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studentar og evrige lerarar ved master i kulturstudiar for faglege vurderingar,
inspirasjon og stette gjennom heile studietida. Takk til Majorstuen og fotograf

Oddleiv Apneseth for lgyve til bruk av framsidebilete.

Sist, men mest: Takk til Unni, Knut, Anders, Holje og Johannes og Mari og Ole,
for stette og tolmod i1 denne lange og krevjande prosessen. Utan dykk ville
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1. Innleiing

1.1 Mellom myte og marknad

Méndag 26. mars 2007 kunne ein lese folgjande 1 ei pressemelding fra
folkemusikkfestivalen Jorn Hilme-stemnet pa Landslaget for Spelemenn (LfS)'

sine nettsider folkemusikk.no:

Rekordstor festival for norsk folkemusikk

Torsdag denne veka sleppte Jorn Hilme-stemnet 1 Valdres programmet for
sommarens festival. Her meater kremen av norske utevarar eit ungt publikum
som er meir interessert i musikk enn i1 nasjonalromantikk. Improvisasjon og
mete pd tvers av sjangrar pregar programmet 22.-29. juli. Programmet er
rekordstort med neer 30 konsertar 1 tillegg til ei rekke andre arrangement.

Denne kanskje uskuldige teksten rommar faktisk mykje av bade tematikken og
problemstillingane eg ynskjer & belyse 1 denne mastergradsoppgava. Ei rask

analyse kan kanskje klargjere poenget mitt:

Sentralt star pastanden om ein festival for eit “ungt publikum meir interessert i
musikk enn nasjonalromantikk™. Implisitt ligg altsi at ein ogsa kan snakke om
eit “eldre publikum meir interessert i nasjonalromantikk enn musikk”. Slik eg
les denne teksten, kan ein da trekkje ut at ein opererer med to polar blant
publikummet og utevarane til Jorn Hilme-stemnet, dei unge, pragmatiske, utan
behov for nasjonalromantisk innpakking av ein musikk som dei forevrig helst
ynskjer & forholde seg fritt til — improviserande og pé tvers av sjangrar. Denne
gruppa kan ein gjerne kalle den nye generasjonen av folkemusikkentusiastar. P4
den andre sida finn ein, 1 ei slik oppstilling, den eldre garde. Dei er framleis
knytt til ei nasjonalromantisk framstillingsverd, som med sine bunader,
laftestover og spelemannsmytologi er like viktig som den reine og uforfalska

musikken og dansen dei heldt fast ved. Denne gruppa kunne ein kalle nettopp

' Landslaget for Spelemenn er den storste av fleire norske folkemusikkorganisasjonar.
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den eldre garde. Etter som Jorn Hilme-stemnet p4 mange vis er eit godt tverrsnitt
av det norske folkemusikkfeltet’, kan ei slik framstilling fungere som eit bilete
pa heile det norske folkemusikkmiljoet. Som ein ser, blir det indikert eit brot 1
tradisjonen 1 teksten. Om ein gjeng ut fra at det tross alt er musikk det handlar
om, og som er det viktigaste her, hevdar arrangeren at noko no er til det betre.
Ein festival som endeleg tek musikken pa alvor, ikkje ei nasjonalromantisk
ramme eller kontekst, er tilgjengleg for publikum. Her ma ein ha i mente at dette
er el pressemelding, med denne typen tekst sitt krav til & setje ei sak pa spissen.
Det er likevel interessant at det er nettopp nasjonalromantikken og eit eldre
publikum (utan at dette siste er nemnt konkret 1 teksten) som er valt som symbol
pa kva som no tydeleg er passé. Her formeleg ristar ein av seg hundre &r med
nasjonsbygging, fossebrus, tussar og troll. Som ein fugl Foniks reiser tradisjonen
seg, men no tydeleg lettare til sinns, ungdomleg, improviserande og crossing-
over. Ingen gamle bygdeoriginalar som sit dagen lang og heyrer pa
hardingfelegnikk her; ingen treige spelemenn med statiske slattar blatta for
variasjon; og sist men ikkje minst ein ny type musikar, ein som er open og
lydher for andre sjangrar, den pragmatiske og frilyndte spelemannen. Den eldre
garden, tradisjonalisten, med sin hang til nasjonalromantiske verdiar og estetiske
karegoriar, har blitt sjglve symbolet pd det den nye vinen blant folkemusikarar
og folkemusikkarrangerar fryktar aller mest, det museale. Det stivna uttrykket,

utan rom for personleg fridom og utan rom for eit handslag frd korkje Stein

Ostbo eller Trond Giske”.

Heilt frd eg som ungdom kom inn 1 folkemusikkmiljeet, har eg heyrt ulike
variantar av spersmil som 1 varierande grad og pa ulikt vis har problematisert

eller stilt seg kritisk til utviklinga innan norsk folkemusikk. Dei har kome bade

? Ein tradisjonsrik kappleik i eit tungt tradisjonsomrade, som i dag blir drive av ei ung,
entusiastisk og semiprofesjonell leiing.

3 Hhv. musikkjournalist i VG og sittande kulturminister (2008), begge viktige portvakter pa
musikkfeltet (og folkemusikkfeltet).



frd miljeet sjolv, eller frd andre. Dei har dels uttrykt kritikk for manglande
fornying, ein slags musealisering av tradisjonen, eller det omvendte, ei for rask
utvikling der ein har kasta over bord alt som gamalt og godt er, til fordel for det
nye og “moderne”. Det har dessutan omfatta heile innhaldet 1 folkemusikk som
kulturelt uttrykk, altsd bdde musikalsk og sosial praksis. S& langt er vel dette
neppe noko unikt for folkemusikkfeltet. Eg vil tru at ein til demes vil finne
liknande problemstillingar, med tilheyrande “jazzpoliti” og “rockeavantgarde”
pa det rytmiske feltet. Det er truleg heller ikkje unikt 1 eit historisk perspektiv.
Dei som likevel har grepe fatt 1 endringsprosessar relatert til var tids
folkemusikalske praksis, peikar ofte pd ei rad seinmoderne utviklingstrekk,
gjerne delar av generelle samfunnsmessige trekk, som moglege katalysatorar for
ei utvikling dei meiner & sji. Eit utgangspunkt, er & hevde at ein kan sji eit
generasjonsskilje mellom dei som til no har lert og nytta folkemusikken i ein
“ubroten” tradisjon, og dei som 1 stadig sterre grad vel tradisjonen som eit
kulturelt uttrykk blant mange. Dei knyter med dette ein ny generasjon utevarar
og publikum til ein meir uttalt moderne praksis. Musikkvitar Bjern Aksdal skriv

til domes:

La oss starte med & fastsla at det neppe kan vere sarlig tvil om at det 1 de siste
arene har foregatt et generasjonsskifte innen folkemusikken. ... Det
generasjonsskiftet vi nd opplever innebarer at de som har hatt folkemusikken
som sin eneste musikkform er i1 ferd med & forsvinne, mens den nye
generasjonen som tar over har et helt annet og mer variert forhold til
folkemusikken: Den yngre generasjonen har ofte valgt folkemusikken som sin

fritidsaktivitet 1 konkurranse med andre fritidsaktiviteter og musikkformer
(Aksdal 1992).

Denne framstillinga er, slik eg ser det, problematisk, d& den i1 for stor grad
vektlegg ein type for/no-dikotomi. Eg reknar med at Aksdal sitt poeng er at ein i
dag opplever ein langt sterre samfunnsmessig og kulturell kompleksitet. At folk
for ikkje kunne eller ynskte & skifte mellom ulike formar for kulturell identitet,
medan dei 1 dag fritt shoppar” ulike typar identitet, alt etter kva som passar

”dagsformen”. Implisitt 1 dette synet, ligg at tradisjon som normativ kraft har
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skifta frd & vere strukturelt essensielt til & vere noko ein kan (men ikkje ma)
velje. Dette er ein problematikk eg forelopig skal la liggje. Den peikar
imidlertid, lik som demet fr Jorn Hilme-festivalen, mot ei oppfatning av at ein
har vore, eller er, vitne til eit paradigmeskifte 1 den norske folkemusikken. Ein
stad mellom ei mytologisk verd, eit folkekulturelt oppkomme av
framstillingskategoriar, og seinmoderniteten, ~ marknadstilpassa  og
avstigmatisert, finn ein den: folkemusikken som samtidspraksis. Ein stad

mellom myte og marknad.

1.2 Problemstilling, presiseringar og avgrensingar

Hovudformélet med dette arbeidet er & underseke: Korleis blir innhald og
meining forhandla fram i den norske folkemusikkdiskursen? 1 innhald legg eg
konkret kva ulike posisjonar eller strukturar 1 diskursen vil at norsk folkemusikk
skal eller bere vere. I meining legg eg korleis dette innhaldet blir presentert eller

oppfatta som meiningsfylt.

Sentralt for denne problemstillinga star to underspersméil: Kva for diskursar har
tyding for korleis folkemusikkfeltet forstdr og konstituerar seg sjolv og korleis

blir tradisjon og endring konstruert og presentert av ulike posisjonar i diskursen?

For det fyrste: Kva kjenneteiknar denne diskursen? Og kva kjenneteiknar ulike
subjektposisjonar knytt til uteving av norsk folkemusikk? P4 kva mate blir den
forma av verda den nedvendigvis er ein del av, det Laclau og Mouffe (Jorgensen

og Phillips 1999) refererer til som det diskursive feltet?

For det andre: Kva er dei symbolske grensene mellom kva som er godt, legitimt
og relevant og ikkje pa folkemusikkfeltet? Korleis forhandlar ein fram slike

grenser? Eit spennande aspekt av dette er kva moglegheiter eller rom dei ulike
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posisjonane 1 diskursen gjev for forstding av tradisjon og endring. Den
amerikanske sosiologen, jazzmusikaren og fotografen Howard Becker (1982)
trekkjer fram brotet med tradisjon som ein sentral konvensjon pd det moderne
kunstfeltet. Heller ikkje den norske folkemusikken, mé ein kunne tru, har gatt fri
frd eit slikt dominerande samfunnskontekstuelt kunstsyn. Korleis oppfattar ulike
posisjonar og strukturar 1 folkemusikkdiskursen at tradisjonen legg feringar pé
endringar og pd kva mate pregar dette den sosiale reproduksjonen av feltet? For
det tredje ynskjer eg & drefte korleis folkemusikkfeltet plasserar seg inn i ein
generell seinmoderne samfunnskontekst. Har folkemusikkfeltet gatt frd & dyrke
eigenart (jf. Aksdal 1992) til & 1 sterre grad integrere seg i ein samtidskulturell
kontekst, ofte referert til som seinmodernitet eller postmodernitet® (Featherstone
1991, Giddens 1997, Mangset 2004)? Er det slik at kampen péd folkemusikkfeltet
1 dag er i ferd med a bli vunne av dei som ynskjer & inngé i1 det kunstsosiologen

Dag Solhjell (1995) omtalar som det kommersielle kretslopet’, altsa marknaden?

Formalet med oppgava er altsd & synleggjere korleis dagens norske
folkemusikkmilje relaterar seg til tradisjon og endring. Dette arbeidet vil 1 storre
grad dreie seg om & skildre og tolke endringane, enn & freiste & forklare dei. I
den grad slike forklaringar dukkar opp, er dei anten henta fra litteraturen eller fra
informantane sine forteljingar, og nytta som eit analytisk verkty for & poengtere
sider ved diskursen sin méte a regulere eller gjengi endring og kausalitet, som eg

meiner er spesielt interessant.

* ”De som bruker betegnelsen postmoderne samfunn, fortolker gjerne noen typiske
samtidskulturelle endringstendenser som symptomer péa grunnleggende brudd med
moderniteten, mens de som bruker betegnelsen seinmoderne samfunn, snarere fortolker de
samme endringstendensene som utdypinger/forlengelser av trekk ved moderniteten” (Mangset
2004:82).

> Solhjell si tilpassing av Bourdieus “feltet for storskalaproduksjon” til norske forhold
(Mangset 2004).
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Avgrensingar av oppgava

P& grunn av ulike ressursmessige forhold, krev ei slik oppgéve ei rad tematiske
og metodiske avgrensingar. Eg kjem her til & ta for meg dei tematiske. Eg
ynskjer med dette arbeidet & spegle folkemusikkdiskursen 1 hovudsak gjennom
utevarrolla. Det tyder til domes at eg ikkje kjem til & gd inngdande inn 1 sterke
maktposisjonar i diskursen knytt opp mot institusjonar eller organisasjonar, som
folkemusikkorganisasjonane, media, utdanningsinstitusjonar, festivalar eller
anna. Fin kunne kanskje trekkje fram den rolla mangedrig redakter av
Spelemannsbladet, Kjell Bitusteyl, har spelt. Ein kunne sikkert skrive langt og
fyldig om kva Ferdefestivalen og direktoren der, Hilde Bjorkum, har hatt & si for
utviklinga dei siste 20 ara. Dagleg leiar i NFD gjennom ei arrekkje, no direktor
for nyetableringa Riksscene for nasjonal og internasjonal folkemusikk, joik og
folkedans, Jan Lothe Eriksen, har vel og vore ein “nasjonal strateg”™ pa
folkemusikkfeltet, og kva har sjelvaste bunadshegre per se, Halgrim Berg, gjort
for kulturpolitiske hallingkast opp gjennom. Slik kunne ein halde fram. Det er
ikkje tvil om at slike posisjonar, og dei menneska som er knytt til dei, har spelt
og spelar ei viktig rolle 1 konstitueringa av folkemusikkdiskursen. Nar eg likevel
vel utevaren som den eg ynskjer & sja diskursen i gjennom, er grunnen tredelt:
For det fyrste trur eg Dag Solhjell (1995) har rett ndr han hevdar at kunstnaren 1
sveert hag grad er 1 stand til & ta opp 1 seg, og dermed kan gje att, skiftande
rammevilkar og feringar for utevinga av kulturell praksis. Eg meiner historier
frd utevarane si livsverd 1 stor grad vil kunne kaste lys over nettopp det som er
hovudtema for denne oppgéiva: folkemusikkfeltet som arena for fram- og
reforhandling av innhald og meining. For det andre har ikkje denne oppgava
ambisjon om & vere ei feltanalyse (i Bourdieu-tradisjon), men ei analyse av

folkemusikkdiskursen, med serskild vekt pd utevarrolla. For det tredje

% Eg refererer her til eit omgrep nytta av Rune Slagstad i historieverket De nasjonale strateger
(1998).
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identifiserar eg meg med utevaren. Eg har stor respekt for det arbeidet dei driv.

Dei er sentrale, for ikkje & si uunnverlege, 1 den musikalske naringskjeda.

Men ogséd utevarperspektivet md avgrensast. Eg har vald 4 ikkje & omhandle
folkedans, den delen av folkemusikk som ofte blir omtala som verdsmusikk
[world music] (inkl. dans), samisk folkemusikk eller tradisjonell folkemusikk
utevd 1 Noreg, med eit ikkje-norsk etnisk utgangspunkt (t.d. vestafrikansk Kora-
musikk utevd av ein musikar med norsk statsbuarskap). Dei ville alle gitt
verdifulle perspektiv pd den norske folkemusikkdiskursen, og dei er alle pa sett

og vis del av den. Men altsd ikkje av denne oppgava.

Ogsa 1 tidsmessig innplassering kjem eg til & avgrense oppgava, sjelv om det
ikkje er sd lett. Ein tekst som 1 stor grad omhandlar endring, mé& nedvendigvis ha
eit historisk perspektiv som gjev dei pastétte endringane meining. Eit forsek pd &
omtale endring 1 folkemusikk som samtidskulturell praksis vil, sjolv om ein
leitar meir etter korleis endring blir produsert diskursivt enn kva ei endring
djupast sett bestér 1, vere avhengig av ein viss historisk referanse. Det er likevel
ein viktig forskjell mellom & omhandle folkemusikk som historisk diskurs og,
som eg, som ein samtidsdiskurs som byggjer pa tradisjonar, konvensjonar og
ritual med sterke roter 1 historia. Méten eg har vald & leyse dette pa, er & situere
diskursen historisk og geografisk, 1 tid og rom, i eit eige underkapittel i
innleiingskapittelet. Tanken er a skissere opp noko av eit bakteppe for den
vidare dreftinga. For meir utfyllande informasjon om dei delane av tematikken
eg vel bort, syner eg til litteraturlista og kanskje serleg den litteraturen som

aktarar pa feltet sjolv har produsert.
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1.3 Situering av emnet i tid og rom

Som ei naturleg oppfelging av tema og problemstilling kan det vere pé sin plass
a dvele litt ved det bakteppet ein ma sja denne tematikken mot: korleis norsk
folkemusikk kan situerast i tid og rom. Den historiske framveksten (som i
realiteten er konstruksjonen) av norsk folkemusikk som idé er sentral for a
kunne forstda folkemusikk, pd same tid som tradisjon, moderne prosjekt og
samtidig diskurs. Det er dessutan interessant & sjd folkemusikk plassert i ulike
sosiale rom, der dei viktigaste stikkorda tradisjonelt har vore det nasjonale, det
regionale og det lokale rom. I trdd med ei generell samfunnsutvikling
(globalisering), som det er grunn til 4 tru ogsd kan ha smitta over pa den norske
folkemusikkdiskursen, kan ein kanskje leggje til grunn ytterlegare eit rom for ei

samtidig situering av norsk folkemusikk, det internasjonale.

Om ein tek utgangspunkt i riksmedia, er folkemusikkfeltet i Noreg 1 dag ein
relativt marginal kulturform. Denne lagnaden som marginal ’sarkultur”, er noko
folkemusikken har til felles med ei rad andre meir eller mindre smale
kulturuttrykk, i ein mediekvardag som blir omtalt som stadig meir tabloid, og i
stadig aukande grad styrt etter konsumentsuverenitetsprinsippet’. Det kan saleis
vere verd & sja litt narare pa korleis folkemusikk stir i hove til sjangrar det er
naturleg & samanlikne seg med. I folgje NRK sine marknadsundersekingar har
programposten Folkemusikktimen pd NRK P2 eit lydartal pa i snitt 24 000° (tal
frda NRK). Folkemusikktimen er i praksis den einaste sendeflata i riksdekkande
media som er dedikert norsk folkemusikk, og fungerer vel i s4 méte som ein
indikator pa kva allmenn popularitet denne sjangeren har. NRK P2 sender

dessutan ulike former for folkemusikk og verdsmusikk i programpostar som

7 Prinsippet om at konsumenten sjolv er suveren til & vurdere nytta av ulike konsumgode
(Ringstad 2002).

¥ Dette talet er sa lagt, at ein mé undre seg om det kan stemme. Det kan imidlertid vere knytt
feilmargin til dei; eg har ikkje hatt hove til & undersekje dette meir.
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Transit og Jungeltelegrafen. Dei som har tilgang til & lytte til radio via digitalt
nett (DAB, satellitt-TV eller Internett), kan 1 tillegg hoyre formatert folkemusikk
i NRK Alltid Folkemusikk”’. LfS sine tre store menstringar Landskappleiken'’,
Landsfestivalen i gammaldansmusikk'', og Folkelarm'? har dei siste &ra i snitt
hatt hhv. 9 945, 4 177 og 1400 selde billettar (tal fr4& LfS). Tal fra
Fordefestivalen og  Telemarkfestivalen, som er dei to sterste
folkemusikkfestivalane, syner besgkstal pad hhv. 23285 og 5 994. Til
samanlikning kan ein nemne at Molde Jazzfestival (jazz) selde 1 overkant av
24 000 billettar 1 2007. Qyafestivalen (pop/rock) hadde drygt 55 000 besokande
12007, Oslo Kammermusikkfestival (klassisk musikk) litt over 8000 besokande
og Ultimafestivalen (samtidsmusikk) 20 337 publikummarar.” Desse tala er
likevel ikkje uproblematiske & samanlikne, dd ulike arrangerar har lokale og
ikkje harmoniserte praksisar for & rekne ut og gjengi “antal selde billettar”,

“antal besgkande”, “antal publikummarar” etc. Dei kan likevel gje ein liten

peikepinn.

Tal frd& Musikkoperatorene (MO), som distribuerer salet for rundt 150 norske
musikkprodusentar, syner at salet av fonogram med norsk folkemusikk auka
med 34 % fra 2005 til 2006, og at 2007 venteleg vil bli eit nytt kronar (Nationen
4. oktober 2007). T 2006 blei det omsett folkemusikkplater for 2,5 millionar
kroner, noko som ferebels er rekord (ibid.). Det gjeng ikkje fram av tala frd MO
om Odd Nordstoga blir rekna som folkemusikk. Med sine over 100 000 selde

plater av ”"Heim til mor” ville han utgjere ein substansiell del av det auka

 NRK Alltid Folkemusikk har mao. ikkje redaksjonelt stoff.

' Nasjonal tevling (kappleik) i spel (hardingfele, fele og eldre folkemusikkinstrument),
folkesong og folkedans.

"' Nasjonal tevling (kappleik) i gammaldansmusikk (solistar, grupper og spelemannslag).

'2 Folkelarm skal i fylgje LfS sin heimesider vere: “ei sals- og eksponeringsmesse for
folkemusikken. Den viktigaste oppgava til Folkelarm er & lofte fram talent og kvalitet 1
folkemusikken til arrangerar 1 Noreg og utlandet ...” (www.folkemusikk.no).

'3 Alle tal er henta fra Musikkinformasjonssenteret (www.mic.no), eller fré festivalane sjolv.
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platesalet. Det kan likevel vere verdt & merkje seg kva Hakon Gjesvik (ibid.) i

MO seier om denne utviklinga: ”Folkemusikken er inne i et hamskifte”'.

Auka cd-sal til tross, det er ikkje ein sjanger med brei kommersiell appell me har
a gjere med. Folkemusikken har imidlertid ein stor symbolsk appell gjennom &
hevde & vere ein sentral del av den norske nasjonalarven. Typisk kjem dette til
uttrykk  gjennom den  “sarnorske” hardingfela'”, som er Noregs
”nasjonalinstrument”. Ein ser dessutan ein slik symbolsk verditakstering til
deomes i fokuset pa folkemusikk som utgangspunkt for Griegs ulike tolkingar og
arrangement av slattar og songar. Likeins i1 ein breiare diskursiv tilgang av
konnotasjonar knytt til omgrepet norsk folkemusikk som del av ein kollektiv
nasjonal mytologi. Desse konnotasjonane, som for den meinige nordmann kan
seiast a4 vere relativt positive (OL pd Lillehammer kan kanskje std som ein
indikasjon pa det'®), knyter saman folkemusikk som nasjonalsymbol med
bunadar, seterliv og setermusikk, fossefall og nekkar, tussar og troll. Eit slikt
syn, som ikkje minst frd folkekulturen sjolv 1 stadig aukande grad blir oppfatta
som eit belastande nasjonalromantisk grep, bidreg ikkje desto mindre til &
stadfeste folkekulturen generelt og folkemusikken spesielt sin posisjon som
noko umisseleg for den norske nasjonen, mao. eit uttrykk det er verdt & forvalte
med omhug. Dette har ikkje minst organisasjonane pa feltet sjolv vore med og
bidrege til, som ledd i ein malretta kulturpolitisk strategi (Apeland 1997).
Manglande samsvar mellom ei kollektiv oppfatting av folkemusikk som noko

essensielt og bevaringsverdig, og ei praktisk forstding for bade musikken som

' Gjesvik refererer truleg til Inge Krokann si bok “Det store hamskiftet i bondesamfunnet”,
som skildrar industrialiseringa av Noreg. Eg tolkar denne framstillingsméten som
artikuleringa av eit paradigmeskifte.

> Om den er si sernorsk kan alltids diskuterast. Liknande instrumenttyper (t.d. Viola
d’amore og Viola da Gamba) finn ein bade i1 det europeiske kunstmusikalske instrumentariet
og i den svenske folkemusikktradisjonen, t.d. 1 Varmland.

' Jf. Arne Martin Klausen (1995) sin artikkel "OL-94 og kulturdimensjonen”.
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estetisk uttrykk og kulturen som sosial praksis'’, er imidlertid ein vedvarande
slange 1 paradiset. Dette mé ta mykje av skulda for folkemusikken si manglande
evne til & hevde seg i1 den kulturpolitiske elitedivisjonen. Det er t.d. fyrst 1 den

siste Kulturmeldinga, St.meld. nr. 48 (2002-2003) Kulturpolitikk fram mot 2014

at Kulturdepartementet uttalar eit eksplisitt ansvar for sjangeren.

Denne forholdsvis beskjedene stillinga 1 det norske kulturlandskapet er, skal ein
tru folkemusikkmiljoet sjolv, av ny dato og karakter. 1 diskursen verkar det
legitimt & omtale folkemusikken med utspring i ein “gullalder”, eit tidsspenn
som strekkjer seg frd formoderne tid og fram mot industrialiseringa av landet'®.
Her hadde folkemusikken, i1 folgje denne framstillinga, ei narast einestdande
stilling 1 samfunnet, ikkje ulikt den stillinga popularkulturen verkar a ha i dag.
Dette synet meiner eg star sentralt, ogsd 1 dag, di det utgjer opphavet for bade
forstdinga av tradisjonen og kva rom eller rammer tradisjonen dikterer i
diskursen, eit fenomen professor i sosialantropologi Jan Petter Blom kallar
tradisjonalisme (Blom 1993:14). Ei slik framstilling, der (ogsd musikalske)
tradisjonar nerast vart “pédfert” samfunnet sine medlem som ein normativ kraft,
er nert knytt opp mot vanlege framstillingar om ’primitive” samfunnsformer
(Douglas 1997) og knyter dermed an til folkemusikk som del av eit

stammesamfunn.

Tilsvarande er valfridomen ofte knytt til framveksten av modernismen; det frie
og rasjonelle mennesket vel sine hobbyar eller sin livsstil 1 eit utval av mange.
Det er grunn til & vere skeptisk til ei slik framstilling, dd den kan skape eit
unyansert bilete av bade korleis tradisjonen, i dette tilfellet folkemusikken, har
manifestert seg historisk og dessutan korleis me i dag tilsynelatande fritt vel dei

aktivitetane som pregar vére liv, ogsa musikalsk. Det kan altsa vere sunt & sja pa

17 Ogs4 referert til som “double-bind” (Sinding-Larsen 1983).
'8 Det Inge Krokann (1982) har kalla “Det store hamskiftet i bondesamfunnet”.
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ei slik framstilling med eit kritisk blikk, og eg vil 1 det felgjande i szrleg grad
byggje péa Sigbjern Apeland si hovudfagsavhandling i etnomusikologi frd UiB,
Folkemusikkdiskursen - Konstruksjon og vedlikehald av norsk folkemusikk som
kulturelt felt (1998). Apeland gar 1 avhandlinga grundig igjennom etableringa og
vedlikehaldet av norsk folkemusikk som eit kulturelt delfelt, fra
nasjonalromantikken og fram til 1 dag. Han legg vekt pd eit
sosialkonstruktivistisk perspektiv pa denne framveksten, og konkluderar med at
sentrale dikotomiar og omgrep har preg av & vere konstruksjonar, med
utgangspunkt 1 ideen om det nasjonale og dessutan feltets eigne kulturpolitiske
kamphandlingar. Ein kan her s@rleg nemne deme som dikotomien hog — lag, i

samband med omgrep som hegstatusomrade.

For & ga litt vidare med korleis folkemusikken har blitt framstilt som ein del av
det (sein)moderne prosjektet, kan det vere rimeleg & anta at den nemnte
gullaldertanken 1 fyrste rekke er ein del av nasjonalromantiske idear om eit
sjolvsagt samsvar mellom ein nasjon og folket sin nasjonale kultur. Det er
likevel, 1 folgje Sigbjern Apeland (ibid.), grunn til & tru at ogsé feltet sjolv 1 sterk
grad har vore med pé & vidarefore og vedlikehalde denne ideen, som ein sentral
retorisk posisjon i1 argumentasjonen kring folkemusikken sin plass, ogsa 1 det

moderne (og det seinmoderne) samfunnet. Apeland skriv:

Konstruksjonen av ein norsk nasjonalkultur var det overordna malet for det
meste av organiseringa og forskinga rundt folkemusikken fram til ca. 1970. Da
overtok konstruksjonen av regional og lokal identitet som overordna mal
(ibid.:105).

Jan Petter Blom er inne pd noko av det same:

Spelmannsbevegelsen som for alvor tok av 1 1920-arene, adopterte
norskdomsbevegelsens verdisyn og forskernes oppfatning av folkemusikkens
unike nasjonale karakter. Uttrykk som “den nasjonale musikken” og “det

18



nasjonale spelet”'’, var derfor vanlig pa denne tiden. ... I utgangspunktet og

serlig 1 retoriske sammenhenger, fungerte den mest sarpregede del av
folkemusikken som tegn for forestillingen om den nasjonale kulturen og for det
nasjonale gjenreisingsprosjektet (Blom 1993:13).

Det kan vere greitt & understreke at det sikkert er mykje sanning i det som i
gullalder-narrativet har kunne utvikle seg til common sense; folkemusikken
hadde etter dei fleste kjelder ei viktig og anna stilling 1 ”bondesamfunnet” enn 1
dag. Bjorn Aksdal skriv mellom anna: I det gamle bondesamfunnet hadde
folkemusikken ei rekkje viktige oppgiver og funksjonar bade til kvardag og
fest” (Aksdal, Buljo, Fliflet, Lokken 1998:11).

Det er i1 dette spennet, mellom folkemusikk som daglegdags praksis og som
nasjonal konstruksjon, mellom dei levande utevarane og dei 1 ettertid ikoniserte
spelemannsskikkelsane, ein  finn  grunnlaget for den  norske
folkemusikkdiskursen. Her hentar tradisjonen si mytologiske kraft, sine til tider
naive forestillingar om ektheit og originalitet, men ogsd sitt historiske,
samfunnsmessige og musikalsk spennande og sarmerkte innhald. For det er
viktig & presisere at det ein i dag held for & vere genuin eller autentisk
folkemusikk, neppe er sé likt det som vart utevd péd 1800-talet som det gjerne
vert hevda. Folkemusikkdiskursen har likevel 1 stor utstrekning og heilt fram til
var tid omhandla materialet som om det var det. Slattar 1 tradisjon blir framstilt
som innhalds- og formmessig like dei Myllarguten og Loms-Jakup™ spelte.
Samversformer, sosiale meateplassar (eksterior og interier) osb. blir stadig
gjenskapt med eit autentisitetsmotiv osb. (Apeland 1998). Ein heil mytologi, eit
sett av generiske konvensjonar, ritual og kodeforstiingar opererer som

referanseramme for gruppa og verkar slik som ein sentral del av diskursen.

' Interessant nok heiter framleis den dag i dag eit lokalt danselag i Telemark, som
hovudsakleg dansar springar og gangar fra Telemark, Nes Nasjonale Dansarlag.

2 To sentrale tradisjonsskaparar og -berarar pa 1800-talet, hhv. fra Telemark og
Gudbrandsdalen. Etter kvart ogsa nasjonale ikon.
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“Historisk sett er folkemusikkbegrepet et barn av romantikken ”, skriv Jan Petter
Blom 1 ein artikkel 1 ”Fanitullen, Innforing 1 norsk og samisk folkemusikk”
(Aksdal og Nyhus (red.) 1993:7). Han knyter vidare omgrepsinnhaldet til
intellektuelle straumdrag i Europas andsliv pa 17- og 1800-talet, med namn som
Rousseau og Herder som sentrale referansar. Koplinga mellom
nasjonalstatsdanning og romantikken, samt ein intellektuell skepsis mot
generelle moderniserings- og byrakratiseringstrekk 1 samfunnet (jf. Weber),
forte til ei vending mot det dei oppfatta som naturlege og ekte. Dette fann ein
helst 1 folkedjupet, aller helst hos den sterke og sjelvmedvetne bonden og hans
kulturunivers. Ogsa i Noreg fann ein sterke innslag av denne tankegangen, der
fjellbonden, i stadig kamp med naturkreftene, inkarnerte det fullendte symbolet
pa nasjonal karakterstyrke (ibid.). Folkemusikken som ein naturleg del av
kulturen 1 det forindustrielle samfunnet vart slik ein assosiert del av dette
urnorske, det ekte og opphavlege som sé effektivt kunne hjelpe til med a glatte
over fire hundre &rs okkupasjon fra Danmark (og Sverige) og uttrykke stoltheit

over den nye, unge nasjonen som var i emning.

Sjelv om ein finn uttrykk for generelle romantiske (og romantiserande) idear
heilt fram til 1 dag, dabba det sarskilde nasjonale aspektet av, og vart erstatta av
ein omfattande regionalisme. Ogsé her sto folkemusikkorganisasjonane, 1 folgje
Apeland (1998), som ein sentral padrivar. Etter andre verdskrigen vart det innan
kappleikssystemet eit tiltakande fokus pa bruk av bunadar og folkedrakter.
Denne utviklinga ma ein sja i samanheng med generelle straumdrag i samfunnet
(f. kap. 4.1.3, ideen om det stadbundne. Almés 2002, Kramer 1984). Det vart no
ikkje berre snakk om, men eit krav om framfering av “Jelstraspringar”,
”Beheringsspel” eller ikleding av ”Rondastakk™. Dette sterke fokuset ser ein
fram mot vér tid. Stadig blir det lagt vekt pa lokale eller regionale dialektformer
pa kappleik, og det & ha god oversikt over eigen”, altsd lokal, tradisjon verkar a

gje hogare status enn a ha eit breitt samansett repertoar av sléttar eller dans fra
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ulike distrikt av landet. Dette ser ut til a4 gjelde ogsd blant dei nye
samspelsgruppene, som stadig blir fleire. Sverige, der ein fram til i dag 1 sterre
grad har sett nasjonale eller panregionale repertoar (ikkje utan unnatak,
sjolvsagt), har ikkje p4 same méten hatt kappleiksvesenet’' som ein viktig del av
folkemusikkdiskursen. Det er naerliggjande a peike pa nettopp kappleiken som

ein viktig arsak til eit dialektimperativ i norsk folkemusikk.

Ein annan faktor som gjorde seg gjeldande, parallelt med dei
regionaliseringstendensane ein sdg 1 folkemusikksamanheng, var ei brei
nytradisjonell folkeleg rersle. Denne rorsla som ein sdg ulike formar av over
heile Europa, og som voks fram pa 50- og 60-talet, kuliminerte i Skandinavia
med den svenske ”Grona vagen” og norsk EEC-kamp pd 1970-talet. Igjen var
fokuset pé tradisjonar og identitet. Pa tross av det ein kunne oppfatte som ein
nasjonal kamp mot EEC, seinare EF og EU, sto heile tida regionstanken sterkt.
Noreg skulle ikkje gje slepp pa nasjonal suverenitet, men det var det regionale
aspektet som likevel utgjorde tyngdepunktet i frykta for at storkapital og
overnasjonalitet skulle kome til & forrykke norsk distrikts- og busetnadspolitikk.
Igjen var rousseauske tankar i vinden: natur og miljevern, sjelvstende og
identitet og dessutan folkemusikk. Plutseleg dukka Lillebjern Nilsen og Steinar
Ofsdal opp pé kappleikar 1 Tuddal, Sigbjern Bernhoft Osa saman med Saft pé
Ragnarock 1 Oslo og Agnes Buen Garnds pa Club 7, og ”Olav Tveiten” og

”Fanitullen” pa Norsktoppen.*

I Kappleik er “den vanlige betegnelsen pi en konkurranse innenfor norsk folkemusikk.
Kappleikene fungerer som meteplass, vurderingsarena og utvekslingsarena for spelemenn,
dansere og andre folkemusikere.” (http://no.wikipedia.org). Kappleiksvesenet er slik eit
hierarki av nasjonale, regionale og lokale kappleikar, med Landskappleiken pa topp.

*? Sigbjern B. Osa var ein kjend spelemann fra Voss, Saft eit rockeband fra Bergen, Agnes B.
Garnés ein kjend kvedar frd Be 1 Telemark medan Olav Tveiten og Fanitullen er hhv. ei vise
(av Lillebjorn Nilsen) og ein feleslatt.
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Det er serleg ei viktig utvikling, som skulle komme til & prege
folkemusikkdiskursen fram til 1 dag, nemleg folkemusikken sitt inntog 1
skulevesenet. Mot slutten av 1980-talet, kunne fleire kommunale musikkskular
tilby opplering 1 folkemusikkinstrument (og song), ei oppgave
folkemusikkmiljeet tradisjonelt sjolv hadde hatt og teke svert alvorleg. I neste
omgang kom bade vidaregdande og hegskulesystemet etter, med tilpassa
opplering, biade praktisk og teoretisk, 1 folkemusikk. Sjolv om, som Sigbjern
Apeland (1998) hevdar, bade folkemusikkmiljeet og s@rleg organisasjonane pa
feltet, freista 4 styre pa kva méte denne institusjonaliseringa skulle skje, og da i
trdd med det som vart rekna for god latin 1 miljeet sjolv, er det grunn til 4 tru at
dette forte med seg relativt store endringar for folkemusikkdiskursen. Det er
vidare grunn til & tru at dei same endringane vart forsterka av ein
samtidskontekst prega av ei intellektuell og akademisk nyorientering. Gjennom
den greone belgja pd 1970-talet hadde ei rekkje unge musikk- og
danseinteresserte  menneske med utspring fr4 andre miljg enn
folkemusikkmiljeet blitt rekruttert inn. Fleire av desse var intellektuelle som
drog med seg interessa for folkemusikk og -dans inn 1 ulike
utdanningsinstitusjonar. Méaten dei interesserte seg for temaet pa var imidlertid
ny, og inspirert av m.a. sosialkonstruktivistiske perspektiv pa kulturforsking.
Samstundes og parallelt med dette kom etableringa av meir eller mindre reine
utevarstudium 1 folkemusikk (og dans) pd hegskulenivé: Folkedansstudiet ved
NTNU 1 Trondheim (byrjinga av 1990-talet), folkemusikkstudiet ved HiT 1
Rauland (1987) og noko seinare Musikkhagskulen 1 Oslo (1994). Pa
vidaregdande nivd kom det folkemusikkliner pd Fagernes (1988)”, i Valle
(1995) og pd Vinstra (1997). Her fekk unge talent med folkemusikk pé
repertoaret mote kvarandre over distrikts- og regiongrenser, aldersgrenser og

kanskje viktigast, over sjangergrenser.

3 Folkemusikklina p& Fagernes vart nedlagt 1995.
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Det er med andre ord vanleg & sja framveksten av det norske folkemusikkfeltet,
som del av ei historisk lineer utvikling, der dei ulike “epokane” avleyser
kvarandre. I den grad moderne norsk folkemusikkdiskurs byrja med djup
forankring 1 romantiske og nasjonale verdiar, og heldt fram med basis i ei
seinmoderne nyorientering mot det lokale, s& kan ein hevde at samtidsdiskursen
langt pd veg har anstrek av & vere post-moderne og global. Det kan imidlertid
vere like fruktbart a sj& heile dette tidsspennet som del av eit moderne, og etter
kvart seinmoderne, prosjekt. I staden for a sja dei ulike epokane som forankra i
eit tidsrom, kan ein sj& dei som delar av diskursen, som historiske lag, som lever
vidare som diskursive ressursar. Dei ulike epokane vil i eit slikt perspektiv, meir

fi karakter av referansepunkt.

1.4 Litt lesarvegleiing

Lesaren treng kanskje litt lesarvegleiing til denne oppgava. Kapittel 1 gjer greie
for tema og problemstilling for arbeidet. Her har eg dessutan freista & plassere
norsk folkemusikk i tid og rom. Ambisjonen med dette er & gje lesaren nokre
referansepunkt, som bakgrunn til resten av oppgava, og er séleis ikkje meint & ga

inn 1 oppgéva sin analytiske del.

Kapittel 2 er oppgava sitt teorikapittel. Eg freistar her & gjere greie for sentrale
perspektiv innan diskursteori, med serleg vekt pd arbeida til Michel Foucault og
Ernesto Laclau og Chantal Mouffe. Eg legg ogsé vekt pa sentrale teoriar om
forureining og grenseforhandling av antropologen Mary Douglas. Eit tredje
perspektiv, er seinmoderne kulturteori, representert ved namn som Mike
Featherstone, Eric Hobsbawm og Anthony Giddens. Eg ber 0g nemne at eg i
stor grad byggjer pa norske kultursosiologar, som Per Mangset, Sigrid Rayseng

og Svein Bjerkas, sitt arbeid.
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Kapittel 3 gjer greie for metodiske framgangsmatar, med vekt pa at eg, med
oppgava, har ein ambisjon om & skrive meg inn i ein sosialkonstruktivistisk

forskingstradisjon.

