons-
musikk. (Ordningen retter seg dessuten ikke bare mot ensemblefeltet,
men ogsd mot symfoniorkestrene.) Stotte til plateproduksjon innenfor
andre sjangere ma ensemblene soke om andre steder, som Fond for lyd og
bilde. Det andre unntaket er TTF-ordningen, som kun gjelder rock og
beslektede former. Denne ordningen oppsto som resultat av en serlig roc-
kesatsing, med hjelp av friske rockemidler bevilget over statsbudsjettet.
Ordningen retter seg altsd utvetydig mot en bestemt musikksjanger.
Videre dekker ordningen to ulike ledd i produksjons- og formidlingskje-
den. Dels gir det stotte til ensemblene til dekning av reiseutgifter i for-
bindelse med turneer i inn- og utland. Dels gir det stotte til arrangprer,
serlig festivaler, pd rockefeltet. Festivalstotte og annen arranggrstotte til
musikkensemblene fordeles imidlertid ogs& over andre kulturrddsordnin-
ger, som festivalstotteordningen og LOK-ordningen. TTF-ordningen er
imidlertid den eneste i Kulturrddet som yter reisestotte. Ensembler som
ikke sorterer under rock og beslektede former, mé derfor g annensteds
for 4 seke om reisetilskudd, som Fond for lyd og bilde og Utenriksdepar-
tementet samt nordiske ordninger som NOMUS. Selv om TTF-ordnin-
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gen er uttrykk for en sjangerspesifikk kulturpolitisk satsing, er det etter
min oppfatning nedvendig 4 se tilskuddene fra denne ordningen i sam-
menheng med andre tilskudd som treffer ensemblefeltet.

Dersom man gir inn for & redusere sjangerfokuset i de offentlige stot-
teordningene, representerer TTF-ordningen et serlig problem. Ordnin-
gen kom i stand som resultat av en politisk vilje til & gi rock/pop-feltet et
loft, og man kan frykte at en integrering av denne ordningen i fellesord-
ninger vil redusere virkningen av dette loftet. Ved en eventuell integre-
ring md man derfor tilse at den reelle virkningen for rock/pop opprett-
holdes og gjerne styrkes. For ovrig mener jeg at forslaget om 4 redusere
sjangerfokuset i tilskuddsordningene ogsd er en fordel for pop/rock-fel-
tet, ettersom denne strategien sikter mot en reell likestilling mellom
musikksjangrene.

Det er en viss grad av overlapping mellom de ulike kulturrddsordnin-
gene. Generelle ensembletilskudd gir som nevnt over to ulike ordninger,
som man imidlertid har satt seg fore & samordne. To ulike bestillings-
verksordninger er allerede samordnet. Festivalstotte tildeles fra hele tre
ulike ordninger i Kulturradet — festivalstotteordningen, TTF-ordningen
og LOK-ordningen. Det foreligger her et samordningsbehov, noe jeg
kommer tilbake til i det folgende.

Dersom man gnsker & gi inn for prinsippet om at Kulturradet ber dis-
ponere en portefelje av sjangeruavhengige tilskuddsordninger som ivare-
tar alle ledd i produksjons- og formidlingskjeden, er det flere viktige hen-
syn som mad tas. For det forste er det viktig & serge for en god struktur av
fagutvalg til 4 gi innstillinger om tildelingene. I dagens situasjon har man
i Kulturradet — i tillegg til Faglig utvalg for musikk, som har et hovedan-
svar for alt musikkarbeid i Kulturradet — serlige utvalg for festivalstotten
og TTF-ordningen.

Jeg har ikke grunnlag for 4 anbefale en bestemt utvalgsstruktur. Like-
vel understreker jeg at det vil vere nedvendig 4 sikre at kontakten og sam-
virket mellom utvalgene er velutviklet. Bare slik vil man kunne oppnd
den gode oversikten og de gode mulighetene for en fleksibel og mélrettet
ensemblepolitikk som en heldekkende portefolje av tilskuddsordninger
dpner for.

Det er dessuten grunn til & understreke at hvert enkelt utvalg ma ha
en sammensetning som gir en reell dekning av alle musikksjangrene,
dette bade for & gi god fagkompetanse innenfor alle sjangere og for 4 sikre
tilskuddsordningene legitimitet i alle leire. Likevel understreker jeg at
sjangeruavhengige ordninger ikke skal sorge for en matematisk jevn og
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rettferdig fordeling av midlene mellom sjangrene. Dette ville vare & gjen-
innfere en sjangerbasert ensemblepolitikk innenfor rammen av de sjan-
geruavhengige ordningene. Jeg har tidligere omtalt de ulike tildelingskri-
teriene som kan tenkes & komme til anvendelse i forvaltningen av
ordningene (jf. kapittel 3 ovenfor), og blant disse er fordelingen mellom
musikksjangrene bare ett. Dessuten vil det fortsatt vere aktuelt & anvende
et komplementaritetsprinsipp i forvaltningen av ordningene og se tilde-
lingene i sammenheng med inntekter fra markedet og tilskudd fra andre
finansieringskilder.

