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KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

Forord

Denne rapporten er en av publikasjonene fra et forskningsprosjekt vi
har gjennomfert innenfor rammen av et ”Strategisk instituttprosjekt
for kulturekonomi og kulturarbeid”, finansiert av Norges forsknings-
rad (2006-2008). Rapporten springer ut av delprosjektet ”det nye kul-
turarbeidslivet”, der vi blant annet har rettet sokelyset mot ”ansettel-
sespolitikk og sysselsettingsvilkar i kunstinstitusjoner”. Innenfor sam-
me delprosjekt ble det ogsa satt i gang en casestudie av "kulturmarke-
dets mest etterspurte” med fokus pa yrkestilveerelsen til dansebandmu-
sikere. Denne casestudien er seinere blitt utvidet og refinansiert til et
storre doktorgradsarbeid (ved Heidi Stavrum, HiT).

I casestudien om kunstinstitusjoner har vi rettet et szrskilt sekelys mot
arbeidssituasjonen til utevende kunstnere (musikere og skuespillere) i
to utevende kunstinstitusjoner, et institusjonsteater og et symfoniorkes-
ter. Gjennom denne studien har vi prevd 4 felge opp flere tidligere stu-
dier vi har gjennomfert ved Telemarksforsking/Hogskolen i Telemark
om kulturarbeid og kunstnerkar (blant annet om kunstnersentralisering
(Mangset 1998), den karismatiske kunstnermyten (Mangset 2004,
Rayseng m.fl. 2007), ledelse og organisering i kunstlivet (Royseng
2007), kunstneres arbeids- og inntektsvilkar (Heian m.fl. 2008) og kul-
turelt entreprenorskap (Mangset/Royseng 2009)).

Forfatterne av denne rapporten — Bard Kleppe, Per Mangset og Sigrid
Roayseng — star sammen ansvarlige for innholdet. Vi har imidlertid hatt
en arbeidsdeling underveis, der Royseng har gjennomfert hoveddelen
av feltarbeidet (primeert kvalitative intervjuer) og serlig bidratt med
utkast til metodekapittel. Kleppe har ogsa gjort noen intervjuer og
skrevet ut hele intervjumaterialet. Han har dessuten analysert og skre-
vet utkast til alle de empirisk-analytiske kapitlene. Mangset har skrevet
utkast til innledningskapittel — og sammen med Reyseng — kommentert
og bearbeidet de empirisk-analytiske kapitlene.
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KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

Vi vil rette en takk til de to utevende kunstinstitusjonene — her kalt
”Teateret” og ”Orkesteret” — for at vi fikk adgang til 4 gjennomfere
undersokelsen hos dem. Og vi vil rette en serlig takk til hver enkelt av
informantene, som velvillig har stilt opp til intervjuer.

Bo, februar, 2010,
Per Mangset
Prosjektleder
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KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

1. Kunstnere i byrdkratisk
jernbur?

1.1 Kunstneres arbeidsvilkar

Hva kjennetegner arbeidsvilkarene til kunstnere som er tilsatt ved ut-
ovende kunstinstitusjoner, for eksempel institusjonsteatre og symfoni-
orkestre? Det er hovedtema for denne rapporten.

I kulturpolitikken skiller en tradisjonelt mellom skapende og utovende
kunstnere (St.meld. nr. 41 (1975-1976)). Skjematisk gar saledes skillet
mellom de som skaper kunstverkene (de skapende), og de som formid-
ler dem videre (de utevende). Til de ”skapende kunstnerne” regnes for
eksempel forfatterne, billedkunstnerne, kunsthandverkerne og filmska-
perne, mens de ”utevende kunstnerne” serlig omfatter musikerne,
skuespillerne, sangerne og danserne. Det er riktignok ikke helt enkelt &
trekke et skarpt skille mellom skapende og utevende kunstnere: Ut-
ovende kunstnere vil ofte foye en "medskapende” kunstnerisk kvalitet
til kunstverket. Skillet mellom utevende og skapende kunstnere er
dessuten blitt mer uklart med drene pa grunn av endringsprosesser in-
nenfor samtidskunsten.

I denne rapporten retter vi altsa sekelyset mot kunstnere som er tilsatt
ved utevende kunstinstitusjoner, i praksis ved institusjonsteatre og
symfoniorkestre. Men nar vi i det folgende skal prove 4 oppsummere
hva som kjennetegner slike kunstneres arbeidsvilkar, er vi henvist til a
legge storre vekt pa teatrene enn pa orkestrene, ettersom tilgangen pa
relevant forskningslitteratur er storst for de forstnevnte. I fortsettelsen
er utfordringen blant annet & avdekke forskjeller i arbeidsvilkar mellom
utevende kunstnere i teaterverdenen og orkesterverdenen.

Kunstnerisk arbeid blir generelt ofte betraktet som usikkert, og kunst-
nerne regnes gjerne som en lavinntektsgruppe (Abbing 2002, Heian
m.fl. 2008, Menger 2006). Mange kunstnere ma neye seg med lave og
ustabile inntekter (Elstad og Pedersen 1996, Heian m.fl. 2008). For a
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overleve som yrkesaktive pa et hierarkisk og konkurranseorientert
kunstfelt ma kunstnere vaere i stand til 4 tale skonomisk og karriere-
messig usikkerhet. De skal ogsd helst vaere sterkt motiverte, fleksible og
ha tilgang til relevante uformelle nettverk. Kunstnernes sysselsetting og
inntekter kan variere mye: Mange arbeider med midlertidige og tidsav-
grensete prosjekter. Mange ma dessuten kombinere det kunstneriske
arbeidet med annet arbeid; de ma veere "mangesyslere”. I de fleste land
er denne beskrivelsen ogsa gyldig for utevende kunstnere: Skuespillere,
musikere og dansere opplever ofte usikre arbeidsvilkar og lave eller va-
rierende inntekter.

Mange unge rekrutter til kunstneryrkene ser imidlertid ut til 4 finne
trost og lindring fra den kunstneriske karrierens provelser i en serskilt
individualistisk og karismatisk tro pa at de selv er utvalgt og forutbe-
stemt til nettopp denne typen arbeid (Kris/Kurz 1979, Mangset 2004):
Selv om de vet at mange av dem etter hvert vil fa vansker med 4 etable-
re seg og finne et stabilt levebred som profesjonelle kunstnere, er de
tilboyelige til & tro at nettopp de er blant de fa som er utvalgt til net-
topp disse yrkene. Mange ser ut til 4 gjore en ”sannsynlighetsmessig
feilkalkyle” (”a probabilistic miscalculation”) nar det gjelder egne kar-
rieremuligheter (Menger 2006). Dette bidrar ogsa til en konstant over-
rekruttering til kunstneryrkene; kunstnernes arbeidsmarkeder lider av
en “excess supply disease” (samme sted).

1.2 Utevende kunstnere — i Norge og andre land

Denne beskrivelsen passer imidlertid ikke uten videre for utevende
kunstnere i de nordiske landene. Her har utevende kunstinstitusjoner,
slik som teater-, opera- og danseensembler, lenge hatt en solid stamme
av fast ansatte kunstnere. De utevende kulturinstitusjonene har i det
hele tatt veert preget av sterk institusjonalisering; det vil si at virksom-
heten er tungt organisert, regelstyrt og formalisert.

Internasjonalt beskrives derimot det utevende kunstfeltet ofte som
svakt institusjonalisert: Det er, akkurat som kunstfeltet generelt, preget
av midlertidige prosjekter, uformelle nettverk, fleksible og ustabile ar-
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beidsforhold og mangesysleri. Menger (1997:223-224) beskriver sale-
des franske skuespilleres arbeidssituasjon slik:

Det er selve mangelen pd integrasjon av majoriteten av kunstnere
i stabile institusjoner som gir nettverket av bekjente en regule-
rende funksjon i den kunstneriske produksjonen. For skuespiller-
ne, som etter hvert som de blir engasjert, gjor avtaler med mange
arbeidsgivere, plasserer aktiviteten seg egentlig verken innenfor
en bedrift (som domineres av et definert system av fordeling av
oppgaver og ansvar, en bestemt utevelse av hierarkisk myndig-
het, et noyaktig system av interne yrkesmessige relasjoner), eller
innenfor et atomisert marked av anonyme og ikke-gjentatte
transaksjoner, men [snarere] i skjeringspunktet mellom de to:
Skuespillere som lykkes, bygger yrkesmessige nettverk i det de
akkumulerer engasjementer og forvalter mangfoldet av kontakter
med anerkjente iscenesettere, og — utenfor teateret — med de pro-
fesjonelle miljgene innenfor audiovisuell produksjon og filmpro-

duksjon.’

Pa scenekunstfeltet skjer sdledes rekruttering til oppdrag primeert gjen-
nom personlige nettverk, uformelt kjennskap, personlig rykte og selv-
supplering (kooptasjon), ifelge Menger (samme sted).

Men slik har altsd ikke arbeidsmarkedet for norske scenekunstnere tra-
disjonelt vert. Norge har, som de andre nordiske land, tradisjoner for
et langt mer institusjonalisert scenekunstfelt, med solide ensembler av
fast ansatte skuespillere ved institusjonsteatrene (jf. bl.a. Grund
2008:200-201). Dermed er kunstnere som er ansatt ved slike institu-
sjoner, ogsa sikret et relativt anstendig lennsniva.

Rekrutteringen til arbeid ved institusjonene pa scenekunstfeltet har
ogsa tradisjonelt vert preget av sterk profesjons- og/eller korporativ
kontroll (Bjorkas 1998). Iallfall var det slik fram til slutten av 1990-

' Dette og andre sitater fra franskspraklige publikasjoner er oversatt til norsk
av rapportforfatterne.
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tallet. Da var Teaterhogskolen® fortsatt nermest den eneste rekrutte-
ringsveien til en yrkeskarriere innenfor det institusjonaliserte teaterfel-
tet. De ca 10 som hvert ar ble uteksaminert, var stort sett sikret jobb —
iallfall for en periode — ved et institusjonsteater. Ja, de "burde” ha lofte
om jobb alt i god tid fer avsluttet utdanning. Ifelge gjeldende uformelle
normer burde teatersjefene se og vurdere interne forestillinger ved Tea-
terhogskolen underveis i studiet, og sa tilby de nesten ferdigutdannede
studentene jobb pa grunnlag av det. Situasjonen hadde preg av et pro-
fesjonsmonopol, med Teaterhogskolen, institusjonsteatrene og Skue-
spillerforbundet som parter (Mangset 2004:228-33).

Profesjonskontrollen med rekruttering pa musikkfeltet har tradisjonelt
vert svakere. Riktignok har Musikkhegskolen en helt sentral posisjon
som rekrutteringskanal, for eksempel til stillinger i symfoniorkestrene.
Men Musikkhagskolen har ikke hatt den samme monopolposisjonen
som Teaterhogskolen, iallfall tidligere, hadde. Musikkhogskolens selek-
sjons- og sertifiseringsmakt var og er mer begrenset. De som seoker seg
til Musikkhogskolen, kan orientere seg mot et ganske stort mangfold
av musikkrelaterte yrker (utevende kunstneriske, musikkpedagogiske,
yrker som kombinerer utgving, undervisning og administrasjon pa mu-
sikkfeltet, osv). De tyngste seleksjons- og sertifiseringsinstansene til stil-
linger i orkestrene ligger nemlig utenfor Musikkhogskolen, knyttet til
ulike typer provespill. Er man dyktig nok som utever, kan man dermed
ogsa gjare profesjonell musikerkarriere selv om man ikke har gjennom-
fort Musikkhogskolen eller tilsvarende (Mangset 2004:233-46).

1.3 Endringer pa det utevende kunstfeltet — med
seerlig vekt pa scenekunst
Det har skjedd store endringer pa det utevende kunstfeltet de seinere

arene. Best dokumentert er endringene pa scenekunstfeltet. I lopet av
de siste ti-femten arene er det forannevnte profesjonsmonopolet pa sce-

? Teaterhogskolen, eller Statens teaterhogskole, heter i dag Kunsthegskolen i

Oslo, fakultet for scenekunst. Tidligere het den Statens teaterskole. I denne
rapporten refererer vi til utdanningen som Teaterhogskolen.
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nekunstfeltet blitt myket en del opp. For det forste har skuespillere med
utenlandsutdanning sluppet mer til. Den profesjonskontrollerte rekrut-
teringsveien er dessuten delvis blitt erstattet av dpnere konkurranse via
audition. Parallelt med etableringen av dpnere og mer konkurranseori-
enterte rekrutteringsveier til en skuespillerkarriere har norske skuespil-
leres tilsettingsforhold endret seg betraktelig: Mens 34 % av medlem-
mene av Skuespillerforbundet var frilansere® i 1993, var andelen frilan-

sere okt til 72 % 1 2008.* Kunstnerkarundersokelsen fra 2008 viste en

tilsvarende kraftig ekning i andel frilansskuespillere og -dukkespillere
innenfor denne yrkesgruppa, fra 57 % i 1994 til 81 % i 2006° (Heian
m.fl. 2008:127).

Det har altsd, pa svert kort tid, skjedd store endringer i skuespillernes
tilsettingsforhold. Tallene synes 4 reflektere en grunnleggende avinsti-
tusjonalisering innenfor scenekunstfeltet — og dermed ogsa en "norma-
lisering” i forhold til hvordan scenekunstfeltet er organisert i mange
andre land. Men her md man samtidig huske pa at tilstremningen av
nye rekrutter, ikke minst utenlandsutdannede, har veert sveert hay. Selv
om de faste ensemblene er blitt bygd noe ned i Norge, har graden av
nedbygging vert begrenset og naye regulert av avtaler mellom Teater-

3 Skuespillerforbundet synes 4 operere med en vid definisjon av ”frilanser”,
der alle yrkesaktive skuespillere som ikke er a) fast ansatt, b) vikar eller ¢) i 6
mndr. prevetid, betraktes som frilansere. I kunstnerundersgkelsen (Heian m.fl.
2008) har vi dels operert med Folketrygdens langt smalere definisjon, der
”midlertidig ansatte” og ”selvstendig neringsdrivende” skilles fra ”frilansere”
(s 122-123), dels med en enda videre definisjon som muliggjer sammenligning
med undersgkelsen fra 1993-94 (s. 127-28), jf. nedenfor.

# Tall fra Norsk Skuespillerforbund. En lignende utvikling skjedde for ovrig
ogsa i Sverige pd 1990-tallet (Fisher 2001:77).

> Her er ”frilanser” betraktelig videre definert enn foran: 1) Fast ansatt var
kunstnere som hadde minst 1200 kunstneriske arbeidstimer per ar, hvorav
minst 2/3 skulle vaere som fast ansatt, 2) frilans I var definert som minst 1200
arbeidstimer per dr og ingen som fast ansatt, og 3) frilans II var alle med
mindre enn 1200 kunstneriske arbeidstimer i lopet av dret. De ulike definisjo-
nene av frilanser” er altsd ikke helt sammenlignbare. Men tendensen er den
samme uavhengig av definisjon.
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og orkesterforeningen og Skuespillerforbundet.® Antakelig er det derfor
primeert den ekte tilstreomningen av nye rekrutter til skuespilleryrket
som gir seg utslag i okt andel frilansere innenfor yrkesgruppa som hel-
het. Det sterke ”trykket” av nye rekrutter kan ogsa ha fert til at Skue-
spillerforbundet anvender et breiere sett av kriterier for medlemsopptak
enn for.” Dessuten er det store forskjeller mellom frilansere nar det
gjelder hvor stor frihet de har, og hvor stor usikkerhet de er utsatt for.
Det er grunn til 4 anta at graden av usikkerhet og langsiktighet i anset-
telsesforhold varierer mye mellom ulike kategorier frilansere, fra den
ene frilansskuespilleren som lever hoyst usikkert pa spredte prosjekter
og oppdrag kombinert med andre typer yrkesarbeid, til den andre fri-
lansskuespilleren som lever noksa trygt pa mer langsiktige engasjemen-
ter og vikariater ved institusjonsteatrene.

Samtidig tyder mye pa at frilansmarkedet for utevende kunstnere er en
god del utvidet de seinere drene bade innenfor media, i uavhengige
kunstneriske prosjekter, pa festivaler og gjennom Den kulturelle skole-
sekken. Noen utevende kunstnere har til og med funnet interessante
markeder innenfor det ordinaere neringslivet (Gran og De Paoli 2005).
Likevel har norske skuespilleres gjennomsnittlige realinntekter falt med
8 % fra 1993 til 2006, mens inntektene ser ut til 4 ha stagnert (okt med

® Ifolge avtale mellom Norsk Teater- og Orkesterforening og Norsk Skuespil-
lerforbund skal Nationaltheatret ha minimum 52 skuespillerdrsverk, hvorav
42 faste stillinger. De tilsvarende tallene for Det Norske Teatret er 50/35, for
Oslo Nye Teater 26/21, for Den Nationale Scene 34/22, for Rogaland Teater
24/19, for Trendelag Teater 30/20 og for Halogaland Teater 15/8, jf.
http://www.skuespillerforbund.no/php/, mai 2009. Skuespillerforbundets nett-
sider forteller at: ”Norsk Skuespillerforbund har inngatt tariffavtale med de
fleste offentlig stattede teatrene som forplikter disse til & ha et visst antall fast
ansatte skuespillere, og et visst antall pd midlertidige ansettelser. Teatrene skal
ogsa ha et minimum antall skuespillerdrsverk. Nar en fast ansatt skuespiller
gar av med pensjon eller sier opp, ma teatret ansette en ny i fast stilling der-
som ikke antallene over er oppfylt. Det star teatersjefen fritt hvem han/hun vil
tilby en stilling. Nar det gjelder de midlertidig ansatte, stir det teatersjefene
fritt 4 velge de skuespillere de ensker 4 knytte til seg, og for hvor lenge. Det er
ikke gitt at en kontrakt fornyes ndr dremalsperioden er over.”

" Dette er riktignok en hypotese vi ikke kan dokumentere narmere.
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2 %) blant musikere, sangere og dirigenter.® I samme periode har real-
inntektene til hele kunstnerbefolkningen okt betraktelig, det vil si med
18 %, mens realinntekten til hele den yrkesaktive befolkningen okte
mye mer, nemlig med 40 % (Heian m.fl. 2006:208).°

Disse tallene kan gi et noe misvisende inntrykk av en generell ”prekari-

1% av norske utevende kunstneres levekdr pd grunn av avinstitu-

sering
sjonaliseringsprosessen. Men som nevnt er fortsatt en substansiell andel
av de utevende kunstnerne i norske institusjonsteatre og orkestre fast
ansatt eller ansatt pa langtidskontrakter. Dessuten omfatter ikke den
skisserte, noksa negative generelle inntektsutviklingen for utevende
kunstnere alle kategorier utovende kunstnere: Inntektene til skuespille-
re som er fast ansatt ved institusjonene, har tvert om ekt betydelig. Re-
alinntektene til fast ansatte skuespillere med mer enn 12 ars ansiennitet
har for eksempel gkt med 56 % fra 1993 til 2006, ifelge vare tall
(Heian m.fl. 2008:210). De har altsa hatt en sterkere realinntektsvekst
enn den ovrige yrkesaktive befolkningen. Det ser derfor ut til at den
generelle stagnasjonen eller nedgangen i inntektsniva for utevende
kunstnere primeert skyldes en sterk tilstremning av nye rekrutter til dis-
se arbeidsmarkedene: Antallet norske skuespillere har for eksempel
blitt mer enn doblet fra 1993 til 2006. Antallet musikere, sangere og

® Men tallene for musikere, sangere og dirigenter er usikre, fordi kategorise-
ringen er endret mellom 1993 og 2006.

? Bare 39 % av kunstnerutvalget svarte pa sporreskjemaet, men endelig utvalg
er naye korrigert for skjevheter (Heian m.fl. 2008).

'® Begrepet ”prekarisering” beskriver tendensen til at kunstnerisk (og annet)
arbeid blir, eller antas & bli, stadig mer vanskelig og usikkert, jf. ”prekaert”.
Begrepet brukes bade av forskere og kunstnere for blant annet & beskrive en
okt generell tendens til midlertidig arbeid, deltidsarbeid og fleksibelt arbeid,
det vil si en utvikling som skaper et mer usikkert arbeidsliv (Bol-
tanski/Chiapello 1999:301-09). Sosiologen Ulrich Beck (2000) beskriver til-
svarende tendenser, uten & bruke akkurat dette begrepet. I Norge har billed-
kunstneren Eivind Slettemeds (Slettemeds 2008) publisert en bok om samme
tendens spesifikt blant kunstnere.
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dirigenter ser ut til 4 ha okt enda mer (samme sted: 75)." Overskuddet
av rekrutter til de utevende kunstneriske arbeidsmarkedene kan szrlig
veere knyttet til en relativt sterk tilstremning av unge kunstnere med
kunstutdanning fra utlandet, kanskje ogsa fra nye og/eller alternative
kunstutdanninger i Norge."” Disse prosessene kan ha bidratt ytterligere

til et skille mellom ”insidere” og ”outsidere” pa kunstnernes arbeids-
markeder (Heian m.fl. 2008:210).

1.4 Tidsavgrensete prosjekter og styringsdilemmaer

Utoevende kunst (for eksempel teaterforestillinger og konserter) skapes
vanligvis innenfor rammen av tidsavgrensete prosjekter, der et felles-
skap av kunstnere samarbeider tett for 4 oppna et best mulig resultat
for deadline (Grund 2008). Kunstnerfellesskapet ma derfor helst sam-
arbeide nert, forpliktende og uegennyttig for 4 oppna best mulig resul-
tat innenfor den avgrensete tidsperioden. Noen typiske dilemmaer og
konflikter kan imidlertid vanskeliggjore samarbeidet. De utevende
kunstinstitusjonene har flere slike dilemmaer og konflikter til felles med
andre kunnskapsbedrifter, for eksempel universiteter og hagskoler.
Grund (2008) peker sdledes pa at kulturinstitusjonene er profesjonelle
organisasjoner, i den forstand at de tilsattes faglige kunnskap er institu-
sjonenes viktigste ressurs. Hensynet til eget fag versus lojaliteten til ar-
beidsfellesskapet kan skape dilemmaer. De fagtilsatte (primeert kunst-
nerne) ved utevende kunstinstitusjoner kan, som dedikerte fagpersoner,
veere mer lojale overfor eget fag og egen faggruppe enn overfor den lo-
kale arbeidsorganisasjonen de serlig er knyttet til. Det har de for ovrig

" Men de siste tallene er noe usikre, ettersom kategoriseringen (som nevnt)
ogsa er endret.

" Det vil si alternativer til de tradisjonelle statlig akkrediterte hogskoleutdan-
ningene innenfor kunstfagene. Eksempler pa slike alternative kunstutdanning-
er pa scenekunstfeltet er Nordisk Institutt for Scene og Studio (NISS), Bardar
Danseinstitutt og Nordic Black Theatre. Noen videregdende skoler og noen
folkehagskoler har ogsé linjer som i praksis kan fungere som rekrutteringska-
naler til profesjonelt kunstnerisk arbeid.
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til felles med mange andre profesjonsutevere, slik som leger, sosiono-
mer og bibliotekarer (jf. Blau og Scott 1963:66, Mangset 1984:38).

Kunstnerne utgjor den viktigste yrkesgruppen i de utevende kunstinsti-
tusjonene, selv om andre yrkesgrupper ogsa bidrar til den kunstneriske
produksjonen. Becker (1984) understreker saledes at kunstnerisk ar-
beid er en kollektiv aktivitet, selv om kunstfeltets forestillinger om
”den individuelle skaperen” lett kan fa oss til 4 tro at kunstneren er
helt alene om 4 skape kunstverket. Tvert om, skriver Becker (1984:1):
” All artistic work, like all human activity, involves the joint activity of
a number of, often a large number, of people”. For eksempel er kunst-
malerne avhengige av forretninger som selger kunstnerisk materiell, av
kunsthandlere og samlere, av museumskuratorer, kritikere, osv. (sam-
me sted: 13). Tilsvarende kollektivt samarbeid blant flere yrkesgrupper
finner vi pa de utevende kunstomradene. Men det er et dpenbart po-
tensial for konflikt mellom en individualistisk, egosentrisk og presta-
sjonsorientert kunstnerrolle og det behovet for samarbeid og disiplin
som kreves for d gjennomfere gode kunstneriske prosjekter:

Kunstens preges av en romantisk, prestasjonsorientert produk-
sjonskultur hvor synet er at noen er utvalgte til kunstneryrket. —
Det individualistiske perspektivet om & na langt skaper spenning-
er mot det kollektive og det team- og lagarbeid som institusjoner
ma ha for 4 oppna kollektive mal,

skriver siledes Grund (2008:146). A forene den karismatiske kunstner-
rollens individualisme med institusjonenes behov for lagspill kan vere
vanskelig. Den kunstneriske produksjonen innenfor utevende kunstin-
stitusjoner bestar som nevnt av en serie tidsavgrensede prosjekter.
Grund peker sdledes pa at ”.. hver oppsetning er et prosjekt der mange
personer med forskjellig kunnskap og erfaring skal samarbeide for a
oppna et godt resultat” (samme sted: 191). Det handler altsa om at
man skal utnytte en stabil ”fordistisk”" organisasjon av i hovedsak fast

" ”Fordisme” (etter industrimannen Henry Ford (1863-1947) betegner gjerne
en samfunnsgkonomi og et produksjonssystem som legger vekt pd massepro-

duksjon og -konsum av standardiserte varer. Det koples ogsd gjerne sammen

med en organisering av arbeidet basert pa ”scientific management” (vitenska-
pelige tidsstudier) og en Keynesiansk makrogkonomi (Barker 2008).
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tilsatte medarbeidere til et strengt tidsavgrenset prosjektarbeid som
fordrer betydelig samarbeid, gjensidig tilpasning og disiplin. De poten-
sielle styringsdilemmaene sokes dels lost ved hjelp av ganske autoritere
ledelsesformer (jf. Rayseng 2007:171, om ”den eneveldige teatersje-
fen”, og Jenssen 2009 om ”den tyranniske regissoren”). Men det fins
ogsd eksempler pa at autoriter ledelse/streng disiplin er blitt mett med
ganske sterke kollektive motreaksjoner, iszr innenfor orkestre (Leh-
mann 2002). Slik kan det se ut som om autoritere styringsformer star
sterkere i teatrene enn i orkestrene.