Kapittel 4 er oppgéva sitt analysekapittel. Kapitlet er delt i to hovuddelar; ein del
som knyter det empiriske materialet til ideen om folkemusikk som diskurs, og
ein som freistar & kaste lys over folkemusikkfeltet som arena for diskursive

grenseforhandlingar.

Kapittel 5 er eit kort oppsummerings- og avslutningskapittel. Med utgangspunkt
1 oppgiva si problemstilling, er det her eg samanfattar og rundar av dei
analytiske perspektiva pa arbeidet.

Avslutningsvis felgjer litteraturliste og eitt vedlegg (intervjuguide).

Eg vil dessutan gjere lesaren merksam pé framsidebiletet av folkemusikkgruppa

Majorstuen, teke av fotografen Oddleiv Apneseth; eit studie av folkemusikk

mellom myte og marknad 1 seg sjolv.
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2. Teoretiske perspektiv

[ 2000 rapporterte journalist 1 Spelemannsbladet, Bjorn Laupsa-Borge, frd
arsmotet i Norsk Folkemusikklag®*, under tittelen Norsk Folkemusikklag —

forum for spesielt interesserte”:

... Mélet for laget ma ikkje vera & seie som mannen déd kjerringa hadde drite 1
senga: "Dette legg eg meg ikkje borti!” Likevel kjenner underteikna seg noko 1
slekt med mannen ovanfor etter & ha delteke pa Norsk Folkemusikklag sitt
seminar ar 2000 (Spelemannsbladet 3/2000)

og vidare:

Temaet pd seminaret 1 samband med drsmetet var Folkemusikkforskinga 1 gér,
1 dag og 1 morgon. P4 veg inn 1 eit nytt artusen”. Sterke kort hadde
arrangerlaget pd handa. Fersteamanuensis Hans-Hinrich Thedens ... Professor
Odd Are Berkdk ... forsteamanuensis Hans Weisethaunet. ... utevarsida var
representert med Pyonn Groven Myhren ... som takk og pris var sd @rleg og
forstdeleg 1 si framstilling. Pa plakaten sidg ikkje dei forskjellige temaene
skremande ut for ein amater ... No skulle realitetane verte nokre heilt andre.
Nér engasjerte innleiarar/foredragshaldarar legg seg pa ein ordbruk som er sa
full av abstrakte ord, uttrykk, formuleringar og vendingar frd forskarmiljeet,
trur eg det er langt fram til Norsk Folkemusikklag vil oppleva at interessa for
laget fra allmugen” vil verta patrengjande. Til tider opplevde ein at
meiningsleoysa tok overhand. ... Det var spesielt professor Odd Are Berkaak
som fekk det til & “koka” over. Sjolv med tittelen professor har ein ikkje lov til
a gloyma det pedagogiske ... Klarar ein ikkje & ta 1 bruk eit sprdk som er
forstaeleg, da er pedagogikken fullstendig lagt til sides. Da vert det essensielle &
tekkjast sine kollegaer. ... Lukke til vidare med forskinga! (ibid.).

Skal ein deme etter dette indignerte referatet, er det tydelegvis ikkje berre lang
avstand mellom artikkelforfattaren (og @yonn Groven Myhren) pa den eine sida
og professor Berkdk pa den andre, sin spraklege uttrykksméte og metaforikk.
Det er ogsé sprik mellom syn pa formilet med, og presentasjon av, forsking. Er

dette eit generelt, kanskje til og med eit strukturelt, uttrykk for motvilje mot

** Norsk Folkemusikklag er ein samanslutning av institusjonar og forskarar som driv
vitenskapleg arbeid knytt til folkemusikk. Organisasjonen er den norske greina av
International Council for Traditional Music, ICTM (www.hf.ntnu.no/rff/organisasjonar/
nfl.html).
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forsking og intellektualisering pa folkemusikkfeltet? Og, kva er det i sa fall som
gjer at store deler av folkekulturen avviser det vitskaplege blikket pa kulturen,

eller ser pa det som eit trugsmal?

Ei klassisk sosiologisk analyse av eit kunstfelt, syner eit univers prega av trua pé
den karismatiske kunstnaren (Bourdieu 1980, Mangset 2004, Abbing 2002), i

dette tilfellet spelemannen eller kvedaren. Bourdieu skriv m.a. at:

Konstens vérld dr en trons virld; man tror pa begavning, pa den unika skaparen
som ingen har skapat och nir sociologen, som vill forsta, forklara och
begripliggora, kommer instortande dr skandalen ett faktum (1992:55).

Denne analysen passar godt ogsa pd folkemusikkfeltet. Ser ein etter med kritisk
blikk, finn ein ei rad konstruerte, meiningsberande historier som til saman utgjer
ei slags skapingsforteljing, eit folkekulturelt narrativ. Her har konvensjonar,
ritual og ikkje minst mytologi utprega definisjonskraft, i heve & oppretthalde eit
generisk sjolvbilde. Antropologen Mary Douglas (1997) opererer med omgrepet
“magisk tenking”. Ho knyter dette til tankematar som har karakter av & vere
analoge, konkrete og metaforiske, og som pa mange matar fungerar som rituelle
“kopiar” av sin eigen referanse®. Douglas knyter i fyrste rekke ein slik
tenkemate til premoderne samfunn. Men slik eg ser det, er det openbart at ein
finn innslag av bade magiske og rasjonelle tenkematar 1 alle typar samfunn, ogsa

det seinmoderne. Ikkje minst er dette tilfellet pa folkemusikkfeltet.

2.1 Forsking pa folkemusikk

Med nokre fi (gode) unntak er det lett & fa inntrykket at hovuddelen av forsking
pa norsk folkemusikk er gjort innanfrd, dvs. av forskarar som sjelv har blitt

rekruttert frd feltet. Kva dette har hatt & si for den forskinga som er gjort, skal eg

%> Douglas ser den magiske tankematen i samanheng med ein rasjonell tankemate som pa si
side er digital, diskontinuerleg og abstrakt (Douglas 1997).
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ikkje spekulere i. Eg nemnde innleiingsvis at ein pd 1970- og 80-talet sag ei
oppblomstring av kulturanalytisk forsking pa folkemusikk og -dans. Sentralt her
stir forskarar som Jan Petter Blom, Henrik Sinding Larsen, Ola Kai Ledang m.
fl. (frd 90-talet og fram til 1 dag: Georg Arnestad, Sigbjern Apeland og Odd Are
Berkdk). Ein byrja no & stille spersmélsteikn ved sentrale romantiske og
nasjonalromantiske narrativ, som hadde hatt preg av a4 vere det Bourdieu ville
kalle feltets doxa®. Autentisitet, opphav og ektheit, sto sentralt i dette arbeidet.
tillegg hadde ein heile tida hatt Norsk Folkemusikklag (NFL), som alt frd 1948
samla forskarar med interesse for folkemusikk og folkedans. Gjennom sitt
medlemskap 1 organisasjonen ICTM, International Council for Traditional
Music, bidrog NFL dessutan til ein viss internasjonalisering av denne

forskingsverksemda.

Hovudtynga av forsking pé feltet er likevel av historisk eller musikkvitskapleg
karakter. Det meste er dessutan deskriptiv, utan nedvendigvis & vere fortolkande
eller kulturanalytisk. Eit deme pé slik forsking er det store "Hardingfeleverket”,
eit sjubinds verk med nedteikningar av slattar, gitt ut i perioden 1958 til 1981 av
Universitetsforlaget. Andre deme pé& historiske nedteikningar eller
innsamlingsnedteikningar, er Arne Bjerndal og Brynjulf Alver (1984) si "-og
fela ho 161 og Rolf Myklebust (1982) si ”Femti dr med folkemusikk” *’. Felles
for desse arbeida, var at dei 1 stor grad, gjennom tematikk og utval, var med pé &
definere kva som, og kva som ikkje, vart sett pa som folkemusikk (Apeland

1997).

2 Omgrepet refererer til Bourdieu sitt omgrep for feltets trusforestillingar, det som er si
sjolvsagt at det sjeldan tematiserast eller problematiserast (Bourdieu1999:17).

?" Myklebust var i ara 1952-1978 tilsett i NRK, der han som programskapar av
”Folkemusikkhalvtimen” dreiv utstrakt innsamlingsarbeid over store deler av landet. Denne
boka er feltnotat frd dette arbeidet.
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Val av forskingsdisiplin

Eit relevant spersmal i1 heve val av forskingsdisiplin, teori og metodologi, er pa
kva mate ein vil nerme seg feltet. Skal fokus vere pa musikalsk praksis
(musikkvitskap)? Eller ber ein snarare sjd miljeet eller gruppa 1 eit sosiologisk,
eller kanskje antropologisk perspektiv? Slik eg ser det, er det mest interessante a
sjd dette 1 samanheng. Her dannar Kulturstudiar med sin interdisiplineere
forskar- og teoritradisjon eit fruktbart utgangspunkt. I eit slikt perspektiv vil ein
kunne snakke om béade musikk, dans og sosial interaksjon som “kulturell
praksis”. Apeland skriv. 1 si dr. art. -avhandling fra 2005,
”Kyrkjemusikkdiskursen” om nettopp ein slik kulturell praksis, ikkje isolert som
kunstverk eller lydobjekt, gruppetilhayrsle eller talehandlingar, men som ei
fortolking av menneskeleg samhandling i ein spesifikk kontekst. Ut 1 fra eit slikt
syn pé korleis musikk som kulturell praksis, bade skapast av og skapar gruppa
som har den som aktivitet, vil ikkje eit tradisjonelt musikkvitskapleg perspektiv
ha nokon forklaringskraft, s lenge det utelukkande er den klingande musikken
som blir analysert. Ei kunstsosiologisk tilnerming som omhandlar musikk som
eit vedheng til ein sosial struktur, vil pd same méiten std fram som
eindimensjonal. Gjennom & sjd bade musikk og sosial samhandling som
komplementere og gjensidig konstituerande delar av diskursen norsk
folkemusikk, samt & nytte teori som underbyggjer dette synet, vil eg forankre

oppgava, bdde teoretisk og metodologisk, 1 tverrfaglege kulturstudiar.

Det sosialkonstruktivistiske paradigmet

Tverrfaglege kulturstudiar legg, som mykje samfunnsvitskapleg kulturforsking i
dag, avgjerande vekt pa eit sosialkonstruktivistisk perspektiv for forskinga.
Chris Barker er klar, nar han i si innferingsbok i “cultural studies” hevdar at:
”Constructionism, of which cultural studies 1s a manifestation, argues that truth

is a social construction” (Barker 2005). Ein vil 1 slike konstruksjonistiske”
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perspektiv finne skepsis til eller avvising av kulturelle fenomen som faste, sanne
og essensielle storleikar. Deome pa slike fenomen kan vere kjonn, rase og
kulturell identitet (Mangset 2004). Ein vil 1 staden argumentere for at slike
fenomen er historisk og kulturelt tinga konstruksjonar, forstatt gjennom
sprakleggjeringar. Sprak og spraklege gjengjevingar blir hja dei fleste
konstruktivistane tillagt stor tyding, ikkje minst i1 cultural studies: "However,
meanings are not simply floating ’out there’; rather, they are generated through
signs, most notably those of language” (Barker 2005:7). Det er vidare vanleg &
sja produksjon av meining (gjennom teikn) tett knytt til produksjon og fordeling

av makt.

Cultural studies has argued that language is not a neutral medium for the
formation of meanings and knowledge about an independent object world
“existing” outside of language. Rather, it is constitutive of those very meanings
and knowledge (ibid.:7)

Tema for denne oppgava er korleis tradisjon og endring blir produsert, legitimert
og referert av strukturar og posisjonar i den norske folkemusikkdiskursen. Eg er
fullt klar over at mi historie, pd same méte som andres, ikkje kan gjere krav pd a
forvalte sanning. Det er mine tolkingar av verda, av empiri og av historiske
framstillingar. Det er samstundes eit vitskapleg verk, med dei feoringane pa
“historieforteljing” som det legg. Det ligg eit vanskeleg dobbelt perspektiv i
dette; ein oppmodar til 4 forsta verda som sosialt konstruert, pa same tid som ein
gjer hevd pé at vitskaplege tekstar representerer verda 1 ei slags raffinert eller
kvalifisert form. Kanskje er ikkje eit klart svar sa viktig her, men ein dose

sjolvrefleksjon.

2.2 Diskursar pa folkemusikkfeltet

Ei sentral spersmélsstilling 1 denne oppgdva, er kva som utgjer
folkemusikkmiljoet. Og ikkje berre kva, men kven som utgjer det. P& tross av
interne kampar om definisjonsmakt, er eg usikker pa kor stort refleksjonsnivéet
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er kring dette spersmalet. Kanskje er dette eit resultat av at dei som pa ein eller
annan mate kjenner seg delaktige 1 norsk folkemusikk er sipass fa, at ein
gjennom dette nesten reknar seg som ein ’stor familie”. Styreleiar i LfS (2000- )
Randi Skeie har med jamne mellomrom nytta denne metaforen (altsa familien)
om folkemusikkmiljeet, som eit grep for & famne over dei som kjenner seg
nerskyldte.”® Det er interessant 4 sjd korleis metaforikken her blir sett i
diskursivt spel. Det sentrale poenget 1 diskursen er jo, ikkje sarleg
oppsiktsvekkjande, at ikkje kven som helst kan delta 1 miljoet; det er ei rad krav
til kva som skal til for & kunne rekne seg som legitimt medlem. Metaforen
familie er heller ikkje tilfeldig vald, da slektskapsforhold 1 bokstavleg forstand
er del av denne diskursen; det er ikkje heilt utan tyding kven far eller mor di er,
eller kor 1 landet du er i fra eller har dine rater. Det & framstille miljoet gjennom
ei familieer ramme kan sjdast som ein méte & samle ei rad posisjonar i ein
struktur, der disiplinering er eit viktig (og for s& vidt uttalt) mal for den
diskursive aktiviteten. Familien gjer jo som mor og familierddet bestemmer,

eller?

2.2.1 Diskursomgrepet

Diskurs(ar) har som teoretisk omgrep og metodologisk verktey teke ein sentral
plass 1 Cultural Studies. Chris Barker (2005) introduserar Michel Foucault som

opphavsmann til denne fagtradisjonen si forstding av omgrepet.

The concept of discourse in the hands of Foucault involves the production of
knowledge through language. That is, discourse gives meaning to material
objects and social practices. Needless to say, material objects and social
practices “exist” outside of language. However, they are given meaning or
“brought into view” by language and are thus discursively formed (Barker
2005:102).

% Dette er vel strengt tatt ikkje noko uvanleg retorisk grep for ein leiar pa kulturfeltet, med
utgangspunkt 1 assosiasjonen til det engelske uttrykket “one big, happy family”.
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Ei liknande framstilling av diskursomgrepet finn ein hja Norman Fairclough
(1992). Han ser diskursen som ein praksis som ikkje berre representerer verda
og namngjev den, men som konstituerar og konstruerar verda i meining.
Fairclough tonar med dette, slik ogsa Foucault gjer, det dynamiske og det
dialektiske med ein diskurs. Han ser diskursen som uttrykk for ein praksis som
ikkje er 1ast 1 faste menster, men som tvert om utviklar seg dialektisk gjennom &
bli piverka av seg sjolv og sitt eiget forlop. Ved & skildre diskursen, er ein
samstundes med pa & skape den. Ved & freiste & forklare den, bidreg ein til &
gjere den meir omfattande & analysere. Ved a spd om den, er ein med pa & gjere

spadommane sanne.

Ein kan, litt avhengig av perspektiv, snakke om norsk folkemusikk bade som ein
diskurs og som eit sett av sirkulerande diskursar. For Foucault star ein diskurs i
forhold til ei rad andre samtidige diskursar (Jorgensen og Phillips 1999).
Folkemusikkdiskursen star séleis stadig i relasjon til ein historisk diskurs, ein
modernitetsdiskurs, ein kulturpolitikkdiskurs osb. For Fairclough, som 1 sterkare
grad knyter diskursivitet til artikulasjon (og 1 noko mindre grad til sosial praksis)
(ibid.), vil folkemusikkfeltet vere sett saman av ei rad, delvis motstridande og
delvis samanfallande diskursar, som til saman utgjer norsk folkemusikk som
kulturelt fenomen. Slik vil det gje meining & omtale den norske
folkemusikkdiskursen som eit lappeteppe av sekundere strukturar som
innbyrdes er delvis motstridande. Deome pd slike strukturar som verkar
simultant, er musikkdiskurs/bygdediskurs/populaerkulturdiskurs/ urbanitets-
diskurs osb. Ein viktig del av denne strukturen vil vere konstruksjon av identitet,
der det & legitimere kva for diskursar som kjennes relevant & trekkje inn, star

sentralt.

Det er likevel sider ved denne fagtradisjonen som kan opplevast som

problematiske. Dette gjeldt serleg kva ein kan kalle eit reduksjonistisk syn pa
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subjektet (Gilje 2006). I diskursteoretisk samanheng vil subjektet for dei fleste
vere langt fra den autonome storleiken som ein del ”tradisjonell” kulturteori har
hatt som utgangspunkt for & definere mellom anna kunstnarroller. I praksis tyder
dette ein skepsis til kunstnaren som ein rasjonell akter, sjolv 1 stand til &4 (i
forkant) sjd konsekvensane av eigne handlingar samt sjelv bestemme korleis han
eller ho skal tenkje og handle. Postmoderne teori har i staden gjerne peikt pé
akteren som ein “tom” posisjon underlagt diskursen (Jergensen og Phillips
1999). Eg vil likevel ta til ordet for eit pragmatisk syn, og opne for eit alternativt
teoretisk fundament 1 arbeidet med akternivéet. Eit slikt perspektiv argumenterar
for at akteren ikkje aleine er eit viljelaust” produkt av diskursive strukturar. Ein
opererer 1 denne samanhengen med omgrepet agency. Barker definerar dette
som “The socially determined capability to act and make a difference”
(2003:435). Som ein ser slepper ein 1 denne definisjonen ikkje strukturane sin
imperative funksjon, men levnar likevel subjektet kraft til & handle og innverke
pa eigen lagnad. Ein opnar med andre ord for ikkje nedvendigvis & sjd subjektet
som unikt 1 essensialistisk forstand, men heller som eit potensial for unik

handling gjennom konfigurasjon av diskursiv historie.

Diskurs og subjektposisjonar

Foucault argumenterar som me har sett, for at diskursen omfattar produksjonen
av kunnskap gjennom spraklege framstillingar. Ein kan med andre ord sja
diskursen som eit sprakleg rom, der ulike objekt eller fenomen trer fram som
meiningsfulle eller blir gjort synlege gjennom maten dei blir omtalt pa. I dette
perspektivet blir kunnskap eit uttrykk for kva som pi eit gitt tidspunkt blir
oppfatta som rasjonelt eller som sant. P4 same tid som slik kunnskap eller
sanning er knytt til ein tidsleg dimensjon, er den ogsa knytt til kva posisjon eller
rolle 1 diskursen den tilheyrer. Foucault knyter slike posisjonar eller roller til

subjektposisjonar. Dette er diskursive rammeverk for ei potensiell forstding av
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kulturell praksis som meiningsfull. Eit slikt potensial avgrensar, samstundes som
det mogleggjer, kva eit individ 1 denne situasjonen opplever som naturleg,

forventa eller akseptert atferd:

A subject position is that perspective or set of regulated and regulatory
discursive meanings from which the text or discourse make sense. It is that
subject with which we must identify in order for the discourse to be meaningful.
In identifying with this subject position, the text subjects us to its rules; it seeks
to construct us a certain kind of subject or person (Barker 2005:310).

Det er ikkje gitt at det som for ein subjektposisjon er logisk, akseptabelt eller
sant, er det for ein annan. P4 den andre sida: ulike posisjonar kan gjerne
overlappe kvarandre, gjennom felles kodar eller menster av forventa rasjonalitet
1 ulike diskursar ein trer inn i. Det er til demes fleire overlappande sider ved
subjektposisjonane telemarking og spelemann eller spelemann og musikar. Dette
gjer at ulike akterar gar inn og ut av ulike subjektposisjonar etter kva diskurs
som utgjer det kontekstuelle bakteppet for handlingssituasjonen. Det er eit
poeng at det ikkje treng & vere ein innbyrdes meiningskonsistens mellom desse
posisjonane; meiningsuniverset er desentrert. Akterane spelar ut ulike meiningar
til ulik tid og 1 ulike rom, alt etter kva subjektposisjon han eller ho inntek. Slik
vil ein kunne forklare at ein akter opptrer med ulikt meiningsinnhald, etter kva

forventningar som ligg i diskursen han eller ho tek del 1.

Ernesto Laclau og Chantal Mouffe (Jergensen og Phillips 1999) argumenterar,
ikkje ulikt Foucault, for at subjektet blir interpellert av ulike diskursar. Ein kan
sjd det som at diskursen eller den diskursive konteksten avkrev subjektet eit
bestemt tanke- eller handlingsmenster. Ein kan til demes sjéd for seg ein kappleik
med ein kappleiksdommar og ein konkurrerande spelemann. Dei inntek begge
subjektposisjonar gjennom dei forventingane som ligg til deira maéte &
operasjonalisere si tilhayrsle til diskursen. Kappleiksdommaren vil (i tid og rom)

bade bli tilkjent og forvente autoritet pa framferingspraksis, presentasjon
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(kroppsleg og verbalt) og den tradisjonstilknytinga spelemannen legg for dagen.
Spelemannen vil pa si side ha knytt forventingar til nettopp korleis dette skjer.
Det er viktig & poengtere at det ikkje er eintydige verdiar for kva dei ulike
subjektposisjonane inneberer. Som ofte elles 1 samband med kulturanalyse, sa
har ein & gjere med komplekse diskursive strukturar, der posisjonane aldri er
eintydige. Dette har 1 hovudsak to implikasjonar; akteren blir interpellert av
diskursen, men vil i ein annan situasjon, pa anna tid eller stad, innga i ein anna
diskursiv setting med ein annan subjektposisjon. Spelemannen vil pa den
ritualiserte kappleiksscena spele sine to slattar i rett tradisjonen og med rett
presentasjon. Neste dag star han kanskje som del av eit folkrock-band, der
repertoar og framferingspraksis er logisk og sann, sjelv om den ikkje ville ha
fungert eller blitt akseptert dagen for. Kanskje vel sa viktig er det at diskursen
opnar for simultan forhandling om innhaldet i ein subjektposisjon. Om me gjeng
vidare med demet frd kappleikscena, s vil grensene for kva som er oppfatta
som akseptabelt, vere regulerande pa utevaren, samstundes som utevaren
regulerer dei same grensene. | og med at alle akterar har ulike subjektposisjonar
”pa lager” alt etter som kva diskursiv samanheng dei ytrar seg i, vil potensialet
for kulturell meiningsproduksjon vere stort, sjelv 1 denne eine spesifikke
situasjonen. Ein kan tenkje seg at folkrockaren kjem pa kappleik med dei kleda
han elles nyttar pa rockescena. Han kan gjere dette, delvis fordi diskursen tillet
det, det er rom for det i subjektposisjonen, og delvis fordi han tilheyrer ein
diskurs der kappleiksscena blir omtalt som “umoderne”, “treg” e.l. og séleis
mogen for nye impulsar. Eventuelle konfliktar som oppstar i slike diskursive
mote eller overlappingar, kallar Laclau og Mouffe antagonismar. Det er slike
antagonismar som 1 hovudsak utgjer kva ein kan kalle symbolske
grenseforhandlingar. Det vil imidlertid vere meiningslaust & omtale eit slikt
kulturelt meiningsunivers, utan & involvere eit sentralt maktperspektiv. Det er
nemleg ikkje gitt at var ven i1 skinnjakke (men med hardingfele) kan forlate

kappleiksarenaen utan & ha blitt utsett for relativt sterke sanksjonar.
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Diskurs og makt

P& same mate som ulike subjektposisjonar 1 diskursen genererer perspektiv
prega av logikk og sanning, vil ein ogsa finne perspektiv som har preg av tabu.
Slike tankemaétar vil 1 den gjeldande diskursen oppfattast som irrasjonelle,
usanne eller utenkjelege. I nokre situasjonar vil ein til og med kunne si at noko
blir oppfatta som galskap. Slik utgjer diskursen som kunnskapsregime eller
sanningsregime, pa same tid eit maktregime. Korleis ulike former for makt er
fordelt 1 samfunnet, star sentralt bade i1 Cultural Studies og andre former for
kulturanalytiske = fagtradisjonar. I motsetning til samfunnsvitskaplege
forgjengarar som Marx, Althusser m. fl. (Collins 1994) knyter ikkje Foucault
makt direkte til klasse eller sosial posisjon (Barker 2005). Den er i1 staden vevd

inn 1 samfunnet, gjennom ulike diskursar 1 spel:

For Foucault, power is distributed throughout social relations. It is not to be
reduced to centralized economic forms and determinations nor to its legal or
juridical character. Rather, power forms a dispersed capillary woven into the
fabric of the entire social order. Further, power is not simply repressive but is
productive. That is, power brings subjects into being (Barker 2005:103).

Like mykje som ein konkret avlesing av diskurs som talemétar og
talehandlingar, ser Laclau og Mouffe det som ein slags kart over ulike
maktstrukturar 1 samfunnet (Jorgensen og Phillips 1999). Denne makta er aldri
jamt fordelt, heller ikkje pd folkemusikkfeltet, den er asymmetrisk. Nokre
subjektposisjonar vil 1 spesifikke diskursive samanhengar fore meir makt med
seg enn andre, noko kappleiksdommaren er eit dome pd. Dette indikerar i sin tur
at nokre posisjonar i diskursen har sterre definisjonsmakt enn andre. Kampen
om retten til slik definisjonsmakt, utgjer ein sentral del av dei
grenseforhandlingane som gjerast 1 diskursen (Douglas 1997). Maktperspektivet
stdr ogsa sterkt som del av strukturane pa feltet. Det kollektivt innforstétte,
vitens- eller sanningregimet i foucaultsk forstand gjev diskursen makt over

akteren og star som ein sentral del av ein disiplineringsprosess. Jan Petter Blom

35



kallar ei slik disiplinering, i folkemusikalsk forstand, for tradisjonalitet eller

tradisjonalisme:

Ideen om var musikk” som sosial verdi reiser behovet for organisatorisk
stimulering og kontroll fordi "’kreftenes frie spill” lett kan medfere at musikkens
egenart og derved dens avgrensing i forhold til omgivelsene, brytes ned. Det
som skal forvaltes, stimuleres og kontrolleres, alt det som er gjenstand for
dyrking gjennom organisatoriske tiltak, er musikk som er tilskrevet en sarskilt
verdi 1 kraft av & vaere tradisjon. Derved blir tradisjon et legitimeringsprinsipp
for handling, og det er dette som ligger 1 uttrykket tradisjonalitet eller
tradisjonalisme til forskjell fra tradisjon som er et beskrivende uttrykk
(1993:14).

Gjennom & drefte korleis ulike diskursar verkar relasjonelt pd kvarandre, og
korleis dette paverkar tilheva for subjektposisjonane i diskursen, freistar eg
samstundes a4 legge grunnlaget for ei forstiing av korleis ein kulturell
artikulasjon kan forstast og sanksjonerast diskursivt. Eit deme pd ein diskurs
som relaterar seg til folkemusikkdiskursen er den politiske diskursen.
Subjektposisjonar som er fullt ut legitime 1 politikken vil pd folkemusikkfeltet fa
preg av kva antropologen Mary Douglas (1997) nemner forureining [pollution].
Eit deme pa dette, er ein politisk engasjert folkemusikkentusiast, som 1 eit
lesarbrev med tittelen “Takk for meg”, henta fri tida rundt den siste EU-

kampen, skriv:

Jeg sé flere med NEI-merker pa seg, og tenkte: Dem om det. Jeg hadde et JA-
merke pa meg, for i min grenselese naivitet trodde jeg det var en privatsak, selv
1 folke- og gammeldanskretser. ... Pa festen ... kom en trender bort til meg. ”Du
ma forstd at du er uensket 1 miljoet med det merket der”, sa han. ”De fleste her 1
kveld har irritert seg kraftig ... Vi er enig om at du har ikke noe her & gjore”, sa
han. ... S& herved har gammeldans- og folkemusikk-Norge blitt kvitt en
”landsforreeder”, slik at bygde-Norge kan heise fana for sild og vassgraut.
”Glad eder, 1 rettroende” (Spelemannsbladet nr. 1, 1995).

Nar han 1 tillegg skriv innlegget pa bokmal, knyter han denne antagonismen an
til ein tredje diskurs, nemleg mélforediskursen. Ogsd denne har historisk statt 1

ein viktig relasjon til folkemusikkdiskursen, som del av ein breiare antiurban,
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antimodernistisk diskurs. Slik vever ulike diskursar seg inn i kvarandre, med
ulike maktstrukturar knytt til ulike subjektposisjonar. Det er samtidig med pa a
illustrere det store potensialet som ligg 1 slik kulturell meiningsproduksjon, av

symbolsk grensemarkering, -forhandling og diskursiv disiplinering.

2.2.4 Folkemusikkfeltet

Gjennom & stadig referere til folkemusikkfeltet, syner ein samstundes ein
teoretisk relasjon, medveten eller ikkje, til den franske sosiologen Pierre
Bourdieu. Samfunnsvitar Roar Hestaker skriv: “Felt [champ] er eit sentralt
omgrep for Pierre Bourdieu og er eit forsek pd & inkludere i sosiologisake
analysar dei ytre kreftene som verkar pd individa” (2006:171). Bourdieu
forestiller seg samfunnet sett saman av ei rad serskilde felt; til demes
utdanningsfeltet, det ekonomiske feltet, det akademiske feltet og idrettsfeltet.
Sarleg kunstfeltet har statt sentralt for Bourdieu, gjennom ei rad publikasjonar
(Mangset 2004). Donald Broady karakteriserar eit felt, og gjev samstundes
kriterium for kva som skal til for at noko skal kunne kallast eit kulturelt felt,

gjennom 4 ta for seg det littercere feltet:

Ett socialt félt karaktiriseras av specialiserade agenter och institutioner, en
specifik art av symbolisk kapital som ligger till grund for trosforestelningarna
inom faltet, specifika investeringar (exempelvis investeringar 1 ldsning),
specifika innsatser (stillningstaganden till stridsfragor om litterdr kvalitet) ock
specifika vinster (erkdnnande som forfattare eller litteraturkritiker) (1991:266).

Bourdieu er dessutan sjolv oppteken av at eit samfunnsmessig felt er ein dstad

for strid:

Bourdieu pépeker at et samfunnsomrdde ikke kan forstds som et felt hvis det
ikke eksisterer strid om hvilke verdsettingskriterier eller former for kapital som
skal vaere utgangspunktet for de posisjonene man kan innta. Feltet er en sosial
stridsarena. Nar kunsten omtales som felt, fordrer det at ingen lengre kan
paberope seg en endelig autoritet 1 kunstneriske spersmal. Kunsten er blitt et
stridsemne. Striden knytter seg til spersmil som: Hva er god kunst? Hvilke
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kunstnere ber anerkjennes som betydningsfulle og pa hvilket grunnlag?
(Royseng 2006)

Eg vil 1 trdd med dette argumentere for at ogsa norsk folkemusikk kan sjdast
som eit felt, der ulike diskursar knytt til agentar®’, symbolsk kapital, innsatsar og

gevinstar sirkulerar.

2.3 Diskursive grenseforhandlingar

Innbakt 1 dei fleste perspektiv pd endring, ligg ein 1dé om rersle frd ein tilstand
til ein annan. Skal ein tilstand gje meining, ma ein pa ein eller annan maéte
definere den eller avgrense den. Ein del moderne kulturteori er 1 utgangspunktet
skeptisk til & forstd endring som mekaniske prosessar, og kultur som ei rad
utfoldande tilstandar av definert eller avgrensa karakter. Jacques Derrida peikar
pa korleis ei slik framstilling av kulturell utvikling einsidig konstituerer seg
gjennom bruk av hierarkiserte dikotomiar som fer/no, innanfor/utanfor og
original/kopi (Barker 2005). Slike omgrepspar vil vere knytt til ein maktdiskurs,
der det eine 1 storre grad har karakter av sanning enn det andre. Eit utslag av
dette vil til demes vere & knyte storre grad av autentiske kvalitetar til gamle
tradisjonar enn kva ein oppfattar som nyare tradisjonar eller tradisjonar 1 ferd
med & bli tekne 1 bruk. Det er ikkje vanskeleg & finne slike deme 1 den norske
folkemusikkdiskursen. Derrida freistar altsa 4 bryte ned dei rigide grensene
mellom kva som blir oppfatta & vere utanfor/innanfor, og heller leie merksemda
mot korleis slike dikotomiar gjensidig konstituerar kvarandre (ibid.). Dei er
referensielle 1 form av at dei ikkje eksisterar utan gjensidig definisjonskraft.
Gamal tradisjon ville vere utan meining om ein ikkje samstundes hadde ny eller
nyare tradisjon som referansepunkt. Dette synet argumenterar med andre ord for
a sja slike omgrep som sosiale konstruksjonar, fylt med innhald og meining pa

bakgrunn av hierarkiserte referansar. Det argumenterar dessutan for ei

* Eg syner her til tidlegare drefting av det problematiske med & operere med eit agency-
omgrep.
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kartlegging av dei maktstrukturane som ligg til grunn for ei normering av
referansepunkta i ulike typar grenseforhandlingar om meining og innhald. I klar
antiessensialistisk &nd tek eit slikt perspektiv til orde for & sjd krav pa innhald
som viktigare enn & definere innhaldet sjolv. Slike territorielle krav vil vidare
utgjere kampen om makt til & definere ein tilstand, eller som Laclau og Mouffe
ville ha sagt, & lukke ein diskursiv artikulasjon. Det vil 1 ein diskurs stadig vere
ei rad slike krav, knytt til ulike subjektposisjonar i diskursen. Ein kan sja
totaliteten av krav bade som eit uttrykk for grenseforhandlingar om
meiningsinnhaldet 1 diskursen, og som eit uttrykk for kor aktuell diskursen er.
Fairclough (1992), til demes, argumenterar for at frekvensen av diskursive krav
om symbolsk territorium er eit mal pa graden eller intensiteten pd endringar i
diskursen; det wvil si at gjennomgripande endringar ferer med seg

gjennomgripande forhandlingar om den symbolske verdien av endringane.

2.3.1 Artikulasjon som grenseforhandling

Sentralt for Ernesto Laclau og Chantal Mouffe star tanken om at sosiale
fenomen aldri kan forstaast som ferdige. Tydinga av dei kan ikkje 1asast endeleg
fast, noko som resulterar 1 ein vedvarande kamp om definisjonen av dei ulike
fenomena, eller omgrep som konstituerer fenomena (Jorgensen og Phillips
1999). Eit grunnpoeng er med andre ord, og her er dei pa line med Foucault, at
”en diskurs aldrig kan etablere sig sé totalt, at den bliver den eneste diskurs, der
strukturerer det sociale. Der er altid fleire og modstridende diskurser pé spil”
(ibid:53). Det er kampen om & midlertidig stabilisere meiningsinnhaldet 1i
diskursen som interesserar Laclau og Mouffe, eit perspektiv som korresponderar
godt med tanken om symbolske grenseforhandlingar. Laclau og Mouffe

argumenterar for a:

... kortlegge de processer, hvori vi kemper om, hvordan tegnenes betydning
skal fastlegges, og hvor nogle betydnings-fikseringer bliver sé
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konventionaliserede, at vi opfatter dem som naturlige (Jorgensen og Phillips
1999:36).

Kva apparat tek dei sd 1 bruk for & understotte ei slik kartlegging? Dei skriv

sjolv:

Vi kalder enhver praksis artikulation, som etablerer en relation mellem
elementer pa en sadan made, at deres identitet omdannes som resultat af den
artikulatoriske praksis. Den strukturerede totalitet, der er resultatet af denne
artikulatoriske praksis, kalder vi diskurs. For sa vidt som de differentielle
positioner artikuleres inden for en diskurs, kalder vi dem momenter. Derimod
kalder vi enhver forskel, der ikke er diskursivt artikuleret, for element (Laclau
og Mouffe 1985 i Jergensen og Phillips 1999:36).

Laclau og Mouffe ser diskursen som ein totalitet som freistar & sla fast tyding,
innanfor bestemte kunnskaps- eller vitensregimer. Diskursen er bygd opp av ei
rad moment, som er teikn som diskursen har tillagt meining. Prosessen med a
diskursivt tillegge momenta meining kallar dei artikulasjon. Eit slikt univers av
teikn vil likevel alltid sta 1 forhold til andre diskursar, nerskylde eller perifere,
relevante eller ikkje. Dette kallar Laclau og Mouffe det diskursive felt. Som ein
ser, sa vil forholdet mellom ein diskurs og det diskursive felt vere prega av
refleksivitet og samhandling. I demet ovanfor, med EU-tilhengaren péd dansefest,
hentar akterane meiningsinnhald frd det diskursive feltet (hhv. JA og NEI til
EU-diskursar) i kampen om & definere kva som er legitim politisk overtyding i
folkemusikksamanheng. Tradisjonelt har det diskursive feltet kring
folkemusikkdiskursen vore prega av ein sterk rural diskurs, noko som har gjort
folkemusikkfeltet (til tross for ogsa klare konservative trekk) til eit typisk nei-
omrdade i EU-samanheng. Om ein skal kome analysedelen av oppgava litt i

forkjepet, trur eg det var dette var ven JA-mannen fekk merke.

Teikn som 1 diskursen ikkje har fatt den relativt stabile posisjonen som eit
moment har, og som dermed ikkje er diskursivt artikulert, kallast element

(Jorgensen og Phillips 1999). I og med at element frd det diskursive feltet stadig
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vert forhandla inn 1 diskursen, s& vil kampen std om & fylle dei med eit innhald —
ein freistar & gjere dei til moment. Moment som har sarleg kraft til & konstituere
ein diskurs, kallar dei to for nodalpunkt [nodal points] (ibid.). Jergensen og
Phillips skriv vidare om dette sentrale omgrepet: “Et nodalpunkt er et
privilegeret tegn, som de andre tegn ordnes omkring og fir deres betydning i
forhold til” (ibid.:37). Nodalpunkt kan vere generisk sers tydingsfulle for ein
diskurs, men ogsa vere “felles” for fleire diskursar. Dei vil 1 slike have vere
element som er temt for innhald, med mindre du set dei inn i ein spesifikk
diskurs. Element som i stor grad er opne for ulik innhaldstilskriving, kallar

Laclau og Mouffe flytande betegnarar [floating signifiers]*° (ibid.).

Som ein ser, argumenterar Laclau og Mouffe for to diskursive prosessar:
kampen om 4 stabilisere meiningsinnhaldet 1 diskursen (artikulasjonen), samt a
definere innhaldet i meining pa veg inn 1 diskursen. Pa kva mate kan ein si nytte
dette teoretiske perspektivet pd den norske folkemusikkdiskursen? Det ville
kanskje vere naturleg a ta utgangspunkt i omgrepet autentisitet, eit omgrep som
intuitivt oppfattast som sentralt 1 omgang med folkekultur generelt og
folkemusikk spesielt. Det autentiske, som uttrykk for det reine, ekte eller
opphavlege, kan std som eit godt deme pd eit nodalpunkt i
folkemusikkdiskursen. Ein kan her snakke om ein arena for stadig artikulasjon
av autentisitet, med andre ord ulike forsek pd & lukke dette momentet.
Artikulasjonen vil slik vere ein symbolsk kamp om definisjonskraft til & lukke
moment knytt til autentisitet. Eit konkret deme pé eit element frd det diskursive
feltet som no verkar vere 1 ferd med & bli lukka til moment i
folkemusikkdiskursen, er ensemblepraksis(ar). Den norske
folkemusikktradisjonen er som regel rekna for & vere nesten utelukkande

solistisk. Den har i alle fall, for & bruke Laclau og Mouffe sine omgrep, blitt

3% Jorgensen og Phillips kallar dette pa dansk for “flydende betegnere”. I norsk sprakdrakt
verkar omgrepet ’flytende betegnere” godt etablert 1 ulike sosiologiske tekster. Eg har ikkje
funne deme pé ei god nynorsk omsetjing, s "flytande betegnarar” far duge.
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artikulert som solistisk. Ein ser i dag likevel at denne delen av diskursen er
utfordra. Nye samspelsformer oppstar og med dei behovet for a legitimere slike
verkemiddel som del av tradisjonen. Element fra andre diskursar; jazz-comboen,
rockebandet eller det klassiske ensemblet’’, dukkar opp som utgangspunkt for

formidling av ulike artikulasjonar av folkemusikkrepertoaret.