Generelle ensembletilskudd

Som omutalt tidligere i boka er Kulturrddets ensemblestotteordning ikke i
prinsippet rettet mot bestemte musikksjangere. I praksis har hovedvekten
ligget pa samtidsmusikken og samtidsjazzen, mens folkemusikk og ver-
densmusikk ikke har figurert sarlig sterkt. Pop/rock-feltet har ikke vert
representert i ordningen, heller ikke blant sekerne. Jeg understreker pd
nytt at det ikke ber vere et mal i de offentlige tilskuddsordningene til
enhver tid 4 serge for en matematisk jevn og rettferdig fordeling mellom
sjangrene. Den enkelte ordningen er rettet mot et serlig behov som ikke
nedvendigvis er like sterkt i alle sjangrene. Slik er det ogsd med ensem-
blestotteordningen.

I tillegg til 4 rette seg etter de generelle musikkpolitiske méalene (kva-
litet, tilgjengelighet, og sd videre) er Kulturridets ensemblestotteordning,
som alle andre offentlige tilskuddsordninger, sgkt tilpasset markedssitua-
sjonen for tilskuddsmottakerne. Tilskudd gir serlig til ensembler med
heye kostnader og sma muligheter til 4 hente inntekter i markedet. Det
er derfor riktig & oppfatte ordningen som et korrektiv til markedet. Jeg
har et inntrykk av at det er dette kriteriet (og ikke for eksempel kvali-
tetskriteriet) som i praksis gjor pop/rock uaktuelle som sgkere til ordnin-
gen. Ordningen synes & vare basert pa en forestilling om at pop/rock,
som har et storre kommersielt marked, er tilstrekkelig ivaretatt gjennom
rekrutteringsordninger og markedsincentiver, i hdp om at bransjen tar
ansvaret ndr akterene har nidd et visst niva.

Jeg mener at dette resonnementet mé revideres. Den kommersielle
musikkbransjen, plateselskapene og artistbyrdene, er bare i stand til & ta
ansvaret for en liten andel av de frie, profesjonelle musikkensemblene
innenfor pop/rock, og i dette gjor de en viktig, men likevel ikke tilstrek-
kelig kulturell innsats. Resten av gruppene ivaretas av smé plateselskaper
og managementbyrier, som riktignok drives pd forretningsmessige pre-
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misser, men ogsd med en stor porsjon idealisme, og som normalt ikke er
i stand til & gjore gruppene uavhengig av offentlig stotte. Derfor figurerer
da ogsa disse mindre bransjeaktorene som sekere til offentlige stotteord-
ninger pd vegne av sine grupper.

Jeg mener derfor at det offentlige engasjementet i pop/rock-feltet ikke
kan begrenses til rekrutteringsordninger og markedsincentiver. Det ber
ogsd gis muligheter for enkelte aktorer pd hoyt niv til & seke om gene-
relle tilskudd p4 linje med klassiske ensembler, samtidsmusikkensembler,
jazzensembler, folkemusikkensembler, verdensmusikkensembler, og s&
videre.

Mottakere av offentlige tilskuddsmidler innenfor alle musikksjangere
bor forventes & arbeide for full realisering av sine markedspotensialer.
Dersom det viser seg at aktorene innenfor en bestemt sjanger har storre
markedspotensialer enn aktgrene innenfor andre sjangere, vil dette ven-
telig gjenspeiles i det generelle tilskuddsniviet.

Kulturrddets ensemblestotteordning er videre en prosjekestotteord-
ning og skal derfor ikke gi til drift av faste tiltak, dette i overensstem-
melse med de generelle mélene for Norsk kulturfond. Stette skal g til
finansiering av gode prosjekter, og ikke til lopende drift, uavhengig av
om sgkeren er en fast virksomhet eller en forbigiende ensemblekonstel-
lasjon. Imidlertid har Kulturrddet som nevnt nylig overtatt forvaltnings-
ansvaret for de drvisse tilskuddene til noen enkeltensembler som tidligere
figurerte som faste tiltak under musikkapitlets ymsepost. Disse tilskud-
dene ble ved overforing til Kulturridet lagt inn i Norsk kulturfond, hvor
radets egen ensemblestotteordning ligger, dette med sikte pd & samordne
de to tilskuddsformene. Denne samordningen synes & peke mot et ster-
kere innslag av langsiktige tilskudd i Kulturrddets ensemblepolitikk. I
samme retning peker innferingen av muligheten for flerdrig ensemble-
stotte innenfor ensemblestotteordningen, selv om ogsé den flerarige stot-
ten defineres som prosjektstotte.

Jeg mener at Kulturradets fokus pa prosjekter bor hdndteres med bety-
delig fleksibilitet. Den névarende forvaltningssituasjonen tilsier at det er
nedvendig 4 differensiere langsiktigheten i bevilgningene. Det bildet av
ensemblefeltet som framkommer gjennom denne boka, bidrar etter mitt
syn til & bekrefte dette. Jeg vil derfor her skissere en mulig modell for en
mer differensiert forvaltning av den generelle ensemblestotten.

Mange ensembler driver en langsiktig eller permanent virksomhet
som i betydelig grad bidrar til 4 oppfylle de musikkpolitiske mélene, og
som samtidig har store kostnader og begrensede muligheter til 4 hente
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inntekter i markedet. Disse ensemblene trenger bide sterkere og mer for-
utsigelig offentlig finansiering.