De utevende institusjonene er dessuten organisasjoner der kunstfaglige
og byrdkratiske logikker kan steote sammen: Det fins for eksempel
mange eksempler (og dels myter) om hvordan en ambisies teatersjefs
”absolutte” kunstneriske krav og ambisjoner stoter sammen med sko-
nomisjefens lojalitet til budsjettbalansen (Rayseng 2007). I tillegg ma
de utevende kunstinstitusjonene balansere kunstfaglige krav og logik-
ker mot skonomisk-markedsmessige hensyn. Var tidligere analyse av et
sentralt norsk institusjonsteater gir imidlertid liten statte til bekymring-
en, som mange pa kunstfeltet har gitt uttrykk for, om at det har skjedd
en ensidig skonomisk-markedsmessig eller politisk-byrdkratisk inn-
snevring av kunstens autonomi de seinere arene. Det stemmer riktignok
at staten i skende grad prover 4 styre institusjonene ved hjelp av mal-
og resultatstyring. I tillegg har bedriftsskonomisk kompetanse og ten-
kemadter fatt storre innpass ved teatrene. Men vi fant samtidig at kuns-
ten yter motstand. Det gar noen relativt klare grenser innenfor teateret
for pa hvilke omrader og i hvilken grad den politisk-administrative sty-
ringen og de bedriftsskonomiske diskursene er legitime. I den nevnte
analysen konkluderer vi som folger:

Direktoren og salgssjefen gir pd denne maten uttrykk for at det
gar en grense mellom de deler av virksomheten ved teateret hvor
okonomiske vurderinger er legitime, og de deler hvor de ikke er
det. Okonomer har ingen adgang pa det som oppfattes som
kunstens omrade (Royseng 2007:187).

Slike dilemmaer, det vil si mellom faglighet og arbeidsfellesskap, indi-
vidualisme og samarbeid, kunst og byrakrati — og kunstneriske og oko-
nomiske hensyn utspiller seg pa et videre maktfelt: Far de individuelt
faglige eller de kollektive hensyn forrang; er det den kunstnerisk-
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symbolske, den byrdkratiske og/eller den skonomiske makten som slar
sterkest igjennom? Blir utevende kunstnere innenfor de store utevende
kunstinstitusjonene fanget innenfor byrakratiets jernbur” (Weber
1971)? Slike sporsmal vil bli belyst neermere i den empiriske delen av
rapporten.

1.5 Fordistiske institusjoner

Flere analytikere har beskrevet utevende kunstinstitusjoner i Norden
som ”fordistiske” institusjoner eller ”kunstfabrikker” med store en-
sembler av fast ansatte, lite produktive og lite fleksible kunstnere.
Kunstnerne (skuespillerne, musikerne, danserne) ved slike institusjoner
har sikre stillinger, selv om det periodevis ikke skulle vere direkte be-
hov for dem til oppsetninger eller prosjekter. Flere analyser av utaven-
de kunstinstitusjoner (szrlig av teatre) i Norge fra de siste tidrene for-
teller om et sterkt institusjonalisert felt med tunge, hierarkiske struktu-
rer og liten endringsevne, trass i de strukturendringene vi har beskrevet
foran (Bjorkas 1998, Leyland/Ringstad 2002). Bjerkas (1998) er blant
dem som beskriver de toneangivende utevende institusjonene — teatre-
ne, symfoniorkestrene og danseensemblene — som tunge, fordistiske
tradisjonsbaerere. De er fordistiske, blant annet i den forstand at de
langt pa vei er selvforsynte med bade arbeidskraft og produksjonsmid-
ler. Virksomheten er gjerne lokalisert til en tung materiell struktur — et
teater- eller konserthus — som gir stabile og forutsigbare teknologiske
rammer, men som samtidig kan virke begrensende pa den kunstneriske
kreativiteten. Bjorkas skriver at:

Huset gir ogsa organisasjonen identitet. Det er derfor oftest pa-
kostet, og framstar som symbolsk marker for kunstens offentlige,
haytidelige og oppheyde karakter. Konsert- og teaterbyggene er
derfor gjerne blitt forstatt som profane katedraler. [Og videre:]

"4 Sosiologen Max Weber var bekymret for at sosiale institusjoner skulle miste
sin sakrale karakter som falge av rasjonaliseringsprosessene under modernite-
ten. Karismatiske ledere ville bli trengt til side til fordel for rasjo-
nelt/byrakratisk lederskap. Tiltakende byrakratisering kunne stenge individene
inn i et "byrdkratisk jernbur” (Weber 1971).
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Den indre maktstruktur i de fordistiske kulturhusene er hierar-
kisk ordnet. Ledelsesposisjonene er fa, og lederne er utstyrt med
vide fullmakter og betydelig autoritet, bide formelt og reelt.
Samhandlingen mellom eierne og de ulike delene av personalet er
regulert i et felles avtaleverk, forhandlet fram og overviket av et
dertil egnet sett av arbeidsgiver- og arbeidstakerorganisasjoner.
Arbeidsdelingen mellom ulike profesjoner — kunstnere, teknikere,
administrativt personale — er skarpt avgrenset og formalisert.
Med unntak av kunstneriske og administrative ledere, er perso-
nalet fast ansatt. Arbeidsforholdene er varige, og oppsigelsesver-
net sterkt. Som vi har sett, er det ogsa nzre forbindelser mellom
institusjonene og skolene som tar seg av rekrutteringen — dette
gjelder bade dans, teater og musikk, om enn i varierende grad.
Historisk har orkestrene og scenekunstinstitusjonene vist seg som
meget stabile organisasjoner med stor motstandskraft mot varige,
interne endringer (Bjorkas 1998:64).

Ifolge Bjorkas greide aldri regionteatrene, som ble etablert pa 1970- og
80-tallet, a iverksette varige reformer som gjorde dem til virkelige al-
ternativer til de tradisjonelle institusjonene. Regionteatrene ble i stedet
stort sett kopier av de gamle institusjonene. Bjorkds hadde, iallfall fore-
lopig, storre forhdpninger til de nyere prosjektteatrene og teaterverk-
stedene. De ”bryter med fordismen pa vesentlige punkter”, hevdet han
(samme sted). Han mente ogsa at kulturindustrien, i langt hoyere grad
enn de tradisjonelle institusjonene, var preget av lost sammenkoplete,
”postfordistiske” prosjekter og nettverk (samme sted: 64-66). Slik
framhevet Bjorkas det utidsmessige ved maten utevende institusjons-
kunst blir produsert pa i Norge i dag. Han kunne dermed kanskje stilt
det samme retoriske spersmalet som kulturekonomene Baumol og Bo-
wen (1968:377) stilte allerede pa 1960-tallet, nemlig om ikke de leven-
de forestillingene som produseres av utevende institusjoner, er blitt en
”obsolete vestige of a handicraft economy which deserves no public
assistance precisely because effective demand for it is inadequate?”

Bjorkas (1998:135) gjorde seg i stedet til talsmann for en alternativ

produksjonsmodell for levende forestillinger, der det skjer et organisa-
torisk skille mellom kunstnerisk produksjon og teknisk-materiell infra-
struktur”. Det vil si at ensemblene og prosjektene skulle losrives fra det
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spesifikke teater- eller konserthuset, og at disse husene i sin tur skulle
bli stilt til radighet for mange ulike ensembler og prosjekter.

Teater- og radiomannen Carl Henrik Grendahl lanserte lignende ideer
allerede i en bok publisert i 1985. Der beskrev han de store teaterinsti-
tusjonene som ”fabrikkteatre”: Det var “teateroppsetninger der den
kunstneriske nedvendighet har tapt for kulturpolitiske hensyn, der
kunsten har tapt for institusjonen” (Grendahl 1985:18). Han pekte pa
institusjonelle tilstivningsprosesser innenfor denne typen organisasjo-
ner:

De store institusjonsteatrene er altsa ofre for velkjente fenomener
1 organisasjonssosiologien. Ndr organisasjonen nar en viss stor-
relse, blir det som en gang var den primere aktivitet, arbeidet pa
scenen, etterhvert skjovet i bakgrunnen for de sekundere aktivi-
tetene, selve apparatet: Avtalene er viktigere enn den utfoldelse
de skal stotte. Det betyr mer at ritualene folges enn at resultatene
blir best mulig. Posisjonene er viktigere enn prestasjonene. All
forandring utfordrer tryggheten,

ifolge Greondahl (1985:84). Han rettet seerlig skytset mot de store, faste
ensemblene ved institusjonsteatrene. De utgjor ”systemer” som skaper
”apati, ansvarsleshet eller aggresjon” (teatersjef Kjetil Bang Hansen i
Grondahl (1985:87)). Grendahl mente pa denne bakgrunn at

[d]et mest destruktive i organiseringen av norsk teater er jo at
kollektivene tvinges til & holde sammen ogsa etter at de har mis-
tet sin kunstneriske kraft. Kunstnerne vager ikke bryte opp, flytte
pa seg, soke annen tilherighet. Da risikerer de 4 miste levebradet.
Med atskillig rett kan man altsd hevde at ordningen med de fast-
laste ensembler gjor teaterkunstnerne stavnsbundne. Forlater de
ensemblet, mister de mesénens gunst. Mesénen betaler bare ut til
sine bygninger. Han foler intet ansvar for gjeglere som ikke fin-
ner sin plass i dem (samme sted).

N3 har det riktignok (som vist foran) skjedd store forandringer innen-
for det utevende kunstfeltet i Norge siden midten av 1980-tallet. En-
semblemodellen pa teaterfeltet er en del myket opp. Skillelinjene mel-
lom institusjonene og det frie feltet er mindre skarpe. Vi har ogsd sett
at det er blitt langt flere frilansere, og frilanserne har generelt fatt hoye-
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re status innenfor scenekunstfeltet. En annen viktig endring er knyttet
til veksten i antall festivaler innenfor ulike kunst- og kultursjangere.
Bjorkas (2004:202) er en av flere som har sett den siste utviklingen som
en positiv motvekt til den fordistiske institusjonaliseringen innenfor det
utevende kunstfeltet. Ifolge ham er kunstfestivalene ”endringsagenter”
som har en evne til 4 skape rom for seg selv som en mer eller mindre
spontant oppstdtt bevegelse av spredt lokaliserte formidlere av musikk,
scenekunst, litteratur, film, billedkunst og kunsthandverk”.

Ogsa en undersokelse av Loyland og Ringstad (2002) gir stette til et
institusjonaliseringskritisk perspektiv, det vil si til en hypotese om at
institusjonsteatrene snarere er blitt mer enn mindre fordistiske i de sei-
nere drene, altsa fra tidlig pa 1970-tallet og fram til artusenskiftet: An-
tall norske institusjonsteatre okte betydelig i denne perioden, nemlig fra
7 teatre i 1972 til 18 teatre i 1999. Dette medferte imidlertid ikke noen
okning i publikumstallet. Det totale institusjonsteaterpublikumet var
pa ca 1,2 millioner i 1972; det 1d omtrent pd samme nivd i 1999." Pub-
likumstall per forestilling gikk dermed betraktelig ned i samme periode.
Det samme gjorde antall forestillinger per teater, mens subsidier per
publikum i gjennomsnitt gikk opp (Leyland/Ringstad 2002:49-58, 91).
Andelen administrativt ansatte av alle fast ansatte okte betraktelig — fra
15 % 11974 til 30 % 1 1999 for alle institusjonsteatrene samlet. Dette
kan kanskje tolkes som uttrykk for at gkning av den administrative
staben bidrar til 4 fortrenge den kunstneriske kjerneaktiviteten. Men
det kan ogsa henge sammen med at en mindre andel av det kunstneris-
ke personalet satt i faste stillinger i 1999 enn i 1974. Noen av disse
endringene har imidlertid sammenheng med tilkomsten av flere nye,
mindre regionteatre. Ser vi isolert pa utviklingen bare i de 7 ”gamle”
institusjonsteatrene, okte andel administrativt ansatte noe mindre,
nemlig fra 15 % 1 1974 til 20 % i 1999. Men generelt gar tendensene i
samme retning ogsa om man ser bare pa ”de 7 gamle”.

Loyland og Ringstad konkluderer dermed med at norske institusjonste-
atre er blitt mindre skonomisk effektive. Reduksjonen i effektivitet i

" Ifelge Grund (2008:184) har publikumstallene for teatrene heller ikke okt

noe serlig etter 1999. Han oppgir at de var omtrent de samme i 2006 som i
1972, trass den sterke okningen i antall teatre.
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nettopp denne perioden (1971-99) synes imidlertid ikke & skyldes
Baumols sykdom'®. Forfatterne forklarer i stedet den synkende effekti-
viteten med en type “internt slakk”, det vil si en organisering av pro-
duksjonen der “ressursene av ulike drsaker ikke brukes pa den mest
effektive mate” (Loyland/Ringstad 2002:36)". Det kan blant annet
henge sammen med liten konkurranse og svake insentiver til 4 produse-
re mer effektivt (samme sted: 36-37).

1.6 Fordistiske rutiner og fysiske belastninger

Fordistiske institusjoner assosieres med fabrikk- og rutinemessige ar-
beidsprosesser. Dermed skulle man tro det ble lite rom for kreativ indi-
viduell kunstnerisk utfoldelse ved slike institusjoner. Det er ogsa neer-
liggende & tenke at sterkt rutinemessige arbeidsprosesser kan medfore
kroppslige belastninger og slitasje. Utovende kunstnerisk aktivitet er jo
i hoy grad en kroppslig aktivitet. Kroppen brukes aktivt som redskap
for kunstneriske prestasjoner. Det gjelder selvfalgelig for dans, men
ogsa for sang, annen musikkutevelse og skuespill. Lehmann (2002) pe-
ker pa at det kroppslige forholdet mellom musiker og instrument varie-
rer med instrumenttype, bade nar det gjelder intimitet/distanse og
kroppslig anstrengelse: Blaserne har et direkte og naert kroppslig for-
hold til instrumentet, strykerne et mer indirekte og distansert forhold,
ifolge ham. Det kroppslige forholdet til instrumentet synes ogsd & vari-

'® Begrepet ”Baumols sykdom” betegner teorien om at kostnadene har en ten-
dens til 4 gke innenfor utavende kunstinstitusjoner, samtidig som egeninntek-
tene i stadig mindre grad rekker til & dekke driftsutgiftene. Denne utviklingen
er seerlig knyttet til okte lonnsutgifter innenfor arbeidsintensive bedrifter som
har sma muligheter for teknologisk rasjonalisering (jf. Baumol/Bowen 1968).

" Ifolge Loyland og Ringstad (2002:36-37) knyttes begrepet “internt slakk”
historsk serlig til private monopoler, som gir mulighet for “unormalt” stor
fortjeneste. Det pekes pa at slik fortjeneste kan bli en sovepute som motvirker
at bedrifter produserer mest mulig effektivt. I slike situasjoner kan ledelse
og/eller ansatte skaffe seg urimelige fordeler i form av bonusavtaler og frynse-
goder, overdrevent hoye lonninger osv.
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ere med instrumentets og utevernes klassemessige forankring. Om dette
skriver Lehmann (2002:33) blant annet:

Relasjonen til selve instrumentet gjenspeiler en ulik kontakt med
kroppen: direkte og nzert hos bldserne, indirekte og distansert
hos strykerne. De folkelige instrumentene [heriblant bldseinstru-
mentene] er dem man setter for munnen, som man kysser, som
man til og med kan patte pa'®, og leppene trenger pa den méiten
inn i et metallisk hulrom, mens de mindre folkelige bldserne med
unntak for fleyten, kniper om munnstykket pa sitt instrument.
Bliseinstrumenter er instrumenter man sikler i (*man sikler av
det”), som man regelmessig temmer vannspytt ut av mens en
spiller, og det pa en stayende méte. I forhold til strengeinstru-
mentene som er instrumenter fra industrialderen, sa er de meka-
niske og metalliske, laget av oljede og fettede ror, som lukter mo-
torolje, til tider komponert av petroleum og urter med sitronlukt,
mens trebldserne igjen med unntak av flayten, er som navnet an-
tyder i tre (med unntak av deres klaffesystemer). De fleste mes-
singinstrumentene krever en viss fysisk anstrengelse (vekten av en
tuba for eksempel kan pa ingen mite sammenlignes med en fio-
lins). Tkke-musikere ser for seg at man ma ha kraftige lunger for
a spille pa dem, og derfor ma messingbldserne ha ”en skikkelig

kjeft”.

Utevende kunstneres utfoldelse pa scenen eller podiet kan dermed
utvilsomt vere svart anstrengende og gi belastningsskader (Jahren
2004). I tillegg kan prestasjonskravet skape betydelig psykisk press,
som igjen kan gi seg uttrykk i fysisk-kroppslige plager. Det er sdledes
velkjent at en del musikere bruker betablokker, det vil si medisin mot
hoyt blodtrykk, for & motvirke stress i form av hyperventilering, skjel-
ving og svettetokter nar de star pa scenen (Mangset 2004:242). Her er
det lett a se paralleller til toppidrett: Toppidrettsutavere er som regel
veldig dedikerte til sin aktivitet og inngdr i et sterkt konkurranseorien-
tert system. De investerer ekstrem kroppslig innsats og utsetter kroppen
for mulige idrettsskader. Kroppslige skader kan utgjore et stort prob-
lem, bade for kunstinstitusjonen og for idrettsorganisasjonen. Bade ut-

'® En tubaspiller fortalte oss seriost at han hadde valgt sitt instrument fordi
han hadde blitt avvendt fra brystet for tidlig [Lehmanns fotnote].

Telemarksforsking | telemarksforsking.no



KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

ovende kunstnere og toppidrettsutevere tyr derfor til legevitenskap og
medisinbruk — dels ogsa til prestasjonsfremmende medikamenter (jf.
betablokker versus doping) — for a sikre eller bedre prestasjonene. Ak-
torer innenfor begge institusjoner utsettes dessuten for et sterkt presta-
sjonspress, som kan ga pa den psykiske helsen los: De enkelte utovere
star overfor beslektet prestasjonspress pa podiet og pa arenaen (jf.
blant andre Augestad og Bergsgard 2007, Tangen 2004). Det er imid-
lertid forelapig ikke dpenbart at slike belastninger spesielt skyldes ruti-
nemessige belastninger innenfor fordistiske institusjoner. I den empiris-
ke analysen vil vi se nzermere pa sammenhengen mellom institusjonali-
sering og fysiske belastninger i utevende kunstinstitusjoner.

1.7 Rutiner og kreativitet

Det kunstneriske arbeidet innenfor de store institusjonene kan altsd ha
noen tunge, rutinemessige og fabrikkmessige aspekter ved seg som ikke
alltid medvirker like sterkt til kunstnerisk kreativitet. Det handler jo
om kollektiv aktivitet, basert pa sterk arbeidsdeling og gjensidig tilpas-
ning. Slik aktivitet vil stadig preges av en balanse — eller en motsetning
— mellom det kunstnerisk kreative og det trivielt rutinemessige. I en
studie av unge kunstnere tidlig i yrkeskarrieren fant vi saledes at flere
av de som startet sin profesjonelle karriere i utevende institusjoner, ble
litt overrasket over 4 erfare at det daglige arbeidet har et sterkt preg av
triviell rutine:

As students, they cultivated an identity as charismatic artists. As
they entered the professional arenas for artistic work they found
themselves a bit surprised by the routine approaches and stan-
dardised procedures that characterise segments of the field of ar-
tistic production (especially in institutions such as theatres and
orchestras). They were also surprised to meet colleagues who did
not focus on being artists day and night, but drew a line between
work and leisure (Royseng m.fl. 2007:9).

Men rutiniseringen betyr ikke at de magisk-karismatiske sidene av det
kunstneriske arbeidet forsvinner. Det kunstneriske arbeidet har sine
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magiske oyeblikk, men det er ikke realistisk ”to expect the magic to be
present continuously” (samme sted).

Menger (1997) peker ogsa pa at utevende kunstnere (in casu skuespil-
lere) stadig opererer i et spenningsforhold mellom usikkerhet og rutine,
frihet og disiplin. Risikoen og friheten representerer imidlertid mye av
selve tiltrekningskraften ved kunstneryrkene for mange: ”Lekdimensjo-
nen ved yrket nzrer seg av denne uavhengigheten: *Det er et evigvaren-
de spill’”, skriver Menger (1997:373).

Men rutinen og disiplinen kan utvilsomt veere mer tyngende for ut-
ovende kunstnere som arbeider fast eller varig innenfor de etablerte
institusjonene. Og slike tilsettingsformer er som kjent mer vanlige i
Norge enn i Frankrike. I en tidligere undersokelse har vi vist at uteven-
de kunstnere tilsatt i store, prestisjefulle institusjoner, for eksempel i et
symfoniorkester, kan fole at rutiner og relativ anonymitet stenger for
den kunstneriske utfoldelsen: ”Hvis du bare gjor det [det vil si bare
spiller i et symfoniorkester el.l.], er det lett for 4 .. det kan fore til at
man kjorer seg litt fast, av og til”, sa for eksempel en orkestermusiker i
Oslo (Mangset 1998:172). Flere kunstnere i slike institusjoner soker
derfor kunstneriske tilleggsutfordringer utenfor egen institusjon; en
symfonimusiker kan velge den friere utfoldelsen i en mindre kvartett;
en skuespiller kan velge utfordringene ved & delta i et friere scenisk
prosjekt. Ja, selv det & delta i en TV-sape kan representere en faglig, om
ikke direkte kunstnerisk, utfordring.

1.8 En europeisk kunstnerisk ensemblemodell?

I Norden bruker vi gjerne betegnelsene ”ensembleteater” eller ”en-
semblemodell” om et teater der en gruppe skuespillere er fast ansatt
ved en institusjon: “Ensembletanken — det at en gruppe skuespillere
over tid har fatt anledning til & arbeide sammen — har statt sterkt i
norsk og nordisk scenekunst”, skriver saledes Grund (2008:200). Og
videre: *Tradisjonelt har skuespillere — som andre yrkesgrupper — hatt
fast ansettelse ved de enkelte institusjonsteatrene”. Det er denne typen
ensembleteater kritikerne (jf. foran) ofte beskriver som ”fabrikkteater”
eller ”fordistisk teater” (Grendahl 1985, Bjerkas 1998). Slike ensemb-
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leteatre kan ogsa sies a ha byrakratiske trekk i Max Webers klassiske
betydning av ordet. Det innebzrer at de legger vekt pa formell saksbe-
handling og faste administrative rutiner; de har en klar arbeidsdeling
mellom stillinger pa ulike saksomrader; stillingene er hierarkisk ordnet;
og arbeidstida er tydelig regulert (jf. Weber 1971). Sett utenfra — for
eksempel fra en fransk kulturpolitisk synsvinkel — er det en organisa-
sjonsmodell der det har skjedd en ”sosialisering av risiko”, og der
kunstnerne har mye til felles med ”offentlige funksjonzerer” (Menger
1989, Moulin 1992).%

I andre europeiske land refereres det imidlertid ofte til en annen en-
semblemodell, nemlig til en modell der et kollektiv av scenekunstnere
ledes av en kunstnerisk leder (en teatersjef, en instrukter) med vide
fullmakter for en begrenset tidsperiode. Her er det den kunstneriske
lederen, ikke institusjonen eller huset, som definerer ensemblet. Teater-
sjefen har ”rett til 4 lede” ensemblet eller gruppen i kraft av et kunstne-
risk prosjekt, gjerne finansiert av en offentlig kulturpolitisk myndighet.
Denne modellen har ogsa mye til felles med et prosjektteater eller en fri
scenisk gruppe.” Ifelge Grund (2008:201) er det siledes ”prosjektor-
ganisert teater som preger scenekunsten” i Storbritannia og Nederland.
Det virker ogsa som det var en slik kunstnerisk ensemblemodell Carl
Henrik Grendahl sa for seg som det ideelle alternativet til ”fabrikktea-
teret” i sin teaterkritiske bok fra midt pa 1980-tallet:

"9 Tendensen til at en offentlig kunstnerpolitikk som garanterer kunstneren
sysselsetting (jf. garantinntekt, forhandlingsrett, fast ansettelse), gjor kunst-
nerne til ”offentlige funksjonzerer”, framheves ofte kritisk i franske kilder. Sett
fra en fransk kulturpolitisk synsvinkel er det nemlig helt pa sin plass at
”kunstnerstatus” innebzrer en ikke ubetydelig ekonomisk risiko (Menger
1989:131, Moulin 1992:118). En informant som var teatersjef for et statlig-
regionalt teaterensemble i Frankrike, framhevet et slikt perspektiv i et intervju
med en av rapportforfatterne midt pd 1990-tallet. Han forsvarte nettopp en
risikofylt ensemblemodell, basert pa et tidsbegrenset kunstnerisk prosjekt. Den
ville innebeere at ”vi unngér at vi blir funksjonzrer; vi neermer oss kunstner-
status”, sa han (intervju november 1994).

* Jo Stremgren Kompani (primart dans) og Grusomhetens Teater (stiftet og
ledet av Lars @yno) kan vere norske eksempler pd slike scenekunstkompani-
er.
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Det skapende, samstemte teaterkollektiv, som er en forutsetning
for at teaterkunsten skal vere en gnist i var kultur, kan ikke vere
en tilfeldig sammensatt gruppe mennesker, tvunget til samarbeid
av andre arsaker enn de rent kunstneriske. Onsker vi et vitalt tea-
ter, ma teaterkunstnerne ha muligheter til stadig & finne sammen
i nye konstellasjoner, prove seg ut, opplese fellesskap og soke nye
(Grondahl 1985:87).

Den kunstneriske lederen for et slikt ensemble har gjerne fatt et tidsav-
grenset kunstnerisk oppdrag. Han (hun) er i liten grad hemmet av by-
rakratiske hindringer. Han (hun) samler en gruppe kunstnere (”en-
semblet”) rundt seg og sitt kunstneriske prosjekt for en bestemt tidspe-
riode. Den kunstneriske lederen har full kunstnerisk kontroll og autori-
tet, som profeten og hans disipler. Hun (han) er sdledes en karismatisk
leder fulgt av en gruppe av ubetingete folgesvenner, i Max Webers
klassiske betydning (Weber 1971).

1.9 Den hybride nordiske ensemblemodellen

Den nordiske fordistiske ensemblemodellen kan ses som en hybrid til-
pasning av denne europeiske kunstneriske ensemblemodellen til en
tungt institusjonalisert organisasjon. Sagt pa en annen mate: En karis-
matisk organisasjonsmodell (det kunstneriske ensemblet) er ”podet
inn” i en byrakratisk struktur (den offentlig subsidierte utevende
kunstinstitusjonen). Vi finner dermed ogsa idealet av en allmektig
kunstnerisk leder (en teatersjef) innenfor den nordiske ”teaterfabrik-
ken”. Det er bildet av teatersjefen som den store og allmektige kunstne-
ren "uten forstand pé eller tanke for skonomiske og administrative
spilleregler” som rar (Reyseng 2007:172).