2.3.2 Forhandlingar om autentisitet

Derrida understrekar i1 sine arbeid korleis asymmetriske makthierarki oppstar
gjennom bruk av dikotomiske framstillingar (Barker 2005). Eit slikt deme er
dikotomien autentisk/inautentisk. Autentisitet spelar pa oppfatninga av kva som
pa ein gjennomgripande mate representerer diskursen, 1 dette tilfellet
folkemusikktradisjonen. Det autentiske star svaert sentralt 1 dei fleste moderne
kunstdiskursar. Det har nerast ein aura av noko heilagt, det ein med Durkheim
kunne kalle sacred significance” (Collins 1994:190). Den som har symbolsk
kapital, for & nytte Bourdieu (1995), til & definere kva som er autentisk, vil slik
ha ein sentral maktposisjon 1 diskursen. Det er imidlertid slik at
folkemusikkfeltet m& forhalde seg til at autentisitet har ulikt meiningsinnhald 1
ulike diskursar — det er mange alternative meiningsinnhald pé det diskursive
feltet. I den nasjonale diskursen pd 1800-talet, sto, som me har sett, fjellbonden
som eit sentralt symbol pd det autentiske. I lopet av 1900-talet vart sd nye
grenser forhandla fram. Fjellbonden var framleis med (som del av ein rural
bygdediskurs), men det nasjonale vart erstatta med det lokale. Lokale tradisjonar
vart artikulert som essensielle, nerast fysiske storleikar, noye avgrensa gjennom
organisatoriske foresegner og definisjonar. Synet pa tradisjon som eit meir eller
mindre fast symbolsystem, har dei seinare ara fatt konkurranse fra bade

pragmatisk og kulturrelativistisk hald. Stuart Hall (2002) har mellom anna

' Til domes Valkyrien Allstars (der All-star-omgrepet skriv seg frd den amerikanske
underhaldningsindustrien), Camilla Granlien Band (ulike band kjenner me vel helst fra
popkulturen) og Trio Hardanger.
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diskutert korleis kulturarv er ein form for diskursiv praksis. Historieforteljinga
rundt denne arven, vil sdleis vere symbolske grenseforhandlingar om innhaldet i
var kollektive hukommelse. Hall argumenterar slik for at kulturarv 1 praksis er
sosialt (etter)konstruerte narrativ, altsd eit selektivt kollektivt minne. Eric

Hobsbawm er inne pa noko av det same 1 sitt omgrep “invented tradistions”:

“Invented tradition” is taken to mean a set of practices, normally governed by
overtly or tacitly accepted rules and of a ritual or symbolic nature, which seek
to inculcate certain values and norms of behaviour by repetition, which
automatically implies continuity with the past. In fact, where possible, they
normally attempt to establish continuity with a suitable historic past....
However, insofar as there is such reference to a historic past, the peculiarity of
“invented” traditions is that the continuity with it is largely fictitious. In short,
they are responses to novel situations which take the form of reference to old
situations, or which establish their own past by quasi-obligatory repetition
(Hobsbawm1983:1f1).

Hobsbawm peikar dessutan pa eit interessant poeng, nar han knyter styrkegraden
1 tradisjonskonstruksjon opp mot endringar i kulturell samtidskontekst (jf.

postmodernitet):

... there 1s probably no time and place which has not seen the “invention” of
tradition, although ... invented traditions occured more frequently at times of
rapid social transformation when “old” traditions were disappearing (ibid.:4f).

Det gér ein interessant parallell mellom dette poenget og Fairclough sitt postulat
om at intensiverte grenseforhandlingar (fleire diskursive artikulasjonar) er eit
resultat av ei oppfatning om ein forureina diskurs. Sigbjern Apeland er inne pa

dette, nar han skriv:

Ordet tradisjon er sentralt 1 det kulturelle feltet, og det er av det slaget ein fyller
med det innhaldet som brukaren treng. Sdleis kan ordet brukast til & beskriva dei
overleveringsprosessane som skjer i ein kultur, eller det kan brukast som eit
honnerord — eit ord som legitimerer visse element som historisk heimehgyrande
1 ein gjeven kultur. Det er den siste tydinga som har vore raddande innanfor den
tidlege fasen av folkeminneinnsamlinga, og som har vorte vidarefert innan
museumsvesenet og organisasjonane (1998:46).

Eg reknar med at det er folkemusikkorganisasjonane Apeland siktar til her.
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2.3.3 Forureining av diskursen

Antropologen Mary Douglas (1997) er i den antropologiske klassikaren ”Rent
og urent” oppteken av grenser som uttrykk for det ustabile ytre i sosiale og
kulturelle konstruksjonar. Ho legg 1 folgje Jorun Solheim (Solheim i forordet til
Douglas 1997) vekt pa at grenser og symbolsk vedlikehald av grensene er
uttrykk for oppretthalding av etablerte system:

. enhver symbolsk orden kan oppfattes som utsatt for det farlige” ved
systemets egne marginer — med andre ord i forhold til eksterne og interne
strukturelle skillelinjer hvor grenseopplesning og grenseoverskridelse truer
systemets orden (ibid.:12).

Douglas er oppteken av at stadige grenseforhandlingar om kulturell meining 1
det seinmoderne samfunnet, kan sjdast som ei form for flytande, og dermed
problematiske, grenser: ”Det generelle poenget synes med andre ord & vere at
flytende grenser kan oppfattes som problematiske i ethvert kulturelt system —
inklusivt vart eget” (ibid.:12). Det interessante ved dette er at Douglas ser dei
flytande grensene som uttrykk for ei symbolsk forureining (Douglas 1997).
Denne forureininga, som Douglas utviklar til ein velfungerande analytisk
metafor, inneberer at det 1 diskursiv samanheng oppstar meiningar eller
meiningsinnhald som dels blir oppfatta som reint, dels som ureint. Ein vil kunne
argumentere for at ei slik framstilling 1 for enkel grad star fram som dikotomisk
og med asymmetrisk verdilading/maktfordeling (jf. Derrida). 1 eit slikt
perspektiv kan det verke som at det er ein strukturtung Douglas me meter,

gjennom hennar omgang med kulturell orden:

Kulturell orden er i1 felge Douglas basert pd en differensiering mellom
kategorier — en sortering og avgrensing av ting som herer sammen fra ting som
er fremmed og utenfor og herer hjemme andre steder. Denne sorterings- og
separasjonsvirksomheten forutsetter — og skaper — et sett av symbolske
distinksjoner eller grenser, og det er disse skillelinjene som holder orden pa og
gir mening til ethvert kulturelt meningsunivers (Jorun Solheim i1 Douglas
1997:10-11).
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Ein kan péd den andre sida kjenne igjen mykje av innhaldet fra Foucaults (Barker
2005:103) ”dividing practices”, ein mate 4 strukturere meiningsuniverset pa, slik
at ein opererer med distinksjonen “dei” og “oss”. I eit perspektiv der ein ser
Douglas symbolske system som utgangspunkt for grenseforhandlingar om
meiningsinnhald, treng kategoriane slik sett ikkje & vere strukturelt determinerte,
men eit uttrykk for kva subjektposisjonane 1 diskursen opplever som

meiningsfullt:

Det “urene” er det som flyter over grensene, det dpne, flytende og tvetydige.
Det urenes essens er ubestemmelighet — det som ikke passer inn i mensteret —
det uklare og formlase som lager kluss 1 kategoriene og som ma elimineres eller
omformes for & opprettholde kulturens eget klassifiseringssystem. Det urene er
derfor forbudt og farlig, det truer den etablerte symbolske orden og signaliserer
kaos og opplesning (ibid.:11).
Eg vil difor ta til orde for & foreine dei to perspektiva. For det fyrste er ikkje
Douglas, slik eg tolkar det, sarleg oppteken av det reine eller ureine som
essensiell storleik. Ho er oppteken av det ureine som ein viktig del av ein
diskursiv praksis, nettopp fordi det ureine legitimerer kva som er reint. Som ho
skriv: eit par sko er ikkje skitne, med mindre du plasserar dei pa spisebordet

(Douglas 1997). Eit slikt resonnement forer fram til definisjonen hennar pa det

ureine:

I trdd med Douglas (1997 [1966]) er det helliges motsvar & finne 1 det urene
som hun gir den velkjente definisjonen: “matter out of place”. Det er ikke
iboende egenskaper ved det urene som gjor det urent. Det urene er ganske
enkelt noe som befinner seg pé feil sted. I det ayeblikk det urene fores tilbake til
et sted hvor det forutsettes 4 hore hjemme, har det ikke lenger status som urent
(Royseng 2006:237).

Douglas argumenterar for at det ureine ligg 1 det som flyt over eller mellom
grensene for to symbolske system. Ein folkemusikar som ogsé er t.d. klassisk
fiolinist, vil slik kunne bli oppfatta som rein eller legitim (i begge leirar), sa

lenge ho folgjer visse ritual for & omréd seg mellom dei to systema:
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Faren ligger i overgangstilstanden, ganske enkelt fordi overgangen verken er
den ene eller den andre tilstanden, og dermed ikke lar seg definere. Den som mé
ga fra den ene til den andre er selv 1 fare, og er ogsa en fare for andre. Faren lar
seg kontrollere ved ritualer som gir ham en presis og klar utgang fra hans gamle
status, holder han avsondret en tid og deretter offentlig bekjentgjer hans
inngang 1 hans nye status (Douglas 1997:105).

Douglas nyttar sjolv deme som tidlegare straffedoemde og psykiatriske pasientar
pa slike overgangstilstandar. Slike tilfelle, med sterke sosiale stigma, vil
naturleg nok krevje lenger karantenetid og andre overgangsritual enn 1 tilfellet
med folkemusikaren/fiolinisten. Perspektivet er likevel fruktbart ogsé for mindre
alvorleg symbolsk smitte, trur eg, som t.d. folkemusikaren som har ein keisam,
men ikkje utilgiveleg, sidekarriere som pop-artist. Eller folkesongaren som med

bakgrunn fra klassisk song, slit med full aksept fra eit fagkyndig publikum.

2.4 Den seinmoderne folkemusikkdiskursen

2.4.1 Mot ein glokal diskurs

Eg argumenterte innleiingsvis for at den norske folkemusikkdiskursen har gétt
frd a4 vere strukturelt prega av ein nasjonal diskurs, via ein lokal/regional
(antiurban) diskurs og over til ein globalisert (urban) diskurs. Dette er ei
utvikling der folkemusikkfeltet pd ingen mate har funne seg 1 eit
samfunnskontekstuelt vakuum. Stuart Hall (2002) har nytta omgrepet Post-
Nation, medan sosiologen Peter Duelund snakkar om “dekonstruksjonen av det
nasjonale” (Duelund 2007). Kva er s& denne dekonstruksjonen av det
nasjonale? Og er det slik at denne ogsa inneberer ein dekonstruksjon av ideen
om folkemusikken som lokal? Forsking pd generelle seinmoderne
utviklingstrekk, peiker i retning av eit ”bade-og”. Fleire forskarar (Featherstone
1991, Dyndahl 2008) har i seinare tid peika pa at ein ser tendensar til ei simultan
orientering bdde mot det lokale og det globale, eit fenomen Roland Robertson
(1995) har kalla glokalisering. Denne teorien er delvis ei avvising av ideen om

at globalisering einsidig ferer til homogenisering av kultur, at lokale kulturar
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tilpassar seg eller bukkar under for ei tiltakande amerikanisering av ”den globale

landsbyen™*

. Tilhengjarane av det glokale kultursynet vil hevde & ha empirisk
grunnlag som syner ei parallell utvikling, ei heterogenisering av kulturen, som
bidreg med lokale, delvis autonome, s@rformer av kulturelle moderformer.

Musikkvitar Petter Dyndahl omtalar denne “doble logikken™ slik:

I det hele tatt forekommer kulturell globalisering & veere mye mer kompleks og
motsetningsfull enn at en dominerende kraft skulle utradere lokal egenart eller
viske ut hele spektre av nyanser og variasjon. Globaliseringsprosessene drives
fram av bade universaliserende og partikulariserende energi, samtidig som det
lokale og globale moates og blandes i nye, hybride former (2008:5).

Ogsa innanfor norsk folkemusikk, ser ein deme pa ei relativt omfattande
orientering mot det globale. Internasjonalisering, 1 form av eit tiltakande syn pa
folkemusikk som ein interessant og relevant eksportartikkel, aukar bade pa
utevar-, organisasjons- og naringspolitisk nivd. Musikalsk samarbeid pd tvers
av nasjonale grenser aukar, ikkje minst som resultat av mutikulturelle
produksjonar initiert av kreative (folkemusikk)festivalar, Rikskonsertane osb. Ei
omfattande oppbleming av festivalar, ogsé folkemusikkfestivalar, har fort til ein
starre marknad for samarbeidsprosjekt, men ogsd fort til kulturelle mate (med
kunstnarleg samarbeid som resultat) som ikkje ville ha vore mogleg for 20 ar

sidan.

2.4.2 Hybridisering som forureining

Forskarar som har forfekta ideen om det postmoderne, har vanlegvis
argumentert for at ein slik postmodernitet har fort med seg ulike former for
kulturell eklektisme eller ein hybridisering av kulturformer. Barker definerar
hybridisering som: The mixing together of different cultural elements to create

new meanings and identities. Hybrids destabilize and blur established cultural

32 Dette omgrepet refererer til Marshall McLuhans “the global village” (McLuhan og Powers
1989).
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boundaries in a process of fusion or creolization” (2005:442). Motivet for a
nytte omgrep som hybridisering eller kreolisering, er i1 folgje Barker: ”The
concept of hybridity has proven useful in highlighting cultural mixing and the
emergence of new forms of identity” (ibid:257). Mange, ogsa folkemusikarar,
vil protestere eller neere skepsis til ei slik framstilling. Det har m.a. blitt peikt pa
at kulturelle blandingsformer og kulturvandring har vore viktige delar av ei
kulturell evolusjonshistorie heilt fra sivilisasjonanes morgon. Det har likeins
blitt problematisert at dette er ein diskurs som manglar empirisk stotte og
dermed er del av ein slags svermerisk teori om det postmoderne (Giddens 1997,
Bo-Rygg 1991). Pa den andre sida vil ein kunne hevde at farten dette skjer med,
manglar sidestykke 1 historia. Eit anna argument er at hybride kulturformer i dag
ikkje treng a vere del av breie stilmessige trender, men like gjerne resultat av
tilfeldige mote og kortvarige samarbeidsprosjekt. Til slutt vil ein kunne si at det
hybride 1 dag har blitt eit mél 1 seg sjolv. I eit intervju med Aftenposten 8. mai
2007, hevdar den déd nytilsette redakteren av Spelemannsbladet, Knut Aastad
Braten, at: ”De [den nye folkemusikken] befinner seg i mylderet av alle
kulturuttrykk og beveger seg mot vise, rock, klassisk og world music”. Stemmer
dette, vil det vere eit deme pa korleis ulike cross-over-former, eller hybrider, er i
ferd med & innta det norske folkemusikkfeltet. Om ein 1 tillegg reknar med
musikalsk samarbeid mellom utevarar av “tradisjonell” norsk folkemusikk og
utanlandske folkemusikkformer, eit hyppig innslag m.a. pa landets
folkemusikkfestivalscener, trur eg det er grunnlag for & hevde at ein kulturell
hybridisering, som nemnt ovanfor, er av dei postmoderne fenomena som har

empirisk dekning.

Mary Douglas (1997) definerer det ureine [dirt] som det som flyter over
grensene, det opne, flytande og tvetydige. Med andre ord nettopp dei hybride
formene som verkar vere ein sd sentral del av var tids kulturelle utvikling. Det er

1 eit slikt perspektiv ikkje vanskeleg & forstd at deler av diskursen vil sja ei
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kreolisering av folkemusikken som eit angrep pa etablerte grenser, og som ei
form for forureining av diskursen som krev ein “motoffensiv”’. Det er viktig &
hugse at grenseforhandlingar om hybride former, 1 stor grad er prega av
artikulasjonar om autentisitet. I folkemusikkdiskursen vil det autentiske, som eg
har drefta tidlegare, til domes kunne vere knytt til alder eller ein bestemt
historisk epoke, geografisk utgangspunkt og instrument (Apeland 1997, Aksdal
1993). I det diskursive feltet vil ei rad samtidsaktuelle, positive konnotasjonar
knytt til hybride former, fungere som ein ressurs for nye matar & artikulere
tradisjon 1 folkemusikkdiskursen. Her vil andre (og til dels motstridande)
prinsipp for autentisitet spele ei sentral rolle. Grenseforhandlingane vil utspele
seg 1 eit komplekst kulturelt spenn mellom dei som hevdar at hybride former
forureinar diskursen, dei som tvert om meiner at det ville forureine diskursen a
ikkje ta inn hybride former, samt alle dei formene som ligg mellom desse to
ytterpunkta. Felles for dei ulike artikulasjonane er at dei er knytt til
subjektposisjonar dels 1 folkemusikkdiskursen, dels i1 andre diskursar (det
diskursive feltet). Kvedaren Hillborg Romtveit fra Vinje, peikar i eit innlegg pa
nettsidene til LfS pd kva ho oppfattar som ei forureining av tradisjonsomgrepet,
gjennom innblanding av kulturelt innhald henta fra ein urban og

populerkulturell diskurs:

Urbanisering av bade musikk, organisasjonar og enkeltutevarar gjev sitt tydlege
resultat. "Alt" har adr. Oslo! Sjela 1 folkemusikken er pa billegsalg kvar dag.
Det er berre & foye til "sudelidei" i ei strofe, sd er det folkemusikk! ... Viktigast
er & vera "kul" og & likne pa andre sjangerar. Musikk som er utvikla 1 natur,
treng framleis & utviklast der for & vera truverdig og 4 gjeva den stemninga ein
ventar av folkemusikken. ... Ekta tradisjonsberarar blir "farlege". Frykten er vel
grunna, folkemusikkens "suppeposar" fell fort igjenom nar det ekta syner seg
(www.folkemusikk.no, 25. feb. 2008).

Pé& den andre sida uttrykker styreleiar 1 L{S, Randi Skeie, tilhayrsle ogsé til ein
meir samtidskulturell diskurs nar ho pa same nettstaden dagen etter forsikrar at

det er Endringsvilje 1 folkemusikkmiljeet!” (ibid., 26. feb. 2008).
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Douglas hevdar imidlertid eit pragmatisk syn pa endring som resultat av ein

slags evigvarande kulturell grenseforhandling:

Selv om uorden riktig nok edelegger menstre, gir den ogsd materialer for nye
menstre. Orden inneberer restriksjoner; det er blitt foretatt et avgrenset utvalg
fra alle tilgjengelige materialer, og det blir anvendt et avgrenset utvalg av alle
tilgjengelige relasjoner. Uorden er derfor i sin natur ubegrenset. Det er ikke blitt
realisert noe menster 1 den, men den har et ubegrenset potensial for menstre.
Det er derfor vi ikke bare fordemmer uordenen selv om vi prever & skape
orden. Vi erkjenner at den er edeleggende for eksisterende meonstre, men ogsa
at den har muligheter i seg. Den symboliserer bide fare og kraft (Douglas
1997:103).

Dei hybride formene, som umiddelbart kan forstdast som forureining og dermed
fordrar ulike formar for reinsing, kan som ein ser ogsa representere eit vitalt
potensial. Eit slikt syn peikar kanskje mot trua pa essensielle menneskelege
krefter eller aspirasjonar: Ei dragning mot merke krefter. Ein kan pd den andre
sida hevde, slik Derrida gjer, at det reine og ureine er gjensidig konstituerande
(Dyndahl 2008), og dermed mykje meir likeverdige motstykke i diskursen enn
den maktfordelinga dei representerar skulle tilseie. Levande kultur ville 1 eit slikt
perspektiv vere like avhengig av det ureine som det reine, noko som 1 sin tur
forklarar det dynamiske 1 symbolske system, gjennom ei forvandling av det

hybride (ureine) til ei ny grunnform.

2.4.3 Refleksivitet og grenseforhandling

Eit viktig element 1 dei diskursive grenseforhandlingane ein finn pa
folkemusikkfeltet i dag, er innslaget av refleksivitet. Giddens (1997) er i
”Modernitetens konsekvenser” grunnleggjande oppteken av refleksivitet, som
ein karakteristisk del av det seinmoderne samfunnet, og korleis den har skifta
karakter fré tidlegare samfunnsformer, via ei rad blandingsformer og fram til var
eigen seinmoderne tid. Han stiller spersméilet “kva er moderne refleksivitet?”,

og svarar sjolv:
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Det moderne samfunnslivs refleksivitet bestar 1 at sosiale praksiser konstant
undersgkes og omformes i lys av innkommende informasjon om de samme
praksiser, og folgelig endrer sin karakter pd grunnleggende vis (ibid:35).

Dette indikerar at ogsd folkemusikkfeltet, 1 storre grad enn for, ser seg sjolv
gjennom andres briller. Desse andre er hovudsakleg media, men ogsa andre
viktige samfunnsakterar med definisjonsmakt 1 heve feltet, ikkje minst
offentlege myndigheiter. Refleksiviteten vil med andre ord ikkje automatisk
definere eit “nytt syn” pa definisjonen av folkemusikk, den inviterer til ei rekke

forhandlingar om innhaldet. Giddens seier det slik:

Modernitetens refleksivitet, som er direkte involvert i en kontinuerlig skapelse
av systematisk viten om seg selv, stabiliserer ikke forholdet mellom
ekspertviten og viten anvendt i lekfolks handlinger (ibid.:39).

Eit anna deme henta frd folkemusikkdiskursen, refererer til debatten (dei siste
tre-fire ara) om samanslding av dei to leiande organisasjonane pa feltet, L{S og
NFD. I eit ope mote om denne saka, lufta byrasjef 1 kulturdepartementet, Mette
Hagen, ei (ikkje endeleg) tilrdiing om samanslding. Byrasjefen sine tankar
forplanta seg umiddelbart til feltet, der dei gjekk inn som ein viktig artikulasjon 1
forhandlingane rundt kva organisasjonsmodell feltet burde halde seg med. Som
ogsa Laclau og Mouffe argumenterar sd sterkt for, sosiale fenomen kan aldri
forstdast som ferdige. Dei er alltid i eit stadium av forhandling og refleksiv

sjolvsituering. Giddens hevdar at:

[Viten] som anvendes refleksivt pa sosial aktivitet, filtreres gjennom ...
[s]irkulasjon av sosial kunnskap i den dobbelte hermeneutikk. Viten som
anvendes refleksivt pd Dbetingelsene for systemproduksjon, endrer

grunnleggende de omstendigheter den opprinnelig refererte til (Giddens
1997:45).

Felles for den moderne refleksiviteten, er at den, gjennom & 1 sa sterk grad
involvere eksterne ekspertsystem (det diskursive feltet), utfordrar interne
oppfatningar om sjelvrdderett. Resultatet er at dei hardaste grenseforhandlingane

oftast vil std om det ein kan kalle feltets autonomi.
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3. Metodisk framgangsmate

La meg byrje med & sla fast at det & skulle skrive ei masteroppgéve om eit felt
der eg sjolv 1 stor grad er ein medverkande aktor, 1 beste fall representerar ein
forskingsmessig utfordring. Eg har gjennom mykje av livet vore ein aktiv
deltakar i folkemusikkmiljeet, bAde som utevar, publikummar, administrator og
yrkesutevar. Eit sentralt spersméil blir d& om eg i det heile kan oppfattast & drive
med “objektiv”’ forsking — og svaret er truleg nei. Imidlertid er all forsking i
starre eller mindre grad prega av at forskaren diskursivt blir ein del av sitt
studieobjekt, eit faktum som dannar grunnlaget for mykje av den
metodelitteraturen ein finn innan forskinga. Sentralt, sarleg for moderne
kulturanalytiske fagtradisjonar, og ein viktig sosialkonstruktivistisk erkjenning,
er at ingen er neytrale forskarar. Var vi det, ville vi ikkje forstd kva som skjedde,
vi ville vere utan sprak, utan subjekt. Sigrid Royseng peikar pd nettopp dette nar
ho, med referanse til Pierre Bourdieu, skriv at: ”Véar veren 1 verden hviler i hoy
grad pé virkelighetsforstaelser som er selvfolgeliggjorte, og som vi tar for gitt”
(2006:74). Me er med andre ord prisgitt var eigen situering. Stadig med

referanse til Bourdieu, heldt Rayseng fram:

Det faktum at vi er lokaliserte 1 tid og rom og i spesifikke forskningstradisjoner,
innebearer at vére tankeredskaper pa grunnleggende vis er formet av denne
lokaliseringen. Dette representerer i1 folge Bourdieu en fundamental utfordring
for samfunnsforskeren. Innarbeidede forestillinger som er sa selvfolgelige at de
ikke en gang trenger 4 uttales, representerer symbolsk makt pa sitt mest
effektive (ibid.:74).
For Bourdieu vil samfunnsforsking utan ein naudsynt refleksivitet og
sjelvkritisk distanse, slik bidra til berre & reprodusere symbolsk makt, 1 staden
for & gé til kjernen av den (Rayseng 2006, Apeland 2005). Men korleis kan ein
kome seg ut av denne epistemologiske knipa? Den svenske sosiologen Donald

Broady (1991:433) hevdar at det er mogleg & lofte seg selv etter haret” og

uteve ei form for kritisk rasjonalisme, som sjolv innanfor Bourdieus rammer
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inneberer ei akseptabel objektivisering av forskingsfeltet. Dette peikar slik eg
ser det 1 retning av eit fokus pd metodologisk og epistemologisk handverk, noko
som stemmer godt overeins med kva Bourdieu sjolv la stor vekt pad (Apeland
2005). Per Mangset (2004:34) foresldr ein kulturrelativistisk metodisk strategi,
som ... innebarer at [han] markerer en prinsipiell vilje til kritisk avstand til
forskningsfeltet, paret med nysgjerrighet overfor alle verdistandpunkter som
utspiller seg pd det samme feltet. Sjolv om dette markerer vilje til eit dobbelt
fokus, for & lane fr4& Pal Repstads (1998) metodeboktittel, bdde neerhet og

distanse, understrekar ogsa Mangset 1 s@rleg grad ein type forsking som fordrar

”en kritisk selvrefleksjon av forskeren” (Mangset 2004:34).

Ogséa for Foucault er kampen om & definere det verkelege 1 siste instans eit
sporsmél om makt (Gansum 1999). Slik vil forskaren som kunnskapsprodusent
matte tdle eit serleg ansvar for & heller avdekke og eksponere maktstrukturar
enn a bidra til & forsterke dei. Foucault sitt metodeomgrep (arkeologien fram til
kring 1970 og genealogien etter (Apeland 2005)), er likevel vanskeleg 4 ta i1
bruk, eller som Sigbjern Apeland (ibid.:67) skriv: ”L"Archéologie du Savoir er
darleg eigna som metodebok, men gjer framleis teneste som inspirasjon og
utfordring for dei som er opptekne av den diskursive problematikken”.
Foucaults arkeologiske undersekingar av diskursar, med vekt pa & avdekke ulike
maktstrukturar, har slik i1 sterk grad inspirert til at diskursanalyse har fatt ein
veldig popularitet. Diskursomgrepet er ”pd mode, og det har det varet i hvert
fald de seneste tiar”, slar Jorgensen & Philips (1999:9) fast, og knyter i stor grad
denne utviklinga opp mot Foucault: ”Inden for nasten alle diskursanalytiske
retninger er Foucault blevet en figur, som man forholder sig til i sit arbejde — og
som man helst skal kommentere, modificere, kritisere og meget gerne citere”
(ibid.:21). Forskarrolla vil 1 diskursanalytiske termar utgjere ein subjektposisjon,
med eit potensial for & knyte seg opp mot dels ein forskingsdiskurs og dels

diskursen som utgjer forskingsobjektet. Ei aktiv stillingstaking til fordel for ein
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kritisk forskingstradisjon, med eit sjolvrefleksivt blikk pé dei bindingane ein har
til forskingsobjektet, vil ogsa 1 diskursanalytisk samanheng utgjere eit metodisk

hovudpoeng.

Min kulturrelativistiske metodiske strategi dannar eit forebels endepunkt for ein
prosess som har gatt frd & vere ein relativt ureflektert deltakar av den norske
folkemusikkdiskursen, via eit tiltakande medvit om og interesse for ein breiare
del av kunst- og kulturdiskursen, til ei refleksiv situering 1 ein kritisk
forskartradisjon. Dette er, som Broady og Mangset oppfordrar til, min strategi
for & dra meg sjolv etter haret, inn 1 ein type forsking der den prinsipielle vilje til
kritisk avstand til forskingsobjektet utgjer det overskyggande metodologiske

poenget.

3.1 Kultursosiologisk sjelvmelding

Ei logisk forlenging av ei slik vitskapsteoretisk forankring er a ta pa alvor kva
rolle mi eiga diskursive historie spelar for maten eg arbeider med dette
materialet pa, korleis eg samlar data, teoretiserar og tolkar det. Eg vil difor pa
bourdieusk maner (Royseng 2006) freiste & la lesaren fa eit innblikk i det eg
meiner er relevante og muligvis problematiske sider ved denne historia, men
likevel ikkje utan & minne om at eit slikt overblikk kan ha element av
etterkonstruksjon over seg — det er ikkje alltid det er utslag av ein medviten

handling.

Eg kom inn 1 folkemusikkmiljget som 13-4ring, via gamaldansmusikk og
toradarspel 1 den lokale toradarklubben 1 Tinn. Eg hadde da bak meg nokre ar
med pianoundervisning i1 den lokale musikkskulen, eit resultat av ein
familietradisjon med utspring i tanken om at slik musikalsk skolering er almen
god ballast (kulturell kapital) i eit pA mange matar smaborgarleg bondemiljo
(morssida av familien). Eg sto, slik eg minnest det, heile tida 1 opposisjon til
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denne undervisninga, og fekk med dette eit problematisk forhold til serleg
noteundervisning, men og til ein generell kunstmusikalsk diskurs, der meistring
av notar er ein sentral maktfaktor og del av eit utelukkingssystem (Foucault
1999). Denne kjensla av marginalisering fra diskursen forte i sin tur truleg til
avgjerda om a hoppe over til folkemusikk og toraderspel. Tinn var pd 70- og 80-
talet eit maktsentrum for tradisjonell folkemusikk, med utevarar som Gunnar og
Johannes Dahle, Olav OQyaland, Svein Lien m.fl. Toradarmusikken var ikkje ein
del av dette miljoet, og eg kjende raskt pd bade korleis toradaren hadde lag
status 1 den lokale, hardingfeledominerte folkemusikkdiskursen, og kva
folkemusikkmiljeet i Tinn meinte om & kaste bort talent pd denne delen av
folkekulturen (nar rekrutteringssituasjonen dessutan ikkje var optimal innan
felespelet 1 bygda). Etter nokre &r 1 denne “krysselden” fatta eg interesse for
springar- og gangartradisjonen pa toradar fra Hallingdal. Interessa for eldre
slattespel, som like gjerne kan sjdast som ei disiplinering under
folkemusikkdiskursen, forte til at eg som 18-19-4ring byrja & lere meg slattar,
no fra Tinn, pa hardingfele. Dette fell saman 1 tid med at eg etter vidaregdande
skule byrja pd folkemusikklina pd Akademiet 1 Rauland. Etter fem ar pé
Hogskolen i1 Telemark var eg faglarar 1 folkekultur, men ogsa prega av mange ar
tett pad subjektposisjonar som spelemann og telemarking. I 2001 byrja eg a
arbeide 1 Norsk folkemusikkformidling 1 Oslo, ein formidlings- og
arrangerorganisasjon under Norsk Folkemusikk- og Danselag, NFD. Her

arbeidde eg med folkemusikarar og bransjefolk i inn- og utland, 1 fire ar.

S4a kan ein sperje seg korleis denne historia har vore med & prege meg, fram mot
dette arbeidet. Den har opplagt gitt meg naerhet til forskingsfeltet mitt, men har
den gjort det vanskeleg a halde den kritiske distansen til det same feltet, som er
ein sentral del av alt forskingsmessig arbeid (Repstad 1998)? Nar det gjeld
folkemusikkmiljeet, sd trur eg ikkje det. Eg er ikkje fodd inn i det norske

folkemusikkmiljeet, og gjennom & vere toraderspelemann (trekkspelar) 1 fré ein

55



stad med sterk hardingfeletradisjon, har eg péd sett og vis alltid vore ein
“outsider”. Slik sett vil eg si at eg har gétt frd interessert og nysgjerrig
spelemann, via & vere ein dedikert og ukritisk ’fan” til 4 1 sterre grad interessere
meg for kulturpolitiske og kultursosiologiske sider ved miljeet. I og med dette
siste har ogsd trongen til ein viss distanse og eit (sjolv)kritisk blikk stadig meldt

seg sterkare.

Det som kanskje er vanskelegast & distansere seg til, er den delen av feltet som
eg arbeidde med heilt fram til 2005, nemleg dei kultur- og neringspolitiske
delane av diskursen. Fleire & med maélretta arbeid for & styrke stillinga til
folkemusikken og -utevarane, gjer det naturleg nok lett & argumentere for ’si
sjuke mor”, ogsd 1 forskingsarbeid. Det er viktig a4 peike pa at NFD pé
folkemusikkfeltet blir sett pa som ein relativt verdikonservativ organisasjon,
med vedtektsfesta formél & arbeide for dei lokalt eldste formene for folkemusikk
1 Noreg. Det er grunn til 4 tru at eg etter fire ar til ein viss grad er prega av dette.
Det er samstundes slik at eg 1 mitt arbeid 1 Norsk folkemusikkformidling, ikkje
var bunde til eit slikt mandat, eg arbeidde tett med mange (nesten alle) av dei
“nye” gruppene pa feltet: dei hybride, dei sjangerblandande og dei som crossa
over. Det var eit arbeid eg likte godt. Eit anna tilheve eg mi ta pd alvor, i kritisk
sjolvrefleksjon, er at eg sjolv er ein portvakt (Mangset 2004, Becker 1982,
Abbing 2002) pd folkemusikkfeltet. Eg sit per 1 dag i folkemusikkutvalet i
Musikkverkstadordninga til  Norsk musikkrad og utvalskomiteen til
Utanriksdepartementet og Musikkinformasjonssentret sine stetteordningar for
internasjonalt kunst- og kultursamarbeid. Eg er dessutan styremedlem i
Telemarkfestivalen og var fram til februar 2008 varastyremedlem 1 Norsk

Folkemusikk- og Danselag.

Sa kan ein kan sperje seg: Er ogsd eg ein mislukka musikar, som no gjeng til

bakhaldsangrep pa det miljoet eg sjolv ikkje nddde fram og opp 1? Det er ei ofte

56



uttalt myte (og kanskje sant?) at musikarar som ikkje nddde opp med ei
kunstnarleg karriere, endar opp i musikkbransjen, 1 media eller som forskar, der
dei utan nédde hemnar seg pd dei som klarte det dei sjolv ikkje klarte (Lorentzen
og Haugsevje 2004). Kanskje er eg litt misunneleg av og til. Pa same tid, trur eg
at det som manglar pa folkemusikkfeltet 1 dag, nettopp er folkemusikkfaglege
byrdkratar og bransjefolk; journalistar, managerar, agentar, arrangerar og
plateselskap. For min del har det & vere med & bidra til & byggje opp ein slik
bransje blitt eit vel sd spennande prosjekt som det & bli ein renommert

spelemann.

3.2 Val av metode

Det empiriske grunnlaget for denne oppgava er i1 all hovudsak kvalitative
intervju med sju utevarar av norsk folkemusikk, gjennomfert hausten 2007 og
varen 2008. Eg har nytta desse kjeldene svert aktivt, m.a. med ein utstrakt bruk
av sitat. Metodelitteraturen opnar i1 heg grad for bruken av intervju ved bruk av
kvalitativ metode (Ryen 2002), samstundes som det er gode argument for “a
bruke en god del sitater” (Repstad 1998:117). “’Ikkje berre kan dette krydre
framstillinga og gjere den meir spennande & lese, men det ’gir leseren et direkte
inntak til akterenes begrepsverden og forstdelse’” meiner Georg Arnestad

(2001) med referanse til den same Repstad (1998).

Eg har i tillegg til dette 1 nokre tilfelle nytta sekundaerkjelder, mest for a
understreke poeng eller som ledd 1 drefting av problemstillingar sett pa
dagsorden av informantane mine. For det meste dreier dette seg om ein type
empirisk materiale nytta innleiingsvis eller som tilskot til nokre av dei teoretiske
perspektiva, der det etter mi meining har vore behov for eksemplifiseringar eller

forklaringar henta frd praksisfeltet framfor det teoretiske. Det er 1 fyrste rekke
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papir- og nettutgiva av Spelemannsbladet™, fra 1990-talet og fram til i dag, som
er nytta til dette formalet. 1 tillegg nyttar eg 1 noko grad andre kjelder meir
indirekte, t.d. tekst henta fra dagspresse. I slike tilfelle har kjeldereferansane
kome som fotnotar. Det er med andre ord ikkje eit strukturert og vitskapleg
motivert og kvalifisert utval av dokument eg opererer med. Grunnen til at eg har
vald 4 ikkje innlemme eit meir representativt utval tekst i materialet eg
analyserar, er eine og aleine den knappe tida eg har hatt til disposisjon. Eg har

rett og slett matte avgrense datatilfanget.

Som ei andre sekunderkjelde, vil eg nemne dei observasjonane eg sjolv har
gjort pé feltet gjennom ei arrekkje, som ei rad usystematiske kjelder til maten eg
skriv og presenterar stoffet pa. Eg har problematisert dette innleiingsvis, og det
er som eg konkluderar med der, ikkje til & unnga at ein trekkjer pa slike
erfaringar 1 eit arbeid som dette. Ein vil kunne hevde at denne kunnskapen er eit
resultat av ei form for deltakande observasjon over lang tid. Stikk 1 strid med
alle etiske og forskingsmessig normer, har denne observasjonen (sjolvsagt) ikkje
skjedd med dei naudsynte samtykka av dei involverte; eg visste ikkje da at eg
skulle nytte roynslene mine som empiriske data. Det er svert vanskeleg & avvise
at dei erfaringane dette har fort med seg ikkje pdverka pd kva mate eg har
reflektert rundt innhaldet og strukturen i mitt eige arbeid. Det er likevel grunn til
a understreke at deltakande observasjon ikkje har vore ein del av ein medveten
metodisk strategi for oppgava. I dei tilfella der eg trekkjer pd ein slik empiri,
freistar eg & referere det tydeleg, slik at det ikkje skal vere tvil om at det er

nettopp mine erfaringar, observasjonar, tru eller analyser som ligg til grunn.

3 Spelemannsbladet star pa Landslaget for spelemenn (LfS) sine nettsider omtalt som:
“landets storste fagtidsskrift for folkemusikk og -dans. Bladet er eigd av Landslaget for
spelemenn, men er frittstdande med eigen, uavhengig redakter.” (www.folkemusikk.no).
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3.3 Utvalskriterium

Milet for feltarbeidet var & intervjue rundt ti informantar om dei sidene ved den
norske folkemusikkdiskursen som syntes relevante 1 have dei problemstillingane
som er utgangspunktet for oppgdva. Eg har diskutert korleis ogsé eit storre utval
tekst, dokument osb. sikkert kunne ha vore eit fruktbart utgangspunkt for
diskursanalyse. Nar eg valde intervju av informantar, heng det saman med
serleg to forhold: eg ynskte eit dagsaktuelt datamateriale og eg ynskte & kome
nart inn pa korleis utovaren opplevde og forsto dei problemstillingane eg var
ute etter. Eg sokte serleg informantar med eit presumptivt fyrstehands
kjennskap til dei ulike grenseforhandlingane som finn stad i1 legitimering av
tradisjon og endring, samt dei maktmidla som blir tekne 1 bruk som ein del av
dette. Styrken 1 & nerme seg problemstillinga mi kvalitativt meiner eg ligg 1 den
moglegheita dette gjev for & skape ein storst mogleg nearleik til dei subjekta eg
ville studere. Uttrykt med P&l Repstad sine ord gjev eit slikt perspektiv
moglegheit til 78 fa tak 1 the actor's point of view: akterenes egen
virkelighetsoppfatning, deres motiver, deres tenkemaéte -i all sin nyanserikdom,
og sa lojalt og autentisk gjengitt som forskeren bare kan fa det til” (Repstad
1998:15).