Et lite antall slike ensembler ber etter min mening kunne komme i
betraktning for arvisse, generelle driftstilskudd med en avtalebasert
ramme pa for eksempel tre eller fem ar. Beslutning om eventuell kontinu-
ering av driftstilskuddet mé veere basert pd en uavhengig faglig evaluering,.
Aktuelle for slike avtaler kan vare enkelte av de ensemblene som i dag
mottar drvisse tilskudd som enkelttiltak, samt visse andre profesjonelle
ensembler med langsiktig virksomhet og stort finansieringsbehov. Det ber
ikke stilles betingelser om medvirkning til finansieringen fra regionale og
lokale myndigheter, men slik medvirkning ber i likhet med generelle til-
skudd fra neringslivet betraktes som tegn pd en lokal forankring som gjor
tiltaket mer stotteverdig ogsd for staten.

Et noe storre antall ensembler ber kunne komme i betraktning for to-
eller tredrige avtaler. Disse avtalene skal imidlertid normalt ikke kunne
kontinueres. Man ber i stedet operere med et begrenset antall avtaler,
dette av bide gkonomiske og kunstneriske grunner. Hensikten ma vere
hele tida 4 kunne flytte innsatsen til nye ensembler som i mellomtida har
dokumentert et utviklingspotensial. Tilskudd fra regionale og lokale
myndigheter eller neringslivsakterer bor ogsa for denne gruppen oppfat-
tes som et positivt stottekriterium, serlig dersom en kombinasjon av til-
skudd kan ventes 4 gi en god synergieffekt. Denne ordningen vil i mange
henseender ligne Danmarks ordning med sékalte statsensembler. Ord-
ningen kan i visse tilfeller oppfattes som en rekrutteringsordning med
muligheter for opprykk til en langsiktig avtale av den typen som er
beskrevet ovenfor. Det er imidlertid ikke sannsynlig at staten kan drive en
oppfelging som fullt ut realiserer utviklingspotensialene i ensemblefeltet.
Ordningen kan i visse andre tilfeller oppfattes som en tidsavgrenset pro-
sjektsatsing hvor det er de kunstneriske aktivitetene i prosjektperioden
som stdr i fokus, og ikke ensemblets kontinuitet som sidan. Ordningen
kan endelig i enkelte dilfeller oppfattes som et markedsincentiv hvor
ensemblet i lopet av avtaleperioden fir mulighet til & opparbeide mar-
kedsinntekter som reduserer behovet for statlig stotte.

De gvrige ensemblene ber komme i betraktning for prosjeketilskudd
etter Kulturridets ndverende ordning. Disse skal vise til behov for finan-
siering av bestemte prosjekter, og tildelingene skjer for ett &r av gangen.
Ogsé her kan medvirkning fra andre tilskuddsytere telle positivt, serlig
dersom tilskudd fra flere kilder sikrer en god prosjektgjennomfering.
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Den niverende ensemblestotteordningen er selvsagt ikke dimensjo-
nert for et utvidet og differensiert ansvar som det jeg beskriver her, og det
vil veere nedvendig med en betydelig okning av avsetningen til ordningen.

Den skisserte modellen legges fram som et grunnlag for videre disku-
sjoner. Det er mulig 4 tenke seg varianter eller alternativer. Jeg tror uansett
at det ikke ber bygges opp en for sterk systematikk i forvaltningsmodel-
len. Generelt anser jeg en for stor grad av institusjonalisering av tilskudds-
forvaltningen for uheldig, ettersom den binder forvaltningsakterene une-
dig og vanskeliggjor de lopende vurderingene. Jeg vil derfor eksempelvis
ikke foresld en bestemt fordeling av midlene mellom de tre avtalefor-
mene. Det er heller ikke fornuftig 4 stille opp et fast sett av stottekriterier
for hver enkelt tilskuddsform. (Imidlertid er det gode grunner til 4 fast-
holde visse allmenne stottekriterier for ensemblestatten sett under ett, og
dette er omtalt i kapittel 3 ovenfor.)

Jeg forutsetter endelig at Kulturrddet i forvaltningen av de generelle
ensembletilskuddene ber ta hensyn til de andre instansene som yter pro-
sjektvise ensembletilskudd, som Fond for lyd og bilde, og dimensjonere
sin innsats etter dette.

Tilskudd til aspiranter

Aspirantordningen som administreres av Kulturrddet, er som nevnt pri-
mert opprettet for 4 gi unge, nyutdannede kunstnere en mulighet til &
utvikle sin kompetanse. Men etter min oppfatning er ordningen ogsa av
stor betydning for de frie kunstvirksomhetene som omfattes av ordnin-
gen, ikke minst musikkensemblene.