Denne hybride tilpasningen mellom to autoritetsstrukturer blir seerlig
tydelig nar det skal tilsettes en ny teatersjef ved et institusjonsteater.
Tallfall tyder mange avisoppslag om overgangen mellom ”gammel” og
“ny” teatersjef pa det. Den nye teatersjefen tilsettes oftest mange ma-
neder for han eller hun overtar det operative ansvaret for teateret. Hun
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(eller han) skal ha god tid til & planlegge sin sjefsperiode.” Han tar
ogsa gjerne med seg flere nye skuespillere som passer sammen med
hans planer og visjoner inn i teateret, samtidig som andre skuespillere
forsvinner ut med avtroppende sjef. Den nye teatersjefen far dermed
rikelig med tid til 4 innarbeide sitt kunstneriske prosjekt — og sin form
for karismatisk lederskap — i teateret.

Lederne i orkestrene ser derimot ikke ut til 4 veere like allmektige som
teaterlederne. Iallfall var det slik i et fransk symfoniorkester, som Ber-
nard Lehmann (2002) har studert. I dette orkesteret protesterte misfor-
noyde musikere ganske dpenlyst mot sin kunstneriske leder, det vil si
sjefsdirigenten. Han matte slass for sitt kunstneriske lederskap og sin
kontroll mot en selvbevisst gruppe musikere, inkludert flere kunstne-
riske ”smdkonger”.

Magtet, tilpasningen og konflikten mellom et kunstnerisk karismatisk
og en byrakratisk fordistisk styringsstruktur og logikk vil pa denne
bakgrunn sta sentralt i den empiriske analysen.

1.10 Utevende kunstinstitusjoner og omgivelsene

Utevende kunstinstitusjoner er selvsagt avhengige av et samspill med
omgivelsene: De mottar tung offentlig stotte fra offentlige myndigheter;
de henter billettinntekter fra publikum; de hester anerkjennelse og kri-
tikk fra kritikere, kollegaer og akademikere; de far ulike typer omtale
fra pressen, og de far kanskje noe stotte fra sponsorer.

Tidligere studier tyder pa at institusjonsteatre og orkestre — skuespillere
og musikere — forholder seg noksa forskjellig til sine omgivelser. I en
studie av norske kunststudenter fant vi at skuespillerstudentene var til-
beyelige til 4 isolere seg, mer enn musikkstudentene, fra sine omgivel-
ser. Skuespillerstudentene brukte metaforer som ”bur”, ”svart hel”,

*! Jf. for eksempel tilsettingen av skuespilleren Lars Erik Holter som ny teater-
sjef i juni 2008 (Scenekunst.no, 23. juni 2008). Etter ca ett drs engasjement
med planlegging ved teateret fratrddte imidlertid Holter stillingen for han
skulle overtatt ansvaret som teatersjef (etter Vidar Sandem) i august 2009
(Scenekunst.no, 13. august 2009).
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”liten hule” eller ”kloster” for & beskrive sin relative isolasjon fra om-
givelsene mens de studerte (Mangset 2004). Musikkhegskolen virket,
pa den andre siden, langt mer dpen overfor omgivelsene, og musikk-
studentene kombinerte langt oftere eksterne arbeidsoppgaver med stu-
diene. Mens det i prinsippet var ”forbudt” for skuespillerstudentene &
pata seg skuespillerfaglige arbeidsoppgaver utenfor Teaterhegskolen,
ble musikkhegskolestudentene snarere oppfordret til & pata seg ekster-
ne musikkfaglige oppdrag.

En lignende isolasjon av skuespillerkollektivet ser ut til 4 bli reprodu-
sert i teaterverdenen etter endt studium. Ofte omtales siledes teaterver-
denen pa tvetydig vis som “en familie”. Iallfall gjaldt det i den foran-
nevnte studien av franske skuespillere (Menger 1997:40). For mange
skuespillere vil selve tidsorganiseringen, med skift- og kveldsarbeid,
innebaere belastninger nar det gjelder a ivareta et vanlig familieliv. Det
kan vare en av grunnene til at mange (franske) kunstnere lar vere a fa
barn. Menger (samme sted) finner saledes at langt flere av skuespillerne
(52 %) enn av de andre yrkesaktive innenfor kategorien ”ledere og in-
tellektuelle yrker” (21 %) ikke hadde barn. Sveert mange av skuespil-
lerne som levde i parforhold, levde dessuten sammen med en annen
skuespiller. Skuespillerne er ogsa ofte rekruttert fra sosiale strata med
hoyt utdanningsniva og solide levekar. Slik styrkes bildet av en sosial
verden ”hvor kunstneren ikke er den frie guden uten rotter som han sa
ofte erklaerer & vaere, men heller medlem av et yrkesfellesskap som forst
og fremst rekrutteres fra utdannede og velstiende miljoer, og som be-
star av en betydelig andel av kunstnerpartnere og -slektninger”, ifelge
Menger (1997:40). P4 den bakgrunn har betegnelsen ”familie” en fler-
tydig og treffende betydning nar skuespillere tidvis bruker den om hele
yrkesfellesskapet. Samtidig bekreftes bildet av skuespillernes relative
isolasjon fra sine sosiale omgivelser.

Vi vet mindre om slike ”familierelasjoner” blant musikere i Norge. I
rapporten skal vi imidlertid prove a belyse hvilke relasjoner kunstnerne
ved de to utvalgte utevende kunstinstitusjonene har til omverdenen.
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1.11 Problemstillinger for empirisk analyse

P4 et generelt niva vil den pafelgende empiriske analysen serlig rette
sokelyset mot metet eller tilpasningen mellom a) en kunstnerisk og ka-
rismatisk og b) en byrédkratisk og fordistisk styringsstruktur og logikk
innenfor utevende kunstinstitusjoner: Er utovende kunstnere i de nor-
diske land, og serskilt i to norske institusjoner, fanget innenfor byra-
kratiets jernbur (Weber 1971)? Mer spesifikt vil vi behandle folgende
sporsmal:

Hvordan er kulturarbeidsdagen organisert og rutinisert,
hvordan skjer rekrutteringen til de utevende kunstneryrkene,

hvordan er institusjonen organisert; hvilke maktrelasjoner og hierarkier
rar,

hva er institusjonenes ytre rammebetingelser, og hvordan samspiller de
utevende kunstnerne med omgivelsene.

Alle disse sporsmalene blir undersokt og dreftet komparativt, det vil si
at vi sammenligner mellom et institusjonsteater og et symfoniorkester.
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2. Metodisk framgangsmate

2.1 Case-studier som forskningsstrategi

For a undersegke hva som kjennetegner arbeidsvilkarene i utevende
kunstinstitusjoner har vi valgt en komparativ forskningsdesign med to
case — et institusjonsteater og et symfoniorkester, heretter kalt Teateret
og Orkesteret. Betyr valget av case-studier som forskningsstrategi at vi
bare gjor oss i stand til 4 si noe om de utvalgte casene eller dpner det
for 4 oppna generell kunnskap om utevende kunstinstitusjoner? Selv
om case-studier som metodisk strategi innebzrer at oppmerksomheten
rettes mot avgrensede enheter, har slike studier gjerne et mer generelt
siktemal (Andersen 1997, Yin 1994). A anvende case-studier innebzrer
en ambisjon om 4 oppnd kunnskap som peker utover de enhetene som
studeres. I likhet med all kvalitativ forskning ma vi imidlertid ty til
andre tenkemadter enn den som er forbundet med statistisk generalise-
ring for 4 tydeliggjore de ambisjoner for generaliserbarhet eller over-
forbarhet som vi har nar vi gjennomferer case-studier.

Kvale (1997) har pekt pa at den logikken som anvendes for & argumen-
tere for overforbarhet innen kvalitative metoder, har likhetstrekk med
presedens innenfor rettspraksis. Presedens innebzrer at tidligere avgjo-
relser blir anvendt som norm for bedemmelse eller avgjorelse av senere
saker av lignende art. Juristene ma imidlertid vurdere om situasjonen
og betingelsene er tilstrekkelig lik til at det er rimelig a trekke slutning-
er fra tidligere saker til den ndvaerende. Pa beslektede vis har Ragin og
Becker (1992) og Flyvbjerg (1991) argumentert for at en case er et ek-
sempel pa noe, og derfor har potensial til & peke utover seg selv. Casen
er et ”medlem” av en kategori — den er et eksempel pa noe vi forstar
som del av den samme sosiale klassen. I vart tilfelle, er Teateret og Or-
kesteret som vi studerer, eksempler pa norske institusjonsteatre og sym-
foniorkestre, og det er rimelig 4 forvente at vare case-studier kan fortel-
le noe som har gyldighet for utevende kunstinstitusjoner i Norge gene-
relt. P4 hvilke omrader og i hvilken grad kunnskapen om case har ge-
nerell gyldighet kan og ma imidlertid diskuteres.
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2.2 Komparativ casedesign

Siden vi har valgt en design med to caser, har vi mulighet for a arbeide
komparativt. En av de viktigste gevinstene ved en komparativ casede-
sign er at det som blir tatt for gitt i en case, blir lettere synlig gjennom
det som er annerledes i en annen. Komparasjon kan altsa vare et nyttig
grep for 4 oppdage interessante trekk ved casene som det ellers ville
veart vanskelig 4 se.

Vire caser skiller seg fra hverandre langs to hoveddimensjoner. For det
forste horer casene hjemme i to ulike kunstarter — musikk og teater.
Disse kunstartene skiller seg fra hverandre pa en rekke punkter som
berorer bade det kunstneriske og det ikke-kunstneriske som det er
grunn til 4 tro at kommer til uttrykk i ulikheter nar det gjelder organi-
sasjonsstruktur og organisasjonskultur i institusjonene (se for eksempel
Mangset 2004).

For det andre har casene ulik lokalisering. Orkesteret befinner seg i
Oslo, mens Teateret holder til i en av de storste byene utenfor Oslo.
Forholdet mellom sentrum og periferi er en sentral dimensjon i kunst-
feltets sosiale struktur (Mangset 1998). Vi vet at kunstnerbefolkningen
bor svert sentralisert (Elstad og Pedersen 1996, Heian m.fl. 2008). Om
lag halvparten av kunstnerne bor i Oslo og Akershus. Oslo-omradet
utgjer altsd et sterkt gravitasjonsfelt i kunstfeltet. I vir sammenheng
kan forholdet mellom sentrum og periferi saledes vise seg a vere et
fruktbart komparativt element i analysen. Om vi skulle fatt fullt utbyt-
te av sentrum-periferidimensjonen, matte vi imidlertid hatt med bade et
sentrumsteater og et periferiteater og et sentrumsorkester og et perife-
riorkester som case.

Casene skiller seg altsa fra hverandre langs to viktige dimensjoner, og
dette dpner for at vi kan oppna analytiske gevinster ved hjelp av kom-
parasjon. Dette poenget ma imidlertid ikke overdrives. Begge casene
befinner seg innenfor kunstfeltet, til og med innenfor det vi gjerne kal-
ler de utevende kunstartene. Om vi hadde sammenlignet Teateret med
en transportbedrift, ville vi nok kunne etablert et langt mer kontraste-
rende analytisk blikk enn nar vi sammenligner Teateret med Orkeste-
ret. Og selv om den ene caseinstitusjonen befinner seg i Oslo og den

andre utenfor, er begge lokalisert til de storste byene i Norge. Om vi
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hadde valgt en caseinstitusjon som var lokalisert utenfor de storste by-
ene, ville trolig vi fatt et sterkere komparativ element.

2.3 Tilgang til caseinstitusjonene

Opprinnelig var planen at begge casene skulle veere fra samme by uten-
for Oslo. En viktig begrunnelse for dette var at de fleste case-studiene
som er gjort av utevende kunstinstitusjoner i Norge sa langt, har foku-
sert pa institusjoner i Oslo (Wennes 2002 og Reyseng 2007). Da vi
startet arbeidet med & skaffe oss tilgang til caseinstitusjonene, viste det-
te seg vanskelig 4 fa til. Vi endte derfor opp med ulik lokalisering av
casene. Med utgangspunkt i den komparative logikken vi har argumen-
tert for ovenfor, kan det i etterpaklokskapens lys vere at var forsk-
ningsdesign har tjent pa dette.

Prosessen med a fa tilgang til caseinstitusjonene innebar at deltakelsen i
forskningsprosjektet ble godt forankret i ledelsen ved de to institusjo-
nene. I bade Teateret og Orkesteret ble flere deler av organisasjonene
tatt med pa rad for ledelsen tok en endelig beslutning om 4 delta. Begge
steder ble det ogsa informert om forskningsprosjektet for vi gikk i gang
med & intervjue. Forskningsprosjektet fikk pa denne maten en god for-
ankring i caseinstitusjonene, som gjorde det lett for oss 4 rekruttere
informanter.

2.4 Utvalg av informanter

Nar vi har rekruttert informanter til vart utvalg, har vi vaert opptatt av
a dekke et bredt spekter av de ansatte. Ved bade Orkesteret og Teateret
har vi valgt informanter bade fra det kunstneriske personalet, det ad-
ministrative personalet og fra ledelsen. Hoveddelen av informantene er
imidlertid kunstnerisk ansatte. Vi har lagt vekt pa 4 fa en god spred-
ning i utvalget nar det gjelder alder og kjenn. Dette innebzerer ogsa at
informantene har ulik fartstid ved vare caseinstitusjoner. Mens noen av
informantene har arbeidet ved sin institusjon i over tretti ar, har andre
bare et ansettelsesforhold pa et eller to ar bak seg. Vi har ogsa lagt vekt
pa a velge informanter med forskjellig tilknytning til institusjonene: De

(O8]
n

Telemarksforsking | telemarksforsking.no



KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

fleste av informantene har fast ansettelse, men flere er ansatt pa enga-
sjementer av ulik varighet. Vi ensket ogsa a snakke med skuespillere og
musikere med ulike oppgaver i institusjonen. I Orkesteret ble dette szr-
skilt tatt hensyn til, der musikerne sorterer under ulike instrument-
grupper, og der gruppelederfunksjoner er knyttet direkte til stillingen. I
Teateret er ikke slike oppgaver formalisert, men vi valgte ut informan-
ter blant skuespillere som ofte spiller store roller, og skuespillere som
forst og fremst spiller biroller. Deltakelse i ulike rdd og utvalg internt
ble ogsa vektlagt, slik at vi hadde informanter bide med og uten erfa-
ring fra Kunstnerisk rad i Teateret og Programkomité i Orkesteret. Vi
sorget ogsa for at informanter med erfaring fra fagforeningsarbeid var
representert i utvalget.

Det endelige utvalget vart bestdr av 27 informanter, 13 pa Teateret og
14 ved Orkesteret.

Informantene ved Orkesteret bestar av ni musikere og fem fra det ad-
ministrative personalet og ledelsen. Musikerne fordeler seg pa alle de
fire instrumentgruppene, men med en overvekt av strykere. Blant musi-
kerne har vi ogsa plukket ut informanter med gruppelederansvar. Tre
av musikerne er kvinner og seks er menn. Denne ujevnheten i kjonns-
fordeling skyldes til dels en ujevn kjonnsfordeling i orkesteret. Dels
skyldes det ogsd vart enske om & dekke de fleste instrumentgrupper.
Blant messingblaserne og i slagverkseksjonen er det kun en kvinnelig
musiker. Utvalget bestar videre av tre musikere er i trettidrene, fire er i
fortidarene og to som er passert femti. Fra administrasjonen og ledelsen
har vi intervjuet orkestersjefen, personalsjefen, programsjefen og to
orkesterregissorer.

Informantene ved Teateret bestar av atte skuespillere og fem represen-
tanter for ledelsen og administrasjonen. Blant informantene fra ledelsen
og administrasjonen finner vi en salgssjef, en informasjonssjef, en pro-
duksjonsteknisk sjef, en dramaturg, samt teatersjefen. Blant skuespil-
lerne finner vi fire menn og fire kvinner. Fire av skuespillerne er under
forti ar, to er mellom forti og femti, mens to er eldre enn femti.
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2.5 Gjennomferingen av intervjuene

Alle intervjuene ble foretatt ansikt til ansikt. Noen av intervjuene ble
gjort pa tomannshand i lukket rom, andre intervjuer ble foretatt pa
kafé. Lengden varierer mellom tretti minutter og nzrmere to timer,
men de fleste intervjuene varte ca femti minutter. Intervjuene tok ut-
gangspunkt i fire ulike intervjuguider, to for hver institusjon, en for
administrativt ansatte og en for utevere. Det var likevel mange av de
samme sporsmalene som gikk igjen. Dette gjaldt spersmal omkring be-
skrivelse av egen arbeidsplass, arbeidsmiljo, kommunikasjon osv.

I folge den kvalitative metodelitteraturen varierer graden av struktur i
kvalitative intervjuer mellom det fast strukturerte intervjuet pa den ene
siden og det terapeutiske intervjuet pa den andre (Ryen 2002:15). De
fleste kvalitative intervjuer befinner seg et sted mellom disse ytterpunk-
tene. Det gjor ogsa vdre intervjuer. I intervjuene tok vi utgangspunkt i
intervjuguidene, men vi fulgte dem ikke slavisk. Intervjuene beveget seg
ofte bort fra de faste sporsmalene, og intervjuet gikk over i en friere
samtaleform. I var sammenheng er det interessant at Ryen betegner den
minst strukturerte formen for kvalitative intervjuer som terapeutisk
intervju. Personlig uttrykk og stil og personlige relasjoner er sentrale
konstitutive trekk ved kunstfeltet (Bourdieu 1993, Sveen 1995). I flere
av intervjuene delte informantene hayst personlig informasjon, noe
som av og til ga samtalen et terapeutisk preg. Pa den ene siden fordrer
dette at intervjumaterialet behandles med ekstra omhu. P4 den andre
siden kan disse intervjuerfaringene vaere viktige for 4 fa inntak til sent-
rale trekk ved feltet vi studerer.

2.6 Behandlingen av materialet

Alle intervjuer er tatt opp pa band og transkribert av forfatterne. I
denne rapporten siteres det fra intervjuene. Intervjuene er i ulik grad
anonymisert. For det forste gir valgene av case ulike muligheter for
anonymisering. Det fins mange flere institusjonsteatre enn symfonior-
kestre a velge mellom. Om vi tar utgangspunkt i statsbudsjettet, finner
vi 17 institusjonsteatre som mottar stette, mens det er 7 symfoniorkest-
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re som er plassert pa departementets budsjettkapitler. Det er med andre
ord enklere 4 anonymisere et teater enn et orkester. I tillegg har vi valgt
et orkester som bade i organisasjonsform og arbeidsmate skiller sipass
mye fra de andre orkestrene at om vi skulle anonymisert fullt ut, ville
det vaere svert lite informasjon igjen 4 bygge analysen pa. Vi har derfor
bedt om samtykke fra det aktuelle orkesteret om 4 lempe pa kravene til
anonymisering.

For det andre gir valget av informanter ved caseinstitusjonene ulike
muligheter for anonymisering. Det er langt vanskeligere 4 anonymisere
informantene fra ledelsen og administrasjonen enn de ovrige informan-
tene. Informantene fra ledelsen og administrasjonen er gjerne alene om
a ha akkurat jobben som teatersjef, orkestersjef eller lignende. I disse
tilfellene har vi spurt informantene om tillatelse til ikke & behandle in-
tervjuene anonymt. Generelt er alle informanter omtalt med fiktivt
navn. Vi har ogsa foretatt enkelte kamufleringer av utsagn der anony-
miteten kan falle bort. P4 grunn av den dpenbare muligheten for gjen-
kjennelse, har alle informanter fatt mulighet til & sjekke gjengivelsene
av sine sitater for rapporten ble offentliggjort.

Prosjektet er meldt til personvernombudet hos Norsk Samfunnsviten-
skapelig Datatjeneste.
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3. Kulturarbeidsdagen

3.1 Innledning

Innledningsvis har vi sett pa hvilke beskrivelser som i tidligere studier
har blitt brukt om kulturarbeidslivet og da serlig om det utevende fel-
tet. Med utgangspunkt i vart intervjumateriale skal vi se pd hvordan
musikerne og skuespillerne beskriver sin arbeidsdag og sin tilvaerelse
som utevende kunstnere. Selv om dette er to ulike felt med ulike opp-
gaver og ulik historie, har de likevel mange fellestrekk. Det er ogsa in-
teressant & sammenligne dem, fordi de begge tilhorer det utevende
kunstfeltet og dermed ofte blir beskrevet i samme dndedrag nér det i
akademiske og politiske sammenhenger skrives noe om kulturarbeids-
dagen.

3.2 Kulturarbeidsdagen ved Teateret

Det finnes flere stereotype beskrivelser av hvordan livet i et teater er.
Nylig kunne man folge tv-serien ”En god nummer to”, som fortalte
historien om Helen og hennes drom om a bli skuespiller pa National-
theatret. Virkeligheten serien formidlet, korresponderte kanskje bedre
med forestillinger som finnes om teaterlivet enn med den hverdagen
skuespillerne faktisk opplever. For det finnes stereotype forestillinger
blant folk om dette yrket. Dette mener i hvert fall en av vare informan-
ter: ”Folk har jo mange tanker om hvordan det [skuespilleryrket] er og
sann, og veldig mye av det er feil”. Dette fortalte Petter, en erfaren,
mannlig skuespiller pd Teateret. Ifolge ham er det mange som har ulike
forestillinger om hvordan kulturarbeidsdagen pa teateret er. Informan-
ten trakk fram spesielt tre myter om teaterlivet som han gjerne ville av-
live: Myten om at teater bare er lek, myten om at det drikkes mye i tea-
teret, og myten om at skuespillere bare er opptatt av seg og sitt. Petter
hadde flere ganger fitt hore: ”Sa heldig at du far betalt for 4 kle deg ut
og ha maling i fjeset”. Til dette svarte han at ”det er goy, men det er
hardt arbeid 0g”. Nar det gjaldt alkoholkonsumet, hevdet Petter at
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”noen drikker, men det drikkes soren meg pa andre arbeidsplasser
ogsd”. Det samme mente han om den siste myten. Han innremmet at
skuespillerne ofte bare var opptatt av seg og sitt, men “det er de pa alle
andre arbeidsplasser ogsa”.

Vart mal er verken & bekrefte eller avkrefte slike myter, men heller a se
litt pa hvordan de ansatte selv beskriver arbeidshverdagen og arbeidsli-
vet ved teateret.

3.2.1 Rutiner, rytme, arbeidsorganisering

Som nevnt i kapittel 1.5 har de norske institusjonsteatrene blitt beskre-
vet som tunge fordistiske tradisjonsbaerere med stabile og forutsigbare
rammer. Men innenfor disse rammene er arbeidshverdagen mer frag-
mentert og prosjektbasert. Arbeidet i Teateret er i stor grad organisert
etter de til enhver tid pdgdende produksjoner. Nar teatersjefen har
valgt ut et stykke, jobber regissarer og skuespillere med dette fra prover
og fram til siste forestilling. Ogsa en rekke andre ledd i institusjonen
jobber tett opp mot den enkelte produksjon.

Skuespillerhverdagen er derfor tett knyttet opp mot de pagaende pro-
duksjonene. Selv om en skuespiller er fast ansatt ved teateret, ma ved-
kommende hele tiden forholde seg til at man jobber i en eller flere pro-
duksjoner, og at arbeidsdagen varierer i forhold til dette. Nettopp der-
for opplever ikke alle skuespillerne arbeidsplassen sin som "normal”,
det vil si som en ”vanlig arbeidsplass”:

Det foles vel sikkert normalt ndr man har jobbet sdnn lenge, men
for meg var det sinn, synes det vart litt snodig, men litt morsomt.
For det at plutselig sd gdr man, sinn som n4, har jeg to uker med
ingenting, som jeg er fremdeles pa jobb. Det er ikke ferie. Det er
liksom betalt, men sa plutselig s& jobber man alt for mye, sa jeg
synes det er veldig, jeg liker maten 4 jobbe pa. Jeg kan ikke kalle
det normalt.

Fredrik, som forteller dette, er 30 ar og har jobbet et ar pa Teateret.
Han vil ikke kalle arbeidsdagen sin normal. Da vi spurte om han hadde
noe som kunne kalles en normal arbeidsdag, svarte han kontant ”nei”.
Likevel ser han ikke bort ifra at han vil oppleve den som normal nar
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han har jobbet slik lenge. Jakob delte ikke Fredrik sin oppfatning. Han
har jobbet der lenge, og har ikke problemer med & beskrive en normal
arbeidsdag: ”Ja, du er nedt til 4 ha rutiner, hvis det er det du mener”,
sa han. Det mente han at han selv ogsa hadde. Selv om man ikke
stempler inn klokka syv og stempler ut klokka tre, er det flere sider ved
teaterlivet som er rutinepreget. Det sentrale i si mate er prever og fore-
stillinger. Provene pa en ny produksjon begynner klokka ti og varer til
klokka tre. Tidspunktet for forestillingene varierer noe, men en barne-
forestilling begynner som regel klokka fem pa hverdager og klokka tre
pa lordager. Andre forestillinger begynner mellom klokka seks og dtte
om kvelden. En vanlig arbeidsdag vil innebzere at man enten jobber
med prover pa en forestilling fra elleve til tre, eller at man spiller fore-
stilling om kvelden seks dager i uka. Nar man spiller forestilling, er
man pa teateret i omtrent fire timer. Likevel er det ofte man fraviker
fra en slik arbeidsdag. Ofte begynner prever pa et nytt stykke for man
er ferdig med det eksisterende stykket, slik at man ”gar dobbelt”. And-
re ganger kan provene pa det nye stykket ikke komme i gang for etter
at man er ferdig med et annet stykke, slik at man far en friperiode. I
sjeldne tilfeller kan man ogsa oppleve at man har prever pa et stykke
pa dagtid, spiller barneforestilling klokka fem og har ny forestilling
klokka atte.