I arbeidet med & finne eit formélsteneleg utval respondentar, altsd eit utval som
ein funksjon av variasjon (innan feltet) og kunnskapsrikdom (Ryen 2002), nytta
eg heile tida min eigen kunnskap om feltet. Dette gjorde, som eg har diskutert,
prosessen pa same tid bade enklare og meir problematisk. Malet var heile tida a
finne eit breitt, innbyrdes heterogent utval (ibid.) og (...) the meatiest, most
study-relevant sources” (Miles og Huberman 1984 i Ryen 2002). Eg ville
hovudsakleg ha tak i1 informantar som var aktive eller hadde klare intensjonar
om & bli aktive utgvarar pd eit profesjonelt niva, gjerne det ein refererer til som

frilansarar. Grunnen til dette er at folkemusikkfeltet tradisjonelt har hatt eit
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sterkt fokus pd utevarrolla. Slik har spelemannen (og kvedaren) 1 serstilling
verka konstituerande pé heile folkemusikkdiskursen. Skiljet mellom publikum
og kunstnaren har dessutan 1 mange tilfelle vore lite, samstundes som utevaren
sitt syn har vore tillagt stor vekt. For det andre var og er eg interessert i ulike
endringar 1 utevarrolla, d4 ein mé kunne tru at desse speglar ei generell utvikling
eller endring pa feltet. Det at eg la vekt pa at informantane skal vere
profesjonelle/frilansarar var 1 tillegg eit grep for & freiste & fange opp eventuelle
tendensar til ei ny kunstnarrolle, knytt til ein sein- eller postmoderne
kunstdiskurs. Fleire forskarar og samfunnsdebattantar har peikt pa ei tiltakande
individualisering og marknadstilpassing av kunst- og kulturfeltet (Gran og De
Paoli 2005, Bjerkas 1998). Eit sentralt formal med oppgéva var & undersokje om
ein kunne sja teikn pa ei slik utvikling, innan eit felt som 1 alle fall tilsynelatande
har vore prega av kollektive, antikommersielle og tradisjonalistiske verdiar. Ved
a innlemme respondentar som er under hogare (utevarrelatert) utdanning, meinte
eg at eg ville fa eit innblikk i korleis dei sosialiseringsmekanismane ein ser der
(og som 1 folkemusikksamanheng er nye traderingsformer) verkar pé
folkemusikkdiskursen. Dette tyder ikkje at eg stengde den tradisjonelle
folkemusikaren ute fr4 undersekinga. Tvert om sdg eg det som viktig 4 fi denne
kategorien med, dd det umiddelbart kan verke som at det er ein samanheng
mellom ein tradisjonell innstilling til profesjonsproblematikken og korleis ein
stiller seg til ulike endringsdiskursar. Ein siste motivasjon til & nytte utevarar
som respondentar, er at dei fleste av desse ogsd er publikum og ofte aktive
brukarar av organisasjonane pa feltet. I tillegg er utevaren ofte sjolv involvert 1

styre og stell, t.d. 1 organisasjonar, lokallag eller festivalar.

For & fa eit breitt og representativt utval posisjonar pa feltet, matte eg mellom
anna ta omsyn til geografi/heimtradisjon (ein fra& Nord-Noreg, to frda Midt-
Noreg, fire frd Austlandet), kjonn (fire kvinner, tre menn), alder (alle var i 20- til

50-ara) og instrument (fire instrumentalistar, to songarar og ein instrumentalist
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/songar). Det vart dessutan viktig & ha fokus pa a finne eit breitt utval, med
omsyn til om dei var solistar, med i1 gruppe(r), eller begge deler; om dei
(tilsynelatande) spelte mest tradisjonell eller "ny” folkemusikk eller begge deler;
om dei budde i1 by eller distrikt og til slutt altsd om dei hadde, eller var 1 ferd
med & ta hegskuleutdanning innan musikk eller del av feltets eigne (og

tradisjonelle) skolering, gjennom spelemannslag eller leremeister.

Som alt nemnt, enda eg opp med sju informantar. Eg meiner desse sju pa ein
tilfredstillande mate dekker dei utvalskriteria eg her har skissert, samt at dei
representerte  eit godt utval av  posisjonar innan den norske
folkemusikkdiskursen. Nar det er sagt, kunne eg ha tenkt meg fleir: realistisk
sett omlag ti, som fyrst tenkt, ideelt sett omlag 15-20. Grunnen til det er at eg da
ville ha vore meir trygg pa 4 oppnd det Bertaux kallar “metningspunktet i
studiet” (Bertaux 1 Ryen 2002:93), altsa det punktet der nytteverdien av eitt nytt
intervju er fallande. Det er imidlertid slik at lange intervju, med fullstendig
transkripsjon, er sveert ressurskrevjande. Det er saleis urealistisk, slik eg ser det,
at masteroppgava, der hovudformalet er a lere forskingsmessig grunnleggjande
handverk, kan romme eit sa vidt stort kjeldetilfang som t.d. 15 informantar.
Hadde eg visst kva eg veit i1 dag, ville eg byrja endé tidlegare med innsamlinga,
og med det fitt eit grunnlag pa omlag ti intervju. Eg meiner likevel at det
endelege utvalet er kvalitativt sveert godt, med god spreiing og engasjerte
representantar for interessante posisjonar i diskursen. Skulle eg ynskje meg meir
av ein kategori, matte det vere fleire eldre informantar. Det er jo slik pa
folkemusikkfeltet at eldre utevarar (og for sa vidt publikum) har ein relativt hog
status, gjennom & bli oppfatta som kjelder til autentisitet. Ein vil slik kunne
hevde at det er ein mangel ved oppgava at ingen av informantane er over 60 ar.
Saman med sekundearkjeldebruk, meiner eg likevel at dette datamaterialet til
saman er eit spennande og produktivt utgangspunkt for ei generell analyse i

hove dei foringane eg sette i byrjinga av arbeidet.
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3.4 Gjennomfering og atterhald

Intervjua vart gjennomfert etter innmelding og godkjenning frd Norsk
samfunnsvitskapleg datateneste, NSD. Dette inneber ei godkjenning av rutinar
for anonymisering, samtykke til intervjuing, oppbevaring av data osb. Kontakten
med respondentane gjekk fint; alle eg spurde takka ja, utan atterhald, og alle
samtykte til opptak pd minidiscspelar. Intervjua gjekk etter ein pd feorehand
planlagt struktur, ein intervjuguide®®. Ein kan diskutere kor vidt det er fordeler
og ulemper med ein slik struktur, om den hindrar naudsynt fleksibilitet, rom for
improvisasjon osb., men dei fleste forskarar er einige om at bruken av
intervjuguide er med pa a heve kvaliteten pa innsamla data (Ryen 2002). For
min del var eit poeng & leie informantane inn pa dei tema som eg meiner er
relevante, for sa & overlate styringa til dei, det Ryen (2002:99) refererer til som
det semistrukturerte intervjuet. Det ligg 1 bruken av diskursanalyse at ein er pa
jakt, like mykje etter det usagde, det innforstatte eller det som blir sagt 1 vage
ordelag, som det som er meint 4 vere tydeleg (Jergensen og Phillips 1999). Ein
er pa jakt like mykje etter kva akteren ynskjer & oppnd med ei utsegn, som det
spraklege innhaldet; ein leitar etter maktstrukturar 1 spraket. Hovudutfordringa
med dette er a ikkje overfortolke kva som blir sagt, og heller ikkje tilleggje
respondenten bastante meiningar pa grunnlag av relativt tilfeldige utsegner. A (i
for stor grad) tolke diskursive menster inn 1 eit intervjuobjekt, pa tvers av kva
objektet sjolv uttalar, ofte referert til som mistenksomhetens hermeneutikk, er
ein av hovudutfordringane i analysedelen av arbeidet. I og med at det analytiske
arbeidet 1 realiteten tek til alt under intervjuet (Ryen 2002), er det viktig & vere
observant pd 4 ikkje “hale ut” noko som 1 grunnen ikkje er der. Royseng er ogsa

inne pé dette, nér ho skriv at:

Forskeren ma siledes bestrebe seg ikke & produsere de svarene hun ensker seg
gjennom maten hun intervjuer pa. Apne sporsmél og en moderat anerkjennende

3* Intervjuguiden folgjer som vedlegg til oppgéva.
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holdning har derfor blitt ansett for & vaere den beste maten a forhindre at ikke
intervjuet utvikler seg til & bli en samtale hvor man far svar som man roper 1i
skogen (Rayseng 2006:97).

Med utgangspunkt 1 intervjuguiden, freista eg & lose informanten gjennom tre

hovudtema: Informanten sin bakgrunn, informanten sitt forhold til tradisjon(en)

og informanten sitt forhold til ulike arenaer og premissleveranderar pa

folkemusikkfeltet.

Intervjueffekten

Med eitt unntak, var ingen av respondentane omgangsvener av meg. Fleire var
likevel kjende, og menneske som eg i lystig lag pa ein kappleik eller under ein
festival sikkert ville definere som ein ven eller kompis. Det & skulle balansere
slik mellom neerleik og tillit pa den eine sida og naudsynt distanse og kritisk
blikk pa den andre (Repstad 1998), er ikkje minst vanskeleg nér eg sjolv kjenner
miljeet sd godt. Det er dobbelt vanskeleg nér miljeet dessutan kjenner meg, eller
1 det minste trur det kjenner meg. Eg har diskutert pd kva méte ein sjolv kan
streve mot 4 distansere seg til forskingsobjektet. Men korleis skal ein stille seg
til at ein informant snakkar ein dei (trur dei) kjenner “etter munnen”? Ei slik
form for intervjueffekt (Ryen 2002, Repstad 1998), der informanten, medvete
eller ikkje, freistar & svare det han trur intervjuaren blir negd med, framfor det
han sjelv tenkjer, var serleg viktig & ta stilling til 1 mitt tilfelle. Kva har det til
domes & si at eg er ein sdkalla portvakt? Er informanten redd han ikkje skal fa
stotte frd UD/Mic dersom han seier noko han eller ho trur eg ikkje likar? Eller
kan ei slik utsegn gjere at spelejobben pa Telemarkfestivalen glapp? Slike
atterhald ma ein vere var for og ta omsyn til — utan at eg meiner det er
diskvalifiserande for mi rolle som intervjuar. Ein variasjon over temaet, er det
problematiske 1 at informanten pratar til meg som ein “likemann”, med andre
ord med folkemusikkens stammesprak. Dersom respondenten forventar at eg

umiddelbart forstir eit poeng eller resonnement, der mykje av meiningsinnhaldet
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er implisitt, vil denne informanten sin invitasjon til det innforstatte, p4 same tid
vere ei forsegling av det usagte. Dette vil 1 sin tur forvanske ei analyse, for kva
meinte eigentleg informanten med dette? Er han eller ho innforstatt med korleis
dette kjem til uttrykk i folkemusikkdiskursen? Eller var det tilfeldig? Eg freista
sd langt eg kunne, & vere denne problematikken medveten, bade 1
intervjusituasjonen og 1 mi analyse av det empiriske materialet. I
intervjusituasjonen freista eg til demes & halde ein noksa formell tone, ogsé i
hove dei eg kjenner fra for. Eg freista likeins & gjere meg sjolv bade undrande og
litt ”dum”, for slik & stimulere informanten til 1 sterre grad artikulere
resonnementa sine meir enn “ja, du veit kva eg meiner, ikkje sant?”. Ogsa 1
tolkinga har eg lagt vinn pd 4 gjennomskode forsgk pd & forankre meining i
feltets ”“common sense”. I diskursanalytisk samanheng er dette ein sentral
strategi (Jorgensen og Phillips 1999), da slike forsgk ofte er & oppfatte som del
av ein artikulasjon. Metaforbruk, val av ord og framstillingsformer, vekslingar
mellom det eksplisitte og det implisitte, er alle deler av diskursive praksisar som
konstituerar og konstruerar verda i meining (Fairclough 1992). Ein medveten
strategi vil difor vere bade & opne for ein slik diskursiv praksis og pa same tid

freiste & kome pé innsida av den; a gjere det underforstétte forstaeleg.

Klart for tolking?

Dei sju intervjua, som alle var meir enn ein og ein halv time lange (eitt s& vidt
over to timar), vart fullstendig transkribert. Det vart lagd vekt pa a skrive av sa
fullstendig som mogleg, noko som ogsd forde med seg at kremting, latter,
stotring og alle slags mm...- og aehh-er er teikna ned. Milet med dette var &
fange inn sa mykje som rad av den nonverbale kommunikasjonen som er del av
ein diskursiv artikulasjon. Eg har ikkje fatt med kroppssprék, rett og slett fordi
dette er vanskeleg 4 lese av eit lydband og umuleg a teikne opp 1

intervjusituasjonen. Det er likevel slik at eit megetsigande skuldertrekk 1 dei
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fleste tilfelle vil vere sporbart ogsd gjennom ein parallell verbal ytring, og

dermed er fanga opp 1 transkripsjonen (og vidare er med til tolking og analyse).

Eg har vald 4 ikkje kode sitat og andre ytringar i diskusjonskapitlet med fiktive
namn, men heller & referere til kjelda for ytringa slik: ”ein informant seier...”,
”ein annan av informantane vil pa si side hevde at...” osb. Bakdelen ved denne
framstillingsmaten er at lesaren ikkje vil kunne kontrollere at alle kjeldene blir
bruka likt og like mykje. Fordelen, som eg meiner er storre, er at ein unngér a
konstruere, eller bidra til dette, stereotype karakterar. Som peika pad i
teorikapitlet, er eit subjekts meiningsunivers desentrert. Det er ikkje slik at ei
oppfatning om eit emne eller ei sak, treng & gje utslag i gitte oppfatningar 1i
andre. D& eg 1 denne oppgava berre gjev att sma snapshots av informantane si
livsverd, meiner eg det blir feil & framstille materialet slik at ein kan trekkje
klare liner mellom standpunkt, haldningar eller uttaler. Eg har likevel vald a
knytte informanten til alder, i tilfelle der eg meiner ein slik opplysning har
analytisk verdi. I ei analyse av folkemusikk og “cross-over”, er det interessant &
vite om informanten som uttalar seg er 20 eller 50 ar, pd same mate som slik
informasjon er interessant 1 dreftinga av i1 kva grad ein ber ta vare pd den

“tradisjonelle” folkemusikken.

I arbeidet med & gjengi informantane, kom eg opp 1 ein interessant og vanskeleg
problematikk. Dei fleste av informantane snakkar (noko som er vanleg i
folkemusikkrinsar, jf. kap. 4.1.3) typiske og ganske lett gjenkjennelege
dialektar. Det er slik ikkje vanskeleg a fastsla at eit sitat t.d. kan vere gitt av ein
gudbrandsdel, ein nordlending eller hallingdel. Med informantar frd eit lite
miljo, kan dette saman med andre opplysningar som kjem fram 1 sitatet, vere
nok til & gjere ei fullstendig anonymisering vanskeleg. Eit anna problem som
oppsto 1 forhold til informantanes dialektbruk, var av tydingsmessig art. Lokal

dialektal sprakkoloritt kan 1 tillegg til & vere svert sjarmerande, dessverre ogsa,
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for nokon, vere vanskeleg & forstd. Med utgangspunkt 1 desse to innvendingane,
fann eg det best & omsetje alle sitat til normert nynorsk eller bokmal, det av dei

to best eigna formene til den einskilde informanten.

Fleire av mine informantar meinte det var unedvendig & anonymisere resultatet.
“Eg star for det eg seier”, var ein ikkje uvanleg kommentar 4 fa, nir eg i
etterkant av intervjuet forsikra om at nettopp deira “stemme” ville bli
anonymisert 1 rapporten. Ein informant ynskte til og med at tapen med opptaket
skulle leverast inn til eit regionalt folkemusikkarkiv, til arkivering. Dette kan
kanskje peike 1 mot at eit slikt intervju til ein viss grad gjev kunstpolitisk status
(Reoyseng 2006). Ein kan 0g tenkje seg eit alternativ motiv for offentleggjering
av intervju og informant: Norske folkemusikarar er si vane med registrering og
arkivering, kjeldemateriale og gamle intervjuopptak, at det kanskje verkar bade
konsekrerande og som ein naturleg del av kulturarvideologien som er stér sterkt
1 diskursen. For ein sjanger som narast kollektivt og dagleg forheld seg til
arkivopptak av eit eller anna slag, er kanskje dette ein del av ein tankegang som
er logisk. Det var likevel eit poeng for meg & med unnatak av alder,
anonymisere kjeldene mine fullstendig. Bade fordi dette var ein del av avtalen
eg tross alt hadde gjort med informanten i forkant av intervjuet, men ogsa for
min eigen del. Dei av kjeldene som tok lett pd anonymitet, kjende pa det
tidspunktet ikkje til innhaldet 1 mine analyser, eller korleis eg ville nytte det dei

fortalte som del av ein, for dei, ukjend diskusjon.

Atterhald

Gjennom dei avgrensingane som ligg 1 oppgéva, 1 heve utval og talet pd
informantar, er det mykje denne empirien ikkje kan nyttast til. For & kunne si
noko meir generelt om endringar som skjer pd det totale folkemusikkfeltet,

medrekna folkedans, arkivarbeid, forsking, organisasjonsarbeid osb, er utvalet
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for lite og for fokusert rundt utevarrolla. I den grad eg omtalar slike fenomen, er
det resonnement bygd pa korleis dette artar seg frd ein utevarars stistad.
Undersgkinga er heller ikkje egna til & si noko om korleis publikum, bdde i1 og
utanfor miljeet, oppfattar ulike diskursar som sirkulerer i1 folkemusikk-Noreg. I
og med at dei fleste av respondentane er forholdsvis unge (ingen over 60) vil
truleg ikkje undersegkinga kunne si noko om korleis den eldre garden av
folkemusikarar opplever dei spersmila eg freistar & kaste lys pd med denne
undersegkinga. Dette er forevrig eit interessant spersmal, som det ville vere verdt
a gripe fatt i. Eg har heller ikkje 1 s@rleg grad lagt vekt pa eit kjennsperspektiv i
denne undersgkinga. I lys av Cultural Studies-tradisjonen, er det ein ikkje

uviktig mangel.
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4. Empiriske og analytiske perspektiv

Eg vil 1 det folgjande presentere og analysere empirisk materiale henta fra ein
dagsaktuell folkemusikkdiskurs. Malet med dette er & kaste lys pé korleis ei rad
utevarar plasserar seg inn 1, og opplever & bli plassert inn 1, denne diskursen. Eg
meiner det er interessant & belyse dette 1 ei tid dd mange av dei konstruksjonane
me tradisjonelt har hatt eit forhold til, er hefta med prefikset post-: det
postindustrielle, det postnasjonale og det postmoderne. Det er viktig a
understreke at dette berre er nokre fa historier av mange. Ein nyheitsopplesar i
Danmarks Radio hausta for nokre ar sidan sjdarstorm da han avslutta opplesinga
med “dette var dei nyheitene me valde ut for deg i dag”>. Som sjaar, lydar eller
lesar tenkjer ein gjerne ikkje over i kva grad det ein fir presentert er eit utval.
Det er ikkje dei viktigaste nyheitene, det er eit utval av nyheiter. P4 same mate
er ikkje dette kapittelet ei presentasjon av dei viktigaste resultata av det
empiriske arbeidet, det er mitt utval, det eg meiner er relevant. Kor gyldig

materialet eg presenterer er, er slik noko ein kan og ber diskutere.

Folkemusikkdiskursen er ein arena for stadige forhandlingar om kulturelt
meiningsinnhald. Bourdieu (1986) skriv 1 ei av sine kultursosiologiske tekstar
om “Produksjonen av tro”. Eg vil i det folgjande freiste & argumentere for at dei
grenseforhandlingane ein ser péd det norske folkemusikkfeltet, ogsé er ein kamp
om legitimering av kulturelle praksisar og trusforestillingar. Det er ein kamp om
a fa definere fortid, og leggje foringar pd framtid. Og det er ikkje minst ein

kamp om eigedomsretten til den norske folkemusikken.

3> Kjelde: - Selvsensur dreper avsloringssaker”, Detektor, NRK P2, 2008
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4.1 Det diskursive feltet

Som eg argumenterte for innleiingsvis, s& relaterar den norske
folkemusikkdiskursen seg til eit diskursivt felt som pd mange matar er & forsta
som ein kompleks ressurs for alternativt eller potensielt meiningsinnhald. Slik
vil folkemusikkdiskursen std 1 forhold til relevante alternative diskursar, der
akterar og subjektposisjonar hentar innhald til dei artikulasjonane dei gjer i
folkemusikkdiskursen. Slike alternative diskursar er sjolvsagt narast uendelege,
sidan ogsa den samtidskulturelle konteksten er bade kompleks og dessutan 1 stor
grad tilgjengeleg for det seinmoderne menneske. I og med at eg interesserer meg
for utevarrolla, og pd kva méte denne trer fram i diskursen, er det naturleg &
fokusere pd den delen av det diskursive feltet som gjev utevarane identitet som
kunstnarar, tradisjonsberarar og artistar. I denne mengda av parallelle diskursar
er det, slik eg ser det, nokre som peikar seg tydlegare ut enn andre, som viktige
premissleveranderar for korleis folkemusikkdiskursen har konstituert og
konstituerar seg. Det er viktig & poengtere at bildet er omfattande. Dei
kategoriane eg presenterer, utgjer slik sett ikkje eit komplett bilete av
framveksten av, eller natida, 1 den norske folkemusikkdiskursen. Det er ei
analyse av dei faktorane eg, med bakgrunn i det empiriske materialet eg har
samla og studert, meiner har hatt avgjerande tyding, og som eg meiner framleis
har det, for korleis me tenkjer tradisjon, vern og fornying av eit folkemusikalsk

kunstuttrykk.

I dei folgjande kapitla freistar eg & kaste lys over fire diskursar som eg meiner
stdr sentralt 1 forstdinga av folkemusikk som kulturelt fenomen: Ein
modernistisk kunstdiskurs, ein kulturminneverndiskurs, ein bygdediskurs og ein
seinmoderne kunstdiskurs. Dei har alle opphav 1 ideen om det moderne. I den
grad eg nyttar termen sein- eller postmoderne, ynskjer eg altsd ikkje a indikere

eit epistemologisk brot, der samtida representerer noko nytt og radikalt annleis.
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Kap. 4.1.4 om den seinmoderne kunstdiskursen, er slik eit forsek pd & fange
nokre av dei nye tendensane ein ser pa kunstfeltet i dag (inkludert norsk
folkemusikk), utan & avgrense eller stenge ute trekk fra dei tre andre diskursane

eg ser som sentrale orienteringspunkt 1 heve den norske folkemusikkdiskursen.

4.1.1 Den karismatiske kunstnarrolla

Ei karismatisk kunstnarrolle har, 1 den vestlege kunstverdas modernistiske
kunstdiskurs, fram mot vére dagar hatt ei framtredande, naerast einerddande
stilling. Den karismatiske kunstnaren er ”’fedt til kunstner’ — upévirket av sosial
bakgrunn og sosiologiske prosesser” (Moulin 1992 1 Mangset 2004:10). Sentralt
1 eit slikt narrativ er ideen om det gudegitte og om den individualistiske
kunstnaren som ei rolle pa sett og vis heva over vanlege samfunnsmessige lovar
og konvensjonar. Den karismatiske kunstnarrolla blir gjerne sett i samanheng
med framveksten av eit kunstfelt, som Mangset (2004:38) heldt fram som: ... et
relativt autonomt felt med saregne roller, spilleregler og institusjoner”. Eit
sentralt trekk knytt til den modernistiske kunstnarrolla og -kunstfeltet, er
konvensjonen om brot pd konvensjonar. Den amerikanske sosiologen Howard
Becker (1982) omtalar dette som fornyingsimperativet i kunsten. I tillegg ber ein
understreke ideen om den individuelle kunstnaren samt det autonome
kunstverket. Grunnen til at nettopp desse modernistiske ideala er interessante
sett med folkemusikkauge, er at tradisjonsomgrepet tilsynelatande trekkjer i
motsett retning, altsd mot bevaring framfor fornying, og det kollektive framfor
det individuelle. Eg vil imidlertid freiste & argumentere for at desse ulike ideala
har levd parallelt, og dessutan framleis lever side om side 1
folkemusikkdiskursen, og at nettopp desse dikotomiane av vern Kkontra
nyskaping og individualitet kontra kollektivisme er eit hovudpremiss for korleis
grensene for folkemusikkomgrepet har blitt og blir forhandla. Eg vil likeins

freiste & argumentere for at den har vore ei vedvarande kjelde til ein kunstnarleg
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ambivalens pa feltet, ein type dobbelthet som gjev folkemusikkdiskursen ein

relativt sereigen karakter.

Stilt vatten rotnar, rennande vatten heldt seg friskt

Ein finn mange spor av den modernistiske kunstdiskursen i det empiriske
materialet som ligg til grunn for denne oppgava. Sarleg klart kjem tanken om at
fornying og utvikling er fundamentalt viktig for kunsten, til uttrykk hjd ein av

dei eldre informantane:

... sa eg er veldig fri i1 forhold til tradisjonen, for eg meiner at den skal ikkje vere
el tvangstroye, den skal vere eit hjelpemiddel til at du... menneske kan fa
uttrykkje seg. Men det er klart at du provar og feilar. Men det mi ein tile. Og
gjere ting som ein meiner kanskje... som ikkje er bra nok og... Og heile
spekteret der da. Men kopistar er det farlegaste. Meinar eg eigentleg, for da har
du stilt vatten som rotnar og rennande vatten heldt seg friskt, du har liksom
heile tida den parallellen der.

Det er eit ganske sterkt biletsprak som blir nytta her, noko som kan tolkast som
at dette er idear som er grunnleggjande for informanten si kunstforstaing. Det
peikar dessutan 1 retning av ein subjektposisjon, kraftig distansert fr4 den delen
av folkemusikkdiskursen som opnar for “handverksmessig” kopiering som ein
legitim del av utevinga. Ei utsegn som at kopistar er farlege (det farlegaste),
tolkar eg som ei direkte avstandstaking til denne “handverksdelen” av diskursen,
som eg etter kvart wvil freiste & knyte til ein meir generell
kulturminneverndiskurs. Det kreative som star sé sterkt i modernismen, stiar ogsa
sentralt 1 denne artikulasjonen: ... den dagen du sluttar & leike med musikk ... og
kulturen, sa er det dedt veit du, du ma kunne leike med det”. Ein annan av

informantane, som er 1 30-ara, fortel:

... men eg har eigentleg ikkje noko sinn der eh... spesielle reglar for kva som
gar an a gjere med folkemusikk og ikkje gér an & gjere med folkemusikk, eg er
ikkje nokon sénn der... tenkje at det er fy & gjere nye ting og gjere heilt... ting
som gér utover det som eg foler er folkemusikk da, eller folkemusikkbasert. Sa

71



sann moralsk-etisk 1 forhold til tradisjonen sa er eg ganske... trur eg er ganske
open altsa.

Det er tydeleg at ogsa eit anna av den modernistiske kunstdiskursen sine ideal,
tanken om den individualistiske, fristillte kunstnaren, med rett til & gjere eigne
val, star sterkt. Ein ung informant uttalar om sitt virke: ... sd lenge det er ting
jeg syns er riktig for meg, sa har jeg ikke noen skrupler pd det da. Det... det ser
jeg ikke helt hvorfor man skal ha heller”, medan ein annan uttalar: ... Nei eg
syns jo det... at det er opp til kvar og enkelt utevar... det er ingen utevar som har
nokon plikt pa seg, til & gjere slik eller slik. Der stend, der stend ein utevar heilt

fritt, for tanken er fri som det heiter... . Og vidare:

... men eg har 1 alle fall hatt det som... som ein litt ufravikleg eh... mal, at ein da
skal vere tru mot sine egne ideal. Ein skal ikkje... ein skal ikkje spela det ein
ikkje kan fordra, for... viss det ikkje kjem innafrd, eller (ein) syns noko om det
sé bli det paklistra.

Til tross for at kopiering ofte blir assosiert med tradisjonsuteving, freistar mange
av informantane & distansere seg fra dette, meir i trdd med eit modernistisk

kunstsyn:

... jeg er ikke sa fan av det dere a kopiere da, det der med a... eh... det der med &
spille akkurat sann som... leremesteren din gjorde... det syns jeg ikke er noe
vits 1. Og det vil jeg vel tro... det vil jeg vel tenke, hvis jeg... eller, nér jeg laerer
bort en slatt, og eleven min da kommer tilbake og spiller slitten akkurat sdnn
som jeg gjorde det, sa syns jeg det er litt nedtur, for... du lerer liksom bort en...
grunnstamme da. Og sé skal jo det utvikle seg. Og det er vel det som for meg
skiller liksom, hva skal jeg si, alts... de som for meg er store spelemenn, er jo
spelemenn som hele tiden tilforer noe...

Dette er vel dessutan eit forsek pd & definere inn dette synet i
folkemusikkdiskursen, altsd ein mate a artikulere dette som innanfor dei
symbolske grensene for kva som er folkemusikk. Det er ein vanleg tankegang 1
folkemusikkmiljeet at ein har lov 4 tilfere t.d. sldttane eit personleg preg, men
fyrst etter & grundig ha leert slatteforma 1 tradisjon. Ein informant fortel: ... Og

viss du er skapande, kan du heile livet nedtrykkje det: Du ma fyrst leere deg alt
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som finst, for du kan gjere noko nytt’, liksom, fekk eg hoyre”. Slik sett sa ligg
det rom for nyskaping ogsa i ein subjektposisjon elles prega av tradisjons- og
verneinteresser. Eg trur likevel at ei modernistisk forstding av fridomen eller
retten til & kunne nytte det musikalske materialet fritt, er av ein annan art, og del
av andre subjektposisjonar i1 diskursen. Ulike forsek pa 4 eine dei to métane &
tenkje kunstnarisk fridom p4, er eit godt deme pa ein type grenseforhandling om
vidarefering av tradisjonen som ein ser mange av i seinare tid. FEin ung

informant hevdar:

... eg foler meg utruleg fri 1 forhold til det, for det materialet ligg jo der... det
kan jo kven som helst hoyre pd. S& om eg gjer noko, eg trur ikkje det er nokon
fare med dei... med dei songane... at dei blir gydelagt... pd noko vis eller... det
har eg ingen... ingen... angst 1 forhold til (fniser). S& det... eg foler meg...
temmeleg fri...

Her peikar informanten dessutan pa eit pragmatisk faktum: Kulturarven er langt
pd veg dokumentert. Latteren eller fnisinga av sjolve tanken pa at
tradisjonsstoffet skulle kunne bli eydelagt av personleg preg, vidareutvikling
osb. kan ein kanskje tolke i1 retning av at den tanken verkar absurd. Ein annan
mate 4 tolke det pd er at det er uttrykk for eit refleksivt syn i1 heve
subjektposisjonen. Informanten er her klar over at dette er knytt til ein viss
ambivalens, men har likevel teke eit standpunkt som, pa tross av potensiell

usikkerhet, star fast.

Den modernistiske kunstdiskursen sitt krav om kunstnaren sin private
eigedomsrett til kunstverket, stir 1 kontrast til ein kollektiv kulturarvdiskurs, der
det & vere tradisjonsberar pa mange matar kan liknast med & forvalte ein
kunstarv pd vegne av fellesskapet. I demet over kjenner utevaren seg fri, men
kjenner likevel ei slags plikt til samstundes & forsikre om at det ikkje er nokon
fare med songane, kva enn ein matte finne pa med dei av kunstnariske

krumspring. I metet med eit slikt forvaltingskrav, vil folkekunstnarar som
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identifiserar seg sterkt med ei autonom kunstnarrolle kunne oppleve slike krav
som eit inngrep 1 eit symbolsk eigedomsforhold. Det & kjenne plikt til & bidra til
a vidarefore kulturarven, er ikkje nedvendigvis noko alle opplever som udelt

positivt:

Men samtidig sa folte eg nok litt av det same der, dei var mine familiesmykke
liksom... Sa pa ein méte sa, nar eg lerer 1 fra meg, sd... s kjenner eg at eg er litt
eh... ja, eg er liksom litt, dei mé liksom vere verdt det, for & fa desse visene...
Jah. (ler litt) S& det blir liksom ikkje berre, eg syns at folkemusikken er noko
som er sd... det er sd knytt til deg sjolv liksom, at du kan liksom ikkje lausrive
det frd deg pd ein méte, utan at du feler at dd har du ... hakka 1 deg... eh...

Dei visene det her er snakk om, er noko informanten, som er av dei eldre, ser
like mykje som ein fars- eller morsarv, som ein kollektiv kulturarv utan kjend
opphav. Det & fore dei vidare til elevar er slik knytt opp til eit behov for kontroll
over denne prosessen, til kven som er verdig & fa lere. Ein mangel pa slik

kontroll opplevast som & bli hakka 1”, eit fridver av privat eigedomsrett.

Sentralt 1 ein romantisk eller modernistisk kunstdiskurs, star tanken om den
lidande, aparte og livsfjerne kunstnaren (Mangset 2004, Becker 1982 et al).
Ogsda pd folkemusikkfeltet finn ein mange av desse oppfatningane. Ein av

informantane har felgjande karakteristikk av spelemannen:

Spelemanns... det er liksom s& mytebelagt det og da... ogsa er det det der med
at, er du skikkelig spelemann, da er... da har du det vondt liksom. ... det er en
sann kunstnermyten da, som jeg foler er ganske... er ganske tilstede i det der
med & vare storspelemann... da... du er liksom noe mer, hva skal jeg si...
overnaturlig over det, da. Det henger ganske igjen det altsd. Skal liksom... ber
helst veere litt drikkfeldig og... lidenskaplig og helst ganske ulykkelig 1 tillegg...

Det er likevel lite slike karakteristikkar i datamaterialet mitt. Dette kan tolkast
som eit teikn pd at ein seinmoderne kunstdiskurs, med heog grad av
sjolvrefleksivitet, er 1 ferd med & gjere utevarane sd medvetne denne
problemstillinga at dei rett og slett vel han bort. Det kan vere andre ideal som
gjeld no for tida, som ein informant er inne pa:
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Det har vorte sa mykje fokus pé det, det er sa skikkeleg na. Sa eh... alt skal, er
sd 1 orden, liksom... altsd, utevarane er heilt klinisk edru og alle stille opp eh...
(flirer) for 4, ja, gjere noko bra, sjelvsagt da, det ligg jo 1 heile greia, men... eg
foler at kappleiken for, det var meir eit mote med originalar. ... S4 eg... syns at
det... har vorte litt konformt.

Denne omtala av ein dagsaktuell kappleik, peikar nesten i1 retning av ei, i
webersk forstand, “avfortrylling” av folkemusikken, der det impulsive og
ukontrollerte forsvinn saman med originalane, til fordel for profesjonalitet og
orden (Mangset 2004). P4 den andre sida meiner jo den fyrste informanten at det
ikkje er slik fatt, mykje av dei karismatiske trekka “heng att”, til tross for
kunstnarroller prega av profesjonalitet og mikroentreprenerskap (Ellmeier
2002). Det blir ofte hevda at originalane forsvinn, etter som refleksiviteten og
rasjonaliteten aukar, og normalitetsomgrepet krympar (Almas 2002). Spersmalet
er kanskje heller, 1 trdd med Douglas (1997), om ein har for lett for & misstyde
eller unngd a sjd dei originalitetsformene (magisk tenking) som ein ser 1 si
samtid, nettopp fordi dei ikkje stikk seg ut slik dei idealtypiske og ofte

stereotype formene frd 1 gér gjer.

4.1.2 Kulturminnevern

Riksantikvaren opnar sin vernestrategi ”Alle tiders kulturminner”, med eit sitat
av Winston Churchill: "Jo lengre bakover man kan se, desto lengre framover kan
man skue" (www.riksantikvaren.no). Dette peikar, etter mi meining, mot eit
doxa om at menneske kun kan forstd framtida dersom det samstundes byggjer pa
ei solid historieforstding. Dag Myklebust (2003), rddgjevar hos Riksantikvaren,
tar i sin artikkel’® ”Kulturminnevernets begrunnelse — en pest eller rett og slett
bare en plage?” opp kulturminnevernets behov for legitimitet som

samtidskulturelt fenomen. Innleiingsvis gjer Myklebust eit poeng av i1 kva grad

3% Artikkelen bygger pa et foredrag halde under et seminar om verneideologi i regi av NIKU
4/2 og 25/4 2002
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vi ser fortid som ein sjolvsagt referanse for ei legitim forstding av nétid og
framtid, gjennom & kommentere ei (di) fersk innstilling’ il

miljevernministeren:

... innstillingen har fatt den tilsynelatende flotte tittelen: «Fortid former framtid».
... det er ikke vanskelig & forstd at man her i en knapp form har villet signalisere
et politisk budskap: Vi kan ikke klare a ordne oss pa en god mate i1 fremtiden hvis
vi ikke er 1 stand til ogsé & ta med oss lerdom fra fortiden.

Myklebust gjeng likevel 1 rette med tittelen pd denne innstillinga, som han
meiner impliserar ei essensialistisk framstilling av fortida: ... filosofisk sett er
det et meningsloest utsagn! Fortiden kan ikke forme noe som helst!” (ibid.). Ogsa
professor 1 sosialantropologi Thomas Hylland Eriksen peiker pa, og ytrar skepsis
til, eit slikt syn nar han hevdar at ”[b]otaniske metaforer som ’retter’ blir brukt
uten at en eneste kritisk innvending blir reist: metaforene fremstér innenfor en
slik tenkemate som selvinnlysende og selvbegrunnende” (1996:I°%). Bade
Myklebust og Hylland Eriksen peikar pa korleis kulturminne blir gjort til
kulturminne 1 diskursiv forstand, gjennom ein omfattande fortolkings- og
artikulasjonsprosess. Kulturminneloven definerer kulturminne som “alle spor av
menneskelig virksomhet” (§ 2, forste ledd), mao. svert generelt. For & gjere
loven funksjonell, har den difor ei presisering om at den skal brukast til & verne
”verdifulle kulturminne og kulturmilje” (§ 2, tredje ledd, Myklebust 2003). Kva
som er verdifullt, er sjolvsagt gjenstand for bade forhandlingar om verdi og
uteving av makt (Bourdieu 1995). Eg meiner at det er grunnlag for & knytte
folkemusikkdiskursen til kulturminnevernet ut fra det nemnde doxa, der
folkemusikk blir framstilt som ein del av kulturarven ein ma kjenne til for &
kunne forsta t.d. ndtidas musikalske praksis; menneske kan ikkje klare seg utan

ein hukommelse®, som fortel kven det er, og kor det heyrer til (Myklebust

7NOU 202:1

3% Boka dette sitatet er henta fra er utgatt fra forlaget, men ligg tilgjengeleg pa Internett. Her
manglar imidlertid sidetal.

39 Jf. symbolske grenseforhandlingar om innhaldet i var kollektive hukommelse (Hall 2002)
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2003). Eg meiner dessutan at ein kan knytte seg til ein slik
kulturminneverndiskurs pa eit anna punkt, nemleg gjennom 4 sja folkemusikalsk
praksis som ein form for materialitet. Ein indikasjon pd at folkemusikk blir
vurdert som ein slik type kulturminneobjekt, er arbeidet for & innlemme den i
UNESCO sin konvensjon om vern av immateriell kulturarv av 17. oktober 2003.
Eit arbeid sluttfort av Kulturdepartementet 1 2006, 1 form av ratifikasjon, m. a.
etter omfattande heyringsrundar der folkemusikkorganisasjonane tok del
(www.unesco.no, Innst. S. nr .29 (2006 - 2007)). Sjelv om ein her nyttar termen
immateriell, knyter ein like fullt folkemusikk som kulturell praksis opp mot
kulturminnevern. Eit viktig element i dette er 4 sja pd samanhengen mellom
slatte/songrepertoaret og folkemusikk som del av ein brei kulturell praksis,
inklusive traderings- og rekrutteringsformer. Slik blir den handverksmessige
delen av tradisjonen, det & meistre utevinga av eit klart definert repertoar, viktig.
Repertoaret som kanon vil 1 ein kulturminneverndiskurs mao. ikkje
nedvendigvis (fyrst og fremst) vere knytt til kunstnarisk kvalitet, men til faktorar
som opphavsmessig, historisk eller geografisk relevans. Logikken har slik vore
at vern om t.d. slatteformer vil vere eit uttrykk for vern og ivaretaking av ein
breiare del av kulturen, bdde som symbolske meiningsberarar av nasjonal,
regional og lokal karakter. Den store oppblomstringa av folkemusikkarkiv fri og
med 1980-talet, kan sjdast som eit konkret uttrykk for denne kulturpolitiske
ideologien, og dessutan som eit synleg bevis pd den gjennomslagskrafta den
fekk 1 heve kulturpolitisk hald. Ein finn ein parallell til dette i folkekunst, der
handverket og den handborene tradisjonsoverforinga stir svart sterkt, som del

av ein praktisk verneideologi (Godal 1992).