P4 et generelt plan bidrar ordningen til 4 tilfore et underfinansiert felt
ckstra midler — kompensasjonen for utgiftene til ansettelsen (lennstrinn
17) ligger pd rundt 280 000 kroner. Men dessuten er midlene mélrettet
mot et viktig omride i ensemblenes virksomhet. Ingen frie, profesjonelle
musikkensembler har normalt gkonomi til 4 ansette kunstnerisk perso-
nale pd heltidsbasis, og virksomheten baseres pd en komplisert samord-
ning av frilansere med oppdrag pa ulike hold. Aspirantstillingene er der-
med et viktig bidrag til kontinuiteten i det kunstneriske arbeidet. I tillegg
til dette gir aspirantstotten muligheter for ensemblene til 4 realisere ser-
lige satsinger som ellers ikke hadde latt seg realisere. For eksempel har
enkelte ensembler gjennom aspirantordningen ansatt huskomponister og
gjennom dette kunnet utvikle et kreativt samvirke mellom skapende og
utovende musikk innenfor rammen av ensemblets normale virksomhet.
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Aspirantordningen er for tida under evaluering. Evalueringen kan for-
ventes 4 bringe mer ngyaktige kunnskaper om ordningens virkninger
ogsd pd ensemblefeltet. Ut fra de kunnskapene om ensemblefeltet som er
innhentet gjennom denne utredningen, anser jeg imidlertid ordningen
som et interessant virkemiddel i ensemblepolitikken. Den gir mulighet til
4 styrke flere ulike ledd i ensemblenes produksjon og formidling, alt etter
aspirantens fagkompetanse. En komponist kan bidra til & utvikle reperto-
aret og til 4 bringe skapende og utgvende miljoer tettere sammen. Gjen-
nom samarbeidet fir dessuten bide komponisten og ensemblet mulighet
til & profilere seg og utvikle formidlingen. En lignende virkning kan opp-
nds ved ansettelse av musikere, dirigenter, og s videre.

(Den positive virkningen av tilskudd til heltidsansettelse av kunstne-
risk personale i musikkensemblene er selvsagt ikke avhengig av at det
dreier seg om aspiranter. Slik sett kunne man godt tenkt seg en egen ord-
ning for tidsbegrensede ansettelser av profesjonelle kunstere, ikke bare
nyutdannede, i musikkensemblene. I et felt hvor skonomien ellers ikke
tillater ensemblene 4 gjore slike ansettelser, ville en slik ordning ha stor
virkning.)

Tilskudd til bestillingsverk

Som nevnt har Kulturrddet i tillegg til sin egen bestillingsverksordning
ogsé overtatt ansvaret for en bestillingsverksordning for orkestermusikk
som tidligere var plassert under ymseposten pé statsbudsjettets musikka-
pittel. Den overforte ordningen er lagt inn i Norsk kulturfond og sam-
ordnet med Kulturrddets egen ordning.

I utgangspunktet gjelder bestillingsverksordningene komponerte verk
innenfor samtidsmusikken og til dels jazzen, men det finnes unntak. For
eksempel gikk det ved siste tildeling stotte til Anneli Dreckers bestillings-
verk for Festspillene i Nord-Norge.

Det kan vere aktuelt for oppdragsgivere & bestille verk fra skapende
musikere i alle sjangere. P4 samme méte ber det vere aktuelt for offent-
lige myndigheter & yte bestillingsverksstotte til oppdragsgiveren uavhen-
gig av hvilken sjanger den skapende kunstneren arbeider innenfor. Jeg
mener at stotte til bestillingsverk er en effektiv méte & bidra til utviklingen
av nytt repertoar innenfor alle sjangere pd. En like viktig effekt av bestil-
lingsverksstotten er imidlertid at den bidrar til & profilere den angjeldende
kunstneren innenfor en nzrmere spesifisert kontekst, for eksempel en fes-
tival. Slik blir bestillingsverket et effektivt formidlingstiltak som det kan
vare i det offentliges interesse 4 stimulere.
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Jeg mener derfor at det er viktig & videreutvikle Kulturrddets bestil-
lingsverksordning som et nyskapnings- og formidlingsvirkemiddel i alle
sjangere.

Tilskudd til plateinnspilling

Plateinnspillinger er en viktig del av de fleste ensemblenes produksjon.
Det er mitt inntrykk at en betydelig andel av de midlene som fordeles
som generelle ensembletilskudd, gér til 4 finansiere plateinnspillinger.
Dels bidrar innspillingene til 4 gjore musikken tilgjengelig for et storre
publikum enn det som besoker konsertene, og slik kan innspillingene
ogsd bidra til 4 stimulere interessen for levende musikk. Men like ofte er
plateinnspillingene selvstendige produkter som beriker musikklivet like
mye som konsertene, bare p& en annen mite. Dette gjelder innenfor alle
sjangere, men kanskje serlig gjelder det for musikk som er blitt til i studio
og/eller ved hjelp av moderne musikkteknologi.

Jeg mener derfor at det er god grunn til 4 rette oppmerksomheten mot
ensemblenes behov for finansiering av plateinnspillinger.

Kulturrddet har i dag ansvaret for en ordning som yter plateproduk-
sjonsstotte til ensembler og orkestre som ensker & gjore innspillinger av
den norske musikalske kulturarven, den sdkalte klassikerordningen.
Denne ordningen er rettet mot den klassiske komposisjonsmusikken.
Andre offentlige instanser, som Fond for lyd og bilde, yter produksjons-
stotte til ensembler innenfor alle sjangere.