Disse rutinene har endret seg opp gjennom érene, ikke minst fordi
Skuespillerforbundet har jobbet for 4 tariffeste faste arbeidstidsrammer
og fastsette regler for overtidsbetaling. Irene har veert skuespiller i 40
ar. Hun har vert ved en rekke teatre og har dermed mye erfaring a ose
av. Hun beskriver sin oppfatning av hvordan skuespillerhverdagen har
endret seg:

Du vet da jeg begynte, s var det prover fra elleve til tre, og s&
var det forestilling om kvelden. Og hvis ikke du hadde forestil-
ling, s& kunne det vaere prove fra syv til ti i tillegg. Det var ingen
overtid, altsa hvis forestillingen varte til halv ett om natten, s
var det ikke noe overtid for det. Det gjorde den ikke [varte til
halv ett], men la oss si at den kunne godt vare til kvart pa tolv el-
ler noe sént da, du hadde ikke noe... nir jeg begynte, sa arbeidet
vi hele uken. Vi hadde en halv fridag i uken, det var sendag for-
middag. [...] Men ingen prever begynte for elleve, og det var for-
di skuespillere var i seng s seint at forbundet sa at da ma de fa
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sove litt, eller leve litt, det var det de gjorde stort sett, for de gar
pd jobb. Og da visste du ikke hva du skulle gjore, for proveliste-
ne ble slatt opp dagen for. Altsd onsdag klokken tre sd visste du
hva som skulle skje torsdag formiddag. Sa det var ingen forutsig-
barhet. Men s kom det en ny arbeids... en arbeids... nye ar-
beidsregler for en del ar siden. Som jeg synes er helt skrekkelig,
fordi du har ikke... Tilveerelsen er enda mindre forutsigbar. Og
pa en mate, vi kan altsd prove fra ti om morgenen, tror jeg. Alt-
sd, arbeidstiden er fra ti om morgenen til elleve om kvelden. Og
innenfor den arbeidstiden kan vi disponeres. Og det vil si at for
ndr du kunne ta en tannlegetime klokka ti, s3 kan du ikke gjore
det lenger, for det kan hende du skal ha preve klokka ti. Det er
avhengig av hva instrukterene vil. Vi har dobbeltbetaling for
doble forestillinger. Det har vi hatt veldig lenge, vi har overtid,
det hadde vi ikke for, slik at jobber du mer enn et visst antall ti-
mer en uke, s har du overtidsbetaling. Jobber du liksom over et
visst antall timer om dagen, har du overtidsbetaling. Sdnn sett
naermer vi oss det vanlige arbeidslivet.

Irene trekker fram en rekke sider ved skuespillerhverdagen som er rele-
vant for a forstd hva som kjennetegner skuespilleryrket. Til tider var
skuespilleryrket preget av svert intensive arbeidsperioder, der man
matte jobbe lenge og hardt uten kompensasjon. Dette har altsd endret
seg, men det er likevel slik at intensiviteten varierer mye fra periode til
periode. Graden av forutsigbarhet er ogsa svert relevant for 4 forsta
arbeidshverdagen. Selv om man i perioder har lite konkret arbeid, vil
mangelen pa forutsigbarhet medfere at man til enhver tid ma vere klar
til 4 delta pa prover.

Arbeidsdagen pa Teateret folger en del faste rutiner og en del faste pla-
ner. Fra Teaterets side gjores det ogsa grep for at arbeidsdagen skal bli
mest mulig forutsigbar. Irene kan fortelle att dersom instrukteren gjor
jobben sin, sa bedrer dette skuespillerens arbeidsdag: ”Na settes prove-
listene opp fredag etter klokka tre for den folgende uken, sa hvis du har
en skikkelig instrukter som skriver opp scenene, sd vet du nar du skal
pa prove 7, forteller Irene. I samarbeid med skuespillerne kan instruk-
torer og andre foreta noen grep for at hverdagen skal bli mer forutsig-
bar. Men i og med at man pa teater er sa uloselig knyttet til en produk-
sjon, og i og med at forestillingene utelukkende gar pa kveldstid, vil
skuespilleryrket aldri bli et ni til fire-yrke.
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Forstaelsen av hva som er en vanlig arbeidsdag, kan ogsa knyttes tett
opp mot de myter som har blitt skapt, og som vedlikeholdes rundt kul-
turarbeidslivet. I artikkelen ”Young artists and the charismatic myth”
tar vi til orde for at man ma forstd kunstnernes beskrivelser av eget
yrke diskursivt, altsd gjennom hvordan informantene fortolker egen
arbeidshverdag i rad med eksisterende fortellinger eller skjemaer
(Rayseng m.fl. 2007). Artikkelen bygger pa en empirisk undersokelse
der kunststudenter forst ble intervjuet om sin hverdag mens de studer-
te, deretter om det samme etter at de var blitt yrkesaktive kunstnere.
Som nevnt i kapittel 1.7 kom det i undersekelsen tydelig fram hvordan
kunstnerne endret oppfatning av eget virke nar de kom ut i yrkeslivet.
Mange av kunstnerne ble svaert overrasket over hvor standardisert og
rutinepreget kulturarbeidslivet var. Det var ogsa en stor overgang fra
studenttilverelsen, hvor alt dreide seg om kunsten, over til arbeidslivet,
der man skilte klarere mellom jobb og fritid, og hvor kunstnerisk ar-
beid i langt mindre grad ble sett i sammenheng med en bohemisk livs-
stil.

I vart materiale er det fortsatt mange av skuespillerne som knytter tea-
terlivet mer til en bohemisk livsstil, der jobb og fritid gar i ett, og der
man pa teateret lever relativt isolert fra verden rundt. Likevel er det
pafallende at det er de unge skuespillerne som forst og fremst formidler
en slik holdning. Med bakgrunn i de eldre skuespillernes beskrivelser,
bestar skuespillerhverdagen av flere rutiner. Jakob er familiefar. Han
beskriver arbeidsdagen sin slik:

Jeg star opp rundt halv syv. For datteren min begynner pa sko-
len, og de begynner jo halv ni, ogsd begynner kona mi tidlig i
jobb, s det er en fordel at jeg kommer opp tidlig ogsa. For da
bruker jeg den tiden fra hun gar til jeg gér hit, pd & jobbe en del
med det stoffet jeg skal ha om dagen. Sa spiller vi ofte et annet
stykke om kvelden, og da ma jeg enten ofte bruke den perioden
mellom tre og syv, eller hva det nd enn er, til 4 enten jobbe
med... da bruker jeg den pa familien for 4 si det sann, og sd ma
jeg jobbe med stoffet ndr jeg kommer hjem om kvelden igjen da.
Det gér, sd det er egentlig en vanlig arbeidsdag for meg.

Selv om Jakobs yrke ikke er like strukturert som en rekke andre yrker,
forseker han likevel & transformere arbeidet pa Teateret om til en van-
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lig rutinemessig arbeidsdag. Jakob har leert seg hvordan han kan tilpas-
se sin dag og sin degnrytme mest mulig til resten av familien. Samtidig
kan det ogsa synes som om Jakob diskursivt forseker & fortolke sin ar-
beidsdag som mest mulig ”normal”. Han star opp tidlig, gjennomferer
morgenrutinene sammen med kone og barn og tilbringer ettermiddagen
sammen med dem. Nar han har forestilling pa kveldstid, ma han bytte
bort kveldsunderholdning pa tv eller boklesing med jobb pa Teateret.

De single, sosiale skuespillerne trenger ikke tilpasse arbeidsdagen pa en
slik mate. Forst jobber man fra elleve til tre. S4 har man fri i tre-fire
timer for man skal tilbake pa teateret. Deretter spiller man forestilling,
og dagen etter har man tariffestet at man kan sove til klokka ti. Der-
med blir det lett til at arbeid og fritid gar litt i ett.

Det blir litt sénn... [arbeidsdagen] blir jo litt spist av i begge en-
der. N4 har jeg vert veldig heldig, for jeg har vert pa to produk-
sjoner som har vert ekstremt, eller veldig interessante 4 veere pa.
S4 jeg har jo storkost meg hver kveld, og da blir det jo liksom
mer at man har mer lyst til & vere der pa jobben enn hjemme.
Men hvis man har familie, og det har ikke jeg, og hvis man har
mange mulige ansvar, sd kunne jeg tenkt at det kunne veert litt
frustrerende og matte hoppe fra to tidspunkt pa dagen med si
stort sprik i mellom. Men hvordan det fortoner seg, nei jeg.. Det
gar egentlig bare som en sdnn saus. Det er liksom jobb hele da-
gen med litt spising i mellom, kanskje. Hviling. .. S4 dagen er lik-
som pa huset, foler jeg. Det er ofte jeg bare stikker opp etter pro-
ve, og sd sover jeg middagslur oppe i garderoben og sa plutselig,
middag, og si er det kvelden. S& det er ofte en bare er der hele
dagen.

Fredrik, den unge, nyansatte skuespilleren, beskriver teaterhverdagen
som en saus. Han har blandet sammen arbeid og fritid, yrkesliv og fa-
milieliv slik at det ikke lenger er mulig a skille ingrediensene fra hver-
andre lenger. En slik beskrivelse av livsforselen blant skuespillere fin-
ner vi igjen i tidligere studier. Innledningsvis omtalte vi dette med fami-
liemetaforen. Vi skal se neermere pa dette nar vi omtaler det sosiale
miljoet i teateret.
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3.2.2 Teaterfamilien

Nar vi ber skuespillerne fortelle om de mest positive sidene ved jobben
pa Teateret, er det gode miljoet noe de aller fleste trekker fram. Dette
ma man selvsagt se pd som en anerkjennelse av Teateret som en god
arbeidsplass, men det er mange av svarene som ogsa tyder pa at det er
strukturelle sider ved institusjonen som legger til rette for et godt ar-
beidsmiljo.

Det er flere ting, men miljoet er en veldig positiv ting. Jeg synes
arbeidsmiljeet og kolleger og hele den verden vi lever i, er fantas-
tisk. Det er veldig, veldig fint & jobbe pa teateret. A vaere en del
av pulsen her. Det blir jo aldri kjedelig,

sier en av de unge skuespillerne. Han synes det er fantasisk 4 vaere en
del av pulsen pa teateret, eller sagt med informantens ord, i teaterver-
denen. Pulsen gér i takt med forestillingene og far en ekstra rask rytme
nar premiéren narmer seg. Pulsen eller arbeidsrytmen har ogsa sitt 4 si
for det sosiale. Nar man har spilt en vellykket forestilling, vil ikke alle
umiddelbart ga hjem og legge seg. Spesielt ikke nar de kan sove til kl.
10 neste dag.

Vi er jo en gjeng med unge skuespillere som ikke har de barna
som vi ma hente, sd det er ofte det at vi gar ut pa kveldstid etter
en forestilling, for det er liksom det nar du er ferdig pa jobb
klokka halv elleve, elleve, sa er ikke det forste du vil gjore 4 ga
hjem og legge deg, for du er ofte ganske hoyt oppe. For du vak-
ner til live av & spille en forestilling. S4 da gar vi ofte ut og tar oss
et glass eller to liksom. S det er veldig fint det miljeet her,

sier en annen av de unge. Hun synes det er veldig kjekt 4 gjore noe so-
sialt sammen med dem som hun har jobbet sammen med. Hun og de
andre skuespillerne vakner til live etter forestillingen. Dermed kan de
ikke bare ga rett hjem og legge seg.

Fredrik svarer ogsa “miljeet”, pa spersmal om hva som er best med
jobben hans. Nar vi ber Fredrik beskrive hva det er ved miljoet som er
s bra, svarer han:
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Det at man tilbringer s mye tid pd det huset der, men likevel har
overskudd til, eller det virker som alle har overskudd til 4 til-
bringe tid ellers og, pa byen eller pd middag, spesielt sosialt mil-
jo. Ekstremt mye mer enn for eksempel TV2**. P4 Teateret gikk
det noen maneder, sd hadde man det man kunne kalle gode ven-
ner liksom. Det synes jo jeg er spesielt. Synes det er noe som er
veldig seregent, og jeg mener, jeg tror kanskje det er litt seeregent
for vi har en veldig god atmosfare her.

Som vi tidligere har sett, tilbringer skuespillerne ofte mye tid pa jobb.
Likevel er de ikke lei og vil hjem nar arbeidsdagen er over. Da vil de
fortsette 4 veere sammen med kollegaene ved teateret, siden de ikke
bare er kollegaer, men ogsa, som den unge skuespilleren sa, svaert gode
venner. Dette bekrefter ogsa bruken av familiemetaforen.

Som vi sd, var flere av informantene unge og barnlese. Slik sett er det
rimelig 4 anta at dette er mye av grunnen til den hyppige, sosiale om-
gangen ved Teateret. Men det er ikke bare de unge som trekker fram
det sosiale aspektet. Det faktum at det er folk i alle aldre, synes ogsa 4
vere en positiv side ved det sosiale miljoet.

Det mest positive er at det er en veldig fin blanding av yngre og
eldre. Og det kommer veldig mange unge skuespillere nd som har
en veldig fin innstilling til yrket sitt, synes jeg. Jeg har jo sagt at
det er veldig mange som loper veldig fort etter beremmelsen. Det
er det jo, kanskje en eller to av disse her gjor det ogsd, men det er
lettere & ha en dialog med dem og si brems ned. Ikke mas med
det sa veldig. Og de drikker jo mye mindre enn det vi gjorde nar
jeg var pa deres alder. Roter ikke bort sa mye av tida si pd det. S4
jeg synes det er et veldig positivt mete mellom eldre og yngre.

Jakob har vert ved Teateret i en drrekke. Han har egen familie og er
ikke blant dem som lar arbeid og fritid ga i ett. Slik sett tilhorer han
kanskje ikke i like stor grad den ”teaterfamilien” som de unge skuespil-
lerne tilhorer. Jakob mener at arbeidsmiljoet pa Teateret er viktig for
han, men ikke pa samme mate som for de yngre. For Jakob synes kol-

** Informanten har tidligere jobbet i TV2.
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legaenes innstilling til yrket som en viktigere faktor for trivsel enn de
nare vennskapsband.

Nar Jakob trekker fram at det drikkes mye mindre pa Teateret i dag,
kan det tolkes som om man har blitt flinkere til & kombinere jobb og
fritid pa en sunnere mate enn hva man gjorde tidligere. Samtidig er det
ogsa et vitnesbyrd om at alkoholmyten, som Petter ville avlive, ikke har
oppstatt av seg selv. Jakob setter ogsa pris pa at man pa teateret kan
knytte sosiale band pa tvers av alder. Det samme kan ogsa sies om for-
holdet mellom kunstnerisk ansatte og ansatte i produksjonen og admi-
nistrasjonen. Jakob trekker ogsa fram dette poenget:

[Et] pluss at du far veldig god kontakt med andre. Teknikere,
lysfolk. Det er veldig sdnn sammensveisa gjeng da. S4 sdnn sett er
det huset veldig levende, kan du si. At du er ikke sd isolert som
du ville veert hvis du satt pa et kontor og holdt pd med ting.

Det kollegiale miljoet er i, folge Jakob, godt ogsa mellom de produk-
sjonsansatte og skuespillerne. Dette, mener han, gjor huset veldig le-
vende. Ogsa andre skuespillere trekker fram forholdet til de teknisk
ansatte pa huset. En av skuespillerne med lang fartstid ved Teateret,
sier:

Jeg har mange gode kollegaer. Mange som jeg foler jeg kan prate
med. Det er et hyggelig sted 4 vaere. Tenker ikke bare pd skue-
spillere, men sceneteknikerne ogsa. Jeg synes de er en kjekk
gjeng. De kan vere nadelost 2rlige. Nar de sitter pa sida der, og
du plutselig far hore hva de mener. Sitte i reykekantina, da far du
vite det. Hehe. Men det er en flott gjeng altsd. Greie folk. Dette
huset er veldig bra. Vi har veldig gode krefter pa alle verkstedene.
Jeg er kjempeglad i dette huset.

Skuespilleren har mange gode kollegaer hun feler hun kan snakke med.
Dette gjelder ogsa sceneteknikerne. Samtidig ser vi hvordan hun omta-

ler dem som en ”gjeng”, og dermed markerer at det er et skille mellom

dem og skuespillerne. Hun liker & fa here hva teknikerne mener nar de

”plutselig” sier hva de synes. Sitatet forteller ogsa at skuespillerne ikke
er veldig vant til 4 fa tilbakemeldinger fra teknikerne, og at de dermed

kommer bratt pa. Hvorvidt de teknisk ansatte anses som medlemmer
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av den tidligere omtalte ”familien”, er det vanskelig a fi et inntrykk av
gjennom sitatene. Skuespillerne setter pris pa det kollegiale forholdet til
teknikerne. Men om disse inngér i den ”gjengen med skuespillere” som
tidligere ble omtalt, er mer usikkert. De strukturelle sidene ved teateret,
spesielt arbeidstidene, taler ikke for det. Verken teknikernes eller admi-
nistrasjonens arbeidstider samsvarer med skuespillernes. Administra-
sjonen jobber stort sett fra dtte til fire, slik at verken pauser eller malti-
der er pa samme tid som skuespillernes. Teknikerne ma klargjore sce-
nen etter en forestilling og kan dermed ikke ga ut sammen, slik skue-
spiller gjor. Det kan altsa vaere et samhold ogsa mellom skuespillere og
andre faggrupper. Men slikt samhold vanskeliggjores av ulike arbeids-
tider.

Valget av husmetaforen, som skuespilleren bruker, er ogsa interessant.
Vi sa innledningsvis hvordan institusjonsteatre har blitt beskrevet som
fabrikker, men hun ser pa det mer som et hus eller kanskje et hjem.

Arbeidsmiljoet beskrives av skuespillerne som svart godt. Derfor be-
skriver de ogsd kollegiet som en stor familie. Men metaforen rommer
ikke bare positive sider ved arbeidet. Flere av de unge skuespillerne er
bekymret for framtiden nar en eventuell familie skal stiftes. Mange av
de eldre skuespillerne har erfaringer med dette som ikke bare er positi-
ve. En side av dette er de ubekvemme arbeidstidene, men det er ogsa
andre sider ved skuespilleryrket der arbeidslivet kan komme i konflikt
med privatlivet.

3.2.3 En familie for mye?

Som vi skrev innledningsvis, viste Menger sin undersokelse fra 1997 at
mange franske skuespillere hadde en samboer eller ektefelle som ogsa
var skuespillere: 28 % av de som var gift eller samboende, levde sam-
men med en partner som var skuespiller. Og hele 47 % arbeidet innen-
for teater-, film- eller medieverdenen (Menger 1997). Historiske fram-
stillinger av teaterverdenen forteller ogsa om hvordan skuespillere ofte
har stiftet familie med andre pd samme teater. I boka om Nationalthe-
atrets historie har Nils Johan Ringdal beskrevet relasjonene mellom de
ansatte pa Nationaltheatret pa begynnelsen av 1900-tallet som ”En
eneste stor familie” (Ringdal 2000:47):
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Skuespillere sa vel som andre var dessuten i slekt pd kryss og
tvers, Inga og Alma Lund var svigerinner, det krydde av fet-
terskap, tanter og nieser — og teaterets “egne” barn i barnefore-
stillinger. [...] Bjorn Bjornson [teatersjefen] kalte Nationaltheat-
ret ”mit” teater, de ansatte kalte han i godlune for sin ”store fa-
milie”. Teateret spilte da ogsd familiedrama i kjeller og loft — pa
og bak scenen (samme sted: 48).

I vart kvalitative intervjumateriale er eller har to av skuespillerinfor-
mantene vert gift med en annen skuespiller. En av de kvinnelige skue-
spillerne, som for flere ar siden skilte seg fra sin skuespillermann, mette
for noen ar siden en ny mann uten tilknytning til teateret og giftet seg
pa nytt.

Og sa var jeg jo heldig & treffe en mann da, som ikke jobber i tea-
teret. Som kommer fra en plass utenfor byen. Og han har sine
folk. Jeg ma si at livet er... det er en dramatisk forskjell i mitt liv.
Kjempestor forskjell. Fordi at man jobbet sd mye, s& begrenset
det sosiale livet seg veldig til kollegaene.[...] Jeg kan telle pd en
hind de foreldrematene jeg har kunnet vaere pa. Jeg har to barn.
Jeg har ikke kunnet vare pa noen avslutninger. Jeg har ikke kun-
net se dem opptre... jeg kan telle det pa en hand

Fortellingen inneholder ikke bare solskinn. I dag er hun gift med en
mann utenfor teatermiljoet, noe hun oppfatter som en stor glede. Pa
tross av at hun tidligere har trukket fram det gode miljoet pa teateret
som noe positivt, ble ogsa det altoppslukende sosiale livet der en byrde.
Kan hende denne skuespilleren ogsa hadde en familiefelelse til de andre
i teateret, men ndr man samtidig har en egen familie man har et ansvar
for, s kan det vare vanskelig 4 kombinere hensynet til begge. Et tett
sosialt milje skaper forventninger om at man ber delta i, og ofre alt,
for dette. Nar hun ser tilbake pa sin lange og suksessrike karriere, er
det den fulle dedikasjonen til yrket hun angrer mest pa.

Nar barna er sma og sjuke, da er det ganske leit altsd. Og mins-
temann som blei operert, og du kunne ikke vaere der om kvelden
pd sykehuset, altsd. Skulle jeg gjore noe om igjen, eller noe anner-
ledes, sa ville det vel veere 4 be om & 3 mer fri ndr ungene var
smd. Jeg har ikke lagt ungene mine si ofte. Det har vert... hm...
Jeg kan kjenne pa det at... men jeg vil ikke kjenne for mye pa
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det. For det er et ganske stort savn egentlig. Teater er jo ikke alt
heller. Det er det store i livet som er det viktigste av alt. N4 har
jeg heldigvis ikke blitt spurt om & velge..

Det er helt tydelig at suksessen har hatt sin pris. Nar hun na har begynt
et annet liv utenfor teateret med vanlige folk rundt seg, framstar dette
som en redning for henne. Og selv i en slik situasjon vil hun ikke tenke
for mye tilbake pa alle de kveldene hun ofret seg for teateret og ikke
for barna sine.

Denne kvinnelige skuespilleren har til tider angret pa at hun har viet all
sin tid til teateret, og altfor liten tid til livet utenfor. En slik tendens
finner man ogsd i andre undersokelser pa feltet. I var studie av kunst-
studenter beskriver flere hvordan utdanningslepet ved Teaterhogskolen
oppleves som en glassklokke, der man vier scenekunsten all oppmerk-
somhet (Mangset 2004). Mange studenter beskriver skuespillerstudiet
som givende, spennende og engasjerende. Likevel opplever flere at i en
skolehverdag der man jobber tolv timers dager, stenges man ute fra alt
liv utenfor Teaterhogskolen. Informanter med bakgrunn fra utenlands-
ke utdanningsinstitusjoner forteller ogsd, i den forannevnte studien, om
intense arbeidsdager og en sterk dedikasjon til skuespilleryrket. Det gir
oss grunn til 4 sperre om en slik dedikasjon og relativ isolasjon preger
skuespillerutdanninger mer generelt — og kanskje ogsa skuespilleryrket
mer generelt? Kanskje vi har 4 gjore med et sertrekk ved hele virksom-
heten som skuespiller?

Det er ingen andre skuespillere ved Teateret som gir uttrykk for en lig-
nende anger over sin fulle og hele dedikasjon. Det er derimot flere som
papeker den vanskelige kombinasjonen mellom teaterliv og familieliv.
En av de mannlige skuespillerne forteller blant annet at:

Arbeidstidene kan vere lite forenlige med familielivet for eksem-
pel. Det kan vere problematisk. At man lever litt pa siden av res-
ten av samfunnet. I alle fall til tider. Vi sover gjerne nar folk har
veert vikne i flere timer, og vi skal veere pa vart hayeste peak pa
dagen klokka atte pa kvelden. Sa jeg har jo... i forhold til fami-
lielivet og sdnn, sd kan det jo vere vanskelig.

Skuespilleren er bekymret for hvordan hans ndverende degnrytme kan
kombineres med et eventuelt familieliv. Det samme gjelder en ung
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kvinnelig skuespiller som ser klare utfordringer med denne kombina-
sjonen: ”Nar du er barnles og ikke har forpliktelser, s er jo det helt
supert. Men, litt verre sikkert for de som er gift og har barn”, sier hun.
Siden hun selv er i en alder der etablering, familieliv og barnefadsler
kan bli aktuelt de nzermeste arene, tenker hun av og til pa hvordan det-
te kan la seg kombinere med skuespilleryrket.

Jeg har tenkt pa det ogsd. Hvordan det er & bli mor opp i det
hele, liksom. Og pa en mate, i alle fall med dette med preveperi-
oden, sd jobber vi dag, og plutselig si jobber vi kveld, lenge. To
maneder dag og to maneder kveld, s barnehageplass og alt sant.
Men ok, det gidder jeg ikke tenke pd enda.

Den kvinnelige skuespilleren ser ikke med glede pa framtiden som mor
og skuespiller. Hun vet det vil innebzre en rekke utfordringer, men
hun vil helst ikke tenke pa det i sin ndvaerende situasjon som barne- og
bekymringsles.

Nar hun er bekymret for en eventuell framtid som mor, er det arbeids-
tiden hun er opptatt av: Hvordan kan man ferst jobbe dagtid og sa
kveldstid? Hvordan kan en slik arbeidsrytme passes inn med barneha-
geplassen? Men er det arbeidstiden dette egentlig dreier seg om? En
rekke andre yrker innebzrer ogsa at man ma jobbe ubekvemme ar-
beidstider. I industrien, i omsorgsyrker og i en rekke servicenaringer
jobber man kvelder, helger, helligdager og ferier. Slik sett er ikke skue-
spilleryrket unikt. Men de begrensede mulighetene til 4 f vikarer er
nok mer typisk for skuespilleryrket. Har man en sentral rolle i et styk-
ke, kan man ikke ringe og be seg fri bare fordi ens barn har influensa,
eller fordi det innkalles til konferansetimer. I svert alvorlige tilfeller
kan man avlyse en forestilling, men man forseker 4 unnga det i det
lengste. Pa den andre siden sa vi fra Jakob sin beskrivelse hvordan han
tilpasset sin arbeidsdag til familien sin. Man trenger heller ikke lete
lenge blant andre yrkesgrupper for a finne personer som i kraft av sitt
yrke er mer eller mindre uunnverlige. Flygeledere, lokferere og spesia-
lister ved sykehusene kan alle vere i en situasjon der de paforer sam-
funnet store komplikasjoner ved 4 ikke mete pa jobb. Her finner man
nok ogsa personer som strekker seg litt ekstra nar det trengs, kanskje
seerlig hvis det dreier seg om liv og helse. Uansett rammer det langt fle-
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re dersom tog eller fly blir innstilt, enn hva det gjor dersom en forestil-
ling blir avlyst.