Hard core

P& same maéate som informantane syner ei immanent forstding av eit karismatisk

eller romantisk kunstomgrep, meiner eg & sja ein tilsvarande konsensus i
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forstdinga av tradisjon. Alle mine informantar er péfallande samstemte om
verdien av a ta vare pa folkemusikken som uttrykk for kulturarv. Eit uttrykk for
dette er den unge informanten som meiner at det er ... veldig viktig &4 bevare
tradisjonen. Veldig... altsd veldig viktig at folk brenn for det & setje seg
ordentleg inn 1 kva som har vorte gjort, og kva som er gamalt og kva som folk
gjorde for da”. P4 spersmal om kvifor det er viktig & bevare tradisjonen, svarar
informanten: ... Nei, det er fordi det er... var slik det vart gjort frd gamalt da, og
slik som... altsd, det er viktig & pd ein mate setje seg inn 1”. Skal ein deme av
ordvalet, som ber preg av 4 vere narast ei strofe, er dette eit resultat av ein
subjektposisjon der det & ikkje tenkje pa tradisjon som noko det er viktig &
bevare, er utenkeleg. Utsegna berer preg av a vere ein slags tautologi eller
aksiom, som ikkje kan eller treng & provast eller forklarast logisk; det berre er
sdnn... Eg meiner eit slikt perspektiv md vere knytt opp nettopp mot
kulturminnevernets doxa om fortid som ein logisk og essensiell ressurs for
kunnskap og forstding om samtid og framtid. I eit slikt perspektiv vil dette for
mange opplevast som noko eksistensielt viktig (Hylland Eriksen 1996). Vern har
dessutan eit konkret innhald, & sikre seg mot at kulturarven forsvinn. Ein av

informantane, som er 1 30-ara, fortel:

... den folkemusikktradisjonen vi... si at den vart skapt pa 17- og 1800-talet ... 1
ein slags bondekultur. Historiene rundt slattane og alt det der var knytt til den
kulturen. Og s& forsvinn den kulturen for oss i dag. ... no sd& syns eg at
slattemusikken har reter i noko som ikkje spelemannen i dag omgir seg med.
Og da forsvinn eh... Det eg er redd for er at... eller redd for, eg er ikkje redd
for det, men det eg ser, er at det er ei utvikling som glir bort i frd det gamle. Vi
er 1 ein endringsprosess og da méd nedvendigvis musikken kome 1 ein
endringsprosess og. Og det gjer den.

Ein annan fortel frd oppveksten sin, pa 60-talet: ”For nar eg voks opp séd var det
eit jekla mas om at allting daua ut. Ad3 det daua ut, 433 no kan ingen danse
springar som for lenger, og no kan ingen kvede, no kan ingen spela fele, no kan

ingen danse ...”.
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Ein annan, ung, informant péapeikar at tradisjonar dreiar seg om respekt: "Eg
syns det er litt sdnn respekt... litt sdnn... handlar om, litt & ha respekt for det.
Eh... at det her er tradisjonar som folk tar alvorlig, og det skal ein ta pd alvor. Og
nar ein da gjer noko med det, s ma ein 1 hvertfall forst kva ein gjer”. Respekt
for tradisjonane med andre ord, folkemusikken er ikkje noko du teyser og tuller
med. Denne informanten demonstrerer vidare at han er innforstitt med at den
tradisjonelle folkemusikken, slik han stir fram 1 dag, med ulike lokale og

regionale stiltrekk, er lekk i ei slags konserverande kulturminneforvalting:

.. at ein 1 forskjellige omrade eh... liksom dyrkar forskjellige stilar og sann,
det... det er jo veldig bra... eh... nokon, altsd det mé jo... det er ein, ein, ein
konserveringsmetode pa ein mate, for at det i det heile tatt skal eksistere. Og det
syns eg er viktig, og eg syns det er veldig herlig & g& pa konsertar som er sdnn
hard core innanfor ein tradisjon.

Det er verdt & merke seg at informanten oppfattar dette som positivt og viktig.
Ogséd dette peikar mot ein subjektposisjon der vern blir oppfatta som noko
sjalvsagt. Det er viktig & hugse pa at dette er ei oppfatning som 1 sterk grad star i
kontrast til ein modernistisk kunstdiskurs, der levande kunst foreset utvikling og
nyskaping. Denne informanten opplever at konservering mé til, skal den
tradisjonelle folkemusikken med sine lokale eller regionale stiltrekk 1 det hele
tatt eksistere. Dette kan vitne om ein tilleert haldning til tradisjonell musikk som
verdifull kulturarv, men med eit anna potensial for kunstopplevingar enn det ein
finn 1 eit modernistisk kunstsyn. Det er dessutan interessant & sja pa bruken av
omgrepet “hard core”. Ein ting er kva det tyder, den harde kjerne eller noko der
omkring, men like interessant er bruken av dette engelske omgrepet som ogsa er
mykje nytta i populaerkulturelle samanhengar®. Der har det ei heilt anna tyding,
og spelar pa autentisitet pa ein annan méte. Det er likevel interessant a spekulere

1 om informanten nyttar denne taleméten for a artikulere ein slags status. I s fall

% Omgrepet er fyrst og fremst knytt til ein porno-diskurs, der det grove har blitt popularisert,
visuelt og sprakleg, til dagligtale, motar og trendar. Innan populermusikken er omgrepet
serleg bruka om ein type progressiv rock med reter i punken (ogsd grov og hard)
(http://en.wikipedia.org).
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er det ein slags namnemagi, ein artikulasjon for a4 relatere noko suspekt
(tradisjonell, museal folkemusikk) til noko med heg status (populer- eller
massekulturell diskurs). Eit slikt poeng vil forsterke kjensla av at tradisjonen
underliggande er sd viktig at den fortener eller krev & artikulerast som del av

noko samtidsaktuelt og sjolvsagt.

Ein annan av informantane er klar pa at folkemusikk er ein del av kulturarven
me ma ta vare pa i kraft av at dette handlar om identitet, det & vere stolt av den

nasjonale musikkarven:

Og musikk det, korleis du snur og vender pa det, s handlar det mykje om
identitet. S& da er det viktig det at folk far god kjennskap og far treffe gode og
inspirerande utevarar av eigen tradisjon, som kan verke inkluderande pa dei.
Slik at ein kan bli stolt av sitt eige, og slepp & std der med nisseluva i1 handa
og... og prove 4 etterlikne naboens, for at ein ikkje skal skjems over seg sjolv.

Eit slikt syn peikar, sa vidt eg kan forstd, ganske direkte bakover mot eit

nasjonalt og kollektivt syn pad Noregs eigne og unike kultur.

I dette kollektive tradisjonsperspektivet ligg dessutan ein tanke om disiplinering,
som informanten er ein god representant for. Folk treng & lere seg dette her
(anten dei vil eller ikkje), slik at ein kan bli stolt av sitt eige. Ein slik stoltheit ma
med andre ord larast. Ein ser dessutan eit spark til dei som ikkje er stolte av sitt
eigen nasjonale kulturarv, og som ma ty til naboens. I denne tydinga tolkar eg
dette til & vere angloamerikansk populerkultur, og det rimar godt med kva ein
kan sja som ein sentral del av retorikken bak ein meir generell
nasjonsbyggingsdiskurs (Apeland 1997). Ogsé ein annan av informantane er
inne pa det at den norske folkemusikken er ein rik ressurs, bdde som musikkarv

og som ei slags kulturell motvekt til amerikanisering:

Man skulle ... jo gnske at alle kunne liksom ta del 1 og forstd hvor, hvor rik en
musikkarv vi har... og fa ta vare pa. Eh... men for & fi til det, s& ma man jo
invitere folk. Altsa, man kan ikke kjefte pa de, eller liksom si at fy, dere er sa...
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dere er amerikanske 1 hodene deres, dere vet ikke...”. Men jeg tror ikke det er
veien 4 g da. Man mé, man ma rett og slett apne opp og, og la folk... la folk
finne ut av det selv. Eller fa folk... vekke folk sin nysgjerrighet. Det er min
filosofi da.

Denne utsegna rommar dessutan ein interessant kritikk av, og steg vekk fra
ideen om ein slags kulturpolitisk disiplinering av nordmenn til & interessere seg
eller identifisere seg med den norske folkemusikken. Dette star 1 kontrast til
mykje av den kollektive tankegangen som serleg har hatt rot 1 organisasjonane
pa feltet, og som har feresett ei aktiv kollektiv sosialisering inn i norsk
folkemusikk med utgangspunkt i tanken om ein nasjonal fellesarv. Informanten
syner stor tru pa at musikken i1 seg sjolv har dei kvalitetane og feresetningane
som skal til for & ha ein folkeleg appell, altsd eit syn meir 1 trdd med ei

karismatisk kunstforstding og modernistiske idear om kunstens essensielle verdi

(Mangset 2004).

4.1.3 Staden; motkultur og antiurbanisme

Ein sentral del av ideen om folkemusikk som kollektiv nasjonal verdi er
framveksten av eit kulturelt demokrati, serleg etter andre verdskrigen, der eit
generelt politisk og kulturelt klima bante veg for kva Georg Arnestad 1 si omtale
av folkemusikken pd denne tida omtalar som eit felt prega av lagsarbeid,
dugnadsédnd og breitt folkeleg engasjement” (Arnestad 2001:7). Dette fekk
utslag ikkje minst 1 Landslaget for Spelemenn (LfS) og eit utal lokal- og
regionale lag som voks fram frd byrjinga av 1900-talet og fram mot 1970-talet.
Nettopp koplinga mellom det nasjonale og kollektive og det lokale og regionale,
er eit viktig del av konstruksjonen av folkemusikk som typisk for norsk kultur.
Den sorafrikanske antropologen Julian Kramer (1984) har peikt péd tydinga det
lokale har for nordmenns nasjonale identitet. Kramer hevdar at for a vere norsk,
s& ma du vere fr ein stad, altsa ha lokal tilheyrsle (ibid.) Han fortel dessutan om

opplevinga av bunadkledde kvinner pd 17. mai, som han assosierte med ulike
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uttrykk for stammetilhoyrsle, som han hadde opplevd i1 Ser-Afrika (ibid.).
Sosialantropologen Arne Martin Klausen (1992), peikar ogsd pa ein norsk
“kultur” prega av uformell sosial kontroll og mange fellestrekk med
stammesamfunnet, ein sterk likskapsideologi, ein rettferdsideologi som bygger
pa dette likskapsidealet og (igjen) regional identitet. I ein artikkel basert pa
undersekinga “De grunnleggende kjennetegn ved et godt lokalsamfunn*',
peikar sosiologen Reidar Almas (2002) pd nokre verdiar ved bygdediskursen,
som bygde-Noreg sjolv 1 undersekinga oppga som grunnleggjande. Av slike
verdiar som er interessante for mitt perspektiv, er serleg den vekta bygdene legg

pa lokal identitet, og pd at folk kjenner at dei tilhgyrer og er stolte over

heimstaden sin. Almas skriv at;

Det blir framheva kor viktig det er 4 ta vare pa lokal kultur og lokale tradisjonar
for & gje lokalsamfunnet sjel og preg som folk kan identifisere seg med. Det blir
ogsa vist til at det er viktig & vere trygg pa eigen identitet dersom ein skal kunne
mete andre identitetar opent og raust (ibid.).

Som del av dette biletet, godt forankra i den lokale sjela, ligg tanken om og trua
pd kollektive loysingar. Almas peikar sarskild péd dugnadsind og
lokaldemokrati, samstundes som undersgkinga avdekker frykt for at ”den viktige
lokale dugnadsénda [er] trua av mangel pa deltaking og engasjement” (ibid.).
Ein del av bygdediskursen er dessutan det komplekse forholdet til det urbane™,

prega av gjensidig avhengigheit, men 0g av skepsis og mistru. Almas skriv:

Mange svar fra utkantkommunar viser at dei kjenner seg marginalisert og
misforstatt 1 dagens mediesamfunn. Typisk for slike svar er svaret frd Serfold
kommune 1 Nordland: «Det oppleves ofte slik at jo lenger borte fra Oslo folk
bor, jo dummere er de, jo mindre opplyste er de, ja 1 det hele: Jo mindre
verdifulle er de. De verdifulle bor sentralt. Det er kanskje bakgrunnen for at

*! Undersokinga var ein del av Verdikommisjonens arbeid og hadde som oppgive & 4
identifisere dei grunnleggjande verdiar som folk i by og bygd legg vekt pa for & ha eit godt
lokalsamfunn” (Almas 2002). Eg har trekt ut dei punkta der Almas spesifikt refererer til bygd
framfor by.

*2 Til demes er namnet pa den nasjonalt kjende bygderock-gruppa Hellbillies si sjuande plate
”Urban twang”
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mange tiltrekkes til der hvor de verdifulle bor». Her kan ein stille spersmél om
det sosiale limet mellom by og land 1 ferd med & ga 1 oppleysing (ibid.).

Eg skal ikkje ta stilling til Almas’ retoriske spersmal, men neye meg med &
peika pé at kjensla av & vere marginalisert og misforstatt, bade som eit kulturelt
uttrykk med opphav i ein bygdediskurs og som samfunnsdeltakarar, ogsé kjem
til uttrykk 1 min empiri. Ein kommentar

i hove oppstarten av Riksscena™, osar av mistillit: ”Nei, det blir vel utvald ifra
ein slags Oslo-greie det 0g, kven som skal pa den Riksscena. S& det er vel styrt i

frad byen”.

Eit perspektiv i diskursen om lokalkultur som motkraft til generelle nyliberale
og marknadsorienterte krefter, er tanken om lokal og regional kulturell autonomi
eller rikdom (Almés 2002). Den norske folkemusikken er naert knytt til
oppfattinga av ein slik kunstnarisk rikdom og omfang. Ein informant seier at ved

oppdaginga av folkemusikken, sa:

... fant jeg ut plutselig at det var s& mye, var sd vanvittig mye... 4 leere og sa mye
forskjellig, s& mye nyanser da, og det er jo den... det er, ikke sant, ndr man
begynner a grave seg litt ned og finner... finner ut hvor sinnssvakt mye det er &
ta tak 1, og here pa... sa... det var jo det... det var det jeg skjonte plutselig... he,
dette kan jeg jo holde pa med hele livet... det vil jeg jo! Sa, da gjorde jeg det.
Eller det har jeg tenkt a fortsette med da (ler).

Det er eit uttrykk for ein vanleg oppfatning i folkemusikkdiskursen, at norsk
folkemusikk er sveert rik pa lokale og regionale variantar og former (Myklebust
1982, Apeland 1997, Aksdal og Nyhus 1998). Det er rimeleg & tru at ei slik
oppfatning er knytt opp mot ei generell forestilling om eit lokalt og regionalt
mangfald, som ein finn att m.a. i framstillingar av lokale spraklege dialektar,
lynne, natur og kultur. Som eg har peika pd ved fleire heove, har ei slik

oppfatning rot 1 nasjonalromantikken, og vart for folkemusikken sin del 1 stor

# Riksscene for nasjonal og internasjonal folkemusikk, joik og folkedans, lokalisert til Oslo
etter ein lengre (og narast rituell) lokaliseringsdebatt.
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grad vidarefort og revitalisert av folkemusikkorganisasjonane utover 1900-talet
(f. kap. 1.4). Folkemusikkfeltet dyrka slik fram regionale og lokale forskjellar
(Aksdal og Nyhus 1993), gjennom konstruksjon av kategoriar som t.d.
Tuddalspel, Végaspringleik, Innherredspols osb., altsd gjennom & artikulere
lokale lineare tradisjonsliner som uttrykk for lokal eller regional tradisjon
framfor individuelle forskjellar knytt til den einskilde spelemann eller kvedar

(dansar).

Byen og bushen

Ideen om at tradisjonen ikkje berre har opphav pd bygdene, men at det ogsé er
her den har dei beste og mest naturlege vilkara for & dyrkast 1 dag, star sterkt i
folkemusikkdiskursen. Ein av informantane fortel kva som eigentleg ma til for &

leere seg ein lokal tradisjon:

... det merker jeg jo... det at du ikke kjenner, det at du for eksempel... det er jo
selvfolgelig masse navn, masse spelemenn, masse tradisjonslinjer og
familiehistorie og ting som jeg ikke har noe forhold til 1 utgangspunktet da. Og
stedsnavn og... ikke sant, sdnne ting... Sa det er... sd, nar jeg da forseker 4 sette
meg inn 1 den tradisjonen, sa er det ganske omfattende da... helst burde man jo
bare flytte dit og bare bo der og, og bare... & virkelig vere 1 det, alene... det ma
man jo, ska man kunne rendyrke en tradisjon.

Det er altsd ikkje nok & lere seg slattane, ein treng 4 setje seg inn 1 dei
kontekstuelle rammene for musikken — ein ma kjenne lokale forhold, historie,
skikkar og geografi. Eg meiner dette synet peikar mot ein diskurs der synet pa
folkemusikk som verneverdig kulturminne, med ei geografisk og historisk

fastlagd ramme, stér sentralt.

Eg tek innleiingsvis opp korleis den norske folkemusikkdiskursen, med
utgangspunkt i1 nasjonalromantikken, gjekk fra & vere eit nasjonalt prosjekt som
ledd 1 konstruksjonen av ein autentisk og genuin norsk kultur, til & bli ei

kunstform prega av geografiske sertrekk. Den viktigaste arsaka til dette er
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framveksten av eit organisert folkemusikkfelt, som 1 tillegg til & vidarefore
nasjonalromantikkens ideal om den sjolvberga fjellbonden (Blom 1993),
dessutan vart del av ein omfattande antiurban, motkulturell diskurs (Apeland
1998). Framveksten av lokale lag og organisasjonar innan folkemusikken, skaut
fart parallelt med oppblomstringa av det Georg Arnestad kallar dei “historisk
viktige folkererslene” (Arnestad 2001:13): Malsak, folkedraktarbeid,
frahaldsrorsla, skyttarlagsvesen osb. (Apeland 1998). Oppfattinga av
folkemusikken som uttrykk for det lokale, at han er stadbunden, lever

tilsynelatande sterkt ogsa i dag.

Nei, viss ein tenkjer 4 breie slattemusikken ut til eit verdspublikum for
eksempel, eh... da ma ein... da ma ein leere opp publikummet... og det... men det
er ikkje sé lett... for musikken er 1 veldig stor grad stadbunden... til... til det
enkelte distriktet, for der har ein... eit publikum som har kjennskap til
musikken.

Informanten her knyter det dessutan til eit lokalt publikum og med det til ein
reproduksjonsprosess, der faktorar utover dei reint musikalske méa vere til stades
for ei vellukka vidarefering av tradisjonen. Ein informant er sarleg glad i & spele

pa heimplassen:

... for det er der musikken min har si, si rot og har sin verdi, eigentleg. For folk.
Trur eg. Eg trur det er godt for folk &, 1 dag, & mete pa... eller i alle fall ein
gong 1 aret, kanskje, fa ei kjensle av at eh... fa kjenne pa... at det har vore
musikk fra sitt omrade som er... som er fin. For ein del folk sa gjer det godt 1
veertfall, og det er det ’sant som gjer at ein kjem 1 posisjon til & mete pa... folk
som er fryktleg opne for folkemusikk.

Ogsé her blir samanhengen mellom geografisk lokalisering og verdi poengtert.
Det er her (pd heimplassen) musikken har retar, noko som gjev han verdi for
folk, kanskje litt pa same méite som ei gamal stavkyrkje eller den lokale
folkedraktskikken. Dette peikar i retning av eit syn pa folkemusikk blant eit
ikkje spesialisert publikum, 1 alle fall slik denne informanten opplever det, som
eit verneverdig objekt meir enn eit fullverdig kunstnarisk uttrykk. Dette syner
igjen til den potensielle konflikten som ligg mellom eit modernistisk kunstsyn,
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med vekt pa verket sin universelle verdi og kvalitet, og eit parallelt syn pa
folkemusikk som kulturarv. P4 den andre sida gler informanten seg over a kunne
”overraske” dette publikummet med at musikken ikkje berre er eit verneverdig
lokalt immaterielt objekt, han kan og vere fin. Dette peikar i retning av eit
fenomen ofte referert til som “double bind” (Sinding-Larsen 1983). I
folkemusikalsk forstand vil ”double bind” sikte til ein situasjon der eit ikkje
spesialisert publikum blir presentert for noko med uttalt stor symbolsk verdi,
men utan at det same uttrykket gjev publikumet serleg musikalsk meining, noko
som 1 sin tur forer til frustrasjon eller utelukking. Sinding-Larsen (ibid.) fortel
om informantar som kjende sinne 1 metet med ein uforstieleg norsk

folkemusikk, som samstundes skulle vere deira eigen (nasjonal eller lokal).

Sjelv om forestillinga om folkemusikken sin samanheng med lokale bygdelag
kan verke & vere ei relativt uomstridt sanning for dei fleste subjektposisjonane
pa feltet, ser ein likevel teikn til at framveksten av ein sein- eller postmoderne
diskurs som ny vitensressurs er i ferd med & opne for nokre andre forstaingar av
denne samanhengen. Ein informant hevdar frimodig at: ” ... nei 1 forhold til
folkemusikk, sa er det jo eigentleg Oslo... som gjeld. Altsa det eg... det opplever
1 alle fall eg, at her er dei fleste”. Ein annan hevdar at: ... Oslo har blitt ganske
sann frodig... folkemusikkverdenen i Oslo. Og det er viktig for meg, syns jeg.

Det liker jeg veldig godt”. Ein tredje fortel:

... det er utruleg fint 4 vere inne i1 Oslo, og mete pd dei hine. Mote pa eit miljo,
altsa. Det er givande altsa, det... og faktisk nar eg reiser frd Oslo si er eg
mindre desillusjonert pd ein méte (ler litt), fordi at eg ser... der meter eg
menneske som musikken betyr noko for, og... og det er ei lita gruppe men, men
den er der.

Det at folkemusikkmiljeet 1 den urbane storbyen er godt, slik ogsa denne siste
informanten peikar pd, tyder ikkje nedvendigvis at ideen om lokal verdi og

autentisitet er 1 ferd med & svekkast. Dei fleste 1 undersekinga peikar jo nettopp
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pa det lokale som eit slags rastoff, som ein ikkje finn maken til andre stader enn
1 dei bygdelaga der den har sitt opphav”. Ei flytting av utevinga til Oslo kan
séleis sjdast som ei folgje av framveksten av institusjonar som folkemusikklina
ved Musikkhegskolen, frilansoppdrag osb., men utan direkte konsekvens for
synet pa folkemusikkens kulturelle essens. Denne flyttinga er dessutan ikkje eit
nytt fenomen; Laget for folkemusikk®, som samlar folkemusikarar med fast

eller mellombels opphaldsadresse 1 Oslo, vart starta i 1903.

4.1.4 Seinmoderne utviklingstrekk

Det er mykje 1 dag som peikar i retning av at den moderne verda som me
kjenner ho, er i ferd med & bli avleyst av ei ny tid, av mange referert til som
sein-, radikalisert- eller postmoderne. Auka utdanningsniv og ein stetrre nerleik
til alle mulege slag ekspertniva har fort til auka sjelvinnsikt og refleksivitet i den
vestlege verda (Giddens 1997). I tillegg ser ein auka globalisering, unilateral
handel, avkolonialisering og teknologisering, noko som har fert til at tilgangen
til kulturelle uttrykk, ogsa lokale, har blitt sveert omfattande. Eit resultat av dette
er at ogsd folkemusikken sitt diskursive felt blir dominert av sannings- og
vitensregimer knytt til ein seinmoderne diskurs. Me veit at den modernistiske
kunstdiskursen pa mange matar har statt i stadig konflikt med sentrale trekk ved
ein folkekulturell tradisjonsforvalting. P4 same tid veit me at modernismen pa
svert mange andre felt har konvergert med folkekulturen, og utvikla eit
dynamisk og fruktbart forhold, der tradisjon stir som ein sentral glidande
signifikant 1 eit globalt diskursivt felt. Eg vil i1 det folgjande freiste & kaste lys

over korleis seinmoderne utviklingstrekk pregar folkemusikkdiskursen.

* 11903 vart det som no heiter Laget for Folkemusikk skipa i Kristiania. Spelemenn som
kom til hovudstaden fra bygdene hadde trong for ein stad der dei kunne metast og spela. |
laget, som fram til 1931 wvart kalla "Huldraleiken", mettest nokre av dei berande
hardingfelespelemennene 1 landet. Dei skapte miljg og dreiv med opplering
(www.lagetforfolkemusikk.org).
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Tap av autonomi

Eit interessant aspekt ved folkemusikkdiskursen no og i ara framover er 1 kva
grad den organiserte delen av feltet klarar & halde den stillinga den har hatt

gjennom store delar av 1900-talet. Mangset (2006) fortel:

.. at det har skjedd og skjer ganske grunnleggende endringsprosesser i det
seinmoderne kulturlivet, badde pa internasjonalt, nasjonalt og lokalt plan:
Kulturarbeid blir organisert pd andre mater enn for. Midlertidige prosjekter og
flyktig nettverksorganisering avleser i noen grad faste institusjoner.

Forskarar som Arnestad (2001) og Apeland (1997) peikar pa slike tendensar
ogsa innan folkemusikkfeltet, der dei faste institusjonane i stor grad har vore
lokalt og sentralt lagsarbeid i regi av LfS. Som det empiriske materialet denne
oppgava byggjer pd har synt, stdr ideen om det kollektive sterkt ogsa i dag. Dei
fleste av informantane fortel at dei er medlem av ein av
folkemusikkorganisasjonane, og sjelv om dei i eit seinmoderne kulturlandskap
ikkje lenger er ein like sterk maktfaktor 1 diskursen (ibid.), har dei framleis
definisjonsmakt, serleg gjennom & vere kulturpolitiske akterar. Ein informant

understrekar dette pa ein humoristisk mate:

... det er blitt ei sann greie at, at folkemusikken har fatt ein sann kulturell... litt
sann hegkulturell status da... som igjen gjer at... ein kan seke stotte om
arbeidsstipend og kunstnarstipend og... mange slike ting, som org... ja
folkemusikkorganisasjonane har vore med pé & liksom... fa til da. Eg trur ikkje
eg veit om nokon rockemusikarar som har arbeidsstipend...

Men empirien syner ogsa at noko er i ferd med & skje. Strukturane pa feltet er i
endring, og det verkar som om me er vitne til ei forskyving av tyngdepunktet fra
det nasjonale og kollektive over mot det individuelle, det lokale og det globale,
ofte referert til som det glokale (Robertson 1995, Mangset 2004). Ein informant
er klar i dommen over dagens organisering og struktur: ”Ja. Nei eg syns vel at
organisasjonane har... utspelt si rolle. Eg syns ikkje dei har s4 mykje & kome

med”. Ogsa ein annan av informantane deler dette synspunktet, serleg nar det
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gjeld det som for var sjelve grunnmuren i det organiserte folkemusikk-Noreg,

lokallaget:

Dei har eg ikkje noko forhold til for s& vidt, anna enn at eg... det star at eg
representerar dei pa Landskappleik (ler)... Men... dei... gjer jo ingen ting for
meg. Dei driv jo eit lag liksom, som spelar, og det er [stad] Spelemannslag. Sa
det... og [region] folkemusikklag dei er enda fjernare ... og alt, alt det her er jo
amaterorganisasjonar liksom, sdnn at eg blir litt sinn perifer, og serleg i og med
at eg ikkje bur der. Sa er det jo LfS som eg for sa vidt har eit heilt OK forhold
til... og NFD, ja... som eg foler jobbar meir for dei profesjonelle
folkemusikarane. Og som eg... syns er viktig, viktig i den samanhengen da.

Det er vel kanskje typisk at den organisasjonen som 1 sterkast grad har stitt fram
som ein utegvarorganisasjon, med vekt pd den individuelle kunstnarrolla
(Arnestad 2001), er den som blir trekt fram som relevant for denne utevaren,
nemleg NFD*. Dei som tradisjonelt har sttt som ein garantist for ivaretaking av
folkemusikk som kollektiv kulturarv, spelemannslag, regionslag og LfS, blir
framstilt som perifere og ok amaterorganisasjonar. P4 spersmal om kven som er
den viktigaste premissleveranderen for folkemusikkfeltet framover, svarar
dessutan eit nesten samroystes fleirtal at det er musikarane sjolv. Det er med
andre ord stor tru pd at det er den individuelle utevaren som skal prege diskursen
og leggje foringar for kva status denne kulturforma skal ha framover. Ein ung

29

informant seier til demes: ”... s mi ein vel til sjuande og sist eh... leggje det

ansvaret pd musikarane sjolv, trur eg. Kva vil ein, og kor vil ein? Og sa fér ein
setje seg ned og jobbe for & finne vegen for & kome dit”. Informanten meiner

vidare at det:

Blir litt sdnn... kan alltids sutre pa at ”Ah... media skriv ikkje nok om det vi
holder pa med” og, og... det er eg for sa vidt einig i, dei, (det) hadde vore
hyggeleg viss dei kunne skrive meir, men... pa ein eller annan méte sd ma ein
sjd om ein klarar & gjere det interessant nok da. Det blir liksom litt sann fjernt &
berre surmule... Mé finne eit slags... noko som, som gjer at det blir interessant.

* Dette er pa ein mate paradoksalt, dd NFD samstundes er den av organisasjonane som i
klarast ordelag arbeider for den tradisjonelle, solistiske folkemusikken. Dette syner vel berre
det fleirtydige i1 folkemusikkdiskursen sin omgang med “kunsten” pa den eine sida (i
modernistisk forstand) og “’tradisjon” pa den andre.
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Og det at ein mé lage god musikk. Eg, eg trur sdnne dere ting, det handlar om at
ein lagar ting som eh... det handlar jo om at det ein heldt pa med er bra, at det er
kvalitet. Da, og sa at ein har eit ynskje om at ein vil ni... ein ma setje seg nokre
mal da kanskje... kva vil ein oppna, kva... vil ein bli popstjerne og selje masse
millionar plater, det har ein sikkert kjempelyst til... Nokre, medan andre kanskje
har andre... altsa det er ikkje alle som nedvendigvis har den ambisjonen, da. S&
eg trur premissane ligg hos kvar einskild. Ogsa fér ein berre sta pa!

Her er altsd fokus pd at det er musikaren sjolv som har ansvaret for eigen
karriere, og er sin eigen lykkes smed. Fleire av informantane, sarleg dei unge,
strekar under det ansvaret dei sjolve har for seg og si karriere, nar dei fortel om
forholdet til media. Her kjem lon etter innsats, ikkje talent: ”Det er viktig &
arbeide sjolv for & komme dit. Viktig &... skrive gode pressemeldingar og viktig
a ringe sjolv til aviser og radioen viss ein vil bli med der...”, meiner ein. Ogsa
ein annan framhevar det individuelle ansvaret: ”Nei det er jo, nytter ikke 4 sitte
og skylde pd media. Men hvis... altsd man kan godt gjere det, og man kan godt
ha grunnlag for & gjere det, men det... det hjelper ikke liksom”. Eg tolkar dette
som at informanten har akseptert at generelle kulturpolitiske krav om
(mediamessig og folkeleg) relevans, fremma av s&rorganisasjonane péa
kulturfeltet, ikkje 1 seerleg grad nar fram 1 kampen om merksemd fr4 media. Ein
informant artikulerar seg svert businessaktig, og tidsrett postmoderne, gjennom

a fortelje om korleis ein kan selje inn produktet folkemusikk:

Eg trur berre det gjeld & ... prove & selje produktet pd ein mate... fra litt fleire
kantar, da. At du ikkje berre seier at det er ein folkemusikkonsert, og da... altsa,
prover 4 finne métar som du kan vinkle det inn frd andre sitt synspunkt da, som
ikkje er folkemusikarar. At dei kan fa interessa pa: Ja, ja de har med det ja, det
har... det er kanskje toft... Vi kan lage ein reportasje om det da...”. Vere litt
kreativ da. Si ikkje at du ska lyge, men... at ein liksom berre skal... ja... gjere det
litt meir interessant.

Ein informant kjenner likevel ansvar for noko meir enn seg sjolv og si

musikarkarriere:

Nei altsa... vi unge, har jo... veldig mykje ligg jo pa oss da. Eh... sidan det er vi
som eh... banar veg no. Eh... Gjennom det & fa ein storre publikumsskare, og det
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a... altsd det er veldig mange forventningar til det vi skal klare da... Eh... bade
bevare tradisjonen, men vere nyskapande og lage var eigen image og lage vart
eige ideal og det eine med det andre. Eh... S4 eg vil si at det er oss unge, eg
altsd... Mm...

Nar det gjeld kva rolle organisasjonane pa feltet skal ha i dette, er kanskje ikkje
forventingane sd hege, for pd spersmil om medlemskap, er svaret: ”Eg... er
medlem av Lff... nei LfS”. Svaret pd oppfelgingsspersmélet om korleis dette
forholdet er: ”Det er veldig god forsikringsordning [der] (ler)”. Her er dei
ideologiske banda til det organiserte feltet brotne, og erstatta med individuelt
ansvar for bevaring og utvikling av tradisjonen. Dette er eit deme pa ei
forskyving frd det kollektive over mot det individuelle, som ein ser fleire dome
pa bade 1 det empiriske materialet mitt, og 1 den generelle samtidsdiskursen
(Arnestad 2001). Ein kan pid sett og vis snakke om ei avkollektivisering av

diskursen. Arnestad skriv 1 si utgreiing om feltet frd 2001:

Tradisjonelt har organisasjonsarbeidet vore prega av lokalt arbeid pa grasrota,
demokratiske prosessar og breitt folkeleg engasjement. Typiske kjenneteikn ved
organisasjonar som 1 dag, 1 folgje forskarane, er ’pa defensiven”. Men 1 kva
grad skal ein gi opp dette? Er det ikkje mogleg & utvikle framtidsretta strategiar,
der ein 0g kan ivareta og byggje vidare pa tradisjonelle verdiar som har prega
arbeidet i1 organisasjonane? (ibid.:15)
Arnestad reiser her eit interessant spersmdl. Eg meinar likevel at ein her
underkommuniserar eit individuelt niva, framveksten av ein utevar med meir
enn tradisjonens beste péd hjartet, med refleksiv kontakt med heilt andre niva enn
organisasjonane. I og med at ein kan sji konturane av eit slikt paradigmeskifte
mellom det kollektive og det individuelle, vil det bli svert spennande a sja om
det er mogleg for dei tidlegare sa sterke posisjonane pa feltet & reprodusere og
vidarefore si definisjonsmakt. Det kan sjd ut som om svaret er nei, og det er
difor truleg meir uttrykk for eit fromt ynskje enn eit realistisk hidp ndr Bjern

Aksdal (1992) 1 artikkelen “Generasjonsskiftet 1 norsk folkemusikk — et

tidsskille” avsluttar med: “Her vil det ligge en enorm utfordring for
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folkemusikkorganisasjonene. Men forst mad man bestemme seg for om man

ensker & gripe inn og forsgke & styre denne utviklingen”.

Folkemusikk og kommers

I og med profesjonaliseringa og institusjonaliseringa av folkemusikkfeltet, kan
ein ogsd 1 stadig sterre grad sjd teikn til ei kommersialisering av feltet.
Dekonstruksjonen av det kollektive: tradisjonane med dugnadsspeling,
oppleering/tradering gjennom spelemannslag og laeremeister/elevforhold osb.,
har saman med ei voldsom auke i talet pa folkemusikarar som ynskjer & leve av
kunsten sin, fort til eit forsterka fokus pd ekonomi. N4 kan ein hevde at artistar i
folkemusikkmiljeet 1 fleire tidr har kjempa for forbetra status, i form av
honorering, trygdeytingar m.m. Det er vanskeleg & ikkje knyte dette opp mot ei
individualistisk kunstnarrolle, som desse artistane har kjend seg neerskyld, og
som i hog grad hatt fokus pa kunstnarar sine arbeidsforhold og -rettar.*® Det ein
derimot no ser, er ei markert dreiing mot eit generelt kunstfelt, der ei tilvere som
frilans ventar dei aller fleste av utevarane. Eg har for vore inne pd dreiinga fra
ein situasjon der folkemusikkutevaren pd sett og vis var eigd av tradisjonen, eit
medium utan s@rleg rett til & forfekte privat eigedomsrett til sldtten eller visa, og
1 retning av ein generell, felles kunstarena, der utevaren pa sjolvsagt vis hevdar
retten til bdde moralsk og ekonomisk & gjere krav pd musikalsk materiale.
Gjennom dette dreier ogsd gevinstane pa feltet, den symbolske kapitalen, fra &
vere einsidig knytt til folkemusikkfeltet, til & vere delt mellom og knytt til fleire
diskursar. Ikkje minst ser ein dette 1 at kappleiksresultat for mange er 1 ferd med
a misse si tyding: ”Kva, kva... (er det) dei vil. Kva er poenget. Kva... kva, kva er

poenget, kva skal ein med det? Kor... kva, kva vil ein med & stille opp pa

* Her ber ein imidlertid merke seg at kunstfeltet har vore prega av ein paradoksal eller
“omvendt” ekonomi med skarpe skilje mellom, i1 bourdieuske termar, eit felt for
masseproduksjon og eit felt for avgrensa produksjon av kunst. Innan den ’hege” kunsten, som
folkemusikk delvis har vore ein del av, ma ein kunne si at strevet etter symbolske vinstar har
vore viktigare enn etter skonomiske (Abbing 2002, Becker 1982, Mangset 2004).
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kappleik?”, spor ein informant retorisk (og svart engasjert), som folgjer opp
med 4 langt pd veg underkjenne kappleiken som tildelar av gyldig symbolsk

kapital 1 ein almen kunstekonomi:

Men eg trur det er lettare & fa jobb etter & ha vunne Spellemannspris, enn... etter
a ha vunne klasse B flatfele, trur eg da. Men eg veit jo ikkje (ler). Kanskje ein
fir masse med jobbar kasta etter seg viss ein vinn. Men det er liksom...
kappleik, det har eg har litt problem med & skjonne...

Denne lett harselerande stilen seier vel sitt om at det & vinne klasse B*' pa
Landskappleiken ikkje nedvendigvis er det som skal til for & kapre marknadsdelar der
det verkeleg gjeld. Samstundes har kappleiken stadig ei rolle som ein arena for a sanke

feltspesifikk kapital, 1 alle fall for, og i felgje, denne informanten:

Men eg vil gjerne, eg vil gjerne gjere det bra pa kappleik og da, for det er viktig
for meg 4 pa ein mate ha gjort det 0g. Sa ikkje kan... sé 1 staden for, elles er det
mange som pa ein mate si at: ”Tsk, ho/han kallar seg folkemusikar, men ho/han
veit jo ikkje... kan ikkje sin eigen tradisjon”, for eksempel da. For det er mykje
slike stygge kommentarar om folk, som er ute og gar liksom. Det er... merkar
ein jo viss ein er pa slike ting... at: ”A han/ho skulle ikkje vunne, han/ho spelte
med sann... eh... altsa, han/ho spelte ikkje rett og... ja... sa...