Jeg mener at det i Kulturrddets portefolje av tilskuddsordninger bor
inngd en generell tilskuddsordning for plateproduksjoner, rettet mot alle
sjangere. Denne kan ta utgangspunkt i og inkludere den navaerende klas-
sikerstotten.

Tilskudd til turné, reise og transport

Nir det gjelder reisestotte, er mangfoldet av finansieringskilder stort.
Under Kulturrddets forvaltning er det imidlertid bare én ordning som
yter reisestotte, nemlig TTF-ordningen. Selv om denne ordningen gjel-
der rock og beslektede former, ser vi pd bevilgningslistene for 2001 likevel
mange tildelinger innenfor jazzfeltet, ogsa til jazzensembler som mottar
tilskudd over Kulturridets ensemblestotteordning i 2002 — dette gjelder
for eksempel Jaga Jazzist, som i 2001 fikk stotte til en innenlandsturné,
og Wibutee, som fikk stotte til utenlandsturné. Dessuten ble selskapet
Jazzland tildelt reisestotte til utenlandsjobber for Bugge Wesseltoft,
Audun Kleive Band, Beady Belle og Sidsel Endresen. I praksis ser det altsd
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ut til at ordningen ikke bare er rettet mot pop/rock, men ogsd mot jazz.
Det er da ogsd mange felles problemstillinger for disse sjangrene, ikke
minst ndr det gjelder reiseutgifter og arranggrer.

De ensemblene som av sjangergrunner ikke faller inn under TTF-
ordningen, lgser sine finansieringsbehov pa annen méte. Dels er det mitt
inntrykk at en betydelig andel av et eventuelt tilskudd over ensemble-
stotteordningen gir til nettopp reiser, innenlands og ikke minst uten-
lands. For denne tilskuddsordningen gjelder det som sagt i prinsippet
ingen sjangeravgrensning, men det gir i praksis ikke stotte til rock/pop-
ensembler. Likeledes yter Fond for lyd og bilde mange reisetilskudd.
Disse fordeler seg pé alle musikksjangere. Utenriksdepartementet er ogsa
en viktig tilskuddsyter nar det gjelder utenlandsjobber.

Selv om ogsa andre statlige instanser yter reisestotte til ensemblene,
mener jeg at Kulturrddet ber forvalte en sjangeruavhengig reisetilskudds-
ordning. Med en slik ordning vil reisetilskuddene kunne sees i sammen-
heng med ordninger som gjelder andre ledd i produksjons- og formid-
lingsprosessen. Dels vil enkelte ensembler vare si godt tilgodesett med
generelle drifts- eller prosjekttilskudd at ogsa reiseutgiftene er dekket. Da
kan reisemidler i stedet g8 til ensembler som er utilstrekkelig ivaretatt gjen-
nom andre ordninger, eller som kun trenger stotte til finansiering av reiser.

Dersom man gir inn for & opprette en felles, sjangeruavhengig reise-
tilskuddsordning under forvaltning av Kulturridet, kan man velge 4 like-
vel beholde TTF-ordningen som en serlig rekrutteringsordning (mar-
kedsincentiv) for pop/rock-feltet. I s fall bor man vurdere 4 delegere
dette oppdraget til en av organisasjonene pa feltet. Med en slik lgsning
kan man bidra til 4 sikre at virkningen av den rockesatsingen som 13 til
grunn for ordningen, ikke reduseres. Alternativt kan man integrere den
andelen av TTF-ordningen som i dag gér til dette formélet, i en felles
sjangeruavhengig reisetilskuddsordning under forvaltning av Kulturradet
(markedskorrektiv). En tredje mulighet er & gjore begge deler.

Nar det gjelder tilskudd til dekning av reiseutgifter i forbindelse med
utenlandsoppdrag, ber det foretas en prinsipiell avklaring av ansvarsfor-
holdene mellom Kultur- og kirkedepartementet ved Kulturridet pa den
ene siden og Utenriksdepartementet pd den andre siden.

Tilskudd til arrangorer

I musikken, som innenfor andre kunstarter, stdr man i dag overfor en
helt annen formidlingssituasjon enn for bare ti eller femten ar siden.
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Skillelinjene i musikklivet har ikke samme segregerende kraft som for.
Musikere og ensembler beveger seg over sjangergrensene, inngdr nye
samarbeidskonstellasjoner, oppseker nye arenaer og meter nye publi-
kumsgrupper. Festivalene programmerer ikke lenger like strengt i hen-
hold til de musikkformene de opprinnelig var rettet mot, men inkluderer
gjerne kunstnere fra andre leire. Publikum lar seg heller ikke lenger like
lett dele opp i klart definerte méalgrupper.

Ogsd i musikkpolitikken er det viktig & gripe denne anledningen til &
bidra til utviklingen av nye formidlingsformer, og i dette arbeidet er det
essensielt 4 rette et nytt blikk mot arranggrleddet. Det har lenge vart klart
at det er npdvendig 4 bidra sterkere til en profesjonalisering av arranger-
leddet innenfor alle sjangere. Innenfor jazzen er det nedlagt et betydelig
arbeid pé dette omradet ved hjelp av friske statsmidler og i regi av Norsk
jazzforum. Satsingen pa oppbyggingen av et nasjonalt nett av spillesteder
for rytmisk musikk, Norgesnettet, er ogsa et viktig bidrag. Norsk Rock-
forbund gjer en stor innsats i utviklingen av strategier for arranggrutvik-
ling, med overferingsverdi til andre omrader. Ogsa Rikskonsertene har i
de seinere &r fornyet sine anstrengelser for arranggrleddet.