Man kan derfor stille spersmal om bekymringene for & kombinere fa-
milieliv med teaterliv bare har bakgrunn i den ubekvemme arbeidsti-
den. Kanskje oppfatninger om at man skal dedisere seg fullt og helt til
kunsten, krav til at man alltid skal levere opp mot sin egen talegrense
og alltid veere der det skjer, kan vere vel s belastende som en ube-
kvem arbeidstid?

3.2.4 ”De skjonne kunster”

Selv om det er en rekke strukturelle arsaker til at arbeidsdagen pa tea-
teret oppfattes annerledes enn arbeidsdagen i et annet yrke, synes ikke
dette som en tilstrekkelig forklaring pa hvordan skuespillerne beskriver
sin arbeidshverdag. Det er mye som tyder pa at forhold knyttet spesi-
fikt til kunstner- eller skuespillerrollen ogsd pavirker dette. Vi skal i
dette kapittelet forseke a beskrive skuespillernes oppfatning av egen
yrkesidentitet. Hva vil det si a vere skuespiller, hva er det ved denne
jobben som gjer den til noe annet enn en hvilken som helst annen jobb,
og hvordan definerer skuespillerne seg selv som kunstnere? Kanskje
man kan finne noe av forklaringen i dette?

En av de unge skuespillerne ved Teateret, mener arbeidsmiljeet har et
annet preg enn pa andre arbeidsplasser. ”Det er mer kos” sier hun. Det
er mye losere i formen enn det hun opplevde i en tidligere jobb pa en

tekstilfabrikk:

Jeg [tror det] har noe med at det er et teater det er snakk om. Ja,
ikke den typiske fabrikken som, det er jo en fabrikk, en teater-
fabrikk, sann sett, vi lager jo noe vi 0g, vi er glad i det vi gjor. Vi
star for det pa en mate, ikke bare for pengene, men det er en livs-
stil. Det er ikke bare et yrke.

Teateret er langt fra en vanlig arbeidsplass, og skuespilleryrket er ikke
bare er en jobb. Skuespilleryrket er en livsstil, eller som andre beskri-
ver, det et "livsprosjekt” eller et “kall”.
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I tidligere undersokelser har vi ogsa vist hvordan mange kunstnere tol-
ker eget virke i trad med en karismatisk kunstnermyte, der arbeidet ble
sett pd som et kall (Mangset 2004, Royseng m.fl. 2007). Samtidig kan
man ogsa tenke seg andre typer kunstnerroller. Kulturekonomen og
billedkunstneren Hans Abbing skisserer for eksempel opp fire ulike
”kategorier” man kan fortolke seinmoderne kunstnerroller inn i, nem-
lig kunstner-forskeren, den postmoderne kunstneren, kunstnerhand-
verkeren og kunstner-entertaineren (Abbing 2002). Abbing har selv tatt
utgangspunkt i billedkunstfeltet, men han bruker ogsa eksempler fra
andre kunstformer. Hvilke oppfatninger av kunstnerrollen kommer da
til syne blant ”vare” utevende kunstnere?

Som vi sd i forrige kapittel, hadde en av skuespillerne opplevd de sosia-
le kostnadene ved den tette integrasjonen i skuespiller-”familien” og
den sterke dedikasjonen til skuespilleryrket. Likevel var det ikke tvil
om at hun skulle fortsette som skuespiller. Hun likte arbeidsplassen sin
og hadde en god tone med kollegaene, men det var ikke arbeidsmiljoet
som forst og fremst 14 til grunn for yrkesvalget. Det var heller ikke ar-
beidsmiljeet som gjorde at hun alltid strakk seg litt lenger og jobbet,
selv nar hun var veldig sliten. Dette fikk vi gode svar pa nar vi snakket
om kombinasjonen av teaterliv og familieliv, og nar vi spurte om hun
mente det var vanskelig og kombinerer teaterliv med familieliv. Hun
forklarte forst at det var vanskelig 4 si stopp selv om selvsagt kunne
bremset dette noe. Likevel var det noe som gjorde at hun ikke sa stopp.
Men hva var det? Visste hun hva dette handlet om?

Ja, altsa, det handler vel om ”de skjonne kunster” og et slags
kall, pa en méte. Jeg kunne ikke gjort noe annet enn 4 holde pa
med kunst, ikke sant. Det kunne sikkert ikke noen av de unge
heller, men... og sa for meg sd var det da helt utenkelig 2 si at...
og kjenne etter at jeg ble sliten, for det at pd en annen side sa blir
man jo s fylt av et arbeid ogsa da. [...]Det er spennende, ikke
sant, det er mysterier som skal lases, og det er ting som skal knas
og formes, og du far brukt hele kroppen din, du leper i trapper
og skriker og, sant og si, noen ganger sa er det jo nesten terapi
ogsa, fordi, for man fér jo sa jevlig mye ut, ikke sant. Og s er
det gay. Det er en stor lekeplass nar det funker.

“n
(O8]
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For henne handler skuespillerhverdagen om de skjonne kunster. Hun
legger ikke skjul pa at hun har folt et kall, og at det er det som ligger til
grunn for at hun i alle ar har gitt litt mer enn hun kanskje har hatt godt
av. Pa grunn av sin fulle og hele dedikasjon til kunsten har hun heller
ikke villet lytte til kroppen de gangene den har forsgkt 4 fortelle at hun
driver seg for hardt. Det var derfor hun ogsa har endt opp med syke-
meldinger av og til. Samtidig er det interessant at hun ogsa begrunner
dette med at hun herer til en annen generasjon. Hun herer til en gene-
rasjon der man ikke sa ifra nar man ble sliten. Ifelge henne er det ikke
slik i dag. De unge skuespillerne er mye flinkere til 4 si ifra dersom de
kjorer seg for hardt, hevder hun.

Andre informanter beskriver ogsa arbeidet sitt som noe langt mer enn
et vanlig arbeid. Da vi spurte en eldre, mannlig skuespiller, om det var
noe han mente var viktig for a forsta hans arbeid, svarte han:

Ja, du var sd vidt inne pa dette hvorfor man blir skuespiller. Det
tror jeg nok er veldig viktig... du merker ganske fort egentlig, om
dette her er noe som du dedikerer deg til, eller som du gjor bare
fordi at du har lyst til 4 bli kjent. Det tror jeg er ganske viktig for
alle som begynner med dette faget her. At de ikke bare liksom
halser av garde etter en fet filmkontrakt, men at de merker at det
ligger noe annet der i bunn. Nei det er en ganske dyp dedikasjon
til noe som er... Ja, det er en lang seken etter noe, som jeg sa i
stad. Jeg tror det er viktig 4 fa fram.

Han ser pa arbeidet sitt som noe som krever en dyp dedikasjon eller
soken. Det er kunst med stor K, og arbeidet er eksistensielt viktig for
ham. Samtidig gar det fram at ikke alle skuespillere har den samme
innstillingen til jobben. Han legger ikke skjul pa at ensket om berom-
melse ligger langt oppe i overflaten.

Det er mange sterke enkeltindivider i teateret. De fleste har sterke per-
sonlige ambisjoner med skuespilleryrket, enten det dreier seg om fete
filmkontrakter eller utfordrende roller i anerkjent dramatikk. Selv om
man jobber kollektivt i teateret, vil det ogsa vaere grunnlag for konkur-
ranse. Dette kommer ikke tydelig fram i intervjumaterialet, men det er
flere hentydninger som gér i retning av et konkurranseorientert ar-
beidsmiljo.
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Nar en av de kvinnelige skuespillerne skryter av det gode arbeidsmiljo-
et ved Teateret i dag, setter hun ogsa dette opp mot de mer negative
sidene ved miljeet. Hun synes det har blitt mindre hvisking og tisking i
gangene na enn for. Nar vi sper om hun har noen tanker om hvorfor
dette har endret seg, svarer hun:

Kanskje det er jeg som har forandret meg? Det vil alltid vere
noen som rotter seg sammen, pa alle arbeidsplasser tisker og
hvisker. Da jeg var ung, syntes jeg det var ubehagelig, noen gang-
er kunne det nesten oppleves som truende. Jeg har nok forandret
meg litt, tror jeg.. De far styre pa. Hvorfor skulle jeg oppleve det
som truende, tenker jeg?

Hun kommer aldri konkret inn pa hva det hviskes om, og hva som gjer
at arbeidsdagen kan virke truende. Hun uttrykker bare at det har blitt
mindre av det, eller i det minste at hun opplever at det har blitt mindre.
I hvilken grad det faktisk har skjedd slike endringer i arbeidsmiljeet, er
vanskelig 4 fastsla uten tilgang pa diakrone data. Men det er dpenbart
at vedkommende har opplevd, og kanskje fortsatt opplever, et snev av
en rivaliseringskultur ved Teateret: Selv om man jobber pa lag, er det
viktig & markere seg selv som skuespiller og som kunstner, slik at man
kan fa de betydelige rollene.

Man ser ogsa eksempler pa slik personlig posisjonering pa instrukter-
nivd. En av de erfarne skuespillerne, kan fortelle om mange karismatis-
ke instrukterer:

Det er mange blant de fineste norske instrukterene. Eller
mange... men, det er nok [til]at det er verdt & nevne, at de velger
seg ut en i ensemblet som de hakker pa. Gjerne en litt fersk en.
Og, mer eller mindre... litt for & markere seg. Da blir det litt sinn
at [skuespillerne] gar rundt og tenker, puh, det er ikke meg. Men
generelt sd skaper det en darlig stemning, for du lurer pad om det
er du som far klyveren neste gang.

Instrukterene kan ha et markeringsbehov, og for 4 fylle dette hakker de
los pa en eller flere skuespillere. Dermed oppstar den frykten som den
kvinnelige skuespilleren beskrev, frykten for at man skal bli hakket pa,
rakket ned pa og ironisert over. En slik framferd har den erfarne,
mannlige skuespilleren ingen tro pa:

[
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Hva skal jeg si, det er pa fallende kurs, det er liksom 40-50 pluss
som driver med sént stort sett. Og jeg, har aldri blitt god av 4 bli
skjelt ut. Jeg tror ikke noen ting pa det. [...] Jeg har sett det i
drift, og jeg har bare sett at folk forsvinner vekk og blir bare liv-
redde, og det er det. Det er mulig det virker pad noen, men det er
en myte det der om at [man blir god av & bli skjelt ut]. Jeg mener
det er en myte, og sa til slutt sd [sier man at] “etterpa sa takket
jeg han for at han hadde vert sd hard med meg, fordi at jeg
trengte det”. Det tror jeg ingenting pd. For det at jeg har sett
begge metodene, jeg vet hvilke metode som skaper gode forestil-
linger. Det er kanskje noen helt fa, individuelle forskjeller som
gjor at noen trenger 4 fa et spark i reeva. Men stort sett sa er det
bare noe drit rett og slett. Det er middelaldersk.

Det kan tyde pa at den tradisjonelt autoritere og allmektige kunstner-
lederrollen fortsatt kommer tydelig til uttrykk innenfor dagens teater,
selv om han tar klart avstand fra den og dessuten mener den er pa vei
ut. Han forteller likevel at flere innenfor teaterverdenen aksepterer slik
oppfersel som nedvendig; de mener at det er en form som passer teate-
ret.

Ann Christin Jenssen har skrevet om ”Den tyranniske regissor” i sin
hovedoppgave. Hun konkluderer langt pa vei med at en slik figur har
mistet mye av sin kraft og legitimitet i dag, men at denne likevel "helli-
ges nar han blandes med troen pa den unike skaperen, kunstnerisk kva-
litet, dyktighet, karisma og forestillingen om ”alt for kunsten” (Jenssen
2009:100).

Selv om mange er kritiske til denne autoritzre og allmektige kunstner-
lederen, har det vert en felles forstaelse av at det er slik det md vare pa
teateret. Selv om skuespillere har mislikt det, mener de det likevel ma
veere sann. Flere av skuespillerstudentene i Mangset (2004) sin under-
sokelse gir ogsa uttrykk for en slik offerholdning: Pa Teaterhogskolen
sliter man seg ut, og til tider er det helt ”jeevlig” a ga der. Likevel be-
skriver informantene denne lidelsen som nedvendig.

Teater er fortsatt tett forbundet med lidenskap. Man er lidenskaplig
opptatt av skuespilleryrket, derfor ma man ogsa til tider lide for det. Pa
bakgrunn av dette kan man langt pa vei fastsla at den karismatiske
kunstnerrollen fortsatt lever i beste velgdende ved norske teatre. Pa uli-
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ke mater fortolker informantene sine egne historier og sine valg i trad
med den karismatiske kunstnermyten. Til tider er dette sa fremtredende
at det synes langt viktigere enn strukturelle forutsetninger.

Samtidig er det tegn som tyder pa at det gar et generasjonsskille her.
Nar en av skuespillerne fortalte hvordan hun til tider strakk seg for
langt, papeker hun at: ”De yngste skuespillerne er mye flinkere til 4 si
ifra og kjenne etter. De sier det. Det var det ingen som sa for”. Det har
altsd oppstétt en endring i holdninger pa teateret ved at det na er lov &
si ifra dersom man ikke har det greit. Vedkommende opplever ogsa at
det er mindre tisking og visking i gangene na enn for, og den erfarne,
mannlige skuespilleren trekker fram at unge instrukterer ikke har
samme markeringsbehov som en del av de eldre. Jakob faler behov for
4 dempe filmstjernejaget hos enkelte av de nyansatte. Den yngre gene-
rasjonen skuespillere yter i sa fall storre motstand mot det karismatiske
kunstnerfellesskapets “umettelige” krav.

Det meste av dette beskrives som positive endringer. Man har fitt en
mer avslappet og tryggere holdning til skuespilleryrket, slik at man
verken sliter ut seg selv eller andre. Samtidig kan det vere et tegn pa at
Kunsten med stor K har mister noe av sin posisjon, etter hvert som
yngre instrukterer og skuespillere kommer inn. For det er ikke alle
skuespillerne som ser pa seg selv som Store Kunstnere. Nar vi sper
Fredrik, en nyansatt skuespiller i 30-arene, hvor mye skuespilleren pa-
virker det kunstneriske produktet, svarer han:

Jeg synes jo at skuespillerne kan vere litt overvurdert. S3 klart, er
man dyktig, s& fir man en rolle til. Men jeg synes en skuespiller i
Norge i visse tilfeller tenderer til & overvurdere sin rolle... Og bli
en, jeg vet ikke, en slags... Sdnn er det kanskje ikke helt pa teate-
ret, men i film, sdnn som jeg hadde inntrykk av fra England, sa
var liksom skuespillerne den siste man kontaktet. Da var alt fer-
dig, da var alt planlagt, og sd skulle man bare ha inn en som
kunne gjore det de hadde planlagt. Jeg vet ikke hva som er best
jeg, men jeg er tjent med & tenke at jeg er et redskap.

Fredrik har en annen holdning til yrket sitt enn hva hans eldre kollega-
er hadde. Forst og fremst mener Fredrik han som skuespiller forst og
fremst er et redskap. Kjennskapen Fredrik har til de engelske forholde-
ne, kommer av at han har sin utdannelse derfra. Det kan derfor godt
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tenkes at Fredrik har vokst opp i et annet miljo enn det miljoet infor-
mantene vare ved Teaterhagskolen beskrev pa slutten av 1990-tallet
(Mangset 2004). Fredrik sin holdning til hva teateret skal vere, gjen-
speiler ogsa en annen holding enn den hans eldre kollegaer formidlet.
Han er klar pa hva han mener er den viktigste malsetningen til Teate-
ret:

Tilby bra, ja engasjerende og bra underholdning.

Intervjuer: underholdning?

Det er jo en form for underholdning. [...] Jeg er mer i under-
holdningsverdenen. Jeg er kanskje ikke sd mye pa det serigose, jeg
er ikke den mest alvorlige skuespilleren som finnes, tror jeg. Sa
jeg trives veldig godt sa lenge folk har det goy i teateret.

Fredrik er mest opptatt av at folk skal ha det goy pa teater. Teateret
skal produsere underholdning som er bade engasjerende, kvalitetsmes-
sig bra, og som serger for at folk har det goy. Hva sa med kunsten?
Skal ikke teater ogsa vere kunst?

Intervjuer: Du identifiserer deg ikke med begrepet ”kunst” knyt-
tet til teater?

Jo, det gjor jeg, men jeg synes jo humor er kunst. Og underhold-
ning er jo til tider veldig hey kunst, synes jeg. Det kan det vere.

Fredrik er ikke redd for & beskrive det han arbeider med, som kunst.
Samtidig vil han argumentere for at kunstbegrepet ikke bare skal kunne
brukes om ”serigst” teater, men at en rekke former for underholdning
og humor er god kunst. Likevel har Fredrik en klar formening om at
ikke all underholdning eller all humor er god kunst.

Det m4 jo treffe pa en spesiell mate, og det ma jo vare noe
som... altsd forst og fremst bor det vere aktuelt, det bor ha en
aktualitet i seg, som gjor at kanskje du sitter igjen med noe litt
mer da, enn 4 bare ha sett pa fjas i noen timer. Men det synes jeg
ofte... kanskje jeg ikke har et... jeg foler det er vanskelig 4 for-
klare det her og na.

Selv om man beskriver teater som underholdning, vil Fredrik fortsatt
holde fast ved at noe er kunst og noe er ikke kunst, og at det finnes
kvalitative vurderinger av dette. Dersom man tar utgangspunkt i Ab-
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bing sine beskrivelser, kan Fredrik passe inn i flere. Han ser pa seg selv
som et redskap og er pa den maten opptatt av handverksdimensjonen
ved yrket. Som skuespiller mener han ikke forst og fremst at det er
hans oppgave 4 skape den gode kunsten, men at han ber gjore en god
jobb som skuespiller og dermed bidra til at produktet blir best mulig.

Samtidig er Fredrik opptatt av underholdningsdimensjonen ved teate-
ret. Han vil underholde sitt publikum i trdd med beskrivelsene av
kunstner-entertaineren. Han er ogsd bevisst pa at underholdning ikke
ma undervurderes og utelates fra kvalitative vurderinger. Om dette er —
som Abbing skriver — fordi vedkommende vil profitere skonomisk pa
en opphayd forestilling om kunst, synes likevel ikke sa klart.

Fredrik er ikke alene om & mene at teateret skal formidle underhold-
ning. Lars er et par ar eldre enn Fredrik. Han mener at “hovedmalset-
ninga til teateret er vel a bli den beste, mest komplette underholdnings-
opplevelsesleveranderen i [byen]”. Lars tar underholdningsbegrepet i
bruk, og ikke nok med det, han parer det med opplevelse — et annet
belastet begrep i kunstens verden. Samtidig som han spesifiserer at tea-
teret skal vare kvalitativt best og favne bredest:

Du skal levere godt barneteater, god dramatikk, farser, komedi-
er, klassikere, moderne teater, musikaler, altsd sd mange sjangere
som mulig. Sdnn er det jo... Dette har de jo begynt med, eller de
har holdt pa hele tiden. Man leverer ganske bredt, i motsetningen
til for eksempel Chateau Neuf og Chat Noir og sann si er det jo
bare sann farseting hele tiden. Men her skal det vaere mye brede-
re repertoar.

Ogsa Lars har en klar holdning til at Teateret skal vaere noe mer enn
det de kommersielle scenene i Oslo er. Lars forklarer ikke dette ved a
vise til kvaliteten, men ved 4 vise til bredden. Showteatrene spiller kun
farser, mens Teateret sin oppgave er ogsa a spille en rekke andre sjang-
ere. Det er heller ikke bare unge skuespillere som har en slik holdning
til skuespilleryrket og til teateret. Ogsa teatersjefen trekker fram un-
derholdningsaspektet nar han sier at: ”Jeg vil nesten ga sa langt som a
si at alt godt teater skal underholde”. Samtidig er han klar over hvilke
konnotasjoner begrepet gir for mange, slik at nar vi snakker videre om
teaterets malsetning, tilfoyer han: ”Underholdning er et ord jeg vil hol-

de unna i den sammenhengen, for det er sa belastet pd en mate. For det
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hores bare ut som tanketom underholdning, og det er ikke det jeg me-
ner”. Selv om humor, ifelge Fredrik, ogsa kan vare kunst, er det noen
nyanser som informantene synes det er vanskelig 4 sette ord pa. Dette
kan gjenspeile et behov for 4 gjore teateret litt mindre hoytidelig ved 4
bryte ned hierarkiske skiller, eller det kan gjenspeile et behov for a lofte
humor og annen underholdning opp som noe kunstnerisk hayverdig.
Dette kan igjen gjenspeile et behov for & demokratisere kunstbegrepet.

Vissheten om Kallet og Kunsten (begge med stor K) fungerer ikke bare
som en motivasjon for skuespilleryrket. Det er ogsa nedvendig & for-
holde seg til dette av rent karrieremessige arsaker. Lars har en svaert
bevisst holdning til hva man ma passe seg for i arbeidet med a skape en
skuespillerkarriere:

Det er to ting man skal passe seg for ndr man kommer fra utlan-
det og liksom vil bli etablert som serios skuespiller. Det ene er 4
ikke bli kjent som noe sdnn reklameansikt. Og det andre er at...
[man blir eksponert gjennom TV-sdpe]. Na har det skjedd mye
pa de dtte arene da. Det har faktisk det. Du ser det er mye mer
legitimt nd, og jobbe i Hotel Caesar, men en skal passe seg litt for
det, for & bli kjent gjennom Ceesar, sd er det kanskje ikke fult sa
lett. Det er ikke sikkert teatersjefene, eller filmprodusentene vil
ha han eller hun fra Cesar til & spille Hamlet. Og jeg tenkte. Jeg
har lyst til 4 vise hva jeg kan. Jeg vil ikke bli eksponert. S jeg
fikk tilbud om en stor rolle der [Hotel Czsar], eller fast karakter
da. Men det sa jeg nei til.

Det er altsa en rekke feller man kan gd i dersom man ofrer seg for mye
til ”bersen” i stedet for ”de skjonne kunster” i begynnelsen av karrie-
ren. Dette var noe Lars visste allerede for han begynte teaterstudiene.

Jeg visste det for jeg dro, at det er veldig mange som gér den vei-
en og prover & bli skuespiller gjennom & selge seg gjennom re-
klame, ogsa blir du veldig fort forbundet med det produktet da.
Man blir veldig... Du sd Trond Fausa Aurvdg hvor lenge han
matte slite med den jobben for banken. Etter at han hadde tatt en
tredrig teaterutdannelse og gjort masse bra, sa star det et svert
oppslag i Se og Hor etterpa: Bankgutten har blitt serigs, ikke
sant. Det kan henge ved deg da, og det er kjipt.
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Lars refererer til skuespilleren Trond Fausa Aurvag, som ble kjent for
mange da han spilte i en rekke sma reklamefilmer for DNB-NOR. Han
hadde da allerede spilt i en rekke filmer og vaert med i mange teater-
oppsetninger. Men mange husket han, ifelge Lars, best som ”bankgut-
ten”. Reklamefilmer gir liten kredibilitet, noe som avspeiler kulturlivets
velkjente tilbayelighet til 4 *avvise skonomien”, jf. Bourdieu (1996) og
Abbing (2002). Tidligere var det dpenbart ogsa problematisk for serio-
se skuespillere a delta i TV-sdpe, for eksempel Hotel Casar. Men Lars
er ikke like sikker pa om det fortsatt er slik. Hotel Czsar er et interes-
sant eksempel i sd mate. En rekke etablerte og anerkjente skuespillere
har spilt i serien i lopet av de snart tolv drene den har blitt vist pa TV.
Slik sett har kanskje serien vaert med pa a bryte ned tradisjonelle skiller
mellom heyverdig kunst og billige sapeserier. Samtidig synes tidsdi-
mensjonen 4 vare viktig i denne sammenheng. Altsa hvorvidt man job-
ber i sapeserien for eller etter man har fatt anerkjennelse som skuespil-
ler. Dette kunne absolutt vert gjenstand for ytterligere studier. Nar vi i
denne sammenhengen ser pa hvordan skuespilleren argumenterer, er
det ogsa relevant a sporre seg hvorvidt negative holdninger til blant
annet Hotel Cesar er begrunnet i seriens kvalitet, sipeseriers plassering
i smakshierarkiet, eller om det snarere er begrunnet i en strategisk kar-
rieretenking der dette er en darlig investering. Dessverre gir ikke det
empiriske materialet noe godt svar pa dette. Vi fant for gvrig tilsvaren-
de grensemarkeringsdilemmaer i forhold til reklame- og TV-
sapeeksponering i undersegkelsen av kunststudenter (deriblant skuespil-
lerstudenter) i 1998 (Mangset 2004:181-90).

Teateret beskrives av mange som en annerledes arbeidsplass og skue-
spilleryrket beskrives som mer enn et yrke. Dette preger det sosiale ar-
beidsmiljoet pa flere mater, mener informantene. Samtidig er det en
rekke myter som finnes pa feltet, og som skuespillerne lett fortolker
sine erfaringer og tanker i trdd med. Denne dobbeltheten trekker Hen-
ning fram. Henning er informasjonssjef ved Teateret og kom dit fra en
jobb i kommunen. Hans mete med kulturfeltet var til tider i trad med
forventningene, og disse forventningene vet han ogsa a utnytte som in-
formasjonssjef:
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Ogsa handler det jo om kulturfeltet da. Som det skal vere litt
galskap i. Det gjor jo ingenting om en regissor hisser seg opp un-
der pressevisningen. [Det] gjor ingenting om det er litt skandale.
Intervjuer: Er det bra mener du, sdnn informasjonsmessig?

Jeg sier ikke at det er bra, men det er ikke direkte negativt heller.
Det skal vere litt sdnn... eller det kan godt vere litt tempera-
ment. Og det skal vi ikke veere redd for 4 vise i det kunstneriske
virke. Egentlig er det bare bra. Det gjorde ingenting at regissor
”Bjorn Tordsson” hadde et sdnt anfall under pressevisningen pa
”En Folkefiende”, og det var ikke noe sant oppvaskmete etterpa
det. Sdnn var det gjort, det var det. Kom i avisen etterpa.

Som informasjonssjef har Henning en klar forestilling om hvordan ting
”skal” vere. Publikum og presse har forventninger til at det skal vaere
temperament i teateret, og de gangene dette oppstar, skal man ikke
veere redd for 4 vise det offentlig. Ifelge Henning tar man heller ikke
opp slike hendelser internt og gir det konsekvenser. Det er dermed ak-
septert innenfor (vel & merke) det kunstneriske virket at det er litt gal-
skap og temperament. Det synes dermed viktig for teateret a vedlike-
holde noen av de mytene som verserer pa feltet.