Sjelv om det & vere sertifisert 1 eigen tradisjon kanskje ikkje er viktig for 4 ta del
1 ein generell kunstarbeidsmarknad, er det tydeleg at det kan vere det innan
diskursen. Dette peikar vel igjen mot det faktum at kulturvernideologien star
sterkt, og at maktstrukturen i1 diskursen, 1 alle fall ferebels, er knytt til ei
tradisjonell organisering av feltet. Dette er igjen 1 trad med kva andre forskarar
pa kunstfeltet har konkludert med. Mellom anna har Mangset (2004) pa
bakgrunn av eit breitt empirisk materiale argumentert for at mykje av ei
tradisjonell modernistisk organisering og strukturering av kunstfeltet heng med
inn 1 ein radikalisert modernitet. P4 den andre sida er det godt dokumentert at
kunstfeltet 1 storre grad enn for er underlagt kommersielle krefter, og at mange

tidlegare symbolske vinstar no er i ferd med & byttast ut med ekonomiske (Gran

" Klasse B pa ein kappleik er ei open klasse (utan kvalifisering) for deltakarar over 18 &r. Det
er slik bade ein rekrutteringsarena til klasse A og ei breiddeklasse for “alle”. Klasse A er ei
“elite”-klasse, der ein kvalifiserar seg gjennom a fa 1. premiegrad 1 klasse B to ulike ar.
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og De Paoli 2005, Ellmeier 2002). Ogsé péd folkemusikkfeltet forer dette med
seg kulturkraesj, mellom anna ved at utevarar pd feltet med heg symbolsk kapital
ikkje blir verdsett pd ein kommersiell marknad. Dette blir forsterka ved at
rettshavarordningane pa kunstfeltet, 1 fyrste rekkje TONO, ikkje yter vederlag til
utevarar som spelar og syng slattar og songar i tradisjonell form. Omarbeidingar
av originalmateriale er derimot knytt til opphavsrett. Dette forer til ein, 1 alle fall
for delar av folkemusikkfeltet, paradoksal situasjon, der dei som har vore
tradisjonsberarar heile livet, ikkje fiar vederlag for bruk av plateinnspelingane
deira med tradisjonelt materiale, medan dei som arrangerer eller omarbeider det
same materialet gjer det. For eit miljg som set autentisitet heogt, rimar dette
darleg, di ein oppfattar nettopp omarbeiding som noko som ikkje utan vidare er
positivt. Ein kommersiell marknad derimot, er ikkje s& oppteken av dette
aspektet, og kjoper like gjerne (eller kanskje meir gjerne) ei plate med Helene

Boksle enn ei med Agnes Buen Garnas.*®

Apejobb eller stjerne pa klubbscena

Ein indikasjon pa om me er i ferd med & fa alternative eller konkurrerande syn
pa kommersialisme 1 folkemusikkdiskursen, kunne vere kva forhold
informantane har til spelejobbar med god ekonomisk, men dérleg symbolsk
godtgjering. Slike jobbar, gjerne knytt til kunstnarlege innslag under
konferansar, middagar, mottakingar osb., blir ofte referert til som eventjobbar.
Blant musikarar gir dei ofte under namnet apejobbar, di& musikarane til tider
kjenner seg meir som apekattar i bur, til almen forlysting, enn som skapande og
tiljubla kunstnarar. Ein auka grad av aksept for slike jobbar, kan tyde pa ei

forskyving innan sentrale lenningssystem 1 kunstdiskursen generelt og

* Eg refererer her til ein sak frd 2006, der artisten Helene Boksle vart skulda av delar av
folkemusikkmiljoet for & péd feil grunnlag krevje komponistrettar til songar 1 tradisjonell
uforming (m.a. 1 form etter Agnes Buen Garnas), 1 samband med plateutgjevinga “Elverhay”.
Den popmusikkinspirerte utgjevinga vart ein stor kommersiell suksess (www.nfd.no/
urettmessig -fordeling-av-komponistrettigheter.324179-40032.html).
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folkemusikkdiskursen spesielt. Og rett nok, ein av informantane, som ogsa er
ung, er svert positiv til slike jobbar: ”Ja, eg syns det er kjempeartig eg. Eg syns
det er veldig artig & spele pé slike ting. Spesielt middagar der dei er i godt humer
0g... ja... (ler litt)”. P4 spersmél om ikkje saknet etter dei serigse scenene blir
stort med for mange slike jobbar, er svaret faktisk: ”Nei absolutt ikkje. Nei...”.
Ein annan av dei unge informantane avdekker eit meir usikkert forhold til slike

eventjobbar:

Det er all right... det er gode pengar, liksom. Eh... men eg syns... det... oftast er
hyggeleg & spele for folk som vil at du skal kome. Framfor at nokon har booka
inn eit band for & underhalde, pé ein middag eller... som ein del av eit anna
prosjekt som dei eigentleg er der for & vere, og s& ”A ja, no var det litt musikk,
ja, ja... Det var hyggeleg”. Eg... det kjens meir givande at folk oppsekjer for &
hoyre pa det du heldt p4 med. Utan at... men ein kan ikkje vere kresen pa det
heller. I den posisjonen er eg ikkje, liksom (flirer). (...) Det, det handlar jo om
jobb, & fi spelt meir, som ogsa sjolvsagt genererar nye jobbar, og det... det
handlar jo eigen... til sjuande og sist handlar jo alt om det. Viss ein skal kunne
overleve. Rett og slett.

Som ein kan sji, inntek informanten ei pragmatisk holdning, béade til
eventjobbar som ein type arbeid der kunstuttrykket ikkje er oppsokt, og til dette

arbeidet som ein del av det & overleve. Ein annan er inne pd det same:

... man... skal ikke stikke under en stol at man er avhengig av sdnne eventjobber
altsa. I veldig stor grad. Det er det jeg lever av. Mens jeg lever ikke av
klubbkonserter, det er ikke noe penger a tjene pa det. Men, vi finansierer liksom
de der, de tingene vi vil gjore, med... altsa virkelig vil gjore da, med sénne type
eventjobber.

Det verkar med andre ord som om informantane her har eit svaert ambivalent
forhold til eventjobbar (noko ogsd termen apejobb” impliserar). Dette peikar
kanskje mot to ulike diskursar, med respektive forstiingsmuligheiter knytt til det
a opptre utan eit dedikert publikum. Det er jo narliggjande & tolke dette som

utslag av metet mellom ein modernistisk kunstdiskurs, der forholdet mellom den

¥ Omgrepet apejobb er kanskje i serleg grad del av eit vokabular knytt til ei karismatisk
kunstnarrolle. Bruken av omgrepet eventjob, kan i seg sjolv sjdast som ein artikulasjon av
denne typen spelejobb som noko legitimt.
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suverene utgvaren og hennar kyndige (men strenge) publikum stér sentralt, og
seinmoderne pragmatisme, der ein slik jobb ikkje berre er ein strategi for &
overleve, men kjempeartig i seg sjolv. Om det er for & motivere seg sjolv til &
halde ut kommersielle men kunstnarisk mindreverdige spelejobbar, eller om det
er eit resultat av ein meir reell pragmatisk og realistisk entreprenertankegang, er

vanskeleg & svare sikkert pd.Informanten som medgir & vere ekonomisk

avhengig av eventjobbar, fortel 1 alle fall at:

... jeg finner det tilfredsstillende ogsa & bli pa&lma inn ... Eh... du blir bare
pelma inn i en setting, der masse folk som ikke aner at du skal komme & spille,
som overhodet ikke har bedt deg om det, ikke sant, men der er jo en mye storre
utfordring, for da... og det har jeg leert masse av ...

Dessutan seier eit gamalt ordtak at det ikkje kjem an pa korleis ein har det, men

korleis ein tar det:

Men det er veldig opp til en selv, & gjore det beste ut av det, og faktisk komme
gjennom med det man faktisk, det man egentlig er der for. Man er der jo ikke
for a tjene penger, egentlig, man er der jo fordi man har lyst til & leve av & spille
musikk.

Ein slik tankegang er karakteristisk for ein karismatisk kunstnarrolle, der det
kommersielle perspektivet blir tona ned 1 have det som eigentleg tyder noko,
”det man egentlig er der for”, nemleg & uteve kunst. Ein informant har svert
negative assosiasjonar til denne typen jobbar, og knyter dei til ei utevarrolle der

ein er redusert til:

.. & vere eit bakteppe for eit arrangement. For eksempel, det er nokon som
brukar folkemusikarar og sett dei i1 ein kubbestol bort i eit hjerne som ei
kulisse... og da kjem musikkformidlinga 1 andre rekke. Og litt slike oppdrag
og... ma ein jo kanskje ta om ein driv med det heile tida. Eh... S& det er eit
privilegium det & kunne ta dei oppdraga ein syns ein har noko att for, og ein trur
at ein kan gje publikum noko.

Sjelv om det ogsa her kjem tydeleg fram at det er dei oppdraga der ein kan gje

publikum noko som har status og interesse, kjem det fram eit klart medvit og
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aksept for ein royndom der fulltidsmusikaren er prisgjeven desse jobbane for &

overleve.

Pa jakt etter populzerkulturen

Eit interessant trekk ved folkemusikkdiskursen i dag, er ei tiltakande binding til
ein populerkulturell diskurs. Dette er interessant sarleg fordi folkemusikk (pa
tross av eit element av folkelegheit) ofte har vore knytt til den “hege” delen av
kulturomgrepet. Ein del av forklaringa er tilsynelatande ein generell
dekonstruksjon av hag ldg-dikotomien innan kunsten. Ogsd andre hegkulturelle
utrykk som jazz, klassisk og samtidsmusikk har i sterre eller mindre grad sett ei
dreiing mot iscenesetjing av musikalsk og sosial praksis inspirert av
popkulturelle fenomen. Ogsa pa dette feltet sprikar empirien. Forsking syner at
hierarkisering og maktstrukturar pad kunstfeltet star fast, om enn 1 litt andre
former, ogsd som ein del av ein ny kulturell orden (Reoyseng 2006, Mangset
2004). Pa same tid er det ikkje til & unngd & stadig sj@ deme pa korleis bade
estetiske og metodiske prinsipp henta fr pop- og rockfeltet pregar uttrykk langt
inn 1 bade finkulturens og tradisjonskulturens hegborg. Alle som har sett
pressebilete av Stavanger Symfoniorkester’® (foto: Dag Thorenfeldt) eller
Majorstuen®' (foto: Oddleiv Apneseth) vil truleg vere einig i det. Ogsa pa eit
overordna, kulturpolitisk niva har kunstinstitusjonane knytt til kva ein kan kalle
hog kultur dei siste dra, gatt i retning av marknadstilpassing, meir i trdd med dei

foresetnadene populerkulturen i grove trekk har bygd pd (Reyseng 2006,

%[ 1994 la Stavanger Symfoniorkester opp en strategi for & nd ut til nye publikumsgrupper.
Man var skjont enige om 4 kaste velkjente virkemidler pa baten og satse pa noe helt nytt. Mer
rock and roll kort sagt. Jobben ble gitt til Dag Thorenfeldt som hadde et rykte pa seg for &
vaere en fotograf som ofte gikk pa tvers av kjente spor. Dristigheten ble satt 1 hoysetet da Dag
forlangte, og ble gitt, helt frie toyler” (www.fotografi.no/wip4/thorenfeldt orkesteret som
lot seg eksponere/d.epl?id=133641).

*1 Eit av Oddleiv Apneseths bilete av Majorstuen prydar framsida av denne oppgéva.
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Bjorkas 1998). Baumols sjukdom®, arbeidsintensive delar av kunstfeltet (til
demes teater, opera og store orkester) sitt auka kostnadsniva sett i forhold til eit
rasjonalisert og automatisert evrig samfunn, har tvinga fram bade prosess- og
produktinnovasjon 1 institusjonane, ikkje minst som ei tilpassing til auka krav
om kostnadskontroll og eigeninntening (Ringstad 2002, Mangset 2004).
Sosiologen Svein Bjerkas (1998) hevdar mellom anna at statleg kulturpolitikk 1
seinare ar har gitt frd politisk styring mot marknadsorientering. Resultatet av
dette er 1 folgje Bjorkds (ibid.) at kunstinstitusjonane som 1 all hovudsak er
offentleg finansiert, likevel mé forholde seg til og innrette seg etter ei diskursiv

oppfatting av marknadsdelar og publikumsgunst. Felgjeleg vil:

offentlig finansierte kunstinstitusjonene framstar som om de var
markedsakterer. Gjennom konkurransen om marginale publikumsinntekter
simulerer konsernet en markedssituasjon som det faktisk ikke er i. Dermed blir
produksjonen ettersporselstyrt 1 en slik grad at ogsa den 1 all hovedsak offentlig
finansierte kunstproduksjonen blir populistisk (ibid.:129).

Det er med andre ord ein generell kulturpolitisk vending mot marknaden og
populerkulturelle  formidlingsideal som utgjer bakteppet, ogsd for

folkemusikarar sine vilkér pa kunstfeltet.

Ogsd dei informantane eg intervjua, var medvetne og opptekne av denne
dreiinga, fra folkemusikk som kunst til folkemusikk som kommers. Ein

informant fortel:

Gate™ ... tek jo i bruk eh... ja... tek jo i bruk rock og pop... verkemidlar, skulle
eg til 4 seie, bade med lys og sceneopptreden og... og groove da. Eh... men om

>2 ”Baumols sykdom gér i korthet ut pa at over tid vil produksjonen av kulturgoder bli stadig
dyrere i1 forhold til produksjonen av andre goder fordi mulighetene for teknologiske endringer
og andre effektivitetsforbedringer er mer begrenset 1 kultursektoren. ... Over tid kan dette
medfere at institusjoner som kunne greie seg selv, blir avhengig av stette, og at stattebehovet
oker” (Ringstad 2002:34).

> »Gite var et norsk band som spilte en blanding av folkemusikk og rock. De fikk i
Spellemannprisen 2002 i klassen Arets nykommer, for debutalbumet Jygri. Denne CD-en
solgte 40 000 eksemplarer. De ble ogsad nominert til Spellemannprisen 2004 1 klassen rock for
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det har s mykje med... om det har s mykje med opphavleg kvedartradisjon og
slike ting & gjere, det... jah... stiller eg meg litt sperjande til (ler litt).

Eg har fleire gonger vore inne pd kor viktig det har vore for sentrale delar av
folkemusikkfeltet, & ta vare pa nettopp den opphavlege tradisjonen. Her ser ein
dette altsd kasta pa baten, og 1 Géite sitt tilfelle med stor kommersiell suksess.
Nar det gjeld Géte, har eg dessutan vore inne pa at dei har blitt artikulert inn
som ein legitim del av norsk folkemusikk. Eg tolkar det som eit teikn pa at stor
kommersiell og publikumsmessig suksess, utan tvil er ein sentral del av kva som
gjer eit 1 utgangspunktet nmarginalt (og/eller grensesprengande)
folkemusikkuttrykk relevant og legitimt. Ein kan sja noko av same tendensen
med Odd Nordstoga®®, der nettopp pépeikinga av eit slektskap til den norske
folkemusikken av viktige kritikarar og journalistar som t.d. VGs Stein @stbe>,
verkar 4 ha aktualisert ein diskurs der Nordstogas musikalske uttrykk blir
artikulert som innanfor grensene for kva som er norsk folkemusikk og ikkje. Ein
kan vidare tolke dette som eit signal om nettopp den forskyvinga av
tyngdepunktet 1 folkemusikkdiskursen, frd organisasjonane pé feltet over mot
(og 1 takt med seinmoderne utvikling) akterar som media og marknaden, som eg
tidlegare har vore inne pa. Utevaren vil refleksivt peile seg inn pa ein
formidlingsstrategi, der kva viktige kritikarar i VG og Dagbladet skriv (eller kva
terningkast dei gjev) intuitivt verkar sterkare inn enn kappleiksmiljoet sine

ynskje og meiningar.

sitt andre album, Iselilja, men vant ikke. Bandet opplestes 1 2005, og spilte sin siste konsert
31. desember i1 Setesdal” (http://no.wikipedia.org).

>* Nordstoga er ein “norsk musikar, songar og komponist, og har gitt ut 7 album med
forskjellige stottespelare. Han hadde sitt gjennombrudd i 2004 med soloalbumet ’Luring’
[selde 150 000 eksemplar og var 14 veker pa toppen av hitlistene], der han har der stor
suksess med blandinga av populermusikk, folkemusikk og tekstar skrivne pa nynorsk”
(http://nn.wikipedia.org).

>> Eg refererer her sarleg til ein artikkel av musikkjournalist Stein @stbe i VG 4/5-2004, med
tittelen ”Jau, Mann” (www.vg.no/musikk/artikkel.php?artid=226114).
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Fanitullen

Fleire av informantane er dessutan inne pé at ein i sterre grad burde opptre meir
kommersielt, pd arenaer og med verkemiddel som tidlegare hovudsakleg har

bh

tiloyrt populerkulturen. Ein seier: ... Men vist ein skal drive litt sdnn

misjonering... og eh... ja... treff pa folk, altsd heilt vanlege folk, ikkje
kultureliten eller kulturbrukarane 1 ei bygd liksom, s& faen — reis pé tivoli!”
Informanten gjeng langt 1 & hevde at folkemusikk ikkje har vore tilgjengeleg for
vanlege folk, slik det har vore. Dette understrekar at folkemusikk nok har blitt
oppfatta bade internt og eksternt som eit hagkulturelt uttrykk, men ogsé at ein no

er mogen for & utfordre denne forestillinga. Ogséd nar det gjeld repertoar, synest

det a vere greitt for fleire av informantane 4 tilpasse seg kva “’folk vil ha”:

Eg vart nyleg spurt om & ta... gjere... ja Fanitullen da, igjen, ’sant... for eit
publikum som ikkje er vane med folkemusikk. Og da syns eg det er heilt greitt &
dra av Fanitullen eg... ... Ja eg syns det er viktig & kome pa arenaer der
folkemusikken ikkje har sin naturlege plass, kanskje... Eller eigentleg sa syns
eg at han har det pa dei fleste omrade...

Ikkje berre kva folk vil ha, kanskje; ei tilpassing synest 0g a gjelde ein aksept for
nye arenaer. Ein kan tolke dette som eit steg bort frd det eg har hevda er ein
folkemusikalsk tilneerming mot det hagkulturelle feltet, og over mot eit folkeleg
element eller funksjon, som jo i felgje det folkemusikalske narrativet, var ein
fundamental funksjon igjennom heile folkemusikken sin gullalder (f.
innleiingskapitlet). Nettopp slitten Fanitullen’®, som pa mange métar er sjolve
inkarnasjonen av kommersialisering og banalisering av slattemusikk, er det
fleire som nemner. Ein informant syner tydeleg talent for moderne

marknadsfering og uhegtideleg syn pa korleis kunstforma best presenterast, ved

>% Fanitullen: *[sl4tt] i 2/4-takt, for det meste spela pa trollstilt, men og pa hog ters (A-E-A-E).
I Telemark finst slatten som lyarlatt, mellom anna spela av Eivind Groven. Den mest kjende
forma 1 dag er etter Odd Bakkerud, som laga ei storform som har vore svart populer som
konsertnummer. Denne forma var mellom anna kjenning for Norsktoppen i fleire ér, spela av
Christiania Fusel & Blaagress, leia av Oystein Sunde (innspeling 1968)”
(http://nn.wikipedia.org).
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a fortelje: ”Eg vart jo spurd om a spele pa bordet med bunad 0g eg... Fanitullen
ein gong... Det var litt drygt, syns eg (ler) Da va det litt slik... ’Kva syn har de pa
folkemusikken?’, liksom... Men eg gjorde det... ... Alt for litt underholdning, veit
du... (flirer)”.

Ogsé nér det gjeld iscenesetjing utover lyd og lys, kan ein spore ei vending mot
populerkulturen. Ein informant hevdar med ein ironisk tone at: ... du skal
liksom sj& ut som ein rockemusikar ...”, for & henge med. I fr4 & ha vore ein
kultur prega av utstrakt bruk av bunad pa scena, er det i dag langt fleir som

ynskjer a st fram som meir tidsrette:

Ein typisk folkemusikar i dag... dei er heilt utruleg moderne. I klede og alt sann
der... Du kan sja pa utevarar som kler seg opp, du ser ikkje sd mykje den der
stakken og den greia der lenger, det er meir eit moderne... Velkledde, bevisste
unge kvinner som eh... (ler) trillar fram... ... det har endra seg sa fenomenalt...
... det har teke over popkulturen, altséd popkulturen har kome inn, meiner eg. Og
sé, det er... det er nesten slik at det er eh... ikkje lov 4 stille opp 1 bunad. Nar du
ska spele folkemusikk. Altsa bunaden er... bunaden er ikkje det
folkemusikarane vil skal forbindast med musikken sin lenger. Det verkar som
folkemusikarane er redde for 4... & vere... bondsk. Og... ja, redd for & vere
liksom treig, sidrompa, alt det der som ein kan lese 1 media. Om... viss du sper
ein pa gata om korleis ser ein folkemusikar ut, sé ville han sikkert seie... enna
seie at han gjeng 1... 1 gamaldagse klede. Men det er det slutt pa altsa! Og du ser
sceneframforinga og slikt og... eg... eg trur ikkje eg veit om meir velkledde
eh... utevarar eg altsd enn folkemusikarane. ... Og difor sé er det ikkje s& mykje
motkultur 1 det ytre.

Popularkulturen har med andre ord overtatt for kva denne informanten oppfattar
som ein motkulturell ideologi, ein motkultur eg tidlegare har freista a knytte tett
til folkemusikkdiskursen, og med rot i framveksten av det lokale, partikulere og
antiurbane. Det er dessutan interessant at informanten knyter ei slik popkulturell
utvikling sé sterkt til framveksten av kvinnelege utevarar — unge, medvetne og
oppkledde. Her ser ein kanskje eit uttrykk for tap av hegemoni, i og med at bade
spelemannsidealet som maskulint ideal, og som uttrykk for ei musikalsk rolle

knytt til bunad (eller gamaldagse klede) og hegtid, missar essensiell kraft. Tap
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av hegemoni forer ofte med seg intensiv diskursiv aktivitet (Fairclough 1992) og

“oppheta” grenseforhandlingar. Ein informant fortel om “oppteyar”:

... for sd var det jo vanleg & stille opp pa kappleik med bunad. Og det... Er
eigentleg glad for at det ikkje er det lenger. Men 1 fjor sa kom det jo... sto det jo
ei greie ned i [regionalavis] at... Det va ein eller annan kommentar med at: ”Na
er det 1 hvertfall ikkje bunad lenger, og ungdomen kom med sjuskete... med
krolla skjorte pd scena og liksom viste at dei gav blaffen liksom...”. Litt
oppteyar, men det er jo ikkje det det er snakk om. Det var... Bunad er berre
kutta ut for det at mange av dei ungdomane som... ikkje syns at bunaden ska
koplast saman med folkemusikk ...

I tillegg til eit ynskje om & std fram som samtidsrelevant, ser ein altsa at bunaden
blir knytt til eit nasjonalromantisk paradigme. I delar av folkemusikkdiskursen
er aversjonen mot alt som smakar av nasjonalromantikk s sterk, at den grensar
mot & bli sett som ei forureining 1 Douglas (1997) si tyding. Det er likevel
forhasta & knyte ein slik aversjonen til popularkulturelle trendar. Skiljelinene
verkar like gjerne & g etter andre kriteria, prega av den symbolske kampen
mellom eit individuelt kunstuttrykk og ideen om den kollektive, nasjonale

folkekulturarven.

Det er likevel ikkje slik at folkemusikkfeltet samla har kasta seg pa ei belje av
popkulturell iscenesetjing, bunadsaversjon og fanitullifisering. Ein informant
seier "Eg trur ikkje ein treng (&) reise s langt oppi [dalfere] for & ... sjé ein
felespelar i det gode, gamle folkemusikk-kostymet’” altsa... (ler) Eg trur (det)
lever, eg trur det er ganske standhaftig...”. Ein annan av informantane, som for
ovrig er frd det aktuelle dalferet, stadfestar pa sett og vis dette, og legg dessutan
for dagen eit svert pragmatisk syn pd 1 kva grad nasjonalromantiske

assosiasjonar pa nokon méte skulle forureine det kunstnariske uttrykket:

Eg syns ikkje at det gjer noko & bruke bunad nar ein speler. Viss dei ber om det,
sé syns ikkje (eg) det gjer nokon ting... Eg syns det er veldig fint med bunad, og

>7 Informanten eksemplifiserar her med namnet pé ein utevar, kjend for sin konservative bruk
av klede.
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det... og det skaper pa ein mate, viss du spelar pd hotell og slik da, sa skaper
det... den fullstendige kjensla da av nasjonalromantikk liksom. Eg syns ikkje det
gjer nokon ting, om det skape den kjensla eg, eg syns det er, det er ein del av
det spelet du driv med, for & preove & formidle musikken...

Dette synet bygger nok under teorien om at det nasjonale likevel er diskursivt til
stades som del av folkemusikken si rolle som identitetsmarker for det norske”,
m.a. hos eit tilfeldig eventpublikum pa eit hotell. Det populaerkulturelle preget
pa norsk folkemusikk kan séleis oppfattast like mykje som ei diskursiv
framstilling, som ei reell paverking. At denne framstillinga signaliserar status i
diskursen per i dag, er det imidlertid ikkje tvil om, 1 alle fall om ein skal tru ein

2

av dei unge informantane: ... men typisk folkemusikar né til dags, syns eg er
slike som Majorstuen og Tindra og Bruvoll Halvorsen™ og... altsd alle dei kule
da liksom..., heilt vanlege ungdomar... tefte, liksom... trendy pa sin méte...”. Det
er desse utevarane, unge, trendy og medvetne, som 1 folgje ein annan ogsa er dei
mest aktuelle pd marknaden: ”Men sd har du dei som eg snakka om, som er
heitast pd marknaden... ’Sant, dei som festivalane vil ha og som pa ein mate
dannar den nye brodden mot... ja, eller i den utviklinga her da. Dei er jo
voldsamt bevisste”. Det individuelle uttrykket, idealet om retten til & vere ein fri
og uavhengig kunstnar, som er sé tett knytt til modernismens kunstoppfatning,
verkar altsd & ha blitt aktualisert med populerkulturen sitt inntog pa
folkemusikken sitt diskursive felt. Det er slik ikkje tilfeldig at ein utevar som i
sterk grad og over lang tid har freista & reforhandle grensene for folkemusikk,
Annbjorg Lien™, er eit namn som fleire av informantane trekker fram: “Eg ser

pd Annbjerg Lien som ein litt slik banebrytar der, for det at det var ho som pé

ein mate var [ho] unge og pene og toffe liksom... Og etter det sa har det berre

¥ Tre av dei mest omtalte/populare unge folkemusikkgruppene i den norske folkemusikk-
diskursen i dag.

> Lien: “spiller hardingfele ... Hun har gitt ut syv soloalbum og en rekke album som medlem
av andre grupper, blant andre Bukkene Bruse, og sammen med andre artister. Hun har mottatt
en rekke priser, bade 1 Norge og i Norden ... Hun har i tilleggt til folkemusikken jobbet med
jazzmusikere og reist og jobbet med musikere 1 en rekke andre land.”
(http://no.wikipedia.org).
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balla pa seg med pene jenter og pene karar, liksom”. Ein annan fortel om Lien:
”... om man likte musikken, eller liker musikken eller... men at hun var, og er
viktig, 1 den forstand at hun syntes og var sa synlig ... Hun har trakket opp de

stiene som vi nad gar a koser oss pa liksom. Det har hun utvilsomt gjort”.

Det er slitsamt nar det er tungvindt

Bade 1 ein modernistisk kunstdiskurs og i tradisjonsdiskursen har ein tradisjonelt
hatt ein dikotomisk framstilling av kunstuteving etter skiljelinene autentisk
inautentisk og ekte overflatisk. Ei slik framstilling har vidare vore underlagt eit
strengt hierarki, der det autentiske og ekte har vore knytt til det gode. Dette har
mellom anna gitt seg utslag 1 at norsk folkemusikk har utvikla idear om at
uteving skal vere resultat av lang og grundig innlering — det var ikkje av det
vonde at ein matte kjempe litt for kunsten. Eg har frd for freista & syne korleis
det autentiske og ekte har fatt ein sentral plass i folkemusikkdiskursen, alt
vesentleg som marker for kvalitet og sanning. Det har hatt svaert hog status 4 gé
1 djubda. Kan noko av denne dikotomien st for fall, som del av ei generell
normoppleysing og avhierarkisering av  kunstdiskursen? Mykje av
grunnlagsmaterialet for denne undersekinga syner nei. Det som kanskje kan
opplevast som ei forsiktig oppmjuking av eit slikt tradisjonelt strengt syn, er at
ideal fra ein popularkulturdiskurs er i ferd med a gjere seg langt meir gjeldande
1 folkemusikkens diskursive felt. Som mellom anna Pattison (2001) og Frith og
Horne (1987) har wvist, er autentisitet ein sveart viktig del ogsa av
popkulturdiskursen. Det er likevel slik at det finst ei parallell framstilling av
impulsivitet, enkelheit og ikkje minst ein pragmatisme knytt til
forbrukarsamfunnet, som ein kan finne teikn til ogsa pa folkemusikkfeltet. Ein
av informantane er prega av ei slik pragmatisk haldning, og poengterar: ’Det er
liksom ingen stor sak, det skal vere lett med musikk syns eg. Det er slitsamt nér

det er tungvindt”, og legg vidare til:
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At det ikkje skal vere sa pretensiost... syns eg kanskje er litt viktig. ... det er nd
berre musikk og det er ein ting som ein skal berre kunne... det skal vere... det
skal ikkje vere nokon terskel for & kunne hoyre pd musikk, og for & kunne like
musikk... det... Da utelukkar jo ein s& mange, viss ein skal byrje med no’ sanne
der greier. S4 det handlar vel litt om & pé ein mate alminneleggjere det ein heldt
pa med.
Eg les dette som ein artikulasjon av ei frikopling fra den tradisjonelle
organiseringa og reguleringa av feltet. Den terskelen informanten snakkar om,
ma jo vere den sosialiseringsprosessen ein har som del av ei
kvalifiseringsordning inn i diskursen, og som nettopp har vore prega av

vektlegging av djubde, kunnskap, samt geografisk og kulturell autentisitet. Ein

annan informant er ogsa inspirert av popularkulturell praksis:

... det er en modell som heller ikke har vart s& mye brukt, men som er veldig
utbredt i rockeverdenen, det der med at man som, at man som band eller gruppe
eller hva som helst, soloutaver for den saks skyld, bare tar noen ar og spiller
mest mulig for flest mulig folk. Bare tar alle de jobbene man kan fa, darlig
betalt, alt det der, men... men at man bare... man fokuserer bare pa a fa spille
mest mulig da. Eh... og mete mest mulig mennesker, forskjellige da, helst. Eh...
og det er klart at det tar litt tid, men da bygger du det gradvis opp da... far du
mer og mer publikum eh... og folk snakker, sant sa... Det er jo den modellen vi
har brukt, at vi har tatt alt vi kan fa av jobber, og provd & komme oss inn pd
arenaer der... der det er folk som ikke ville kommet pa en konsert dersom det
sto... hardingfele og sang.

Dette verkar langt frd ideen om den fedde kunstnaren; spelemannen som aleine
(eller saman med ein leremeister) tilegnar seg den rike arven for sd 4 tre fram

som ferdig utevar, klar for godt betalte jobbar med heg status.

Det lokale versus det globale

Ein av grunnpilarane i den norske folkemusikkdiskursen gjennom all moderne
tid, og ein sentral del av norsk folkemusikk som narrativ, har vore den munnlege
traderingsforma, der leringa har skjedd ved herming av ein leremeister. Eit
sereige karakteristika har vore at ei slik overlevering av tradisjonsmaterialet har

omfatta eit kulturelt uttrykk langt utover det musikalske. Som eg har vore inne
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pa, blir det artikulert stor autentisitet ved & kunne knyte saman den musikalske
praksisen med slattesoger, geografisk plassering og andre kulturelle sardrag, til
ein relativt kompleks kulturell framforingspraksis. I samband med organiseringa
av folkemusikkfeltet, fra byrjinga av 1900-talet, har ei slik munnleg
overleveringsform 1 stor grad blitt artikulert som ein naturleg og sann del av ei
kollektiv forvalting av folkemusikk som verneverdig kulturarv. Eit spersmal
som reiser seg som ein naturleg folgje av institusjonaliseringa og
profesjonaliseringa av folkemusikkfeltet, med stadig fleire spelemannsrekruttar
pa vidaregdande og hegskule med folkemusikkliner, og stadig fleire jobbar knytt
til ein arbeidsmarknad utanfor det tradisjonelle folkemusikkfeltet, er i kva grad
og korleis den munnlege traderingsforma vil overleve 1 ara framover. Ein
informant, som kjenner godt til den institusjonaliserte folkemusikkopplaeringa

(hegskule), er ein tanke engsteleg:

Det syns eg er litt synd, ja... Det der som eg snakka om at... at det ikkje er slik
lenger at... eg foler ikkje at eg kan reise pa besgk til ein spelemann og sperje om
eg kan fi lere ein slatt. Da ma eg betale han liksom... Og det er synd. For det
at... eh... som det stir i1 alle dei gamle lerebeokene, altsd... Sven Nyhus sine
beker og alt slik der oppleringsbeker om folkemusikk, det er: ”Gé gjerne hos...
a hoyr med ein gamal spelemann, eller... lat han lere deg, og... eine med det
andre og... det er jo hdplaust liksom, med mindre du vil gje han pengar og... og
arrangere ein time, rett og slett... For det heiter jo speletime, det heiter jo ikkje
besok... ... nei... eg veit ikkje... eg hadde ikkje tora det. For det blir eit eller anna
med det der med &... berre kome og ta da... Utan & gje att noko for det... Eg veit

ikkje...
Historiske og mytologiske kjelder fortel at det i tida for organiseringa av
folkemusikkfeltet (serleg opprettinga av spelemannslag) ikkje var uvanleg for
spelelevar & matte betale for 4 laere slattar. Dette kunne skje 1 form av betaling
eller arbeid. Er me igjen 1 ferd med & sja det som meir naturleg & betale for
opplering enn 4 sja dette som ein del av ei traderingsform der ivaretaking av
folkemusikk som kulturarv er det viktigaste? Det mest trulege er vel at ein vil sja
fleire parallelle “skular”. Det offentlege vil ta eit ansvar i form av

kulturskuleopplaring, vidaregdande- og hegare utdanning, spelemannslag og
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einskilde spelemenn ferer vidare ”dugnadsopplaringa”, medan profesjonaliserte
folkemusikkartistar vil tilby master-classes til eit knippe serskild talentfulle
utevarar, villige til & betale for slik opplaring. Spersmélet er vel 1 kva grad ein
slik rekonstruksjon av traderingssystemet vil ha & si for folkemusikkdiskursen
generelt. Vil det slik nokre av informantane er redd for fore til ei forflating av
repertoaret 1 retning av mindre lokalt mangfald, ei slags nasjonalisering av
folkemusikken? Eller er det tvert om slik at ideen om det lokale og partikulere
star sé sterkt 1 diskursen at det ogsa i framtida vil disiplinere utevaren, slik det
ein informant fortel det har gjort fram til 1 dag: "Her 1 Noreg sa mé du... du ma
liksom... du kan ikkje berre sl& saman tradisjonar fra alle kantar og mikse dei
saman til din eigen liksom, du ma ha ei retning foler eg”. Det empiriske
materialet peikar delvis sjolvmotsigande 1 to retningar: dyrkinga av det lokale
samstundes med ei forflating av lokal variasjonsrikdom og medvit kring eit
kulturelt uttrykk med opphav 1 det lokale samstundes med ei tilpassing av dette
uttrykket som del av designet av ein ekte og genuin eksportartikkel. Som ein ser
er denne doble logikken ikkje fjernt 1 fr4 den som kjenneteiknar det Robertson

(1995) har gitt namnet glokalization.

4.1.5 Diskursive konfliktliner
Om & tukle med tradisjonsmusikken

Fleire av subjektposisjonane i den norsk folkemusikkdiskursen gjev, som eg har
freista & vise, rom for utevinga av fleire kunstnarroller: ei karismatisk rolle,
tilhgyrsle til ideen om folkemusikk som ein kollektiv, bevaringsverdig kulturarv
og ei postmoderne kunstrolle. Det er likevel ikkje slik at desse, innbyrdes pa sett
og vis motstridande perspektiva, alltid gar smertefritt i saman. Snarare tvert i
mot. Det empiriske materialet star opp under ein betydeleg ambivalens i forhold
til korleis ein vektar & skulle vere fri, individuell kunstnar, ein representant for

ein kollektiv kulturarv og til slutt del av ei postmoderne, marknadsstyrt
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kunstdiskurs. Mange av informantane syner tydeleg korleis dei er dregne

mellom eit eigarskap til tradisjonen og det 4 sjolve vere eigd av tradisjonen:

... du kan si, altsa, det finst utevarar i dag som prevar & halde pd den gamle
ornamentikken og alt det der der, men eh... og det er toft, men det er, men det
er kanskje litt sdnn... eh... altsd, altsd av og til sd lurar eg pa kvifor, kvifor gjer
dei det? Altsa... kva er viktig med det, pa ein mate?

Som for & svare seg sjolv, forklarar informanten litt seinare ut 1 intervjuet:

. eg provar jo 4 spele... etter dei gamle ideala mine. Eller hoyre péd dei
kvalitetane som dei gamle spelemennene hadde da, og sé prove a... For eg foler
at innan musikken, 1 hvertfall den enkle sldttespelinga som eg heldt pad med, sa,
s er det det ein skal. Ein skal hayre pd kvalitetane til dei andre og sa preve a
gjere det s godt som ein kan sjolv. Det er jo artig 4 prove & etterlikne det. A
vere... og da fole at ein er ein del av ein tradisjon.

Denne e@refrykta for tradisjonen, langt unna modernismens konvensjon om
nettopp a skulle bryte med konvensjonar (Becker 1982), kjem ogsa til uttrykk

for ein annan av informantane:

... altsé slattespelet som jeg driver med, tradisjonsmusikken, er jo det flotteste
jeg vet. Altsa det er, det er, de slattene som har gatt gjennom s& mange ledd
og... og bare er sdnne fullkomne perler da... Det er det flotteste, men sa... men
sd har jeg... sa har jeg liksom ingen argumenter mot 4, a bruke det 1 sin egen
musikk, eller altsé &, a, & produsere ting selv... parallelt da. For det er klart at...
at... eller, det er jo alltids en debatt pa det med hvorvidt det liksom er greit &
sékalt tukle med... med tradisjonsmusikken.

Samstundes som tradisjonsmusikken opplevast som det flottaste og som
fullkomne perler, er trongen der til & skape noko sjelv, til & bryte ut av
tradisjonen og til & ”sikalt tukle” med den. Tukla star i Nynorskordboka®
oppfert med tydinga fingre, fikle, plukke eller klusse, og impliserer regelbrot
eller til og med overgrep. Néar informanten likevel vel & nytte dei tradisjonelle
slattane til si eiga nyskaping, peikar det dels mot ein kraftig artikulasjon av

retten til & gjere dette 1 sjolve tradisjonen og dels ein artikulasjon av misstillit til

% Her henta frd www.dokpro.uio.no/ordboksoek.html.
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tradisjonalistane pa feltet. Dette blir forsterka av ei relativisering av den aktuelle
retorikken med bruk av spréklege verkemiddel som alltids ein debatt”, ”liksom
er greitt” og “sdkalt tukle”. Det er mulig & sjd dette som ei dreiing av diskursen
mot ei individualisering av eigarskapet til kunstforma, meir 1 trdd med
seinmoderne kunstdiskursar, der det & fikle og klusse meir er del av rddande
konvensjonar. Sosiologen Mike Featherstone (1991:94) omtalar nettopp slike
konvensjonar nar han skriv: "With postmodernism, traditional distinctions and
hierarchies are collapsed, polyculturalism is acknowledged, which fits in with
the global circumstance; kitsch, the popular, and difference are celebrated”. Ein

ung informant fortel:

Det (er) litt sann viktig for musikarar, trur eg, a... & pd ein méte liksom kjenne
pa kven ein er musikalsk da. Og at det ikkje nedvendigvis er ramma satt inn 1i,
for eksempel ein spesiell tradisjon, eller at det bare er ein sjanger du skal eh...
holde pd med. Sinn er det hvertfall ikkje for meg, og eg trur det er ganske sdnn
for mange altsa, at ein har litt behov for a... halde pa med litt forskjellig, for
ikkje & ga lei av ting. Hvertfall kjenner eg pa det altsd. Sa etter kvart sa byrjar
eg liksom a finne ein balanse der ein far lov &... spele det ein spelar, og sa... er
ein liksom seg sjolv, meir enn at ein er representant for noko anna liksom. ...
Litt sann essensen 1 eh... korleis musikarar... kva som skjer i folkemusikken 1
dag, er vel det at den erkjennelsen kanskje er litt sdnn 1 ferd med & ga opp for
mange, at... eg er meir enn bare ein slattespelar 1 den tradisjonen liksom. Eg kan
meir, eg har meir pé hjartet.

Her ser ein vel tydeleg korleis trua pd den karismatiske, frie kunstnaren kjem til
uttrykk. Behovet for & representere seg sjolv og sine eigne kunstnariske idear er
viktigare enn 4 gd 1 bresjen for ei kollektivt artikulert tradisjonsforstding.
Informanten peikar dessutan pa at dette representerer eit trendskifte, frd a
representere noko anna og over til 4 sjolv ha noko meir pd hjartet. Ein ber
likevel merke seg ordlyden: ”finne ein ballanse der ein fir lov & spele det ein
spelar”. Det er med andre ord inga total lausriving det er snakk om, heller ein
form for reforhandling av grensene for eit folkemusikalsk meiningsfullt innhald.

Ein informant omtalar tradisjonen slik:
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Men det er 0g viktig a4 pd ein mate ikkje fastlase seg 1 det da, viss du vil...
spesielt viss du vil drive som musikar. Viss du vil drive som berre utevar pa si,
pa ein mate, da ... kan (du) lase deg inn 1 tradisjonen, da funker det sikkert heilt
fint. Men, viss du vil drive som musikar, s& m& du som sagt ha litt opnar syn da.
Og kunne regne med at du ikkje kan drive akkurat med berre dei tinga du brenn
for liksom. Og da gjeld det den der tradisjonen og folkemusikken, det er... uff
det der er ein himla stor... diskusjon det der altsa... Men som sagt da, sa er eg
veldig... veldig splitta pd det, for... eg syns det er veldig viktig & bevare, men
samtidig s syns eg at det er veldig viktig & kunne gjere det du foler best, altsd
det som er deg da... s ein ikkje blir musikar, eller blir utevar pa falske
premisser liksom, berre for a blidgjera andre.