Som omtalt tidligere i boka er det et stort antall offentlige finansier-
ingskilder ogsd for arrangerleddet. Arrangorstotten gar dels til festivaler
innenfor alle sjangere, dels til sjangerspesifikke arranggrnettverk eller til
enkeltarranggrer.

Festivalstotte kommer i dag fra fire ulike statlige ordninger. Dels fir
fire festivaler tilskudd som knutepunktinstitusjoner i statsbudsjettets
musikkapittel. En rekke ytterligere festivaler innenfor alle sjangere fir
stotte fra Kulturrddets festivalstotteordning. Atter andre fir stotte gjen-
nom Kulturrddets TTF-ordning. Endelig er det en del festivaler som
mottar tilskudd under LOK-ordningen. De tre sistnevnte ordningene
forvaltes av Kulturrddet: Festivalstotteordningen finansieres ved en avset-
ning fra Norsk kulturfond, de to evrige er delegerte forvaltningsoppgaver.
Festivalstotteordningen og LOK-ordningen dekker alle sjangere, mens
TTF-ordningen som nevnt gjelder rock og beslektede former.

For ovrig gir det annen arranggrstotte gjennom en rekke ulike ord-
ninger. TTF-ordningen og LOK-ordningen er viktige tilskuddsordninger
ikke bare for festivalene, men ogsd for andre arranggrer. P4 jazzfeltet er
arranggrstotten som sagt delegert til Norsk jazzforum. Innenfor rock/pop
gér det betydelige midler til arranggrnettverket Norgesnettet, som er en
sammenslutning av 21 spillesteder for rytmisk musikk. Innenfor samtids-
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musikken gir det stotte til foreningen Ny Musikk, som er en betydelig
konsertarranger.

Pa samme méte som innenfor de gvrige innsatsomridene ber Kultur-
ridet ogsd pd dette feltet innta et sjangeruavhengig utblikkspunkt og
betrakte feltet under ett.

Nir det gjelder festivalstotten, mener jeg at det kan vere grunn til &
vurdere en viss samordning. Det kan i s3 fall veere aktuelt 4 inkludere den
festivalstotten som i dag gir gjennom TTF-ordningen og LOK-ordnin-
gen, i en felles festivalstatteordning rettet mot bde smé og store musikk-
festivaler innenfor alle sjangere.

Nir det gjelder Kulturridets gvrige innsats for arranggrene, er det
grunn til & vurdere etablering av et nytt flerdrig utviklingsprogram for
arranggrleddet i musikken, inkludert festivalfeltet. Programmet kan
gjerne drives i samarbeid med aktorer med erfaring pd omrédet, som
Rikskonsertene, Norsk jazzforum og Norsk Rockforbund. Den arranger-
stotten som i dag fordeles gjennom TTF-ordningen og LOK-ordningen,
ber i sa fall sees i sammenheng med dette programmet. Viktige tema for
programmet ber vare profesjonalisering av arrangerene, samarbeid og
nettverksbygging blant arrangerene, utvikling av nye arenaer for musikk,
utvikling av nye moteplasser for ulike musikkformer og publikumsgrup-
per. Utviklingsprogrammet ber evalueres med sikte pé etablering av faste
arrangprtilskuddsordninger under forvaltning av Kulturridet.

Samarbeid i ensemblefeltet

Jeg har omtalt mange eksempler p& kunstnerisk samarbeid i ensemblefel-
tet. Det er mange ensembler som vet 4 utnytte de kunstneriske, organisa-
toriske og okonomiske gevinstene som samarbeidsprosjektene kan gi. Jeg
mener at det er mulig i ensemblepolitikken & stimulere til alle former for
samarbeid og dermed bidra til 4 hente ut gevinstene, uten dermed & for-
bigd ensembler som av kunstneriske grunner er rettet mot de verdiene
som genereres i et langsiktig kunstnerisk arbeid i en fast gruppe.

Jeg har ogsd omtalt symfoniorkestrenes rolle som ressursbaser for det
lokale musikklivet. Orkestermusikerne deltar ofte i utstrake grad i virk-
somheter utenfor orkestret, bide som musikere og pedagoger. Mange
orkestermusikere medvirker i frie, profesjonelle musikkensembler innen-
for kammermusikken, samtidsmusikken og tidligmusikken. Disse
ensemblene hadde ikke eksistert uten symfoniorkestrene.
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Imidlertid kunne de betydelige ressursene som gir til symfoniorkes-
trene, ha vert utnyttet enda bedre dersom samarbeidsrelasjonene til det
omgivende musikklivet hadde kommet inn i fastere og mer forpliktende
former. Jeg mener at orkestrene i arbeidet med mélstyring av virksomhe-
ten bor sette seg mal og utforme konkrete planer som i sterkere grad inn-
reflekterer deres rolle som en ressurs i det lokale musikklivet. Mange av
ensembleprosjektene i det lokale musikklivet er oppstatt pa orkestermu-
sikernes initiativ og ma regnes som spinoff-effekter av orkestrets normale
virksomhet. Orkestermusikernes medvirkning i slike eksterne prosjekter
bor i sterre grad oppfattes som ledd i orkestrets normale virksomhet.