Vi har altsa sett at den karismatiske kunstnermyten pa mange mater
kan innvirke pa skuespillernes yrkeshverdag. I neste kapittel skal vi se
hvordan denne myten ogsa kan forsterke en belastning mange skuespil-
lere opplever, den lonnede lediggangen.

3.2.5 Roten til alt ondt

En fast jobb ved et institusjonsteater er dremmen for svart mange
skuespillere. Etter kanskje a ha fungert pa et omskiftelig og til tider
sveert utrygt jobbmarked kan man endelig se pa framtiden som relativt
trygg. Man kan fa lan, og man kan etablere seg i vissheten om at man
har arbeid der man bor, i flere 4r framover. Men selv om den gkono-
miske framtiden er sikret, er man ikke garantert sysselsetting. Det er
produksjonene som avgjer personalbehovet. Slik sett er man ikke sikret
mer jobb enn det man hadde tidligere. Dermed kan man ogsa oppleve
(lonnet) lediggang som fast ansatt:
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Arbeidsmiljeet fungerer alltid best hvis alle har noe & gjore. Selv-
folgelig. Det er der du kommer inn pd det at vi ma ha et ansvar
for hverandre ogsa. Vere flinke til & oppmuntre hverandre,
snakke sammen om ting, det blir som en familie.

Igjen ser vi at familiemetaforen blir brukt. Denne gangen for a fortelle
hvor viktig det er & oppmuntre de som ikke far de beste rollene. Ifolge
Jakob, den eldre, erfarne skuespilleren, er arbeidsmiljoet best nar alle
har noe a gjore, og dermed nar alle har en tilstrekkelig selvtillit. For
slik er det ikke bestandig. Han forteller om flere tilfeller fra eget virke
som tillitsmann, der skuespillere ikke har fatt tilstrekkelig oppmerk-
sombhet.

La oss si at hvis du gir rundt og har fire replikker i et stykke,
gjentatte ganger. [...] Du far aldri mulighet til 4 utvikle noe i deg
selv. Og sarlig hvis det er en skuespiller som har potensialet til 4
gjore mer. Det er som 4 sitte bakerst i klassen med hdnden oppe
hele tiden. Du blir aldri sett.

Selv om mange er fast ansatte og slik sett ikke i nevneverdig grad
trenger a bekymre seg for 4 miste jobben, er det, ifelge Jakob, en stor
belastning 4 fole at man ikke fir de mulighetene man kanskje fortjener.
Nar man har kjempet en hard kamp for 4 na fram til en skuespillerkar-
riere og kanskje hatt flere storre roller som ung, kan det vare svert
belastende 4 fole at man ikke er til nytte lenger. Dette kommer Jakob
inn pd igjen nar det snakkes om fysiske og psykiske belastninger i skue-
spilleryrket:

Den storste belastningen er de som gar arbeidsledige og ikke far
muligheten til 4 jobbe og spille. [...] altsa for 4 g4 til det ekstreme
sd er det klart at det er to eller tre kanskje pa det huset her som
far veldig lite 4 gjore. Og for dem er det en belastning. Fordi man
brenner inne med alt dette her, ikke sant. De ser pa de andre
rundt seg.

Selv om det sosiale miljoet pa Teateret framstilles som godt, er det nok
ikke alle som foler seg like inkludert i det. Dersom man som fast ansatt
over lengre tid ikke far roller, blir det vanskeligere & glede seg over
andres suksess. Jakob forklarer dette blant annet med at man ”brenner
inne” med alt. Man far ikke ”bekjent sine synder”, som Jakob fortalte i
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forrige kapittel. Slik kan man ane at mange skuespilleres forstaelse av
egen kunstnerrolle gjor det ekstra belastende & ikke fa jobb.

[ et tett, gjennomsiktig arbeidsmilje blir denne lediggangen ytterligere
synlig. Petter, en annen erfaren, mannlig skuespiller, forteller at de
”jobber sammen med andre hele tiden, og du jobber under forhold
hvor du pa en mate, folks gode og darlige sider blir tydeligere ekspo-
nert enn i en del andre settinger”.

Dermed vil alle se hvem som far tillit i gode roller, og hvem som blir
avspist med statistroller, eller i verste fall hvem som gjentatte ganger
ikke kommer med pa en produksjon. Er man i en slik situasjon, henger
man ikke pa teateret fra morgen til kveld, slik den unge skuespilleren
beskrev det, snarere det motsatte. Jakob forteller:

De har en tendens til & usynliggjore seg selv ved ikke 4 vaere sd
mye her. For eksempel. For de foler at kanskje de blir sett pa, pa
en bestemt mate eller, det tror jeg ikke de blir. Men det er klart
at nar noen kjekkaser gar og “hahz”, gjennom gangen, og sa
kommer kanskje den som ikke har gjort noe ordentlig pd et par
ar, gdende da. S3 vil han eller hun automatisk fele seg mye mind-
re enn de som gar der.

Det er nddelost 4 gd ledig slik Jakob beskriver det. Dersom man opple-
ver skuespillervirket som et kall i trad med den karismatiske kunstner-
myten, og dersom man gjennom karrieren har gitt av seg selv og ofret
alt for Teateret, synes dette som en svert stor belastning.

3.2.6 Det er jo bare menn med

Selv om man ogsa pa andre arbeidsplasser opplever at enkelte medar-
beidere faller utenfor, er det enkelte strukturmessige sider ved teateret
som gjor at enkelte faller utenfor. Her er kjonn en viktig faktor. I Tea-
teret er det til enhver tid stykkene som settes opp, som bestemmer hvil-
ke rollefigurer man trenger. I den greske antikken spilte menn ogsa
kvinnerollene, og i nyere teaterstykker (serlig barneteater) spiller ofte
kvinner manns- eller gutteroller. Slik sett vil det alltid vaere en vurde-
ring hvor neyaktig man skal vaere nar man rollebesetter et stykke. Li-
kevel velger teatrene som oftest og vare tro mot kategoriene alder og
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kjonn. Dette er noe de har i tankene nar de setter opp repertoaret, men
samtidig vil det vaere en avveining hvor mye man skal vektlegge dette i
forhold til andre ting i repertoarleggingen. Gunhild jobber som drama-
turg ved Teateret. Hun har ogsa lang fartstid fra teaterfeltet og beskri-
ver denne problemstillingen.

Vitsen er i hvert fall at ingen skal ga arbeidsledig. Og sa forsaker
man 4 fordele de storre og mindre tingene jevnt over. Men det er
klart at av og til sd blir det nok en skjev fordeling, altsd dette at
menn / kvinner, stykker med kvinneroller i forhold til stykker
med menn, hvor godt passer vi pa det? Plutselig velger vi et styk-
ke fordi det er bra, og sa viser det seg at det er jo bare menn med.

Den skjeve kjonns- og alderfordelingen er en kjent problemstilling i
teateret. Et teater er en av fa arbeidsplasser der man bevisst velger 4 ta
hensyn til kjonn og alder nir man engasjerer noen. Normalt blir slikt
sett pd som diskriminering, men pa teateret er det valget av stykker
som avgjer hvilke egenskaper de ansatte ma ha. Et kjent dilemma og et
tilbakevendende tema for diskusjoner er at det er vanskelig 4 sysselsette
kvinner som har passert 40. Menger (1997) har papekt at mannlige og
kvinnelige skuespillere star helt ulikt nar de gar inn i skuespilleryrket.
Kvinnene har en kortere karrierehorisont, der rollene er feerre og kon-
kurransen storre. Dette trekket, som Menger registrerte i sin franske
studie, synes a ha like stor gyldighet i Norge. Petter beskriver dilemma-
et:

For eldre damer s er det rett og slett... verdensdramatikken er
sann at det er skrevet faerre roller for eldre damer enn det er for
de andre alderskategoriene og kjennskategoriene.

Dette er ifolge Petter en kjent sak i teaterverdenen, noe ikke minst de
det gjelder, er smertelig klar over:

Det er pd en mdte en premiss som alle vet om. Nationaltheatret
har jo en bunsj med isolert sett kanongode skuespillere over 45
ar. Men de gjor kanskje en, maks to produksjoner i lapet av et
ar. Mens vi gjor... hva skal jeg si. Jeg har gjort minimum tre, ofte
fire og noen ekstreme sesonger fem produksjoner i lopet av en se-
song. Det er bade fordi det er her, men ogsa fordi du er i en alder
hvor det finnes flere oppgaver.
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Oppgavene varierer med alderen og ikke minst i forhold til om du er
mann eller kvinne. En rekke teaterstykker trenger unge, gjerne vakre
kvinner. I dette segmentet finnes det mange gode og store roller. For
unge, nyansatte skuespillere finnes det mange tilgjengelige roller. Der-
med blir man ogsa attraktiv. Etter hvert som man blir eldre, begynner
man & spille eldre kvinneroller. Disse er det langt feerre av, og rollene er
ofte mindre betydelige. Her er det ogsa verdt 4 merke seg at utvelgelsen
av rollene gjores pa bakgrunn av hvor gammel man ser ut, ikke bare pa
bakgrunn av reell alder. Slik sett kan mange oppleve et indirekte press
om & holde seg ung. Det finnes likevel noen grep man kan gjore for at
denne gruppen kvinner skal fa noe a gjore. Gunhild, dramaturgen, for-
teller:

Det er klart spiller du Euripides med Trojanerinner og sant, hvis
du velger det, sd har du jo sa 4 si bare kvinner. Det kan man gjo-
re, og det er klart man m4 tenke pa det. For all del, det heres jo
ut som vi ikke tenker pa det, men det er klart at vi veier for og
1mot .

Trojanerinnen er, ifolge Gunhild, et stykke man bevisst kan sette opp
dersom man vil engasjere de kvinnelige skuespillerne. Her finner man
fire store kvinneroller. Tilsvarende losninger trekker Petter fram:

Det var et stykke her som kom for en ti femten ar siden, som
gikk som en farsott over hele Europa, og i hvert fall over hele
Norge, som heter Seinsommerdansen. Da var det altsa fem sostre
i alle aldre. Og alle teatersjefer hiver seg frem. For da kan du fa
gitt en godbit til... Fem eldre ugifte sostre som bor alene pa
landsbygda i Nederland, da far du liksom matet de damene en
stund, og sa blir alle glade.

Det er altsa ikke bare kunstneriske vurderinger som ligger til grunn for
repertoarvalget. Opprettholdelse av et godt arbeidsmiljo kan ogsa vare
et viktig aspekt, og da er den viktigste oppgaven a serge for at alle har

noe a gjore.

Dette synes absolutt som et sentralt dilemma for institusjonsteatrene.

P4 den ene siden er man svert opptatt av til enhver tid a levere de beste
bidragene til scenekunsten og derfor i minst mulig grad la seg begrense
av ytre forhold. Ut ifra en slik tankegang vil det optimale vaere 4 kunne
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velge stykker kun pa bakgrunn av kunstneriske (og eventuelt skono-
miske) vurderinger. Nar man sa skal rollesette stykkene, vil det veert
naturlig & velge skuespillere fra averste hylle i forhold til de som passer
best til hver enkelt rolle. Men, som vi har sett i dette kapittelet, vil en
slik framgangsmate vere vanskelig pa et institusjonsteater med faste
ansatte. Det ville for det forste veert en darlig bruk av ressurser ved at
man ikke utnytter dem som likevel hever lonn. Det ville for det andre
utsatt flere av de ansatte for tunge belastninger som igjen kunne med-
fort kritikk fra fagforeningene. Sist, men ikke minst, vil det, som flere
av informantene papeker, resultert i et darlig arbeidsmilje som igjen
pavirket den totale kvaliteten. I argumentasjonen omkring dette er
imidlertid erfaring som en ressurs fraveerende. I andre jobber trekkes
dette ofte fram ndr man argumenterer for 4 ivareta eldre medarbeidere.

Den belastende lediggangen er altsa et viktig trekk ved skuespillerjob-
ben. Men det er ogsd andre sider som kan vere belastende. Vi skal na
se pa fysiske og psykiske belastninger pa Teateret.

3.2.7 Fysiske arbeidsbelastninger

Som vi har sett, pavirker utvelgelsen av repertoar skuespillernes hver-
dag pa mange mater. Det kan ogsd medfere fysiske belastninger. Enkel-
te forestillinger inneberer fa fysiske anstrengelser, andre stiller store
krav til skuespillernes fysikk og kan resultere i belastningsskader og

ulike uhell.

Irene har forti ar bak seg som skuespiller. Hun har ingen problemer
med 4 eksemplifisere hvilke fysiske arbeidsskader man utsettes for:

Ja, vi slar oss. Det kommer jo an pé forestillingene, men noen fo-
restillinger er jo fysisk veldig utfordrende. Og det slar gjerne slik

[ut] at du far vann i kneet, og [blir] skjev i ryggen, og far vondt i
korsryggen og far darlige skuldre, og betennelse i ankelen og for-
stuer beinet, fordi du kan jo ogsd, som alle andre arbeidsgrupper
sa kan du jo simpelthen vare ute for uhell. At du kolliderer i full
fart med en scenearbeider og faller og... Noen brekker beina sine
pa scenen og spiller videre. En venninne av meg gjorde det. Hun

viste ikke at hun hadde brukket det, men hun brakk det og spilte
forestillinga ferdig. Det er teft, det skjer flere ganger.
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Det er ikke mate pa hvor mye man kan komme ut for som skuespiller.
Irene trekker fram en rekke skader man kan padra seg. Samtidig nevner
hun ogsa at man som i alle andre yrker kan vaere utsatt for arbeids-
ulykker og skader. Nar Irene forteller om venninnen sin, ser vi likevel
at det er sider ved det fysiske arbeidsmiljoet ved teateret som er spesielt
for yrket. Nar en skade eller ulykke forst inntreffer, kan man ikke sette
seg ned, eller ta fri resten av dagen. Man kan heller ikke gjore som i
fotballen og rope pa en innbytter. Skuespillerne preges siledes av aske-
tiske og selvoppofrende holdninger. Slike holdninger finner man flere
eksempler pa. Lars, som er midt i trettidrene, forteller at:

Hvis man er syk, for & si det sdnn, for det er jo ekstremt hay
terskel da. [...] Jeg har, bank i bordet, aldri avlyst en forestilling.
Og jeg har vert ordentlig syk. Jeg har hatt 40 i feber og sénn, det
har rista. Jeg har mattet holde oppkastet i munnen og knytte meg
sammen og vert inne og spydd pa sidescenen og gétt inn [for| &
spille igjen.

Holdningen til Lars er helt klar: Man avlyser ikke en forestilling bare
fordi man er syk. Dette er en holdning som blir lagt merke til ogsa
blant de eldre skuespillerne. Nar en av disse forteller at de unge skue-
spillerne pa Teateret har en sunnere holdning til arbeidet enn det hun
selv hadde, korrigerer hun dette ved 4 papeke at:

Det er en hoy arbeidsmoral altsa. Og det er ikke sdnn at de [unge
skuespillerne]... Det er ikke noen pingler vi har her pa huset. De
gér pa jobben, og de har spilt med 40 i feber altsa. Jeg synes nes-
ten det er pa grensen til... jeg synes det er farlig. Jeg blir engste-
lig. P4 den annen side, jeg tar aldri tempen hvis jeg foler meg dar-
lig. Aldri!

Om det er Lars hun henviser til, vet vi ikke. Hun synes likevel at en slik
arbeidsmoral er pa grensen til det uforsvarlige. Samtidig papeker hun
at hun selv heller aldri sjekker hvor syk hun er. Nar man har en fore-
stilling man skal gjare, skal ikke en skuespiller ta hensyn til helsa si.
Dette er et ideal som lever videre pa tross av at hun mener de unge har
et sunnere forhold til yrket i dag enn da hun var ung. Fortsatt s star
man pd og gir seg ikke for man absolutt ma. Nar vi sper Lars hva som
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skal til for at man avlyser en forestilling, forteller han at det nesten ma
en dedsulykke til for at det skal skje:

Det var jo en kollega av meg som fikk et illebefinnende under en
forestilling. La og rista, og da selvfolgelig gar det jo ikke an &
gjore noe med det. Det skal noe sant til. Det hjelper ikke & ha fe-
ber eller influensa altsd. Man skal vere skikkelig, skikkelig sjuk.
Det er vel som regel sdnn at man sier at hvis du klarer & sta, sd
klarer du & spille, uansett.

En av de andre skuespillerne fortalte ogsda om en avlysning da hennes
sonn ble syk og sendt pa sykehus. Den gangen var denne skuespilleren
gift med en annen skuespiller, og bade hun og mannen skulle spille fo-
restilling den kvelden. ”Da bestemte de faktisk 4 avlyse en av forestil-
lingene. Og det ble hans forestilling som ble avlyst, sa han var pa [sy-
kehuset] med gutten”.

Hvis vi gar tilbake til Irene igjen, har hun flere eksempler pa fysiske
arbeidsbelastninger knyttet til skuespilleryrket. Enkelte av dem kan
knyttes direkte til det 4 jobbe som skuespiller:

Og sa har du selvfolgelig... Du kan ha roller som er stemmemes-
sig sd utfordrende, at du sliter med & reparere den. S3 jeg gjorde
en rolle og skrek sa fzlt, og jeg ville det skulle vare ratt, sd jeg
var forsiktig med & varme opp. Det skulle jeg jo ikke gjort.

I et forsek pa 4 gjore karakteren sin sa god som mulig brukte Irene
stemmen sin bevisst feil og sto i fare for & adelegge den. Hun forteller
videre at ”min sangpedagog fortalte meg seinere at hun trodde stem-
men min var gdelagt for alltid”.

Irene sin stemmebelastning var et direkte utslag av hva forestillingen
krevde, eller rettere sagt hva Irene mente den krevde. Slike belastinger
er det flere eksempel pa. Lars forteller at hva slags roller man far, vir-
ker inn pa ulike mater:

Plutselig far man en rolle der man skal gd pa stylter i nedover-
bakke. S& fir man kjempevondt i knzerne eller anklene, eller
[man skal] hoppe pa trampoline eller noe sint noe. Det er ikke
noe problem, men det kan vaere en belastning rent fysisk. Ting
man ma gjore. Eller at man aldri far lov 4 bestemme hvordan
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man skal se ut pd hodet for eksempel. Jeg tror jeg har hatt mitt
eget hdr og min egen sveis én gang siden jeg kom hit for fire ar
siden. De farger det og klipper det og holder pa. Det er ikke noen
belastning da, men det bare horer med liksom.

Ogsa Lars sin beskrivelse av teaterhverdagen forteller at det er en rekke
fysiske anstrengelser man ma vaere med pa nar rollen krever det. Inter-
essant er det ogsa at han trekker fram hvordan de ”holder pa” oppe i
haret hans. Han sier selv at dette ikke kan ses pa som en belastning.
Men siden han trekker det fram, og siden han ogsa husker den ene
gangen han selv fikk bestemme over utseendet sitt, er dette noe han har
tenkt pa. Selv om dette aldri vil komme med i en HMS-statistikk, for-
teller det likevel en del om skuespilleryrket. Det er flere sider ved en
slik jobb som man ikke kan avgrense til arbeidstiden. Nar en rolle kre-
ver det, er Lars pent ngdt til 4 la friserene og sminkerene herje fritt
med kroppen sin. Dette er ikke ukjent for skuespillere. For noen ar si-
den kunne vi lese om skuespiller Anders Baasmo Christiansen som gikk
drastisk til verks for & tilpasse seg sin rollefigur. I en artikkel i VG kun-
ne man lese: "I et halvt ar har skuespilleren Anders Baasmo Christian-
sen (28) langet inn med ol, polser og sjokolade for & na opp i aksepta-
belt forfallent vektniva pa +100 kg for tittelrollen i «Fatso»”*3. Baasmo
Christiansen lot det gd pa helsa los for a tilpasse seg sin rollefigur. Det
samme kan ikke sies om Lars, men felles for dem begge er likevel at de
stiller sin kropp til disposisjon. De selger ikke bare sin arbeidskraft, de
selger ogsa sin kropp og deler av sin identitet.

I mange yrker er det reglementer for beering av uniform og for hvordan
hér, sminke og smykker skal beres. I uniformsreglementet for politi-
og lensmannsetaten heter det blant annet: "Har og skjegg skal vare
velpleiet og holdes innenfor moderate former”?4. Det stilles krav til at
for eksempel frisyre holdes innenfor moderate former. Men innenfor en
slik begrensing er de ansatte frie til & velge den frisyren de selv vil etter
hvordan de vil framsta som individer. Denne friheten er ikke av ubety-

3 http://www1.vg.no/film/artikkel.php?artid=224962 (lesedato: 10.03.09)

2

“*http://www.pdmt.politiet.no/publikasjoner/reglement/politi/600000 police d
ress regulations /index.htm
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delig verdi i dagens samfunn, noe som gjenspeiles i flere debatter som
har kommet opp nar arbeidsgiver i for stor grad har villet styre de an-
sattes utseende. Det dreier seg om den enkeltes personlige identitet, noe
de fleste vil ha en viss kontroll over.

En slik neer tilknytning mellom kropp / har og identitet kan pa den an-
nen side kanskje vare grunnen til at man er svert tolerant nar det gjel-
der dette blant skuespillere. For hvis man gar rundt med et har som
noen har tuklet litt mye med eller en kropp som veier litt for mye, er
det jo ogsa en bekreftelse av vedkommendes identitet som skuespiller.
Slik sett kan Lars sin beskrivelse eller Baasmo Christiansen sin fortel-
ling vere vel sa bekreftende som edeleggende for deres identitet.

De fysiske helseutfordringene pa teateret er altsa tett knyttet til den rol-
len man skal spille. Samtidig er det ogsa spesielt for teateret at nar
ulykken forst er ute, skal det sveert mye til for at man avbryter forestil-
lingen, setter inn en vikar eller avlyser oppsetningen. For, som Queen
og Pink Floyd synger: The show must go on!

3.2.8 Psykiske arbeidsbelastninger

Selv om skuespilleryrket medferer ulike fysiske belastninger, er det pa
det psykiske planet man finner de storste belastningene. En av skuespil-
lerne forteller:

Det har vart ganger hvor jeg har tenkt sdnn at jeg synes nesten at
det er litt umenneskelig. Hvor jeg har rett og slett nesten hatt et
sammenbrudd. Skjenner du? Hvor jeg har vert sd sliten at jeg
har, av selve livet vil jeg tro, at jeg har lurt pad om jeg skulle klare
a spille i det hele tatt. Jeg har gratt s3 mye at jeg har mistet kont-
rollen, ikke sant. Akkurat fatt samlet hele meg sammen til en
sann... og tarket opp og satt pd ny sminke og kommer ned pa,
hvor kroppen rett og slett faller sammen fordi du grater s mye.

Showet ma fortsette ogsd om man er psykisk utslitt. I lopet av sin skue-
spillerkarriere har vedkommende flere ganger folt at han har slitt seg
ut, men likevel gatt pa scenen. Et unntak i sa mate var for ti ar siden da
han ble sykemeldt i et halvt ar. Den gangen ble det for mye. For som
han fortalte: ”Jeg var sa sliten at jeg grein pa vei til jobb og grein pa vei
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hjem. For jeg hadde ingen ting igjen”. Skuespilleren var da redd for
ikke 4 komme seg pa beina igjen, men det gjorde han. Skuespilleren er
en av dem som fortolker sitt yrke sterkt i trad med den karismatiske
kunstnermyten. Denne drivkraften gjorde at han slet seg ut, men det
var ogsa denne drivkraften som motiverte han til 4 ga tilbake til teate-
ret.

Prestasjonsangst er ogsa en utbredt psykisk belastning. Omfanget av
dette varierer veldig fra skuespiller til skuespiller. Oda, en ung skuespil-
ler, forteller at: ”Det er jo et visst press, et forventningspress, det er jo
hvordan du ser pa det selv”. Oda selv har ikke merket sa mye til dette,
men som hun papeker seinere, sa har hun ikke hatt noen store roller
der ”du pd en mate foler at det er du som drar lasset, ikke sant”. Pet-
ter, en eldre og erfaren skuespiller, har heller ikke slitt med angst. Det
han av og til har felt i forkant av en premiere og liknende, vil han hel-
ler omtale som press. Det kan ta pa, men han vil ikke omtale det som
en belastning.

En av de eldre skuespillerne kan derimot fortelle om flere hun har kjent
gjennom sitt lange teaterliv, som virkelig har fatt kjenne prestasjons- og
sceneangsten.

Og sa har du de som faktisk far sceneangst. Det skjer ogsa. De
kan ikke mer & std pa en scene. Og det er vel sannsynligvis; de far
en panikkangsttype, tror jeg. En veldig god venn av meg, en stra-
lende skuespillerbegavelse, han fikk det. Han fortalte meg det ny-
lig, at det var derfor han holdt opp som skuespiller.

Vennen til skuespilleren fikk sceneangst og klarte aldri a std pa en sce-
ne igjen etter det. Ifolge henne hadde dette bakgrunn i et mote med en
instrukter som tok knekken pa ham.

Han sa at han fikk dedsangst. Han kunne ikke std pa scenen. Og
har aldri gjort det siden.

Vedkommende kjente ogsa en annen person som fikk angst og matte gi
opp skuespilleryrket. Selv hadde hun aldri vert videre plaget med dette,
men hun hadde meott andre psykiske utfordringer som hadde plaget
henne over kortere perioder:
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Jeg gjorde en forestilling. Forste scenen der er en voldtektsscene.
Da viknet jeg om morgenen og var sjuk. Da var jeg kvalm helt til
jeg var over den forste scenen, da begynte jeg & roe meg. Skjon-
ner du? Og da vi var ferdig med den forestillingen, som var en
kjempesuksess, sd var vi skuespillere s lykkelige, for det hadde
vert en sann belastning pa oss alle sammen.

Vi var tidligere inne pa at enkelte forestillinger kunne vere mer fysisk
belastende pa skuespillerne enn andre. Slik er det ogsa pa det psykiske
omradet. Ifolge den eldre skuespilleren var stykket av en slik karakter
at hun ble kvalm med tanke pa a spille stykket. I dette tilfellet var inn-
holdet i stykket sa folelsesladet at det derfor kostet skuespilleren mye a
ga inn i rollen. Dette er en side ved yrket som ifelge en av de mannlige
skuespillerne alltid vil veere til stede:

Noen ganger sd ma du terre 4 dukke under ogsa. For & komme
under huden pé en eller annen karakter s ma du ga ganske dypt.
Og da far du sevnlese netter. Og du dremmer, og du kaver og
baler med det, du gar inn i egen angst hele tiden. Men det er en
del av yrket. Du ma tdle det. Du ma tile det pa en mate. For nér
du kommer til premieren, og du begynner 4 spille, sd merker du
at du far igjen for det du har investert i, i de nettene hvor du bare
har ligget der og tenkt.