Her ser ein kanskje fyrst og fremst konturen av ein annan del av folkemusikkens
diskursive felt, nemleg ein alt meir omfattande seinmoderne diskurs, der mellom
anna eit pragmatisk forhold til kva som skal til for & kunne lykkast med ei
kunstnarkarriere, eller rettare sagt ei artistkarriere str sentralt. Det er likevel
verdt & merkje seg korleis tvilen til utevarrolla her blir artikulert. Det & utove
folkemusikk som ledd 1 ei slags representasjonsoppgave pa vegne av
tradisjonen, og pa tvers av eigne individuelle uttrykksbehov, blir sett pa som a
vere musikar pé falske premiss. Ein annan informant fortel om det a representere

det kollektive kontra det individuelle:

... ofte sa tenker jeg liksom ogsa at, at man feler seg, det blir veldig sdnn nar
man representerer en sjanger som... en sdnn minoritetssjanger da pd en mate. At
man foler et veldig ansvar for & forsvare den. Og sé er det egentlig bare sin egen
musikk, liksom sin egen virksomhet, man star der og skal prate om... men at
man ofte... jeg foler veldig pd det der at nesten 1 hvert eneste intervju jeg gjor,
sd er jeg veldig sann iherdig med & forsvare folkemusikkmiljoet, og fortelle om
hvor fantastisk det er da. Sa ikke sant... som en hvilken som helst popstjerne
eller hva ville bare gitt faen, ingen som prater om det... popkulturen er sa viktig
lissom, eller... eller altsa, ja, at man som folkemusiker foler et veldig ansvar for
det. Sa... Og det kan jo av og til ta litt overhand, det der, liksom... At fokuset
blir liksom helt... litt merkelig, men... ... man blir pd en méte mer en talsperson
for en sjanger enn for sin egen musikk, egentlig da. Sin egen stil.

Det verkar her som om informanten ikkje heilt sjolv kan forklare sitt symbolske
palegg om eit iherdig forsvar av folkemusikkmiljeet, noko som kan tolkast i
retning av ein subjektposisjon der ein einsidig individualistisk tankegang, a la ei

kva som helst popstjerne er fijern. Kanskje er dette ein subjektposisjon som kan
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knytast meir generelt til minoritetar og minoritetssjangrar? Medvitet om at det
kollektive til tider kan ta overhand, og at det tross alt eigentleg berre er eigen
musikk ein burde representere, peikar likevel mot ein seinmoderne refleksivitet
og kanskje til og med mot eit komande brot med det kollektive. Det fokuset har
jo tross alt 1 det siste blitt litt merkelig.

Kollektivisme pa folkemusikkfeltet

Eg har til no argumentert og freista gje empirisk hald for at den norske
folkemusikkdiskursen som samtidskulturelt fenomen ma sjaast i forhold til at
tradisjonsomgrepet blir artikulert bidde som del av ei rad (motsetningsfulle)
diskursar knytt til modernitet, samt ein kompleks seinmoderne kunstdiskurs. For
betre & forstd denne delen av diskursen og dei subjektposisjonane den opnar for,
er det interessant & sji narare pd korleis dei ulike nasjonale strukturane pa
folkemusikkfeltet blir oppfatta. Som eg har vore inne pd, verkar mange av
informantane 4 meine at det & ta del 1 folkemusikkdiskursen pd sett og vis
inneber & overdra eller underleggje det individuelle eigarskapet til
kulturuttrykket, ein kollektiv struktur. Har ein vore pa kappleik, vil ein kanskje
ha lagt merke til kor viktig det verkar vere, narast noko rituelt, for utevarane a
framheve tradisjonsliner, kjelder og former, medan dei samstundes har tona ned

. . . 61
si eigne musikalske rolle.

Ein har til og med kunne fi inntrykk av at
spelemannen eller kvedaren som subjektposisjon, narast berre gav rom for &
vere eit medium for den tradisjonelle forma. Dette synet pé at det er tradisjonen
som har eigarskap til det kulturelle uttrykket, mé ein nok sja nart opp mot dels
tanken om vidareforinga av ein nasjonal kulturarv og dels ideen om denne
musikken som eit fullendt meisterverk, utan rom for “tukling”. Det er naturleg a

sjd framveksten av denne diskursen i1 samanheng med framveksten av

folkemusikken som organisert delfelt pa kunstfeltet (Apeland 1997, Arnestad

! Eg byggjer denne péstanden mykje pé eigne observasjonar fra ei lang rad kappleikar dei
siste 20 éra.
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2001). Apeland knyter denne framveksten bade til oppstarten av LfS,
kappleiksvesenet, samt motkulturelle og antiurbane diskursar (ibid.). Ein
konsekvens av kulturvern er behovet for a avgrensingar og definisjonar (jf.

kulturminnelova). Ein av informantane seier:

Folkemusikkmiljeet pé... akkurat ndr det var nystarta lag og slik, det var veldig
striks og mykje reglar, slik eg folte det her oppe 1 alle fall. Og ... det var sa
voldsamt kva som var lov og ikkje, men nér eg byrja & lere, eg byrja & lese sa
mykje om gamle dagar, byrja & lese alt og prova 4 lere, setje meg inn 1 alt som
var for organisasjonane, og di sig eg: Ah, herre gud sd moro dei hadde det da!
Slik vil eg 0g ha det. Og s4, sa eg liksom gjorde att pd den maten at eg sette
meg inn 1 kunnskap som dei ikkje hadde (dei) som dreiv med desse
organisasjonane sa mykje, sa kunne eg setje dei fast litt: Ja, men det gjorde den
og det gjorde den. Det gjorde den, og det gjorde den. Var det gale da? Nei, for
da var det gjort for lengje sidan d&. Ja ein hell annan gong har alt vorte gjort,
liksom...

Her ser ein at organisasjonane blir haldne ansvarlege for innferinga av strikse
reglar for kva som var tradisjon og ikkje. Det blir dessutan argumentert for at
desse reglane ikkje nedvendigvis stemmer med kva informanten meiner er
folkemusikkens eigentlege og autentiske natur. Ein annan er ogséd inne pa det

same:

... det kan vere litt kunnskapslaust rett og slett. At ein lagar nye reglar ut 1 fré
ein botn der det ikkje er kunnskap som rdr men, men berre sanne der sanningar
som har vorte etter kvart... som kanskje ikkje nedvendigvis stemmer ... og det er
jo eit mangfald i... som... det er kanskje det som kjem bort... nar ein... nér
milje... eller nar folk sett sdnne der reglar, sd kjem kanskje mangfaldet bort,
visse ting blir liksom ikkje... med da.

Slike artikulasjonar av autentisitet, og korleis ein kan sja& dei som ei form for
diskursive grenseforhandlingar, skal eg kome tilbake til. Ein annan av
informantane er meir venleg stilt til framveksten av organiserte strukturar, og

dessutan klar pa den disiplinerande rolla slike strukturar ber ha:

Men det er klart at organiseringa... det dreier seg veldig mykje om det &... &
finne eit fellesskap og, og hegne om tradisjon, det er det som har vore grunnen
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til at dei har blitt stifta, & skape arenaer eh... for dei som driv med musikken.
Og det er jo like aktuelt 1 dag som det alltid har vore.

Men ikkje alle er einige 1 det:

Nar eg tenkjer folkemusikk ... og da tenkjer eg liksom, nér eg skal finne det som
er noko for meg... s ma eg mest jamt ga attende 1 tid for organisasjonane kom.
Og folk som ikkje har blitt paverka av organisasjonar liksom; kappleikar og...
eh... eg veit ikkje, dette her er sjolvsagt ikkje svart kvitt, dette her er... det er
mange tusen unnatak altsd, frd det eg seier... men... generelt, sd har eg matte
gjort det slik, for & finne det som, det som eg syns er noko. Som klaffar med det
eg forbinder med folkekultur.

Denne informanten er i sterk opposisjon til den rolla organiseringa av feltet har
spelt for utevinga av tradisjonen, og peikar sarleg pd korleis kappleiksvesenet
har gjort kunstuttrykket konformt og ufritt. Ein kan difor sj& dette som eit forsek
pa & legitimere ein alternativ kulturell praksis gjennom krav om autentisitet, her
1 form av alder. Det er dessutan, i likskap med mykje av den empirien eg har
fokusert pa til no, eit forsek pa & legitimere eigen praksis gjennom & reforhandle
grensene for kva diskursen reknar som legitimt eller relevant. Det peikar 1 sa

mate mot neste del av oppgava; mot diskursive grenseforhandlingar.

4.2 Diskursive grenseforhandlingar

4.2.1 Produksjon og legitimering av tradisjon - forhandlingar om meining

Eg har fram til no freista & skissere nokre av dei diskursane som utgjer eit
meiningspotensiale for ulike akterar 1 den norske folkemusikkdiskursen, og som
samtidig gjer ei rad subjektposisjonar pd feltet moglege. Det er sjolvsagt ikkje
slik at desse diskursane og posisjonane stér 1 eit neytralt forhold til kvarandre; at
dei er del av eit felt utan ideologisk, sosial eller politisk ladning. Foucault er
oppteken av at makt er vevd inn i alle sosiale samanhengar og opptrer som
produktive ressursar til sosial samhandling (Barker 2005). Samstundes kan makt
og ulike maktstrukturar opplevast som undertrykkande eller polariserande
(ibid.). Utan i s@rleg grad & underleggje det eit kritisk analytisk blikk, har eg
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freista 4 syne 1 kva grad folkemusikkdiskursen fram mot vére dagar, og i dag, er
eit resultat av ulikt meiningsinnhald henta fra parallelle diskursar utanfor
folkemusikkfeltet. P4 kva mate dette har skjedd, og kva diskursar som har blitt
trekt inn, er ikkje tilfeldig, men 1 staden ein aktiv, dynamisk del av korleis
grensene for kva ein skulle (og skal) forstd med norsk folkemusikk, har blitt
forhandla fram. Som Laclau og Mouffe poengterar, er slike forsek pad & utvide
eller snevre inn grensene for folkemusikk som kulturell praksis, artikulasjonar
med formadl & ferebels lukke eit meiningsinnhald (Jergensen og Phillips 1999). 1
denne samanhengen er ein slik artikulasjonspraksis interessant bdde som ei
klargjering av akterane sin konstruksjon av tradisjon som underliggande ressurs
for kulturell meining, og som forsek pd & lukke dette meiningsinnhaldet som
ledd 1 eit legitimeringsbehov. Med andre ord, korleis ynskjer utevaren at
tradisjonen skal vere for & gje meining, og kva tiltak kan han setje 1 verk for a
gjere ei slik tradisjonsforstding relevant og legitim i1 heve dei diskursive
foresetningane han opplever er til stades. Som eg har vore inne pé fleire gonger,
kan ein ogsd sja ein slik diskursiv legitimeringspraksis som eit pagaande
grenseforhandlingsprosjekt. Douglas (1997) kallar arbeidet med & artikulere
grensene for kva eit kulturelt uttrykk eller ytring er eller ikkje er, for symbolsk
grensevedlikehald [symbolic bordermentainance]. Metaforikken kan med
analytisk hell ogsé utvidast til & gjelde symbolske grensemarkerar, eller -steinar,
som bilde pd dei punkta 1 diskursen som oppfattast som relevante for &
identifisere eit kulturelt innhald. Det er viktig & poengtere at slike
grensemarkerar, som Laclau og Mouffe kallar nodalpunkt (Jergensen og Phillips
1999), i tillegg til & vere gjenstand for grenseforhandlingar, ogsa er del av ein
grunnleggjande diskusjon om relevans. Det som med andre ord blir artikulert
som eit relevant nodalpunkt i ein subjektposisjon i1 diskursen, treng ikkje & bli
oppfatta som ein kvalifisert grensemarker av ein annan. Ulike posisjonar i

diskursen kan slik legitimere ei forstding av kulturell meining pd sveert
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forskjellig mate, avhengig av mellom anna kva del av det diskursive feltet ein

hentar meiningsinnhald 1 fra.

Hurra-folkemusikk

Artikulasjon av tradisjonsomgrepet er naturleg nok ein sveart viktig del av ein
utevar sin diskursive omgang med norsk folkemusikk. Eg har ved fleire hove
referert til den sterke lojaliteten mange av informantane syner til ein
tradisjonsdiskurs prega av eit kollektivt verneperspektiv, sjolv om ein parallelt
finn sterke innslag av delvis kontrasterande vitensregimer. Korleis péaverkar
dette utevarane sin konstruksjon og artikulasjon av kunstideologisk
sjelvforstding? Som Laclau og Mouffe understrekar, er diskursen aldri stabil, ein
vil sja vedvarande nye artikulasjonar (ibid.) I folkemusikkdiskursen vil ein
stadig métte forholde seg til eit normsett som anten utfordrar eller legitimerer
eigen kulturell praksis. Utfordrar det ein slik praksis, vil artikulasjonen ga i
retning av 4 taye eller flytte grensene, medan artikulasjonen 1 motsett fall vil
vere ledd 1 & stabilisere eller vedlikehalde dei symbolske grensene. Ein
informant freistar t.d. & forhandle seg inn i diskursen gjennom & artikulere
bluesinspirert song som innanfor: altsd bluesen tiltaler meg veldig da ... Hvis
man graver litt der, sa er det utrolig mye flott, og det er jo folkemusikk i aller
hoyeste grad...”. Eit anna deme pa dette er grenseforhandlingane rundt eit
legitimt omgrepsapparat for folkemusikkdiskursen. Ein informant er inne pa

denne problematikken:

Ja, altsd... eg syns vel at av og til eg heyrer ting som har fatt
folkemusikkstempel som, eg meiner at, dei mé gjerne fa spele det, men eg syns
kanskje dei ber omdefinere omgrepet litt. Altsd dei... dei treng ikkje & kalle
det... eh... folkemusikk. ... Altsd grunnlaget for & kalle det folkemusikk fell
bort da. Men det spors jo kor viktig det er 4 kalle det noko som helst anna enn
musikk, eigentleg, til slutt ... Eg var litt sjokkert nar eg, forste gongen eg hoyrde
Gaéte, hugsar eg. Men det var for det at eg syns det var grusomt darleg. Og eh...
har kanskje endra litt syn pa det.
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I kva grad musikk manglar grunnlag for a bli definert som folkemusikk, er
sjolvsagt gjenstand for forhandling. Ein slik artikulasjon vil med andre ord vere
eit forsgk pa & definere eit uttrykk inn eller ut av diskursen, gjennom t.d. & gje
det eit folkemusikkstempel. Kva ein kallar eit musikalsk uttrykk, er viktig, fordi
ein gjennom dette presiserer yttergrensene for uttrykket. Det at sentrale akterar i
folkemusikkdiskursen for nokre ar sidan artikulerte Géite som folkemusikk — gav
dei eit folkemusikkstempel — er eit godt deme pa reforhandling av grensene for
norsk folkemusikk. I kva grad ei slik reforhandling lukkast, er sjelvsagt
avhengig av korleis og kor sterkt den blir legitimert, m.a. i tradisjonsdiskursen.
Folkrock-bandet Gate, er eit godt deme pa eit uttrykk som har blitt forhandla
fram til ein legitim status, som del av norsk folkemusikk. Ogsd informanten
seier seg einig 1 det. Nar ein informant bekymringslaust uttalar at: "Eg er ikkje
nokon sann pessimist i forhold til norsk folkemusikk. Vi er sa privilegerte at vi
har... enormt med gamle opptak, som ligg der”, er ogsa det ei interessant
artikulasjon av omgrepet folkemusikk. Det at det blir knytt s& sterkt til gamle
opptak som "’ligg der”, med andre ord museale kulturminne, tolkar eg som eit
utslag av at informanten har klart for seg kva folkemusikk rommar av
meiningsinnhald; den delen av norsk folkemusikk som er under symbolsk press:
det tradisjonelle, klassiske repertoaret. Ein annan informant uttrykker ogsé tvil
og ambivalens 1 forhold til kva folkemusikkomgrepet eigentleg rommar:

folkemusikk er jo liksom et begrep som, som er vanskelig a forholde seg til,
syns jeg da... Fordi, jeg vil heller kalle det... kalle det tradisjonsmusikk rett og
slett... For det, det er jo det det er”. Kanskje er folkemusikk vanskeleg & forholde
seg til nettopp fordi grensene i1 det siste stadig har vore gjenstand for
forhandling? D& er kanskje tradisjonsmusikken, som uttrykk for eit kollektivt
regulert kulturminne, ein fastare storleik? Mykje kan tyde pd at dette er ein
artikulasjon av folkemusikk som eit rom for noko meir enn den tradisjonelle
kulturarven, samstundes som det er vedlikehald av grensene for den tradisjonelle

musikken. Med andre ord eit forsek pd & definere seg ut av ein
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typologiproblematikk. Dette kjem tydlegare fram, nar eg sper om informanten si

eiga folkemusikkgruppe er & rekne som folkemusikk eller tradisjonsmusikk:

Nei, altsa, det blir jo et definisjonsspersmil da... Men det er jo per definisjon
ikke det.... og det er mange som har reagert pa nettopp det at det blir omtalt som
folkemusikk, for det er mange som mener at det er det ikke... altsd som jeg ser
det sd, folkemusikk er det, helt... Det mener jeg at det er. ... Men at det er
tradisjonsmusikk, det er det jo ikke. Det er ikke noe vi har lert noe sted, det er...
det er bare en egen... var egen sjanger, vil jeg pasta da, men at vi... at vi... vi
bruker tradmateriale som jeg mener at vi behandler med respekt, da... at man ...
har et sterkt forhold til tradisjonsmusikken, og, og liksom... egentlig ganske
ydmyk holdning til det. Det mener jeg at heres 1 musikken og da...

Sjelv om dette kan sjdast som ein artikulasjon av grensene for tradisjonsmusikk,
ein artikulasjon som blir forsterka gjennom a utelukke sitt eige musikalske
prosjekt, er det pd den andre sida ein innplassering 1 folkemusikkomgrepet. Det
er dessutan eit forsek pd & binde saman desse to diskursane, gjennom & la
folkemusikkuttrykket i sa sterk grad vere bygd pa, eller vere ein del av
tradisjonsmusikken. Dette er ikkje rabiate brot med tradisjonen, artikulasjon av
grenser langt utanfor det ein tradisjonelt har oppfatta som folkemusikk, det er
heller ei audmjuk og respektfull vidareforing. Sjelv om det er eit krav om ein
eigen sjanger, er det ein sjanger innafor omgrepet folkemusikk. Ein informant

har eit anna syn pé dette:

...vi spelar jo tradisjonsmusikk fra [region], stort sett. Men... men... det er litt
vanskeleg & kalle det folkemusikk. Vi kallar det eh... hurra-musikk, eller...
hurra-folkemusikk eller, det kjem jo an péd kven ein har lyst til & treffe, da. Men
eg trur, og det er folkemusikkmiljeet sitt problem og, fordi at dei vil ikkje gje
slepp pa at folkemusikk skal bety eh... solo, eller altsd den tradisjonell...
tradisjonelle utforelsen da, og det syns eg er helt rett det 0g. Men ein havnar 1
eit problem da. ... Men ein mé gjere nokre grep altsa. ... folk vil jo sette sdnne
merkelappar pa ting. Og nar ein ikkje har ein bra merkelapp, sa... s blir ein
borte liksom. Sa det er noko a tenkje pa!

Her blir tradisjonsmusikken artikulert utanfor grensene for folkemusikk, basert
pa e1 oppfatning av at folkemusikk er nettopp det den forre informanten freista &

artikulere som tradisjonsmusikk. Det er med andre ord ingen konsensus i
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folkemusikkdiskursen for korleis ein skal forhandle grenser, med utgangspunkt i
dei ulike diskursive tilgangane av alternativt meiningsinnhald. Det er interessant
a sja korleis informanten i staden artikulerer nye merkelappar som hurra-musikk
eller hurra-folkemusikk, kanskje som uttrykk for ynskje om eit slags
avideologisert rom utan bindingar til den delen av tradisjonsdiskursen som krev

vern av den tradisjonelle utforelsen.

4.2.2 Produksjon og legitimering av endring

Ei sentralt spersmalstilling i dette prosjektet har vore & identifisere kva potensial
for endring som ligg i dei ulike subjektposisjonane 1 folkemusikkdiskursen. Som
eg alt har vore mykje inne pé, er oppfattinga av tradisjon for det meste knytt til
vitensregimer der endring 1 sterre eller mindre grad blir oppfatta som ein legitim
del av diskursen. Sjolv dei som har som mal & spele sldttane eller syngje
songane i tradisjon, med andre ord som del av dei gjeldande konvensjonane pa
feltet, serleg som del av kappleikssystemet, har hatt rom for utvikling gjennom
a leggje eit personleg preg pd musikken. Det som derimot ikkje er klarlagt, og
difor gjenstand for omfattande grenseforhandlingar, er for det fyrste kva omfang
av endring som ulike subjektposisjonar opplever som akseptable, sanne eller
meiningsfylte, og for det andre korleis endring kan, skal eller ber skje. P4 kva
mate det er legitimt & artikulere endring? Det er pa mange matar kva ein kallar
eit kulturelt uttrykk som far diskursive konsekvensar. Foucault tonar korleis
konstruksjonen av meining 1 diskursen skjer gjennom spraket og spraklege
framstillingar (Barker 2005). Som eg har vist spenner slike artikulasjonar frd &
innlemme  nyskaping og vidarefering av  tradisjonen 1  sjolve
folkemusikkomgrepet, via parallelle omgrep med ulikt rom eller potensial for
nyskaping, som t.d. tradisjonsmusikk og folkemusikk, til artikulasjonen av nye
kategoriar (som til demes hurra-folkemusikk). Det er dette som er

utgangspunktet for endring som felgje av forhandlingar om kva som er legitimt
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eller ikkje. Det er opplagt at ein ved a kalle eit musikalsk uttrykk for hurra-
folkemusikk, legg opp til (altsd artikulerer) ei anna ramme for kva som er tillete,
enn ved & kalle noko tradisjonsmusikk, eller kanskje til og med tradisjonsmusikk
frd Vang 1 Valdres. Vidare ma ein kunne tru at dei ulike subjektposisjonane i
diskursen er det som styrer 1 kva grad det verkar komfortabelt eller muleg & gé
inn 1 den eine eller andre kategorien. No er det ikkje nedvendigvis slik at dei
kategoriane ein 1 dag ser og opererer med ved forhandling av innhald til
folkemusikkdiskursen, er gode i praktisk eller deskriptiv forstand. Dei er deme
pa at kartet utarbeidd gjennom grenseforhandlingar om ein legitim praksis, ikkje
heilt stemmer med terrenget. Ein av informantane er bekymra for den praktiske

verdien av det pa mange matar kunstige omgrepet arrangert folkemusikk:

Eller at ein pé ein eller annan mate klarte & vri omgrepet folkemusikk til & bli
noko som omfattar arrangert folkemusikk. Arrangert folkemusikk kling heller
ikkje sa bra i eh... avis eller... ”’ja vi spelar arrangert folkemusikk”, det er liksom
ikkje sa sexy det liksom. ... da tenkjer dei at det er to! hardingfeler, og kanskje
mandolin (ler). Og det er liksom ikkje wow det heller.

Ein kan tolke denne utsegna 1 seg sjolv som ein artikulasjon av
folkemusikkomgrepet inklusiv ulike arrangerte eller populariserte formar, som
lekk i forhandlinga av kva omgrepet folkemusikk skal omfatte i tida framover.
Det er dessutan ei godmodig ironisering over omgreps- 0g
definisjonsproblematikken i1 diskursen, som i seg syner til korleis endring blir
produsert. For det tredje peikar informanten pa ei formidlingsmessig eller
pedagogisk side ved bruken av omgrep. Bruken av ord far konsekvensar ogsé 1

folkemusikkdiskursens megte med omverda.

Nettopp misjoneringsmotivet, ynskje om & rekruttere fleire tiloyrarar (til ein
individuell modernistisk  kunstdiskurs), deltakarar (til ein kollektiv
kulturverndiskurs) og forbrukarar (til ein seinmoderne konsumentdiskurs) stér

sentralt, ogsd som verkemiddel i1 konstruksjonen av endring. Ein av
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informantane malber dette presist: ... tross alt da, sa er jo alle som driver med
folkemusikk, opptatt av det samme liksom ... vi vil ha interesse rundt den
(folkemusikken), det er jo det alle vil. Vil jo synes”. Det empiriske materialet,
samt eigne observasjonar pa feltet, peikar 1 retning av at ein slik
misjoneringstrong ma oppfattast som eit doxa for feltet; folkemusikken ma ut til
folk. Korleis han skal presenterast og gjerast tilgjengeleg, er derimot sjolvsagt
(som eg har vist) eit stridsspersmal. Ein av informantane, som er oppteken av at

folkemusikken ma gjerast tilgjengeleg for eit breitt publikum, forklarar:

Det er viktig & gjere noko nytt for & fa folkemusikken ut til eit litt breiare
publikum. For nyskaping det skjer jo i alle sjangrar og stilartar og kunst og alt
som er, liksom... At det er.... er... ja for & fa utvide, utvide fan... alts4, at fleir pa
ein mate far interesse, da. Og det har jo vist seg at det fungerer liksom... Det
er... folkemusikk er jo opp og fram... Det er mange som syns folkemusikk er
kult no, og det... men det er jo ikkje den tradisjonelle slittemusikken da,
eigentleg... Det er meir den der med banjo og eh... reffe riff liksom. Som kjem
fram. Men det er kanskje ein sideveg kanskje, for a geleide dei inn pa den
gamaldagse vegen, da...

Skal ein forstd denne informanten rett, sa er det som skal til, og som dessutan
verkar: Banjo og reffe riff. Det er imidlertid interessant & merke seg at det stadig
er viktig 4, pa lengre sikt, rekruttere dette publikummet til den tradisjonelle
(slatte)musikken. Det er med andre ord ikkje slik at nyskaping innan
folkekunsten utelukkande har ein eigenverdi som autonomt verk, den ma sjaast i
samanheng med rekruttering til den “eigentlege” folkemusikken,
slattemusikken®. Om dette er resultatet av ein subjektposisjon utan rom for 4 sja
nyskapt folkemusikk som ei naturleg vidarefering av eit levande musikalsk
uttrykk, eller om det er ein strategi for & legitimere ein ny folkemusikk, gjennom
a tale tradisjonalismen etter munnen, er vanskeleg & si. Ser ein pa den betinga
popularitet denne "nye” folkemusikken med banjo og reffe riff ser ut til & ha fatt

(f. kap. 1.4), kan ein kanskje like godt a sja dette som ein artikulasjon meir egna

62 Slattemusikk er ein mykje bruka term pa tradisjonell solo felemusikk (serleg harding-
felemusikk).
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som indremedisin for eit ungt og progressivt miljo med eksperimenteringstrong
utover kva folkemusikkdiskursen tradisjonelt har opna for, enn som pedagogisk
rekrutteringsprosjekt. P4 den andre sida kan ein her vere vitne til omfattande
kulturelle endringsprosessar, som treng tid til & setje seg blant publikum og
media, 1 ein meir generell marknadssituasjon. Informanten si oppleving av 1
storre grad 4 nd fram til denne marknaden kan slik sett godt vere sann, og eit
teikn pa ei gryande interesse for den nye folkemusikken. Ein annan informant,
som mellom anna skriv nye melodiar/tekstar, er ikkje like stor fan av banjo: ”For
du treng ikkje jamt berre bruke gitar og banjo og si vere moderne, men at du og
gjer heile innhaldet om til denne tida her”. I den grad den forre informanten bar
preg av & forstd folkemusikk dels 1 lys av ein tradisjonell kulturverndiskurs og
dels 1 lys av ein seinmoderne diskurs, er vel dette eit uttrykk for ein slags vern
gjennom bruk-tankegang. Folkemusikken er alfabetet, med andre ord ein fast,
avgrensa ressurs av uttrykksmoglegheiter og forstdingar, men som likevel har

store rom for nye bade musikalske og verbale verk.

Plastikkblomar og ville apekattar

Mange av informantane har vore noye med & understreke korleis nettopp deira
forhold til folkemusikk er prega av artikulasjonar av autentisitet. Ingen forklarar
eigen kulturell praksis med behovet for & skape noko heilt nytt og uhayrt. Tvert
om har det vore ein nesten pafallande vyrdnad i forhold til tradisjonen & spore,
noko underdanig. Er diskursen 1 s sterk grad prega av subjektposisjonar der eit
slikt brot heilt enkelt ikkje er ein mulighetsbetingelse? Eit vesentleg nodalpunkt
1 folkemusikkdiskursen er autentisitet. Bdde den modernistiske kunstdiskursen
og ein tradisjonsdiskurs sett saman av verneideologi, kollektivisme,
motkulturalitet og dyrkinga av det lokale, har klare felles kryssreferansar til

idear om det autentiske, ein essensiell storleik som utgangspunkt for eit
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udiskutabelt legitimt kunstverk eller kulturell praksis. Ein informant knyter rett

og slett ein slik autentisitet til natur, gjennom a skildre hardingfelemusikk slik:

... det syns eg er sd... stemning og fjell og natur og... da liksom heyrer eg, viss
eg har hoyrt ei gruppe pa radioen, om dei er aldri sa flinke til & spela sdkalla
folkemusikk, sa, di syns eg liksom at det dett 1 gjennom nér dei tonane der kjem
altsa.

Er det kanskje eit ekko av nasjonalromantikkens autentisitetskonstruksjon me
ser? Eller kan ein knyte det til ein sareigen naturdiskurs: studiar syner at
nordmenn sitt forhold til naturen generelt er sterkare enn 1 andre land og kulturar
(Witoszek 1991)? Eit anna deme pi eit slikt autentisitetskrav, er & aksentuere
den rolla folkemusikk har hatt som eit potensial for kulturell utfolding utover det
a vere underhaldning eller hobby. Aller helst skal folkemusikken vere vevd

ba

uloyseleg inn 1 dagleglivet, slik at ein til demes: ” ... lever med det heile tida
liksom, slik at det blir s& nert, og det blir sa dagleg. Eh... for [ein] kan liksom
bruke det 1 ein kvar samanheng. Det tenkjer... slik tenkjer eg sjolv da, men, eg
veit ikkje. For eg brukar folkemusikken liksom til det daglege...”. Som ein ser,
er dette ei framstilling av folkemusikk som noko meir enn eit musikalsk virke.

Meir eit slags livsprosjekt, forsterka sprikleg av ordval som nart, dagleg og i

ein kvar samanheng. A lare seg dette pa kurs er nok ikkje sa lett:

Ja, du mé liksom vite kva du driv med... syns eg. For det blir sa fort at eh... dei
berre er pa eit kurs, eller ei, lerer noko veldig lettvint, og legg pa ein krull her
og ein krull der, og sa er det plutseleg folkemusikk... ... du har ikkje det ekte
med deg, du har berre ei slags kunstig greie...

I det heile tatt er det ikkje vanskeleg a fornemme skepsis til det a skulle lere seg
folkemusikk utanfor tradisjonen, altsd gjennom ein traderingsprosess som ikkje
opplevast som autentisk. Det er hovudsakleg 1 det diskursive feltet som relaterer
seg til ein sein- eller postmoderne diskurs, ein finn udelt positive
subjektposisjonar 1 hove det & skolere seg innan folkemusikk. Mangset (2004)

peikar pd korleis den karismatiske kunstnarrolla underkjenner skolastisk
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kunnskap til fordel for medfedt talent. P4 same mate, men med ein heilt anna
motivasjon, avviser det organiserte folkemusikkfeltet all annan tradering enn
den munnlege eller handborene. Dette illustrerast vel kanskje best gjennom det
faktum at alle hegskuleutdanningane pd feltet, inklusiv Musikkhegskolen,
praktiserar ei eller annan form for leremeister — elevopplering, med vekt pa
leremeister fr4 eigen tradisjon og geografiske omrade. Framveksten av
alternative traderingsformer pa feltet, har fort med seg behovet for & forankre
eigne val 1 diskursen gjennom ulike artikuleringar av relevans eller autentisitet.
Ein informant er redd for konformitet og forflating av tradisjonsmusikken
gjennom skolering: ”... eg trur vi missar litt mangfald, eg trur... eg trur vi blir
litt meir konforme altsa. At alle spelar, alle spelar bra... Men... det er ikkje sé
mange som spelar som Einar Henden® i fra Hendebygda...”. Dette er typisk for
ein subjektposisjon som einsidig vektlegg utviklinga av den tradisjonelle
folkemusikken. Det at skolering og urbanisering av folkemusikken forer med
seg nye sjangeruttrykk som folkrock eller for den saks skuld hurra-folkemusikk,
er ikkje med 1 rekninga ndr mangfald og sjangerrikdom skal summerast opp.
Slik kan ein sja dette som ein mate & artikulere kva som er innanfor
folkemusikk- eller tradisjonsmusikkomgrepet. Ein annan informant kan vere

med pa at utevarar som skolerer seg, kanskje blir /ikare, men ikkje like:

... det kan godt hende de blir likere. Like blir de jo ikke, altsa... ser ikke pa det
som egentlig noe problem, det er opp til studentene veldig mye, men det er
klart, nar man har, du har samme lerere, samme forelesere... Du planter, du far
de samme ideene planta i hodet. Men det er klart at det utvikler seg jo pa
forskjellige maéter.

Det er 1 folgje denne informanten dessutan ei rad fordeler med & utdanne

folkemusikarar pa denne maten:

Og sa er det det med at nivdet og det tekniske nivaet, da som det heter, da blir
hoyere. Det ser man jo ganske tydelig, da... at... at folk som kommer ut gjennom
f. eks. Musikkhegskolen, de er pé et teknisk veldig hoyt nivd. Apenbart at de

% Einar Henden er ein relativt ukjend spelemann, sjolv i folkemusikkrinsar.
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har, liksom, ovd masse og... Og det er klart at det apner for nye muligheter da.
Det gjor det. Jeg syns det, det er fint, og det... det er jo et verktay som gjor at du
kan f2 til mye mer.

Det opnar for nye moglegheiter, altsd moglegheiter for utvikling av, og

nyskaping innanfor, folkemusikken.

Fleire av informantane peikar pa rikdomen som ligg i1 folkemusikk som kollektiv
kulturarv med base 1 eit vell av lokale variantar og former. Likevel peikar ogsa
fleire péd at det organiserte folkemusikkfeltet, gjennom vilje til & forvalte denne
kollektive arven, har bidrege til a4 avgrense det folkemusikalske
uttrykkspotensialet. 1 hovudsak har dette skjedd gjennom rigide
definisjonssystem samt regelverk og konvensjonar skapt for og av
kappleiksvesenet. Ein kan knyte slike motforestillingar bade til ein modernistisk
kunstdiskurs med vekt pa individuell fridom, og vegring mot & demme og
rangere kunstopplevingar med poeng. Rangering og hierarkisering er forevrig
svert vanleg 1 kunstverda (Becker 1982), men kanskje som del av eit meir
sublimt regime enn kappleiksystemet sine klasseinndelingar, premiehierarki og
poeng. Ein kan kanskje sja dagens institusjonaliserte folkemusikkopplaering som
ein parallell til, og vidarefering av, den institusjonaliseringa kappleiksvesenet
forte med seg, som del av feltet si organisering pd fyrste halvdel av 1900-talet.
Da som na, med fokus pd konstruksjonen av lokale og regionale former og
mangfald. Kanskje er dette grunnen til at s4 mykje av det empiriske materialet
peikar mot velvilje og glede over utdanningsrevolusjonen av norsk folkemusikk.
Ein informant svarar slik pd om det er bra at folkemusikkutdanninga har blitt
institusjonalisert: ”Veldig bra. Heilt supert! ... den norske stat har ei plikt til a
fortelje om befolkningas egen kultur og tradisjon, slik at du kan velje det eller
du kan velje det bort. Men dei mé fa greie pa at det her finst. Mm...”. Og ein

annan:
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Ja det er kjempebra ... det er ein del av... av utviklinga 1 kunnskapssamfunnet,
og... og det er heilt riktig og nedvendig at folkemusikken 0g finn sin stad 1
skulesystemet. Og det er klart... ein kan diskutere kva ein fyller den plassen
med, men, men at det er ein berettiga plass, det... er nok veldig viktig. ... dess
fleir ein kan involvere 1 musikken og dess fleire som kan prove & ta del 1 den,
dess betre er det. Eh... syns eg. S& det er veldig viktig det.

Ogsa her eit fokus pa formidlingsaspektet altsd, lik ein som uttalar at: ”Eg syns
det er veldig bra. Det skaper meir... meir interesse blant ungdommen”. Ein

informant er svert opptatt av kva status dette gjev folkemusikken:

. eg trur at utdanningsinstitusjonane er viktige for at folkemusikken skal...
overleve 1 dagens samfunn. Fordi at alle andre sjangrar har utdanning, og da...
treng folkemusikken det 0g. Visst at ein vil at det skal overleva som... som ein
sjanger pa lik linje med dei andre, og ikkje berre forsvinne... Og eg trur
absolutt ikkje at det oydelegg tradisjonen i det heile tatt.

Det er likevel grunn til 4 tru at ei slik glede over at det offentlege har synt ansvar
for oppleringa og utdanninga av folkemusikarar, har mykje a gjere med kjensla
av & vere plotta inn pé det nasjonale kulturpolitiske kartet. Forhandlingane om 1
kva grad ei slik offentleg sertifisering har gyldigheit 1 den generiske diskursen,
er nemleg langt frd sluttfert. FEin informant devaluerar utdanninga pa

Musikkhegskolen kraftig pd spersmél om status for dei som kjem nyutdanna ut:

... men det er klart eg hayrer forskjell. For du veit, det er som plastikkblomar 1
forhold til ekte blomar veit du, ndr Ashild Nyhus spelar slittane etter Knut
Dahle og det der. No sa eg eit namn (ler). Sa det... du kan, det er akkurat som
om du har ein vill apekatt ute 1 skogen... ute 1 jungelen, og sa tar du den inn og
sé temmer du den, og sé skal du fa den til & bli vill at. Det gjeng liksom ikkje an
det. Og slik er det med dei som laerer folkemusikk pa den méten der. Det blir...
er og blir ein plastikkblom utan rot altsd. Han er blank og fin & sja pa, men...
ikkje spirer den og ikkje har den retar. Men @re vare dei, dei har sikkert glede
av det, for det om ikkje vi har glede av a hoyre péd akkurat det der. Sa... sé kan
det vere andre som har glede av det. Som har liksom den bakgrunnen meir, og
kanskje dei skjonar meir folkemusikk ndr dei heyrer det 1 fra slike
plastikkblomar?

Koplinga av folkemusikk mot natur, det ekte og urerte, peikar langt i retning av

eit syn pa folkemusikkarven som ei essensiell storleik, med retar 1 ei geografisk
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og historisk situering. Ei slik utsegn gar dessutan langt 1 & skilje mellom den
delen av folkemusikken som er verneverdig kulturarv, og ein annan, ny og
rotlaus (mindreverdig) folkemusikk. Men, somme vil protestere pd ei slik

framstilling:

... og det tror jeg man skal tenke pa ogsa hvis man er veldig kjapp til & kritisere
eh... ulike sdnne utspring av folkemusikk ... det er det som er med pa a skape
interesse for det originale, tradisjonelle. ... jeg tror man skal vaere takknemmelig
for, for den oppmerksomheten... folkemusikkproduksjoner far, uansett av
hvilken karakter det er ... og si backe de da. ... S& da ma man jo ikke bremse for
det. Eller kritisere det.

Her ser ein eit interessant forsek pd & artikulere retten ulike utspring av
folkemusikk har til a eksistere, som dessutan er forankra bade 1 ideen om det
kollektive (vi er alle opptatte av det samme) og i ideen om at den viktigaste rolla
til nye folkemusikkproduksjonar er a leie lydaren fram til den autentiske og ekte
folkemusikken. Artikulasjonen blir gjort meir effektiv gjennom ein atvaring om
kva som kan skje dersom ein ikkje tillet utvikling og fornying — me misser
interesse, me sluttar & synast! Ein annan informant meiner det fir vere grenser
for kva dei med musikkutdanning frd hegskulane har grunnlag for & uttale seg

om:

Men som musikar sa stussar ein av og til nér eh... skolerte folk meiner at det...
at det er flott musikk og det er ikkje musikk, og det er reint og det er falskt, og
da meiner ein som musikar at ein hgyrer veldig godt kva som er falskt og ikkje,
1 alle fall. Og ein del sanne rare eh... ting har ein nok kanskje som konsekvens...
av at nokon da har ei utdanning som gjev eit bevis pa at dei er kompetente
innanfor ein sjanger, og uttalar seg da... s hayrer dei kanskje ikkje kva som er
falskt og reint for eksempel (ler). Det er jo litt slike artige ting som vi kan eh...
hoyre utifra det.