Som omtalt har det flere steder vert diskutert lokale pool-ordninger
for musikere som kan bidra til en mer fleksibel og effektiv bruk av
musikerressursene lokalt. Slike ordninger har vert tema i diskusjoner
mellom aktorer i Bergen (BIT 20 Ensemble og Stiftelsen Harmonien)
og mellom aktgrer i Trondheim (TrondheimSolistene og Trondheim
Symfoniorkester). Det er all grunn til & underseke disse mulighetene
narmere.

Korspgrsmalet

Som beskrevet tidligere i boka har den profesjonelle korkunsten en sva-
kere institusjonell forankring i Norge enn i andre sammenlignbare land.
De nordiske nabolandene har alle nasjonale kor med faste statstilskudd
og driver generelt en mer offensiv korpolitikk. Jeg mener at det er ned-
vendig med et loft for dette feltet i Norge.

Spersmilet har vert dreftet i lang tid, og Kulturrddet nedsatte ved
begynnelsen av 1990-tallet et utvalg som dreftet saken. I motet med
utfordringene pa korfeltet er det, den gang som nd, nedvendig 4 gjore et
prinsipielt valg: Skal man (a) bidra til profesjonaliseringen av korfeltet
gjennom et styrket engasjement for de eksisterende ensemblene, eller skal
man (b) ga inn for at det opprettes et nytt profesjonelt kor.

Som omtalt tidligere har korfeltet en sterk historisk forankring i det
frivillige musikklivet. Korbevegelsen er en av de eldste og sterkeste i norsk
musikkliv. Samtidig synes denne bakgrunnen 4 representere en terskel i
profesjonaliseringen av feltet. De fleste kor har sin opprinnelse i frivillig
foreningsvirksomhet og har utviklet tradisjoner og kunstneriske agendaer
fra dette utgangspunktet. Det har i mange tilfeller vert vanskelig & forsere
terskelen over til en profesjonell virksomhet uten 4 bryte tradisjonene og
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dermed kontinuiteten i arbeidet. En full omlegging av det enkelte kor i
retning av en rent profesjonell virksomhet synes 4 mitte innebare en helt
ny start, med nye finanser og ny besetning. En slik operasjon kan i praksis
vise seg & veere ensbetydende med nyetablering.

I lys av dette kan en sporre om et loft for korkunsten best gjennomfe-
res ved en ren nyetablering i stedet for gjennom oppgradering av eksiste-
rende kor. Et nyetablert kor er fristilt i forhold til tradisjon og kunstnerisk
agenda og kan utvikles som et nytt nasjonalt korprosjekt pa hgyeste niva.
I tillegg til & representere et nasjonalt spisskompetansemiljo for korfeltet
som helhet kan et slikt kor tillegges oppgaver knyttet til landsdekkende
turnering, samarbeid om operaproduksjoner, og s videre. Et nyetablert
kor kan bidra til & vekke oppmerksomheten om norsk korkunst bide
innenlands og utenlands og vil dessuten representere en betydelig inspi-
rasjon i utviklingen av det norske korfeltet.

I kapittel 3 ovenfor dreftet jeg malet om kunstnerisk og faglig forank-
ring. Jeg konkluderte der med at statens engasjement i ensemblefeltet
som hovedprinsipp ber rettes mot eksisterende virksomheter og fange
opp det kunstneriske initiativet der det métte foreligge. Dette er i over-
ensstemmelse med prinsippene om en armlengdes avstand og nedenfra
og opp i kulturpolitikken. Opprettelsen av et nytt, nasjonalt kor pa kul-
turpolitisk initiativ synes 4 stride mot disse prinsippene, og selv om for-
holdene i korfeltet er spesielle, stiller jeg meg noe nelende til om et slike
prestisjeprosjekt er veien a4 gi. Ogsd andre omrider kunne behove et
flaggskip i det nasjonale kulturliv, blant annet har man som nevnt ytret
slike gnsker fra folkemusikkhold. Andre land holder seg med nasjonale
jazzstorband. En nyopprettet nasjonal korinstitusjon ville ogsa binde rela-
tivt store tilskuddsmidler pé fast basis, og jeg stiller sporsmalet om friske
midler til korfeltet kan anvendes pa en mer fleksibel méte.