Ifolge vedkommende er det svert vanlig at det i storre eller mindre
grad knytter seg psykiske belastninger til 4 jobbe intenst med en rolle.
Likevel er dette noe han mener er en nedvendighet. Skuespilleryrket
krever at du ter & gé inn i rollen med hele deg, og at du er villig til &
investere bade sovnlese netter og mye hard tankevirksombhet i rollene.
Nar du sa skal sta pa scenen og spille ut din rolle, krever dette ogsa sitt:

Det & vere skuespiller er pd en mate et skriftemal, men du gjor
det overfor en full sal, sd bekjenner du dine synder, og det ma du
vere zrlig pd. For hvis ikke du er erlig pd det, sd blir de ikke
med pa det du holder pd med. Og da ma du ogsa vere zrlig mot
deg selv, og da kommer du i den fasen nar du tenker, herregud,
dette orker jeg ikke, jeg ma gi opp. Men si er det som du sier,
nei, soren. Sa det er klart at det er en belastning. Men den storste
belastningen er de som gar arbeidsledige og ikke fir muligheten
til 4 jobbe og spille.
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Det er mange religiose metaforer i skuespillerens beskrivelse. Nar man
jobber som skuespiller, ma man vere villig til 4 ofre alt for kunsten. Du
ma gd inn i det med kropp og sjel, med angst og smerte. Nar han sd
star pa scenen foran en fullsatt sal, forklarer han hvordan han bekjen-
ner sine synder. Han papeker ogsa at han ma vere @rlig, og at publi-
kum avslarer han dersom han ikke er det. Selv om skuespill nettopp er
et spill, der man gir seg ut for & vaere noen annen, og der man forsgker
a overbevise publikum til 4 tro pa denne ”lognen”, mener han likevel
at man ma vere zrlig. Det hele opplever han som et skriftemal.

Bruken av religiose metaforer er ikke ukjent pa teaterfeltet. I artikkelen
”Young Artistes and the Charismatic Myth” (Reyseng m.fl. 2007) viser
vi til empiriske studier der denne metaforbruken blir brukt. En kvinne-

lig skuespiller forteller blant hvordan:

There are moments at the Theatre when it’s like magic. Where
you... Things happen that can’t be explained by how I paused
exactly at the point in the text and so on... Sometimes here is a
kind of magic that can’t be explained by our techniques. And it
is, maybe we are some strange human beings that we, no... It is
extremely difficult to talk about these things, because we don’t
have words for it. It is a kind of religion. You can almost speak
of religiousness. My relation to what we are talking about now is
quite religious. If you manage to open up to this magic, it’s just
like, oh damn, a painter or, who tries to lay his intellect aside
and just follows the intuition, something spiritual. But it takes a
lot of courage to open up and trust it and to use it (samme sted
:11).

Den kvinnelige skuespilleren det vises til her, forklarer hvordan det
oppstar situasjoner pa teateret og pa scenen som ikke kan forklares
gjennom dramaturgiske eller skuespillermessige grep. Dersom skuespil-
leren har mot og styrke til det, kan han eller hun dpne opp for en magi
som gir skuespillet denne ekstra dimensjonen. Denne dimensjonen
snakker ogsa skuespilleren vi intervjuet om. Og pa samme mate, mener
vedkommende, ma han som skuespiller ofre seg for at skuespillet skal
na slike hoyder.

Dette medfarer belastninger som gjor at man av og til vurderer 4 gi
opp. Men pa det andre siden er det nettopp slike opplevelser som gjor
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skuespilleryrket til noe unikt og interessant, noe mer enn en vanlig

jobb.

Til slutt i sitatet kommer skuespilleren inn pa ”arbeidsledigheten”. Det-
te omtalte vi tidligere som en viktig faktor for det sosiale miljoet pa
teateret. Her ser vi at det spiller en viktig rolle for skuespillernes psy-

kiske helse.

3.2.9 Trekk ved skuespillerhverdagen — en
oppsummering

Med bakgrunn i det vi na har lest, er det tydelig hvordan informantene
oppfatter eget yrke som positivt og attraktivt. Det sosiale arbeidsmilje-
et er bra, samtidig som skuespilleryrket oppleves som svert menings-
fylt. Dette forklarer mange ved 4 henvise til den kunstneriske siden ved
yrket.

Flere opplever jobben som et kall eller som et livsprosjekt. Et slikt ”my-
tisk” forhold til arbeidet medfarer ogsa at mange av skuespillerne
strekker seg sveert langt for a gjore en god jobb. Uansett er det sider
ved arbeidet som skiller seg ut i storre eller mindre grad fra annet ar-
beid: Det utevende arbeidet er delt opp i tidsavgrensete prosjekter, med
klare tidsfrister og krav til kollektiv tilpasning. Noen forestillinger kre-
ver fysiske anstrengelser, andre krever psykiske anstrengelser, noen fo-
restillinger kanskje begge deler. Dette kan resultere i ulike belastninger.
Prestasjonsangst og felelsen av press for 4 gjore en god jobb kan ogsa
veaere en belastning. Enkelte opplever sceneskrekk, mens andre opplever
at de ikke blir tatt med i forestillinger, og at de dermed blir gdende uten
oppgaver. Til slutt er det viktig 4 nevne at det i teateret rar en holdning
om at man gir pa scenen selv om man er syk. Nar man forst har gétt
pa scenen, kan man ikke fa inn en innbytter selv om det trengs.

Et slikt bilde kan nyanseres. Det har skjedd endringer i arbeidslivet ge-
nerelt, samtidig som det har skjedd en endring i holdningene til yrket
blant skuespillerne. Flere av de unge skuespillerne har en mindre hoyti-
delig holdning til eget yrke. De ser pa seg selv som ”redskaper” for in-
strukteren heller enn som selvstendig ”skapende” kunstnere. De synes
dermed ikke det er veldig viktig 4 ta del i de kunstneriske avgjorelsene.
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Mange av skuespillerne beskriver en endring som har skjedd pa teateret
i form av at man na sier i fra dersom man blir kjort for hardt. De opp-
lever at karrierejaget er svekket, og at det er mindre baksnakking pa
Teateret nd enn for. Hvorvidt dette er tegn pa reelle endringer, kan
selvsagt vaere vanskelig a fastsla. Beskrivelsene av endringer bygger jo
ikke pa solide diakrone data. Informantenes utsagn om svekket karrie-
rejag og mindre baksnakking kan ogsa tolkes som en form for legitime-
ring av eller forsvar for egen institusjon: Skuespillerne beskriver et reelt
problem i teaterhverdagen, men ensker samtidig a4 formidle et positivt
bilde av utviklingen innenfor egen institusjon. Nar vi innledningsvis
refererte til Petter og hans enske om 4 avlive myter om teaterlivet, gjen-
speiler dette at mange skuespillere ikke er tilfreds med den framstilling-
en de ofte blir plassert i.

Det er likevel vanskelig 4 forsta skuespillernes forhold til eget arbeidsliv
og yrkesrolle uten a trekke veksler pa teorien om den karismatiske
kunstnerrollen (Kris og Kurz 1979a, Mangset 2004). Svart mange av
informantene fortolker de ansatte pa Teateret som en stor familie — og
samtidig en ”fortryllet” familie. Teateret er ikke bare en arbeidsplass,
men ogsa langt pa vei et hjem. Arbeidsdagen gar i ett med fritiden, og
det kan veare vanskelig a skille mellom nar man er kollegaer, og nar
man bare er venner. Nils Johan Ringdal beskrev ekteskap og kjeerli-
ghetsforhold mellom de ansatte som en norm ved Nationaltheatret pa
begynnelsen av 1900-tallet (Ringdal 2000). 100 ar seinere er dette fort-
satt sveert utbredt.

Hvordan er sd arbeidsdagen i en annen stor utevende kunstinstitusjon?
Eksisterer de samme holdningene der, eller representerer de ulike
kunstartene ogsa ulike forestillinger om eget yrke?

3.3 Kulturarbeidsdagen ved Orkesteret

I teateret var det mye snakk om myter. Det eksisterte myter, samtidig
som man var opptatt av a avlive myter. Dersom man skal finne et til-
svarende begrep for orkesterlivet, ma dette vere tradisjoner. Flere av
informantene ved Orkesteret snakket om de lange tradisjonen som fin-
nes bade ved egen institusjon, og som man finner ved en rekke orkestre
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i Europa. Jens er i trettidrene og spiller bass. Han kjenner orkestermil-
joet godt nok til 4 fastsla dette:

[Det er] veldig mye tradisjon, det er jo tradisjonsbaerere av mu-
sikk som ofte er gammel, og spilt noenlunde, i alle fall, ikke i
samme setting, men i alle fall i noenlunde samme storrelse, noen-
lunde de samme instrumentene i alle fall. Mer eller mindre.

Hvordan tradisjoner preger arbeidsdagen, blir et av temaene vi vil bely-
se her. Men vi vil ogsd si mer generelt om hvordan det er 4 jobbe i et
orkester. I og med at denne studien har et komparativt tilsnitt, har vi
valgt 4 ta utgangspunkt i den samme inndelinga vi brukte om Teateret,
der dette lar seg gjore.

3.3.1 Rutiner, rytme, arbeidsorganisering

Som ved Teateret er det prover og konserter som preger arbeidsdagen
ved Orkesteret. Med fa unntak bruker man en uke pa hver produksjon.
P4 mandag begynner det med nye prover, som vanligvis avsluttes med
konsert pa fredag (noen ganger ogsa torsdag eller lordag). Konsertene
kan ofte veere pa kveldstid. Det samme kan noen prever vaere dersom
Orkesteret for eksempel skal ave med et kor. Ellers foregar arbeidet pa
dagtid. Arbeidsdagen i orkesteret bestar av a) noe fastlagt tid, b) noe
selvbestemt fleksitid og ¢) noe palagt overtid. Den fastlagte tiden er
provetid. Denne er i Orkesteret stort sett satt fra kl. 10 til kl. 15. T den-
ne tiden skal alle musikerne vere pa plass, slik at man kan ga igjennom
ukas repertoar. Konsertene representerer den palagte overtiden. Den
resterende arbeidstiden utenom dette er satt av til egentrening. Denne
tiden kan man selv velge hvordan man vil disponere, slik at hver enkelt
kan planlegge sin egen arbeidsdag ut ifra de gitte forutsetningene.

Rasmus har vert ved Orkesteret i over 30 dr. Han beskriver arbeids-
hverdagen sin slik:

En vanlig arbeidsdag, hvis vi ikke har konsert eller opptak, sa har
vi inntil fem timer prever. Og den proven er som regel mellom ti
og tre. Det er det som er mest vanlig. En vanlig arbeidsdag for
meg er at jeg gjerne er her en times tid for, og varmer opp. En
kan tenke litt paralleller med idrett. Sa har en jo oppvarmings-
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ovelser og daglig ovelser. Gar gjennom det vi skal spille. Sjekker
noter, henter noter. Ordne med instrumentene, hente sordiner og
sanne ekstrautstyr og setter opp det, holder pd med dette til bort-
imot ti, og sd begynner prove klokka ti, sa har vi da to pauser
[...] Ellers s er det vel arbeidsuka var, det er 37,5 timer. Det er
25 timer prover, og sd er det beregna da ca. 12,5 timer man ma
ove utenom ndr jeg er ferdig med en prove, sd gver jeg gjerne en
times tid utenom, sjekker neste ukes program, eller gver mer pa
det jeg skal gjore. Sa fra ni til fire omtrent da. Det er sdnn vanlig
blant musikerne.

Rasmus velger ofte a legge den fleksible egentreningstiden opp mot den
fastlagte tiden. P4 denne maten far han en arbeidsdag fra ni til fire,
ikke ulikt arbeidsdagen i de fleste yrker. Dette er, ifolge Rasmus, ogsa
vanlig blant de fleste musikerne. Vi ser ogsa hvordan Rasmus sammen-
ligner yrket sitt med idrettsutevere, pa den maten at han ma gjore noen
oppvarmingsevelser for han gar pa jobb. Han bruker ogsa tiden for
provene til praktiske forberedelser. Slik sett kan man ogsa trekke paral-
leller til lereryrket, der man har faste undervisningstimer, samt for- og
etterarbeid. Alt i alt er det grunn til 4 merke seg at flere informanter
(som Rasmus) fortolker musikernes arbeidstid tett opp mot et ”vanlig
arbeidsliv” (jf. ni- til firejobb, arbeidstid i henhold til tariffavtaler, osv).
Det kan vere rimelig 4 snakke om en ”normaliserende fortolkning” av
arbeidstiden.

Tariffavtaler der arbeidstiden er definert, er godt innarbeidet ved Or-
kesteret. Rasmus forteller ogsd om dette:

Hvis vi har konserter pd kvelden, har vi inntil... maks tre timer
prover. Hvis vi har proven for pad ettermiddagen og konsert pa
kvelden. Det er vel fremdeles inntil tre timer, men da skal det
vere en pause pa inntil en time i mellom. Enten sd ma det vere
en time, eller s3 ma det vaere mer enn fem mellom. Det har noe
med praktiske ting, hvis folk skal hjem og diverse sdnn. Men en
kan si i prinsippet s er det maks tre timer prove, hvis det er kon-
sert.

Rasmus har god oversikt over hvordan prevetider skal settes opp i trad
med tariffavtalen. De dagene det er konsert, varer provene vanligvis
maks i tre timer. Skal man avvike fra dette, ma det gjores i trad med
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tariffavtalen. Ogsd andre musikere refererer til tariffavtalen, og mange
av dem vi snakket med, hadde kontroll pa hvilke plikter og rettigheter
denne innebar. Selv om arbeidstid er noye regulert, er likevel arbeids-
dagen mer fragmentert i dag enn det den var for. Dette er i alle fall
Kristoffer sin oppfatning av hva som har skjedd i lopet av de 15 drene
han har vert ansatt i Orkesteret:

Det er ikke ti til to lenger, sinn som det var for, sd var det vel-
dig... En uke var veldig lik da. Det var veldig lett & planlegge li-
vet sitt. N3 er det litt mer vekslende tider, det er ikke alltid for-
middag. Det kan vere kveldsprever, og konsertene kan vere
torsdag og fredag eller lardag, noen ganger sendag. Sdnn at det
er, ja, noen ganger. Nar du jobber mye i hverdagen da, sd i tillegg
jobber helger og sant, og sa har vi prevespill ofte i helgene, sa
blir det fort femten til tyve helger som gédr bort i aret. Og det er
litt i meste laget da, synes jeg da.

I lopet av de femten arene Kristoffer har spilt i Orkesteret, har arbeids-
dagen endret seg. Fra a vere en arbeidsplass der arbeidstiden var be-
grenset fra ti til to, er arbeidstiden i dag mer preget av kvelds- og helge-
jobbing. Det okte arbeidspresset hang sarlig sammen med at Orkeste-
ret, etter 4 ha vert truet med nedleggelse under en turbulent periode
tidlig pd 2000-tallet, fikk storre krav til egeninntekter fra markedet.”
Kristoffer synes det blir litt mye kvelds- og helgejobbing i enkelte tilfel-
ler, men forstar det ogsa. For som han sier: ”Vi ma jo spille nar folk vil
hore oss ogsa” . Tilgjengelighet har altsa blitt lagt til grunn ndr man
har endret pa konsert- og evingsdager og dermed tatt helgene mer i
bruk. Orkesteret er blitt mer synlig, noe som har forutsatt mer fleksible
musikere. Denne endringen er det flere som trekker fram. Line, som
har spilt i Orkesteret i over 20 dr, mener endringene er svart store, 0g
at ”det er ikke samme orkesteret i det hele tatt”. Hun forklarer dette
med at:

For var det nesten bare opptak. Vi hadde maks en konsert i ma-
neden da jeg begynte. Ofte besto arbeidsdagen bare av snutter

» Se for eksempel ”Kringkastingsorkesteret markedstilpasses”, Ballade.no,
11.06.2002.
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som skulle spilles inn pa opptak. Vi hadde vel en kveldskonsert i
maneden, og nd er det jo en i uka. S3 det har blitt en helt annen
arbeidsdag. I dag hadde det vert verre & gjore ferdig det siste
studiedret pd Konservatoriet, ved siden av jobben..

Selv om Line etter over 20 ar ved Orkesteret fortsatt ser pa dette arbei-
det som en dremmejobb, mener hun at arbeidet na har blitt langt mer
krevende. Konsertfrekvensene er mye hoyere og ovelsene lengre enn
for. Da Line ble ansatt, var det ikke sarlig problematisk a fullfere det
siste aret i utdannelsen ved siden av full jobb i Orkesteret, noe hun me-
ner det ville vert i dag. I det hele tatt forteller Line sin skildring av for-
tiden at musikerhverdagen i Orkesteret tidligere var meget avslappet og
bedagelig.

Ifolge informantene blir storre deler av arbeidsdagen i dag okkupert av
fastlagt tid. Likevel er en stor del av arbeidsdagen fortsatt avsatt til
egne, selvstyrte gjoremal. Det fores ingen kontroll med hvordan disse
timene blir brukt, men det er sveert vanlig at man legger inn noen timer
oving 1 helgene. Bakgrunnen for dette er behovet for til enhver tid 4
vaere opptrent pa eget instrument. Vi skal komme narmere tilbake til
den siden av yrket i kapittel 3.3.4, Fysiske arbeidsbelastninger. Men
arbeidsorganiseringen tar altsd utgangspunkt i at man til enhver tid ma
vaere pa topp, og at dette krever en konstant hey evingsinnsats. Berit
beskriver det slik:

...sd vi ma jo eve i helgene ogsa. Lordager og sendager og ferier
osv. Du er nedt til det for & holde spillet ved like. De blir jo ikke
akkurat noe mykere med drene... disse fingrene. Sa jo eldre man
blir, jo mer tid tar det & holde spilleformen ved like.

Berit har veert fiolinist ved orkesteret i over 30 dr. Hun er ikke ung
lenger, og merker dette tydelig pa kroppen. Fingrene eller blir ikke my-
kere med arene, noe som skaper problemer for 4 holde et finmotorisk
sveert hoyt nivd. Som musiker er hun avhengig av at kroppen er til-
strekkelig trent for & mestre. Derfor ma hun og de andre musikerne
holde et jevnt treningsniva hele tiden. Det er heller ikke bare rent fysio-
logisk at man ma holde seg i form som musiker. Det er ikke nok & tre-
ne styrke eller jogge noen ganger i uken. For a holde seg pa topp pres-
tasjonsmessig pa sitt instrument ma man eve mye. Dette preger musi-
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kerhverdagen ogsa i helger og ferier. Line, som har vart musiker ved
Orkesteret 1 over 20, ar forteller om dette:

Nar det er helg sd kan du ikke bare legge fra deg fiolinen. Da ma
du @ve inn neste ukes program, som skal kunnes innen mandag
kl. 10.00. Selv om man har gvd parallelt med forrige ukes pro-
gram er det alltid noe som krever mer tid. I helger og ferier. Det
er heller ikke bare 4 dra pé paskeferie og s& komme tilbake kvel-
den for du skal pa jobb uten 4 ha tatt i fiolinen.

Som musiker har man altsd ikke i like stor grad som i mange andre
jobber mulighet til & koble helt av fra jobben og tenke pa helt andre
ting ndr man har ferie. Det vanligste er derfor a ta med seg instrumen-
tet og dermed jobben ndr man er pa ferie, slik at man far ovd regelmes-
sig. Line forteller videre at:

Jeg har alltid fiolinen med pa hytta. Det er liksom ikke s mange
timene som skal til for ikke & forfalle. Jeg har aldri likt folelsen
etter & ikke ha spilt pa flere uker. For da er fiolinen nesten blitt et
fremmedlegeme, og man faler man ma begynne forfra igjen.

Line forteller at hun ikke alltid har med fiolinen pa utenlandsreiser,
men at hun alltid har den med pa hytta. P4 den maten kan hun eve litt
hver dag, slik at hun holder spillet ved like. For som hun sier, sa er det
ikke mange timene som skal til for ikke & miste helt grepet pa spillinga
slik at fiolinen oppleves som et fremmedlegeme. Det siste hun sier, for-
teller ogsa om hvilket neert forhold Line har til instrumentet sitt. Sa
lenge hun spiller jevnlig, er instrumentet en del av henne. Men jo mind-
re hun gver, jo mer gar instrumentet over til 4 bli en gjenstand utenfor
kroppen hennes. I folge fenomenologen Merleau-Ponty er kroppen i
stand til & integrere gjenstander som er utenfor den selv (Merleau-
Ponty 1962). Dette gjor Line gjennom @ving. Men nér hun ikke over,
opplever hun at fiolinen beveger seg bort fra kroppen hennes. En lig-
nende beskrivelse kan man finne hos andre som bruker en verktoy og
instrumenter tett integrert til kroppen. Forholdet utevere som driver
med frikjoring, har til ski og snebrett, har blitt beskrevet pa lignende
mate (Jorgensen 2004, Telseth 2005)

Som vi ser, kan man ikke ta helt fri fra jobben verken i helger eller i de
korte feriene. I sommerferien, derimot, har man lagt til rette for at mu-
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sikerne skal ha mulighet til 4 legge instrumentet og jobben pa hylla.
Dette gjores mulig ved at det settes av to uker til opptrening for opp-
start etter ferien. Line forteller om dette ogsa:

Vi har fire ukers sommerferie. P4 papiret ser det ut som om vi
har seks uker, men de to siste er satt av til oppeving. Sa for &
kunne ta fri fire uker sammenhengende fra evingen, si ma vi ha
to uker til & ove oss i form igjen etterpd. Vi skal spille minst like
godt, ndr vi kommer tilbake etter ferien, sa dette er kanskje litt
spesielt i vdr jobb. Sommerferiene er de eneste feriene hvor det er
lagt inn oppevingstid i etterkant. S da blir kanskje sommerferie-
ne litt ”hellige”, for da kan du virkelig legge fra deg fiolinen om
du har lyst og behov for det.

For at musikerne skal fd helt fri fra instrumentene sine, ma de bruke
mye tid i etterkant av ferien pa 4 komme opp pa det nivaet de var for
de tok ferie. Line spiller nd 2. fiolin, noe som ifalge henne, ikke er like
krevende som 4 spille 1. fiolin. Derfor forteller hun at i motsetning til
for, foler hun nd at hun vil kunne ta helt fri i fire uker i sommerferien,
og likevel vaere sikker pa at hun er i god nok spilleform etter to opp-
ovingsuker:

P4 forstefiolin tok jeg aldri fri i fire uker i sommerferien. Den
gang var jeg alltid redd for at jeg ikke skulle klare & komme i
spilleform til orkesterets oppstart, med bare to ukers oving. Om
vi var en uke utenlands, tok jeg ikke med fiolinen, men resten av
sommeren gvde jeg omtrent hver dag for & komme opp igjen og
holde spilleformen ved like. P4 annenfiolin bruker jeg kortere tid
til 4 ove meg opp til god spilleform enn jeg gjorde pa 1. fiolin.
Jeg kan nok klare det pa to uker, selv om jeg fremdeles helst aver
jevnt hele ferien. 1.fiolinstemmen er mer virtuos, og det krever
mer finmotorisk gving for & spille virtuost i heyden, derfor lengre
oppevingstid for meg.

Ut ifra det Line forteller, er det grunn til 4 tro at behovet for eving i
feriene avhenger av hvilken instrumentgruppe man tilherer. Enkelte
instrumenter er mer krevende enn andre & holde et tilfredsstillende niva
pa. Rasmus, som spiller trompet, har vert ved Orkesteret i over 30 4r.
Han legger ikke vekk instrumentet i feriene:
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Jeg tar aldri fire uker fri om sommeren heller jeg altsa, for da er
det sd veldig tungt 4 begynne igjen. S3 jeg har ofte med instru-
mentet og spiller 20 minutter annenhver dag. Bare for 4 liksom
ha det litt gdende.

Behovet for 4 holde seg spillemessig og fysisk i god form skal vi disku-
tere videre i et seinere kapittel. Poenget her var a vise pa hvilken mate
arbeidet i Orkesteret pavirket fritiden til musikerne.

Hvordan er det sa med arbeidsmiljoet i Orkesteret? Tilbringer man
ogsa her mye tid sammen med kollegaer slik vi si fra Teateret, eller er
det andre sider ved orkesterlivet som er mer framtredende?

3.3.2 Det sosiale arbeidsmiljoet

I likhet med i Teateret beskriver neer sagt alle informanter Orkesteret
som en god arbeidsplass, der det er godt a jobbe. Kollegaene er positi-
ve, og det er goy 4 ga pa jobb. Jens er i trettidrene og har spilt fast i
Orkesteret i fire ar. For det har han vikariert en del i Orkesteret, men
ogsd i de fleste andre store orkestre i landet. Han sier om arbeidsmiljo-
et at

det er veldig godt, veldig stor grad av tilherighet innenfor den
gruppa [Orkesteret] da. De noen og femti personene har en vel-
dig sdnn sterk tilknytning og veldig stor grad av arbeidsglede og
entusiasme mot hverandre, det er det. Et av de beste jeg har veert
borti. S& det er en veldig sdnn sterk ryggrad. Folk setter pris pa
hverandre og bryr seg om hverandre i en veldig stor grad. S& det
er en veldig bemerkelsesverdig ting.

Ifolge Jens har musikerne en sterk tilherighet til Orkesteret, samtidig
som de er opptatt av alle skal ha det bra. Dette kan ogsa en av de eldre
musikerne bekrefte. Berit har vart ved orkesteret i over tretti ar. Hun
tar ikke fullrost miljeet som i dag rar der:

Det synes jeg er bra. Veldig bra. Vi er jo som sagt veldig fa, og
nei, jeg synes det er veldig bra. Rett og slett. Det er hyggelig. Det
vil alltid veere noen smdting, men det er det jo pa de fleste ar-
beidsplasser. Hvor en ma4 ta tak i de tingene der, men det er ikke
noe sdnn. Det er hyggelig 4 gd pa jobb. Det er hyggelig @ mate
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kollegaer. Jeg har flotte kollegaer som er blide og hyggelige. Det
betyr jo en del da, 8 komme pd jobb og bli mett med et smil i
stedet for... ja, jeg er forneyd. Jeg trives veldig godt.