Det empiriske materialet syner likevel klart at folkemusikken sitt inntog i
skuleverket dei seinare ara, blir oppfatta som ein siger for feltet. Om det er eit
kulturpolitisk aspekt som ligg til grunn for dette, eller om det er tru pa at
skuleverket skal utfylle ei tradisjonell kunnskapsoverforing er kanskje noko

meir uklart.
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4.2.3 Makt; tradisjonalitet og pragmatisme

Ein sentral del av eit diskursanalytisk perspektiv, er korleis makt ikkje berre er
ei produktiv kraft til & gje subjektposisjonar meiningsinnhald, men ogsé korleis
maktstrukturar er med pd & forme sjolve diskursen. Eit viktig element er
dessutan korleis makt i diskursiv forstand disiplinerar akterar gjennom & sta
fram som sann og fortent (Foucault 1999). Eit interessant aspekt ved det & vere
tradisjonsberar er korleis denne subjektposisjonen star 1 forhold til
folkemusikkdiskursen, og serleg dei ulike deldiskursane med opphav 1 det
diskursive feltet, som eg til no har argumentert for. Fleire av informantane fortel
om korleis tradisjonsdiskursen kan opplevast svaert normativ, og med makt til &
disiplinere dei som ikkje folgjer den til ei kvar tid rddande oppfatninga av kva
som er tradisjon. Forsek pa & utfordre og reforhandle desse grensene har i mange
tilfelle blitt mett med sterke artikulasjonar av gjeldande praksis og

konvensjonar. Ein informant seier:

... det er desse rammene, som eg ikkje likar, for eg forstar at du skal kunne
kjenne din... tradisjon der du er ifra, men eg som da ikkje har vokse opp 1 nokon
tradisjon da, eg berre byrja nar eg var sapass gamal at eg likte folkemusikk, da
syns eg det blir litt feil at du m& pé ein mate pressas inn i ein tradisjon. For &
bevare den tradisjonen, for viss du ikkje har nokon kjensle for den tradisjon sa
blir det... du bidreg ikkje til & bevare den pé ein bra méate da, du... blir det nesten
bare som eit press. Sa...

Her er tanken om den frie og individuelle kunstnaren forlatt, medan rolla som
ein passiv ivaretakar av ein tradisjon med sterre verdi enn utevaren er svert
present. Her er det tydeligvis andre delar av diskursen som har eit sterkt grep om

denne utgvaren:

Viss eg spelar ein [lokal slattetype]... eg er veldig glad i ornamentikk og
bogebruk... litt spesiell bogebruk og slik, og viss eg spelar [lokal sléttetype]... sa
kuttar eg ut ornamentikken, legg kun pé forslag, og har lange, rolege strok. S&
eg pa ein mate... viss eg spelar tradisjon, sa skal eg spele tradisjonen, og ikkje
spele slik eg vil spele tradisjonen. Men det er pa ein mate berre begrensningane
mine som gjer det, for eg vil ikkje at folk skal oppfatte meg som ein som preovar
a boikotte tradisjonen.
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Ein ser her ei form for sjelvsensur, som kan sjdast som ein del av ein
subjektposisjon med avgrensingar for kva som oppfattast som regulert, alts
underlagt diskursens orden. Blom peikar pa at ein pd folkemusikkfeltet ser ei
slik disiplinering av akternivéet, som del av kva han kallar tradisjonalitet, eller:
”... organisatorisk stimulering og kontroll ... (med) tradisjon (som) et
legitimeringsprinsipp for handling” (1993:14). Det er ingen tvil om at denne
informanten er prega av dei konvensjonane som gjeld innanfor den lokale eller
regionale tradisjonen det her er snakk om, og som har preg av eit
sanningsregime der dei som ikkje er underdanige, kan oppfattast & boikotte
tradisjonen. Det er forevrig interessant & sj& korleis informanten personleg tar

ansvaret for situasjonen, ved a knyte den serskild til eigne ’begrensingar”. Den

same informanten fortel vidare:

Nei, men altsa, eg vil ikkje fornye tradisjonen da. Eg vil at... slik som dei gamle
na har bestemt at den skal vere, slik... vil eg at dei skal fa lov til & la han vere
da. For at eg vil ikkje spele noko som far alle til & f4 bakoversveis. Viss eg
hadde spelt med mine eigne triller, dobbeltstrenger... og boge som hoppar pa ein
mate, da... trur eg dei hadde snudd seg i grava, mange. Sa eg vel & spele det slik,
for eg har hatt [kjend spelemann] som lerar, eitt ar, han er jo [lokal slattetype]-
guru, fra [bygd]... Eh... og han... eg spelar slik som han spelar [lokal slattetype].
Roleg og eh... né skal ikkje eg vere fordomsfull... ikkje... ikkje kjedeleg... neida
(ler)... roleg og litt slik vart da... (bit seg 1 leppa) jah...

Her verkar det nesten som om informanten, som forgvrig er ein aktiv, kreativ og
sjolvstendig musikar, har gitt opp, for no & std fram som ein programmert robot,
som eit glansbilete pa ein lokal folkemusikktradisjon med tilhegyrande
utevarrolle. Ein slik offeraktig subjektposisjon, underlagt eller kua av det Blom
(ibid.) refererar til som tradisjonalitet, eller kva Foucault kallar diskursens makt
over individet (Barker 2005), er truleg ikkje uvanleg i folkemusikkdiskursen,
sjolv om det sjeldan kjem si sterkt til syne som her. For & sji korleis deler av
tradisjonsdiskursen disiplinerer fleire av subjektposisjonane av typen

tradisjonsberar eller spelemann, er det interessant & sja at den informanten det
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her er snakk om, er klar over at tradisjonen ikkje treng & vere sé tradisjonell som
hevda. Tvert 1 mot kan eldre opptak (kjeldemateriale) vere ei viktig

inspirasjonskjelde (til kva som ikkje blir spelt...):

Skjak-tradisjon, eg diggar Skjak-tradisjon, altsd eg likar veldig godt eh... Rikard
Skjelkvéle. Eg syns han har... spelte med ein skikkeleg kul stil, mykje triller og
skikkeleg slafsete boge ..., veldig kul da. Men, viss du stiller opp pa kappleik
med det na, da nédr du ikkje opp altsd. Men, for det er ikkje slik det er na, det er
slik det var for. Og det er veldig pa... altsd eg har heyrd pa mange av dei der
gamle som speler... spelte springleik og slik, dei spelte jo fort og dei spelte ofte
med tostreng og slik, men... det er heilt borte nd. Og... eg spelte det pa ein
kappleik ein gong, eg spelte... ein etter [ spelemann], som eg spelte litt slik fortar
enn det den skulle vere og... med... eg huskar ikkje eg... var det noko
dobbeltstreng, altsd bordun og slik, og altsd eg vart ikkje demt nedenom og
hjem, men eg kom liksom ikkje opp da. Og kommentaren var at eg spelte den
for fort og... og slik... sd da... Da blir det... det er ikkje vits liksom... & prove a
forandre det...

Pé spersmél om det ikkje kunne vere freistande & gjere opprer mot denne forma
for disiplinering, peikar svaret mot kva som er pa spel i denne diskursen: ”Jo
men da blir ein jo banka nedenom og hjem! S& det... eg har ikkje... orkar ikkje
det heller liksom...”. Det er interessant & sja desse artikulasjonane av kontroll og
disiplin 1 lys av at informanten kjem 1 frd eit distrikt og ein tradisjon med
renommé som sterkt, rik og levande. Ein annan informant ser ogsd “miljeet”

som ei form for kollektiv normativ instans:

Og sé er det vel ogsé litt sdnn, det er vel kanskje for det at det er et lite miljo,
men jeg opplever litt at... at 1 enkelte tilfeller at hele miljoet eh... bestemmer seg
for & bare trykke ned folk da. Eller... bare ignorere de, eller... pd grunnlag av ett
eller annet. Altsé at det er noen som bestemmer at det der kan... det liker vi
ikke, liksom. Sa liker vi ikke det.

Diskursen blir her, som Foucault argumenterer for, eit rom for produksjon og
distribusjon av makt. Dette skjer fyrst og fremst gjennom at nokre
subjektposisjonar, medvite eller ikkje, far heve til & uteve slik makt, slik ogsa

informanten stadfestar:
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. det er jo folk som har liksom... som er... personligheter da 1. i1
folkemusikkmiljoet, som er... det er ofte litt sdnn... litt av den eldre garde da,
kanskje... Ja. Som har vart og er viktige, og som blir hert nar de apner kjeften
da, selv om det er... de er dritings ved et eller annen kappleiksbord, og slenger
drit sa... plukker folk opp hva de sier, og sd er det pa en mate en sannhet da,
eh... Det er ikke sikker at de er klar over det selv, men sénn... det fungerer litt
sann da. Hvis en spelemann for eksempel, med veldig autoritet, eh... sier
liksom... proklamerer at det og det er... det er darlig lissom, sa er det plutselig
en hel del andre folk som ogsé syns det da, uten at de kanskje har gjort seg opp
noen mening om det.

Dette er vel eit klassisk doeme pé eit makthierarki, der eldre utevarar med hog
status, eller 1 bourdieusk forstand symbolsk kapital, trer inn 1 ein subjektposisjon
der han eller ho bdde kan og har forventingar til & skulle kvalifisere eller
diskvalifisere andre utevarar med mindre status. Dette er signal som feltet rundt
sjolvsagt oppfattar og effektuerar gjennom ulike utelukkingssystem. Ein
informant fortel om & bli oversett, som del av eit utelukkingssystem: “Dei
overser meg. Og dei... eg har skreve ein del i avisa og hatt... ... eg har skreve om
dei tinga der, om & stele folkekulturen fr& menneske og... Og om mange av desse
tema vi snakkar om no, har eg skreve om, og det er mest ingen som seier noko”.
Informanten hevdar at dette er forsek pa & undertrykke originale og autentiske

uttrykk 1 ein diskurs som:

fangar ikkje opp, kanskje dei mest rotekte personane altsd. Eg minnest, nar vi
hadde... nér det var dansekurs her og... det blei sa mykje kurs da veit du..., 60-,
70-, 80-talet og... og da var det nokon himla gode dansarar, som hadde dansa
heile sitt liv, oppe i [bygd] og..., og sa spurde vi om dei ville kome og danse.
Nei, dei kunne ikkje for dei hadde ikkje vore pa kurs... veit du. Det er liksom
heilt... det er s trist liksom. At det skulle bli slik. Det va dei som kunne det veit
du! P4 den ekte folkekulturmaten. A nei d4, s kom dei nedantil bygdene, det er
veldig mykje at dei kjem, liksom frd meir sentrale strok og skal... si skal dei
leere eh... (ler tart) folk, det som det var eigentleg dei som kunne.

Her er referansar til bade kva som eigentleg er ekte, bade tradisjon og
traderingsform, og kva geografisk situering som er den rette. Det er dessutan ein
sterk artikulasjon av 1 kva grad kollektiv struktur eydelegg den individuelle,

genuint ekte folkekunsten. Pa same mate vil strukturell makt eller
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subjektposisjonar med autoritet, langt pd veg kunne kvalifisere eller definere eit

uttrykk som ein legitim del av diskursen. Ein fortel:

Hugsar ein gang, eg og [utevar] spelte pa [stad]-kappleiken, ... open klasse, og
da var eh... det liksom ingen som klarte 4, dei hadde ikkje noko begrep for
korleis dei skulle bedemme det her da. S& det sto liksom: “Ikkje demt, men ja
takk meir av dette”, det var det som sto liksom.

Kanskje kan det faktum at kappleiken hadde ei open klasse i1 seg sjolv indikere
liberale verdiar til nyskaping og utvikling. Det at nummeret ikkje vart demt,
men likevel positivt kommentert (ikkje forkasta, noko som er muleg), kan vel
tyde pé ei form for konvergens mellom kappleiken som arena bdde for vern av
tradisjonen som kulturarv og autonom kunstformidling, og eit forsek péd & hale
denne arrangementsforma inn i ein ny tidsalder. Informanten fortel vidare om

denne opplevinga:

Og da kom ogsé han [kjend folkemusikksynsar], trur eg, satt pa forste rad... Det
var... han hadde eg liksom laert meg at han var litt skummel da. Det er slikt ein
laerer nar ein gar pa Akademiet™ (ler godt). Og s4, og sa satt han (pd) ferste rad,
satt sann her liksom, sann, og med armane i kors og skulte opp pa oss da...
wehha... (vi) spelte de der greiene... og sd kom han bort og sa etterpa da, eg var
liveredd for kva han skulle si da, for at da trudde eg at nd kom det ei sann
skikkelig skyllebette, du mé ikkje komme her & tru noko... Men det var... han
var berre positiv, det var liksom: ”Du sprenger ikkje nokon grenser, du berre
flyttar dei”, sa han (ler). Og det var veldig godt meint, trur eg.

Sjelv om utdanningsinstitusjonane med folkemusikk p& programmet ofte i svaert
stor grad er prega av andre diskursar enn folkemusikkdiskursen, verkar ideen om
kollektiv forvalting av folkemusikk som kulturarv likevel & sté sterkt, som del av
eit naudsynt generisk sarpreg. Som eg har vore inne pa, har
tradisjonsoverforinga 1 utdanningsinstitusjonane ofte eit preg av a skulle kopiere
eller 1 det minste vidarefere tradisjonens eigen traderingsmodell. Det kan
dessutan verke som institusjonane ogséd vidareferer deler av den disiplinerande

rolla det organiserte feltet tradisjonelt har hatt. Ein informant fortel om

% Raulandsakademiet er daglegtale for Institutt for folkekultur ved Hegskolen i Telemark.
Sveaert mange av dagens unge folkemusikarar har ei fortid pa folkemusikkstudiet her.
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overgangen fra eit karismatisk og romantisk syn pd tradisjonen til eit meir

medvete forhold:

... jeg var ikke noe opptatt av det i det hele tatt, altsd jeg... jeg bare likte
musikken, jeg bare syns den var flott, jeg syns ... jeg hadde ikke noe sarlig
sann... jeg hadde ikke den der innebygde respekten for det 1 det hele tatt eller...
skjont... jeg hadde ikke noe... hadde ikke begrep om det der med, med tradert
musikk da... eh... men na har jeg jo, nd har jeg jo... ... pa Akademiet® har jeg jo
fatt, fatt liksom mer perspektiv pd de tingene der.

P& Akademiet (sja@ fotnote 65) ser ein med andre ord lyset. Men, na er det jo
ikkje slik at det wutelukkande er den kulturvernande ideologien i
folkemusikkdiskursen = som  disiplinerar og normerar dei  mange
subjektposisjonane ein kan finne her. Fleire av informantane vitnar om at det
ogsd ligg ein fridom 1 det & fore ein tradisjon vidare, & fordjupe seg totalt 1 eit
musealt uttrykk, som ein ikkje finn 1 det som ofte blir omtalt som
fornyingsimperativet i modernistisk kunst (Becker 1982). Ein seier til demes at:
”Ja, altsd, eg er litt bakstreversk eg .... Slik at for meg s& har eg nesten storre
glede av 4 hoyre det som har vorte spelt for”, og at ”... det er jo artig & prove &
etterlikne det. A vere, og da fole at ein er ein del av ein tradisjon”. Ein kan slik
sjé kravet til stadig fornying som ei form for symbolsk, strukturell maktuteving,

som subjektposisjonen tradisjonell spelemann til ein viss grad gjev verje mot.

Forureining

Mary Douglas ser artikulasjonar av det ekte eller autentisitet som ei form for
symbolsk grensevedlikehald, der malet er & motverke forsek pa & forureine det
symbolske systemet grensene definerar. Ein informant fortel om ei slik
forureining av det opphavelege og ekte, som resultat av metet med det
organiserte, regelbundne feltet: ”Det er klart det er mange som eg... og det er i

grunn slike som du ikkje veit om som er 1 folkemusikkmiljeet, for der blir du

6 Informanten refererer her til Ole Bull-Akademiet pid Voss, som er ein del av Grieg-
Akademiet ved Hogskolen 1 Bergen.
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forureina. ...For er dei for mykje péd kappleikar og blant det der, sa blir det ein
slags simpel ddm 1 det... Ja...”. Reglar og tvang forureinar det reine slik at det
framstar 1 ei ny og simplare form. Ein informant som elles er svart positiv til
nyskaping og utvikling, har likevel ganske strenge grenser for kva som er reint

og ureint i handsaminga av folkemusikk:

... eg har hayrt... ja, eg har heyrt noko sanne greier som [konsertarranger| har
fatt tilsendt, som er liksom berre nokon som har funne noko eitt eller anna
greier, og bare byrjar 4 spele det. Og sé let det berre ingen... det let ikkje som
nokon ting. Det let ikkje som folkemusikk... det let ikkje kult, og det er liksom,
det er berre... nokon som tenkjer: A, vi vil halde pa med folkemusikk... det, det
er liksom litt hipt... S& det handlar litt om at ein eh... har respekt for den
musikken som er der. Det syns eg er viktig da. Og at ein pé ein mate veit litt kva
ein heldt pA& med. Og at ein brukar den pa ein mate som far... far
originalmaterialet fram da, péd ein méte. P4 ein bra maéte, eller at, at det hoyres at
det er noko greier her. At det ikkje pa ein mate berre bryt det opp og... (Skal
ein) Liksom spele ein slatt og leggje ein bass og trommer og sdnn pa, sa er det
viktig at slatten heyrest ut som ein slatt... at det let naturleg... at den ikkje er
pressa inn 1 ei form den liksom ikkje... det funkar pa liksom.

Her finn ein klare negative referansar til brot og manglande respekt. Det & berre
”finne noko greier” for si & bare spele” det, og ende opp med eit hybrid
uttrykk, som 1 folgje informanten ikkje er kult, kan sjdast som forureining av
ikkje berre folkemusikkdiskursen, men ogsd av den delen av diskursen som
serskild er knytt til nyskaping. Denne typen artikulasjon er med andre ord ein
del av eit utelukkingssystem (Foucault 1999), som definerer det respektlause ut
av diskursen. Samstundes er denne informanten sjelv irritert over bruken av
utelukkingssystem, nédr det rdkar uttrykk denne meiner burde vore definert

29

innanfor: ... men sann som Valkyrien Allstars fekk jo ikkje platemelding i
Spelemannsbladet, for at det var sa... ja... ”’Det her kan vi ikkje bruke spalteplass
pa & melde”, sto det... men... vi kan heller bruke spalteplass pa & eh... diskutere

fenomenet Valkyrien Allstars, og kva dei har gjort.” Det a velje a ikkje melde ei
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plate i eit fagblad som Spelemannsbladet®®, men heller diskutere musikken som
fenomen, kan ein sjd som eit forsek pa definere fenomenet ut av diskursen. Ei
platemelding har bdde ein tradisjon og ei rad konvensjonar; det & nytte denne
spalteplassen til a nettopp ikkje melde, er ikkje ein av dei. Dette peikar 1 seg
sjolv. mot 4 sjd fenomenet som noko ureint, ei forureining av den evrige
platemengda. N4 kan ein ogsa snu det heile pd hovudet & hevde at ein diskusjon
av fenomenet, framfor ein tradisjonell melding, er det motsette, eit forsek pd &
definere det inn 1 diskursen. Uansett vil dette vere uttrykk for ei
grenseforhandling der det per 1 dag er Valkyrien Allstars som utgjer og definerer
periferien av folkemusikkdiskursen, omlag slik Géte gjorde det for nokre ar

sidan.

66 Plata blei meldt i Spelemannsbladet nr. 7/2007, s& informanten hugsar nok litt feil, utan at
det spelar noko rolle for det poenget som blir gjort gjeldande. Ein kan jo tolke denne
“misforstainga” som eit ledd 1 artikulasjonen av Valkyrien Allstars som innanfor grensene for
norsk folkemusikk, gjennom a framstille dei som eit offer 1 ein urettferdig grensekamp, der
resultatet (etter informanten si meining) burde vere gitt.
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S. Oppsummering og avslutning

Hovudformélet med dette arbeidet har vore & undersgke korleis innhald og
meining blir forhandla fram 1 den norske folkemusikkdiskursen. Eg har ynskt a
finne svar pad sporsmdl som: Kva diskursar har tyding for korleis
folkemusikkfeltet forstdr og konstituerar seg sjolv og korleis blir tradisjon og
endring konstruert og presentert av ulike posisjonar i diskursen? Eg har sett
spesielt pd dei grenseforhandlingane som finn stad 1 ulike posisjonar si
legitimering av tradisjon og endring, samt pa maktmiddel som blir tekne i bruk
som ein del av slike grenseforhandlingar. Eg har i s méte sekt svar pé korleis
ulike symbolske grenser blir forhandla fram, markert og reforhandla 1 diskursen.
Eg har vidare freista & undersokje korleis folkemusikkfeltet plasserar seg inn i
ein generell seinmoderne samfunnskontekst. Kva kunstnarroller tilbyr
folkemusikkdiskursen 1 dag? Fleire forskarar og samfunnsdebattantar peikar pa
ei tiltakande individualisering og marknadstilpassing av kunst- og kulturfeltet
(Mangset 2004). Det har vore interessant, ogsa for meg, 4 sjd etter teikn pa ei
slik utvikling, pd eit felt som 1 alle fall tilsynelatande har vore prega av

kollektive, antikommersielle og tradisjonalistiske verdiar.

Den norske folkemusikkdiskursen relaterar seg til eit diskursivt felt, som pa
mange matar er a forstd som ein kompleks ressurs for alternativt eller potensielt
meiningsinnhald. Laclau og Mouffe definerer 1 folgje Jorgensen og Phillips
(1999) det diskursive feltet som det potensielle meiningsuniverset som omgjev
ein diskurs, og som tilbyr alternativt meiningsinnhald 1 artikulasjonen av t.d.
makt og verdiar. Med utgangspunkt i det empiriske materialet, men ogsa pa
bakgrunn av eigne observasjonar over nokre ar i miljeet, meiner eg & kunne
identifisere fire diskursar, som i sa@rleg grad star sentralt 1 norsk folkemusikk sitt
diskursive felt: ein modernistisk kunstdiskurs, ein kulturminneverndiskurs, ein

motkulturell og antiurban diskurs og ein seinmoderne kunstdiskurs.
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Den modernistiske kunstdiskursen si karismatiske kunstnarrolle har fram mot
vare dagar hatt ei einestdande stilling 1 den vestlege kunstverda (Mangset 2004 ).
Ideen om kunsten som eit autonomt felt, pa sett og vis heva over vanlege
samfunnsmessige lovar og konvensjonar, med kunstnarar fedde til si gjerning og
verk av essensielle kvalitetar og verdi, har 1 svert sterk grad vore med pa 4 prege
framveksten av det moderne kunstfeltet. Det empiriske materialet gjev mange
deme pa at ogsa det norske folkemusikkfeltet har vore, og er, ein sentral del av
dette kunstfeltet. Krav om kunstnarisk fridom og kunstnarisk innovasjon, er
typiske ogsa for folkemusikkfeltet. Typiske trekk ved den karismatiske
kunstnarrolla, er ideen om den individuelle kunstnaren, der ansvar og fridom er
knytt til den einskilde utevaren. I denne diskursen vil til demes ikkje tradisjonen
opplevast som normativ, men som ei kjelde til utfolding og eit rikt musikalsk
utrykkspotensiale. Tilsvarande sentralt stir konvensjonen om stadig fornying.
Ein viktig del av forestillinga om den karismatiske kunstnaren, er dessutan
artikulasjonen av distanse til amaterane pa feltet. Kappleiken er eit typisk deme
pa ein arena der problematikken amater kontra individuell kunstnar kjem til
uttrykk. Mange av informantane har eit problematisk og ambivalent forhold til
kappleik, kanskje nettopp fordi dei stdr 1 grenseland mellom & vere kollektiv
tradisjonsberar og individuell kunstnar. Scener eller arenaer som tradisjonelt
utelukkande har vore reservert den profesjonelle kunstnaren, vil sdleis ha ein
hogare status, d& dei verkar konsekrerande eller kvalifiserande pa utevaren.
Subjektposisjonar knytt til denne diskursen vil difor 1 sterre grad ha preg av
spelemannen som kunstnar, enn spelemannen som berar av tradisjonen eller

kollektiv kulturarv.

Eg meiner vidare ein kan relatere folkemusikkdiskursen til ein
kulturminneverndiskurs. Sentralt star synet pd fortida som ein sjolvsagt og

sjolvforklarande kjelde til forstdiinga av nitid og framtid. Eit slikt doxa
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impliserar, ogsa for folkemusikkdiskursen, eit syn pd kulturarv som noko
essensielt naudsynt for & kunne verke i presens. Ein kulturminneverndiskurs
bade skil seg fra, og relaterar seg til ein nerskyld kulturarvdiskurs. Pa
musikkfeltet ser ein t.d. at kunstmusikken har sine klassikarar og den rytmiske
musikken sine evergreens og standardlatar. Dette er repertoar som stadig blir
aktualisert gjennom nye innspelingar og framferingar. Slik sett har klassikaren
legitimitet som parallell kraft til modernismens fornyingsimperativ. Ein kan
hevde at folkemusikk ogsé har sine klassikarar, og at dette er grunnen til at
gamle slittar stadig lever 1 beste velgdande, til tross for skiftande trendar og
stilideal. Det stemmer sikkert. Eg meiner likevel at det er meir fruktbart & sjé
dette 1 samanheng med ein kulturminneverndiskurs, der ein ser folkemusikk som
uttrykk for ein materialitet, ein slags objektivisering av ein kulturell praksis. Ein
kan likeins knyte denne praksisen til ein handverkstankegang; slattespel eller
bygdevisekveding kan sjdast like mykje som utevinga av eit handverk som
utevinga av kunst. Eit viktig element 1 dette er 4 sj3 pd samanhengen mellom
slatte- og songrepertoaret og den tradisjonelle traderingsprosessen, der ein lerer
pa gehor av ein leremeister. Det syner seg, ogsd i1 det empiriske materialet, at
viljen til & verne ei slik traderingsform er stor, pa same méite som ynskje om
vern av slattar, som uttrykk for eit slags rastoff, er det. Ein idealtypisk
subjektposisjon knytt til denne diskursen er spelemannen som tradisjonsberar,
ein forvaltar av den kollektive (og dessutan i retorisk forstand, nasjonale)

kulturarven.

Bygdediskursen, bygger pa ei forestilling om at alt norsk ma kome frd ein
scerskild stad, mao. den tydinga det lokale har for nordmenn sin nasjonale
identitet (Kramer 1984). Subjektposisjonar knytt til bygdediskursen er

Telemarksspelemannen eller -kvedaren, folkesongaren fra Ulvik eller
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langeleikspelemann frd Gjevik®’. Folkemusikken relaterar seg til denne
diskursen sarleg gjennom si vektlegging av det lokale som kjelde til kulturell
rikdom og variasjon. I folkemusikkdiskursen har dette perspektivet dessutan eit
antiurbant og motkulturelt preg. Folkemusikalske uttrykk har slik blitt artikulert
som (meir) autentiske, gjennom & ha tilheyrsle til ein (rural) stad, og gjennom
heog alder. Hybride uttrykk og blandingsformer har pé den andre sida ikkje nytt
serleg status. Fyrst 1 dag, med framveksten av ein seinmoderne, fleirkulturell
kunstdiskurs, ser ein tillep til ei dyrking av det hybride. Skal ein tru det
empiriske materialet mitt, er ei slik utvikling likevel framleis svert prematur.
Lokale og regionale kategoriar star sterkt og utevarane verkar vegre seg mot & i
for sterk grad blande lokale stilar 1 repertoarsamanheng (t.d. eit repertoar bygd
opp av sléttar fra mange ulike stader eller regionar). Noko lettare er det truleg a
blande sjangrar (t.d. ein feleslatt frd ein stad, med komp inspirert av amerikansk
country eller pop), di dette gir a plassere innanfor eller relatere til ein annan

diskurs, nemleg det postmoderne.

Det seinmoderne kunstfeltet blir gjerne knytt til stikkord som globalisering
(glokalisering), mistru til kunst som (eller med) essensiell verdi, rehierarkisering
og omfordeling av symbolsk kapital, auka refleksivitet og sjelvinnsikt,
kommersialisering samt framveksten av ein individualistisk
sjalvrealiseringskultur (Giddens 1997, Featherstone 1991, Mangset 2004). Sjolv
om forsking syner at det ikkje er s lett & finne empirisk hald for eit sein- eller
postmoderne kunstfelt (Mangset 2004, Rayseng 2006), syner undersgkinga mi at
dette er ein samtidskontekst ogsd folkemusikkdiskursen er eksponert for.

Impulsar frd populerkulturen, eit pragmatisk syn pa marknadskrefter og

%7 Gjovik spelemannslag har dei siste 20 &ra rekonstruert ein lokal langeleiktradisjon, basert
pa funn av gamle instrument. Spelemannslaget skriv pd heimesida si: I jakten pa var egen
tradisjonsmusikk ble det funnet mange gamle langleiker. Her i distriktet hadde langleiken i sin
tid hatt godt fotfeste. For & fa tradisjonen pa fote igjen, sa matte det bygges langleiker. Og
snart sa langleik-gruppa dagens lys!” (www.gjovikspelmannslag.no)
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kommers, 1 tillegg til ein tiltakande aksept for hybride kulturformer, er deme pa
dette. Subjektposisjonar knytt til det seinmoderne kunstfeltet, er kanskje framfor
alt artisten; men og ulike formar for hybride spelemannsroller, med ironisk
distanse til tradisjon, og inspirert av eit internasjonalisert, multikulturelt og

urbanisert kunstfelt.

Fleire av subjektposisjonane 1 den norsk folkemusikkdiskursen gjev med andre
ord rom for forstaing av kunst fra ei rad ulike diskursar. Det er likevel ikkje slik
at desse, innbyrdes pa sett og vis motstridande perspektiva, alltid gér smertefritt
1 saman. Snarare tvert 1 mot. Det empiriske materialet stor opp under ein
betydeleg ambivalens i forhold til korleis ein vektar & til demes pa den eine sida
skulle vere fri kunstnar og pé den andre sida ein representant for ein kulturarv,
med klare representasjonsoppgéver knytt til ivaretaking av bade tradisjonen og
ulike kollektive strukturar. Howard Becker (1982) knyter i si bok ”Art Worlds”
omgrepet fornyingsimperativet til den moderne kunstdiskursen. Samstundes ser
ein eit parallelt, motstridande, bevaringsimperativ, knytt til folkemusikk som
noko materielt. Det er dessutan ofte konfliktfylt & samstundes skulle vere
individuell kunstnar og del av det kollektive. Mange av informantane syner
tydeleg korleis dei er dregne mellom eit eigarskap til tradisjonen og sjelve vere
eigd av tradisjonen. Den norske folkemusikarrolla er slik karakterisert av ein
dobbelt lojalitet, bade til den karismatiske kunstnarrolla og til fellesskapet, det
kollektive kulturvernet og staden dei kjem frd (eller ynskte dei kom frd). Pa
same mate syner det empiriske materialet korleis utevarane bryt mellom
posisjonar knytte til moderne og postmoderne kunstroller, t.d. i spersmal om

iscenesetjing og marknadsfering av kunst(nar)uttrykk.

Resultatet, slik eg ser det, av miten dei fire diskursane dannar eit komplekst
men logisk potensiale for meiningsdanning innan folkemusikkdiskursen, er at

skiljelinene ikkje nedvendigvis gar langs ei tradisjonalist/modernist akse, slik
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ein ofte kan fa inntrykk av. Eit komplekst diskursivt felt, gjer at ulike
subjektposisjonar er vanskelege a plassere inn i ein sd eindimensjonal og
dikotomisk modell. Undersgkinga tydar pd at det har vore ei forskyving av
tyngdepunktet frd det nasjonale over mot det lokale. Samstundes ser ein eit auka
fokus péd internasjonalisering, noko som kanskje peikar 1 retning av ein
golkalisert folkemusikkdiskurs. Kanskje like interessant er det at det dessutan
kan verke som det har vore ei forskyving fra det kollektive, over mot det
individuelle. Ein av dei unge informantane poengterar treffande: Litt sénn
essensen 1 korleis musikarar... kva som skjer i folkemusikken i dag er vel det at
den erkjennelsen kanskje er litt sann 1 ferd med & g& opp for mange, at... ’eg er
meir enn bare ein slattespelar 1 den tradisjonen’ liksom. ’Eg kan meir, eg har
meir pa hjartet’.” Dette peikar mot eit auka fokus pa ei modernistisk, karismatisk

kunstnarrolle (Mangset 2004), ei postmoderne, individualistisk kunstnarrolle

(Abbing 2002) eller ein kombinasjon: ei glokalisert artistrolle.

Diskursive grenseforhandlingar er 1 grunnleggjande grad eit spersmdl om &
legitimere eller forankre marginal kulturell praksis som folkemusikk. Her stiller
bade tradisjonalistar, modernistar og dei som er bdde og, likt. Ein
subjektposisjon har, i1 foucaultsk forstand, makt gjennom & ha legitimitet i
diskursen. Brot med foresetnadane for kva ein slik posisjon skal eller kan gjere,
vil vere eit brot mellom posisjon og makt. Fleire av informantane mine er i
grenseland nér det gjeld a std fram som legitim i1 folkemusikkdiskursen. Nokre
er for tradisjonelle andre er for nyskapande. Felles for dei er at dei forhandlar
om grenser, der dei ser seg sjolv som innanfor. I kva grad ein lukkast, knyter seg
eksplisitt til kva del av diskursen ein oppsekjer; pa kappleiken gjeld andre reglar
enn pd den sjangeroverskridande klubbscena Mir pa Griinerlokka 1 Oslo, ein
soknad til Radet for folkemusikk skil seg truleg frd den til Statens
kunstnarstipend, pressemeldinga til Spelemannsbladet er ulik den til

Aftenposten osb.
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Reglane, det diskursive potensialet, er imidlertid ikkje fastldst. Bade
Landskappleiken, Mir, Radet for folkemusikk og Aftenposten er i kontinuerleg
endring. Det er difor reforhandling av grensene for kva som blir oppfatta som
legitimt i diskursen, og som opnar for det maktpotensialet posisjonen innehar, er
grunnleggande viktig. Oppteyar pd Landskappleiken, der ungdomen kjem
’sjuskete... med krolla skjorte pd scena ” for “liksom” & syne at dei gjev
“blaffen”, artikulering av hardingfelemusikk som “fullkomne perler” og forsek
pa a selje inn”’folkemusikk 1 media som noko nytt, friskt og hipt (som eg opna
oppgdve med & syne), er alle deme péd reforhandling av grensene for dels
folkemusikkdiskursen, dels det diskursive feltet. Ser ein dette 1 eit
maktperspektiv, blir det nerliggjande a referere til Foucault sitt syn pa makt som
ein produktiv og gjennomgripande del av diskursar. I folkemusikkdiskursen er
makt oftast knytt til & kunne definere kva som er autentisk tradisjon, da det 1
hovudsak er denne som utgjer eit potensial for folkemusikk ogsd som
meiningsfullt samtidsuttrykk. Samtida er slik legitimert gjennom fortida, og
fortida er gjenstand for forhandling. Som William L. Burton (1994) sa treffande
har uttalt: ”If you don't like the past, change it”.
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7. Vedlegg

Intervjuguide.

Innleiing

Eg arbeider for tida med ei mastergradsoppgave 1 Kulturstudiar ved HiT, avd.
Bo. Tema for denne oppgava er ulike endringsprosessar i1 det norske
folkemusikkmiljeet; korleis det endrar seg, kor sterkt og 1 kva retning. Eg
ynskjer 0g a finne ut kva faktorar som er med & bestemme dei endringane me er
vitne til. Stemmer det at solouttrykket blir fortrengt til fordel for
samspelsformer? Stemmer det at den norske folkemusikken blir
kommersialisert? Stemmer det at den nye folkemusikken bestar av unge
musikarar som tenker sjangerovergripande? og stemmer det som Aftenposten
gjengjev 1 eit intervju med den nye redakteren av Spelemannsbladet, Knut
Aastad Briten, 8. mai 1 ar at: "De [den nye folkemusikken] befinner seg i
mylderet av alle kulturuttrykk og beveger seg mot vise, rock, klassisk og world
music.”? Og vidare: “Miljoet er dessuten preget av profesjonalisering og

o)
spesialisering’”

Eg ynskjer i samband med masteroppgédva & gjennomfere eit titals intervju med
norske folkemusikarar, fr4 ulike stader, av ulik alder og med ulikt
hovudinstrument. Eg vonar & gjennom dette betre forstd kva som rerer seg pé det
norske folkemusikkfeltet, for sd 1 neste omgang & nytte denne informasjonen til
a underbyggje dei spersméla og problemstillingane eg reiser i masteroppgava

mi.

Du og dei andre informantane vil bli anonymisert 1 oppgava. Sjelv om eg kan

kome til & sitere deg direkte, vil det ikkje bli mogleg &4 ut i fra teksten a
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bestemme kven som har uttalt seg. Slik leper du ingen “risiko” for & maétte sta

offentleg til ansvar for eventuelle sterke eller kontroversielle meiningsytringar.

Eg vil 1 intervjuet folgje eit oppsett med spersmal som sikrar at me er innom ein
del tema eg meiner er sentrale for oppgéava. Det tyder likevel ikkje at me ma
folgje dette oppsettet slavisk. Mitt ynskje er at samtalen skal gd temmeleg fritt
og at du skal kome til orde med det du meiner er viktig. Eg vil gjerne ta opp
samtalen pd band — det er berre slik eg kan f& med alt du seier. Bandet vil bli
skreve ut (transkribert) og nytta som data til oppgava. | etterkant vil dette

materialet bli sletta.

Del I

Om informanten sin bakgrunn

1. Kan du svert kort si kva du gjer profesjonelt akkurat no om dagen?

2. Nar byrja du og korleis kom du i kontakt med folkemusikk? Kva vekte denne
interessa? (familie, vener, spelemannslag, stemne e.l.)

3. Kvifor valde du gé vidare med nettopp folkemusikk?

4. Har du teke utdanning innan folkemusikk; kvifor/kvifor ikkje?

5. Har du valt folkemusikk som yrkesveg; kvifor/kvifor ikkje?

6. Dei som har folkemusikk som levebred: kva forhold har du til folkemusikk
(etter at det vart jobben din)?

7. Kva meiner du er ditt individuelle serpreg som folkemusikar?

Del 1T

Om informanten sitt forhold til tradisjonen, utevarpraksis, ’image” m.m.

8. Kva er dei viktigaste musikalske inspirasjonskjeldene dine?
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Mange forbinder folkemusikk med sterke tradisjonar:

9. Kva tenkjer du om forholdet mellom folkemusikk og tradisjon — for? og no?

10. Kva slags forhold har du til tradisjonen?

11. Er det grenser for kva du vil gjere med tradisjonen? / gjer du som du vil med
tradisjonen?

12. Er det deler av tradisjonen du likar eller mislikar spesielt?

13. Ser du deg sjolv helst som soloutevar, samspelsmusikar eller bdde og?

14. Samarbeider du med andre musikarar? 1 sa fall kven? og kvifor?

15. Kva er ditt viktigaste publikum? kvifor?

16 a) Du bur (for tida) urbant”. Kvifor? Det er vel pa bygdene tradisjonen er,
eller?

16 b) Du har valt (for tida) & bu 1 distrikts-Noreg. Ser du fordeler og ulemper
med dette? Har du nokon gong tenkt 4 flytte til t.d. Oslo? I sa fall kvifor?

17. Korleis ser ein typisk folkemusikar ut, syns du? Har dette endra seg? i sa fall
korleis?

18. Kva er ditt image?

19. Korleis likar du a framsta pa scena? er det forskjell pa ulike settingar?

20. Korleis likar du & sta fram elles, 1 kvardagen?

21. Kva skal til for & lykkast med ei folkemusikkarriere?

Del III

Informanten sitt forhold til ulike arenaer og premissleveranderar

21. Kva meiner du om at folkemusikk har blitt tilgjengeleg som fag i
vidaregdande og hegare utdanning?

22. Kva er ditt forhold til kappleikar?

23. Kva er ditt forhold til folkemusikkfestivalar?

24. Er du medlem 1 ein av folkemusikkorganisasjonane? i sa fall kva er ditt

forhold til desse?
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25. Kva erfaringar har du med media?

26. Har du erfaringar med andre institusjonar t.d. plateselskap, management
etc.?

27. Kven er det som oftast er din oppdragsgjevar? er dette greitt?

28. Kven meiner du er dei viktigaste premissleveranderane for kva som skjer

med norsk folkemusikk? Utdjup

Og til slutt

29. Viss du skal spi litt om framtida for norsk folkemusikk... kva trur du?
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