Ett alternativ er 4 rette en sarlig oppmerksomhet mot korfeltet innen-
for de allmenne ordningene for ensemblestotte. Her kan man bide bidra
tl & videreutvikle de eksisterende profesjonelle vokalensemblene og
plukke opp nye kunstneriske initiativer. Gjennom en malrettet bruk av
ulike tilskuddsordninger — generell ensemblestotte, reisestotte, aspirant-
stotte, plateinnspillingsstotte, og sd videre — kan man lofte ett eller flere
ensembler over profesjonaliseringsterskelen. Som beskrevet tidligere i
kapitlet gir jeg i denne utredningen inn for at det legges til rette for mer
langsiktig, generell stotte til enkelte profesjonelle musikkensembler, og
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deter fullt mulig & tenke seg fremragende vokalensembler blant disse. Det
Norske Solistkor er allerede blant de ensemblene som har mottatt til-
skudd fra Kulturradets ensemblestotteordning pa fast basis, og koret har
pa dette grunnlag utviklet en fullt ut profesjonell virksomhet pd hayt
kunstnerisk nivd. Oslo Domkor har ved siste tildelingsrunde i Kulturré-
dets ensemblestotteordning fitt tilslag pa en seknad om tredrig ensemble-
stotte.
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Vedlegg

Tabell 11 Sgkere til ensemblestgtteordningen 2002 med lokalisering

Atomic

Audun Kleives BITT
Beady Belle
Bergen Barokk
Bergen Big Band

Bergen Kammerensemble

Blixband

Bodg Sinfonietta
BOL

Bossa Nordpa
Cantus
ComboNations
Come Shine
Cucumber Slumber
Dadafon

Det Norske Solistkor
Dingobats

DOzZO

DUO Solace

Oslo og Sverige

Oslo

Oslo

Bergen

Bergen

Bergen

Tromsg

Bodg

Trondheim

Tromsg

Trondheim

Oslo, Bergen, Tromsg, Voss, Polen
Trondheim/Oslo
Heimdal

Oslo

Oslo

Trondheim og Hamar
Oslo

Oslo
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Tabell 11

Sekere til ensemblestgtteordningen 2002 med lokalisering (forts.)

Duoen Ingar Zach / Ivar Grydeland
elle melle

Ensemble Ernst

Farmers Market
Fliflet/Hamre
FolkJazzEnsemble

Frode Gjerstad Trio

Geir Lysne listening ensemble
Grace

Grex Vocalis

Grieg Trio

Hans Mathisen Quartet
Helgeland Sinfonietta
Halogaland Brassensemble
Ice man is

Jaga Jazzist

Jan Gunnar Hoff Group

John Pal Inderberg med The Zetting
Kammerkoret SAGA

Karvan

Kor-9o

KROYT

KVARTS

Kyberia

Magnetic North Orchestra
Mandala

Marvin Charles + 6

Midtnorsk Solistensemble
Morten Gunnar Larsen & Ophelia
Musica Domestica

My Funny Ellentine

Nils Petter Molvaer og Khmer
No Spaghetti Edition

Nordic Voices

Norsk Barokkorkester
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Oslo
Oslo/Eidsvold
Oslo
Oslo/Eidsvold
Bergen

Oslo

Stavanger og Oslo
Oslo
Oslo/Bergen
Oslo

Oslo
Sandefjord
Rana, Vefsn og Nesna
Nordland
Oslo/Laksevag
Oslo

Bodg
Trondheim
Oslo

Oslo (Tyskland)
Bybrua

Oslo

Sgr-Fron

Oslo

Oslo
Loddefjord
Oslo
Trondheim
Oslo
Vesteralen, Trondheim og Manchester
Oslo
Bergen/Oslo
Oslo

Oslo

Trondheim



Tabell 11 Sgkere til ensemblestgtteordningen 2002 med lokalisering (forts.)

Norsk DameEnsemble

Norske Store Orkester for Jazz

Nymark Collective

Oslo Barokk Solister
Oslo Camerata

Oslo Concert Brass

Oslo Domkor

Oslo Sinfonietta

Oslo Strykekvartett
Pastor'n & Diffen

Petter Wettre Trio
Pocket Corner

POING

Pro Musica Antiqua
Quattro Stagioni

Ra

Rag Bag

Ravens Wood

Ringve Kammerensemble
Rudlende

Saxofon Concentus
Sigurd Ulveseth Kvartett
Silent Brass

SISU slagverktrio
SKOMSORK m/ Cicada
SPUNK

Sturm und Drang
Supersilent

Telemark Kammerorkester
Telemark Messingensemble
The Brazz Brothers

The Source

The Thing

Torbjgrn Sunde Kvartett/Oktett

Oslo

Oslo, Hedmark, Akershus, Trondheim og
Bergen

Oslo
Oslo
Oslo
Oslo
Oslo
Oslo
Oslo
Oslo
Oslo
Oslo, Stavanger og Trondheim
Oslo
Oslo
Oslo
Oslo

Stavanger
Trondheim
Oslo

Oslo

Bgnes
Trondheim
Oslo
Oslo/Trondheim
Oslo

Oslo

Oslo
Telemark
Telemark
Oslo/Alesund
Oslo
Oslo/Sverige
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Tabell 11 Sgkere til ensemblestgtteordningen 2002 med lokalisering (forts.)

Tore Johansen Kvartett Bodg
Transjoik Trondheim
Tri O'Trang Oslo
TRI-DIM Oslo
Trio Alpaca Trondheim
Trio Medizeval Oslo
Trondheim Jazzorkester Trondheim
Trondheim Sinfonietta Trondheim
Trygve Seim Orchestra Oslo
Urban Connection Oslo
Valkyrien Brass Oslo
Vertavo Strykekvartett Oslo
Vicenda Bodg
Walkie Talkie Oslo
Wibutee Oslo
@stenfor Sol Oslo
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