Hva er det sa som gjor at arbeidsmiljoet er sa godt, og hva kjenneteg-
ner arbeidsmiljoet ved Orkesteret? Kristoffer har ogsa veert mange ar i
Orkesteret, samtidig som han er en av dem som spiller mye med andre
orkestre og ensembler. Han husker tilbake til tider da samholdet ikke
var sa godt som det er i dag:

Vil jo si at vi har et... kanskje et spesielt godt miljo da. Det er en
litt mer sammenspleiset gjeng kanskje. Fordi det har litt med his-
torie og gjore. For tyve, tretti dr siden sa var det splitt og hersk i
orkesteret. Sa det sprakk pa midten pd en mate. Og sd i det oye-
blikket orkesteret ble nedleggingstrua, sa kan det hende at fron-
tene fikk noe 4 kjempe for, at det har fitt orkesteret mer sam-
men. S3 jeg opplever at de fleste... Det er ikke noe vanskelig mil-
jo i norske orkestre altsd. Det er ikke det.

Kristoffer viser til historiske arsaker nar han forklarer det gode miljoet
ved orkesteret. De turbulente tidene i Orkesteret har Carl Henrik
Grondahl skrevet om i boka ”Musikken i det rade lyset” (1996). Under
hele 1970-tallet var Orkesteret gjenstand for en bitter strid mellom
fraksjoner med ulike ensker og verdier. Dette resulterte i tilstander som
en av musikerne i et leserinnlegg i Aftenposten 26. november 1976 be-
skrev som terror:

I Orkesteret synes det a4 vere en del musikeres forste mal for en-
hver pris 4 fa fjernet Austad som dirigent. For 4 oppna dette mal
skyr en ingen midler. En tilsynelatende hendig framgangsmaéte er
a umuliggjere det daglige samarbeidet pa alle méter ved provo-
kasjon, og ved & bygge opp en hets mot alt Austad stér for.[...]
Spersmalet er om en ber godta en slik form for terrorvirksomhet
i et arbeidsforhold (samme sted: 61)

Denne konflikten varte i en lang periode og var ner ved a opplese hele
Orkesteret. Kristoffer mener imidlertid at truslene om nedleggelse
snudde denne konflikten. Man fikk da noe felles 4 kjempe for, og der-
med ble miljoet mer sammensveiset.
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Kristoffer hevder ogsa at miljeet ved norske orkestre generelt ikke er
noe vanskelig. Hva dette skyldes, har han ikke noe sterk formening om.
Men han har registrert at ”de fleste som kommer utenfra, fra andre
land, synes vel nordmenn [i orkestrene] er veldig dpne og ja, veldig
apne og fine 4 samarbeide med da”. Hvorvidt miljeet i norske orkestre
er mindre vanskelig enn i utenlandske orkestre, vil det vaere vanskelig a
si noe generelt om. Det er likevel verd 4 vise til Lehmann sin artikkel,
”Symfoniens bakside”, der han har studert et symfoniorkester i Paris
(Lehmann 2002). Her kommer det, som nevnt i kapittel 1, fram at det
er store motsetninger bade mellom musikerne og dirigentene og mellom
de ulike instrumentgruppene. En av fiolinistene han har snakket med,
gir folgende beskrivelser av utvalgte instrumentgrupper:

Floytistene beveger seg generelt mye. Hvis du lar dem holde pa sa
vil scena aldri bli stor nok for dem, det er folk som tar ganske
mye plass. Messingbldserne er noen typer som bldser i jernskrap.
Det er ikke musikk det de gjor, det er gymnastikk (samme sted:
36).

Som vi har omtalt i innledningskapittelet, forklarer Lehmann dette
blant annet ved a vise til at musikerne i de ulike instrumentgruppene
har utpreget ulik sosial bakgrunn. Det er ikke gjort noen lignende stu-
dier i Norge, der man undersoker den sosiale bakgrunnen til medlem-
mer av ulike instrumentgrupper. Det er derfor vanskelig 4 trekke noen
direkte paralleller mellom de to studiene.

Selv om det ikke synes a vaere noen sterke konflikter eller sosiale mot-
setninger mellom de ulike instrumentgruppene i var undersokelse, fin-
ner vi ogsa her at instrumentgruppen en viktig sosial enhet. Musikere
som tilherer samme instrumentgruppe, er de man i det daglige arbeidet
har det tetteste samarbeidet med. Det er de man blir best kjent med, og
kanskje derfor de man har mest sosial omgang med. Filip, en av musi-
kerne i Orkesteret, beskriver dette. Filip er forti ar, og selv om han ny-
lig ble fast ansatt, har han lang fartstid som vikar i Orkesteret. Nar han
skal beskrive arbeidsmiljoet, trekker han spesielt fram sin egen instru-
mentgruppe:

Jeg tror vi har et spesielt godt forhold i den gruppa her altsd. Det
ma jeg si. Men det vet jo ikke jeg. Jeg er jo i denne, jeg er jo ikke
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i de andre, men vi har det altsd. Na herer det med til historien at
vi har kjent hverandre i mange ar. Og det er fint. Men vi har ald-
ri jobbet sammen s4 tett som her, men det har alle hatt respekt
for og tenkt at, det er ikke sikkert at det kommer til & funke.
Kanskje det liksom blir bare rot, men det er det ikke, for det er
en gjensidig respekt. Ja, ydmykhet for hverandre.

Filip forteller videre om gruppa si at:

Det er et hoyt faglig fokus, med glimt i syet og med stor mel-
lommenneskelig forstéelse, statte og hjelpe hverandre. Far andre
til 4 late bra og vaere bra. Ganske spesielt, tror jeg. Jeg har ikke
opplevd det slik noen andre steder som jeg har jobbet.

Som Filip papeker, er det et hoyt faglig fokus i Orkesteret og i hans
instrumentgruppe spesielt. Samtidig forteller han at kollegaene har
glimt i oyet og mellommenneskelig forstdelse. Pa tross av at musikerne
bade er faglig svaert dyktige og tar de faglige ambisjonene pa alvor, tar
de ikke seg selv for haytidelig. Det er kanskje derfor norske orkestre
oppleves som enkle og positive a jobbe i? Man har hoye ambisjoner,
man har respekt for de andre musikerne, men man ensker 4 unnga a ta
seg selv og andre for hoytidelig?

Det sosiale miljoet i Orkesteret beskrives altsa som veldig bra. Kan
man ellers si noe om hva som kjennetegner det sosiale miljoet? I Teate-
ret var det flere som opplevde at arbeid og fritid gled over i hverandre,
og at man tilbrakte mye av dagen pa Teateret, enten man jobbet eller
ikke. Flere av skuespillerne fortalte ogsa at de hadde mye sosial om-
gang med kollegaene sine.

Den sosiale omgangen ved Orkesteret er likevel ikke utpreget annerle-
des enn man finner ved en rekke andre arbeidsplasser. Nar vi spor en
av musikerne om det er vanlig a treffes utenom arbeidstid, svarer hun
at ”noen av oss gjor det. Det vil vel alltid vere litt avhengig av... Altsa
man danner seg mindre grupper i de storre gruppene. Man er ikke
sammen med alle, ikke sant. Jeg moter serlig ei da, ei venninne, men
ogsa flere av de andre”. Ogsa de andre informantene forteller at man i
varierende grad tilbringer tid sammen pa fritida, som for eksempel a
trene sammen etter jobb. Andre forteller at de av og til gar en tur pa
byen sammen med kollegaer, og at det er vanlig at musikerne gir ut en
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tur sammen nar de er pa turné. Selv om arbeidsmiljoet er godt, og
mange ser pa enkelte av kollegaene som gode venner, virker det som
om den sosiale omgangen pa fritiden ikke skiller seg serlig fra andre
arbeidsplasser. Man trener sammen, man anser enkelte av kollegaene
som venner, og man gjor sosiale ting sammen dersom man er pa jobb-
reise.

I arbeidssituasjonen er det derimot sider ved orkesterhverdagen der
man jobber svert tett med kollegaene. Dette trekkes fram av flere som
noe szregent ved orkesterhverdagen.

Det er klart, det 4 spille i et orkester er s jevlig ekstremt. Altsa,
man sitter attmed folk i 40-50 ar og spiller, uansett om man er
uvenner med noen, sa skal man faktisk spille i lag. Hvis du job-
ber pd et kontor, sa kan du bare lukke dera, sa er du alene, men
her sitter vi jo oppa hverandre hele tiden, hver dag.

I lopet av den faste arbeidsdagen i orkesteret sitter man pa en stol i fle-
re timer under prover og pa konserter. Denne samme plassen benytter
man hver dag, og pa stolen ved siden av, 20 cm fra deg, sitter ogsa den
samme personen. Einar, som er orkestersjef, fortalte at ”to trompetister
har sittet ved siden av hverandre siden [19]67”. Da sier det seg selv at
man ikke har mange hemmeligheter for hverandre lenger. Man er ogsa
nadt til 4 leere seg til 4 leve med den man sitter ved siden av og unnga a
irritere seg over det vedkommende gjor. En av musikerne forteller litt
om dette:

Det er nok en god del ting som vi leerer oss 4 tale eller tolerere.
Det er klart at alle folk har sine vaner pa hva de gjor, noen tram-
per takten, noen hoster hele tiden, ikke sant. Eller s3 sitter du
kanskje ved siden av en som har, tja, lukter vondt for eksempel,
eller lukter veldig godt, altsa alltid lukter masse parfyme, det er
ogsa veldig forstyrrende, ikke sant. Eller bruker en eller annen
handkrem som er sa sterk at du blir helt sdnn. Og det er mange
sanne ting, og de blir jo, de kan bli forstyrrende pa dager, hvis
man er sliten eller har lite toleranse. Da kan det hende man synes
det er veldig godt & vere litt for seg selv.

Den patrengende og vedvarende naerheten kan sdledes gjore det nod-
vendig 4 markere noen grenser for intimitet. Det er fa andre yrker der
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man har en tilsvarende fysisk tetthet til kollegaer som arbeidet i orkes-
teret. Nar man i tillegg vet at svaert mange er ansatt i det samme orkes-

teret i mange 4r”°, blir dette forholdet ytterligere forsterket.

Hvordan er det sa 4 kombinere orkesterliv med familieliv? Som vi sa
blant skuespillerne, er det mange som anser denne kombinasjonen som
problematisk. Arbeidsdagen ved Teateret skildres som lite forenlig med
familielivet, og mange av de unge skuespillerne ser med bekymring pa
en framtidig familietilvaerelse. Slik er det ikke i Orkesteret. En av de
kvinnelige musikerne har svart gode erfaringer med & kombinere fami-
lielivet med orkesterlivet:

Det gikk jo veldig fint da jeg hadde sma barn. Dette ma vel ha
vert dremmejobben for en smdbarnsmor i full jobb. N3 har jeg
store barn, men da de var sma, var det veldig deilig & kunnet fol-
ge dem pa skolen for jeg selv gikk pa jobb, og at jeg nesten alltid
var hjemme igjen for dem. Og sd ovde jeg nar de hadde lagt seg.
For det er jo ikke bare fire timer som er arbeidsdagen var. Vi ma
jo ove i tillegg, bdde pa hverdager og i helgene. Det har vart en
fordel at vi alltid har kunnet styre disse egenovingstimene til ndr
det passer med familielivet. S4 jeg prioriterte ikke 4 ove for barna
hadde lagt seg, om jeg var alene hjemme med dem. Denne ”flek-
sible” arbeidstiden synes jeg har vert veldig fin, i stedet for a
matte veere pa jobb fra itte til fire hver dag og annenhver lordag,
slik mange ma i andre jobber.

Den fleksible arbeidstiden har gjort at vedkommende alltid har hatt
god tid til 4 felge opp barna. Hun har reist hjemmefra etter dem, og
hun har kommet hjem for dem. Nar ungene har lagt seg eller vert ute
av huset, har hun tatt fram fiolinen og evd. En slik tilfredshet finner vi
ogsd blant andre informanter. En annen kvinnelig musiker husker ogsa
tilbake til den gangen da hun hadde sma barn: ”Jeg ma jo si at nar
barna var sma, sa var jeg veldig glad for at jeg kunne ove, og vare til-
gjengelig, selv om jeg var hjemme og jobbet”.

26 Gjennomsnittstid for ansettelse i Orkesteret i 1996 var 14,6 ar. Tallet er
basert pa oversikten pd s. 92-94 i (Grendahl 1996).
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En av informantene forteller at ogsa kona hans er musiker, men det har
ikke skapt de store problemene: ”Det gar fint det altsa. Konen min er
ogsa musiker sd, hun har jo stor forstaelse, og det er jo av og til et pus-
lespill, har veert, sinn med barnevakter, men. Det gar”.

I motsetning til ved Teateret, beskrives altsa orkesterjobben som en
dremmejobb hva gjelder & kombinere denne med familielivet. Mens
enkelte av skuespillerne syntes de sa altfor lite til barna sine da de var
sma, forteller musikerne at orkesterjobben er ideell 4 kombinere med
sma barn.

Det som likevel kan vare problematisk, er a etablere familie for man
har fatt en fast jobb i et orkester. Det samme kan det veere dersom man
har ambisjoner om en solistkarriere.

Det er en fase av livet som det er mye provespill. Det er gjerne
ndr man er relativt ung. Man har et prevespillsrepertoar, som
man ma eve ekstremt mye pd i det oyeblikket og konkurranse
med 100 andre, og sd kommer man inn i en ny livsfase, man far
familie, man fir barn. Da har man ikke de 100 timene 4 hente
fram.

Dersom man ensker 4 legge inn en ekstra stor innsats og sikter etter de
beste, mest anerkjente jobbene, kan dette vere vanskelig & kombinere
med familielivet. Det er likevel langt fra umulig. En av musikerne som
utenom jobben i Orkesteret spiller bade i inn- og utland, samtidig som
hun underviser og spiller i ulike mindre ensembler, bor langt utenfor
Oslo med mann og barn. Ifelge henne medferer ikke dette noen store
problemer. P4 fritiden har hun til og med tid til 4 trene handballaget til
sin eldste datter.

Med utgangspunkt i vart materiale er det er altsa lite som tyder pa at
det er vanskelig 4 kombinere familieliv og orkesterliv.

3.3.3 Kunstnerrollen

Ved siden av det gode arbeidsmiljoet er gleden over 4 fa lov a jobbe
som musiker det de fleste trekker fram som det mest positive ved ar-
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beidet. En av musikerne, som har jobbet i Orkesteret i over tretti ar,
forteller at:

Jeg synes det er helt fantastisk 4 ha en sidnn jobb jeg. Jeg begynte
jo a spille nr jeg var en seks syv ar, fordi det er goy, og s kan
jeg leve av det hele livet. Sa det er helt fantastisk. Neida, sa jeg
har aldri grua meg en dag i livet til & gd pa jobben. Sa jeg foler
meg veldig privilegert som far ha en sdnn jobb.

Musikeren er tydelig takknemlig for at han far lov til 4 jobbe med det
han liker best. Derfor har han heller ikke gruet seg til 4 ga pa jobb en
eneste dag lopet av sin lange karriere. En annen musiker, med tilsva-
rende lang fartstid, har en lignende argumentasjon, nar vi sper hva som
er de mest positive sidene ved arbeidet i Orkesteret:

Musikken selvfolgelig. Det at man far spilt si mye fin musikk i
arbeidstiden. Tror ikke det er veldig mange dager man ikke har
en eller annen veldig god opplevelse av a... noe som enten de
andre spiller, eller som man selv er med og spiller. Nar man ho-
rer akkorder eller melodier eller hele stykker, for den saks skyld.

Vedkommende trekker spesielt fram gleden over alle de musikalske
opplevelsene hun far gjennom jobben. Hun virkelig gleder seg over a
hore det Orkesteret spiller. Hun setter virkelig pris pd 4 here god mu-
sikk, og det forteller hun at hun gjor nesten hver dag pa jobben. Samti-
dig ser det ut til at begge er saerskilt takknemlige — og narmest over-
rasket — over at de har fatt mulighet til 4 utfolde seg kunstnerisk, det vil
si musikalsk, 7 arbeidstida. Man forventer ikke at arbeidstida, som ofte
forbindes med slit, strev og disiplin, skal gi rom for slik kreativ utfol-
delse. Kunstnerisk utfoldelse har snarere preg av ”lek”, ”goy” og ”fri-
tidsaktivitet”. Det avspeiler en sterk forestilling innenfor moderniteten
om at fritida er et livsomrade der man kan trekke seg tilbake a vare
”menneske” i innenfor et “umenneskelig” arbeids- og samfunnsliv
(Dumazedier 1962, Mangset 1981).

Ogsa de unge musikerne trekker fram den musikalske gleden som det
beste ved jobben.:

Det jeg synes er mest fascinerende med orkester er at man tilferer
noe som enkeltmusiker, som tar del i noe som er mye storre, og
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som felles, pa en mate, faller pa plass og skaper [noe] sammen.
Det er en veldig spesiell folelse synes jeg.

Gleden av 4 tilfore noe til et stort kollektivt musikalsk verk er den
starste gleden den unge musikeren opplever ved jobben sin. Generelt er
det den musikalske siden ved yrket de fleste informantene trekker fram
som det beste ved jobben. Identiteten som musiker synes veldig sterk.
Svaert mange av informantene forteller at de har spilt siden de var sveert
sma, og alle musikerinformantene i Orkesteret hadde en lang utdannel-
se som utevende musiker bak seg. Nar de omtaler kollegaene sine, be-
skrives ogsa de som dyktige eller fantastiske musikere.

Hvilke betegnelser orkestermusikerne bruker om seg selv, er interes-
sant. Dette sier mye om hvordan de tolker eget yrke. Nar vi spor in-
formantene om de ser pa seg selv som kunstnere, far vi sjelden et klart
svar. Kristoffer har jobbet i Orkesteret siden han var tretti. Han gjor
ogsa en rekke andre jobber bade i Norge og internasjonalt, og omtales
som en betydelig musiker pa sitt instrument. Kristoffer er likevel ikke
helt komfortabel med 4 omtale seg som kunstner:

Det er litt fremmed for meg 4 bruke det uttrykket, men pd sett og
vis s& er man jo det. Vi er ikke kunstnere i den forstand at vi
skaper noe nytt da. Vi lager jo ikke musikk. Altsa, jeg ser kanskje
mer pa den kunstnerrollen som en maler [eller] en forfatter, en
skapende kunstner da. Vi er pd en mdte utevende, sa det blir litt
mer hdndverkere pa en mate, selv om liksom ogsa vi setter vart
eget preg pa det vi spiller da. Vi tolker jo 0g, men allikevel... Vi
er ikke skapende i den forstand da. Vi er medskapende. S4 det er
en litt annen rolle, sdnn som jeg ser det.

Kristoffer trekker et skille mellom utevende og skapende kunstnere, og
foler selv at kunstnerbegrepet passer best pa sistnevnte gruppe. Kanskje
er han pavirket av en tradisjonell kunstnerideologi, som legger vekt pa
at virkelige kunstnere er originale og nyskapende. Men han er tilboye-
lig til & avgrense kunstnerbegrepet smalere enn bade kunstnerorganisa-
sjonene og den offentlige kulturpolitikken gjor. De inkluderer bade
skapende og utevende kunstnere i begrepet (jf. Elstad og Pedersen
1996, Heian m.fl. 2008). Av og til foler Kristoffer at han er med pa a
skape noe, og da kan han ogsa driste seg til 4 omtale seg som kunstner.
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Ellers ser han pa seg selv mer seg som en handverker. Andre informan-
ter legger ogsa forst og fremst vekt pa at det er et handverk de bedriver.
Slik sett samsvarer deres beskrivelser av egen virksomhet mer med Ab-
bings “kunstnerhandverker” (Abbing 2002) enn med ”den karismatis-
ke kunstneren” (jf. Kris og Kurz 1979a, Mangset 2004, Menger 1997).

Hvilken kunstnerrolle vare utevende kunstnerinformanter fortolker seg
inn i, og hvordan de oppfatter sitt eget arbeid, kan ogsa variere med
det arbeidet de til en hver tid er engasjert i. En av de yngre musikerne,
er usikker pa om han vil omtale seg som kunstner, men han mener det-
te varierer i forhold til hva han gjer:

Nja... (lang pause) ja... Gjor vel det, men ikke 100 %. Nei. Ikke
helt det altsd. Kommer an pa hva jeg gjor ogsa, hva slags uke det
er, og hva man holder pad med den uka. Hva slags prosjekt. Jeg
ser vel mer pa meg selv som kunstner i de prosjektene jeg holder
pa med utenfor jobben, enn det jeg gjor pa jobben. Her [i Orkes-
teret] ser jeg meg kanskje mer som en slags medarbeider med et
veldig kunstnerisk tilsnitt. Et eller annet sdnn som kanskje gjor,
former noe. Men det er liksom ikke et selvstendig prosjekt.

Ogsa han trekker opp en linje der det skapende og det utovende er ad-
skilte storrelser. Nar den unge musikeren gjor jobber utenfor Orkeste-
ret, er han aktivt deltagende i den skapende prosessen, mens i Orkeste-
ret anser han seg mer som en medarbeider i en kunstnerisk virksomhet.
Dette samsvarer godt med funn vi har gjort i en tidligere undersokelse.
Ogsa der ga flere musikere uttrykk for at de var mer kunstnerisk krea-
tive i sine ekstrajobber enn i den faste institusjonsjobben. Vi konklu-
derte dermed blant annet med at:

De storste kunstneriske utfordringene, kreativiteten og friheten
kan derfor ligge pd andre — og mindre prestisjetunge — arenaer.
Orkestermusikeren (Oslo) forteller at han spiller i en privat kvar-
tett sammen med noen venner pa fritida. Denne virksomheten
har preg av et kunstneriske kreativt pustehull som unndrar seg
den institusjonelle tvangen (Mangset 1998:172).

Det er narliggende 4 se dette i sammenheng med de tendensene til insti-
tusjonell tilstivning og manglende kreativitet i institusjonene som vi
beskrev innledningsvis. Bjerkas (1998) og andre har hevdet at kreativi-
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teten uteblir i de store institusjonene. Om dette er et resultat av storrel-
sen pa gruppen, og dermed hvor stor del av gruppen som den enkelte
uteveren utgjor, eller om det er et spesifikt trekk ved institusjonene, gir
ikke vart materiale noe godt svar pa.

Den kunstneriske utfordringen til orkestermedlemmene synes altsa
sterkt knyttet til musikalske ferdigheter i form av evnen til 4 handtere
eget instrument pa en optimal mdte. En stor del av arbeidet dreier seg
forst og fremst om tekniske ferdigheter. Dermed er det ofte naerliggen-
de 4 sammenligne musikere med handverkere eller toppidrettsutovere.
Dette ser vi ikke minst nar musikerne omtaler de fysiske arbeidsbelast-
ningene ved sitt arbeid.

3.3.4 Fysiske arbeidsbelastninger

Som vi tidligere har lest, ma musikerne i Orkesteret til enhver tid vaere
pa topp hva gjelder prestasjoner pa eget instrument. Ikke minst gjelder
dette den fysiske formen til musikerne. Kroppen ma fungere svert godt
for at musikerne skal kunne prestere pa toppniva. I de fleste instru-
mentgrupper skal finmotorikken og fingermuskulaturen vere pa plass.
Men for gvrig stilles det store krav til serskilte og forskjellige deler av
kroppen i de ulike instrumentgruppene: En blaser ma ha godt trente
lunger, og en stryker trenger en svert utviklet armsmuskulatur. En av
fiolinistene, forklarer blant annet dette forholdet med 4 vise til en be-
retning som tidligere Rosenborgtrener Nils Arne Eggen fortalte:

Han sa at Arve Tellefsen hadde vaert pd en Rosenborgtrening for
noen ar siden, og Rosenborgspillerne fikk std og holde en fiolin
med bue i spillestilling. Rekorden ble to minutter, for da greide
de ikke mer, hehe. Blir vel for statisk for uvante.

De fleste instrumentgrupper har spesifikke belastninger som de er sar-
lig utsatt for. En av de andre fiolinistene, forteller blant annet at:

Det er jo litt spesielt bade for flaytister og fiolinister. Floytistene
sitter med armene litt opp og ut til siden mens de spiller. Fiolinis-
tene sitter nesten likedann, bare med armene litt lavere enn floy-
tistene. Ndr du sitter og jobber time etter time litt pd skjeve av
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det som egentlig er en naturlig stilling, sd det blir jo litt skakt.
Slikt kan det over tid bli en del skader av.

Bade flaytistene og fiolinistene har en sittestilling i orkesteret som er
uheldig. Sistnevnte fiolinist, som har satt seg litt inn i fysiologiske for-
hold, forklarer hvordan arbeidssituasjonen nermest legger til rette for
belastningsskader i ryggen. Andre instrumentgrupper har tilsvarende
eller andre problemer. For tubaistene, er vekten pa instrumentet et
problem.

Det [tubaen] er et ganske tungt instrument. Det veier jo over 20
kilo. Akkurat nd har jeg kronisk betennelse i en skulder som jeg
ikke blir kvitt. Som jeg har fatt kortison pa... Men jeg trener jo
en del da, sd jeg prover d holde det i sjakk s4 mye som mulig.
Men det er veldig mange som har betennelse i armer og nakke og
skuldre og alt. S& det er veldig utbredt. Du sitter jo veldig i en
sann stilling da over lengre tid.

Belastningsskader er, ifolge tubaisten, sveert utbredt. En av musikerne
Line bekrefter dette nar hun forteller at ”n4 er halve operaorkesteret
sykemeldt”.

Ved siden av belastningsskader er horselsskader et problem som flere er
opptatt av. Arbeidsmiljoet i Orkesteret er preget av lange perioder med
haye lyder. Ogsa dette varierer fra instrumentgruppe til instrument-
gruppe og i forholdt til plassering i Orkesteret. Trompetistene har en
uheldig plassering i Orkesteret med tanke pa horselskader. En av dem
forteller at:

Jeg har sittet nd siden midt pa syttitallet med pauker en meter
unna meg der, med slagverk rett bak, trompet og tromboner der,
og det er mye lyd altsd. Og, bank i bordet. Jeg har litt oresus,
men det gér bra.

Selv om trompetisten bzerer over med sin eresus, er det andre som har
vert verre rammet. Han kan fortelle videre at i lopet av arene i Orkes-
teret kjenner han til to tilfeller der musikere har mattet slutte i jobben
pa grunn av tinitus.

Siden bade belastningsskader og harselsskader er et velkjent problem,
er det blitt iverksatt flere tiltak for & bedre det fysiske arbeidsmiljoet. I
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2005 ble det gjennomfert en kartlegging av helseforholdene ved Orkes-
teret. Her kom der fram at 1/3 av orkestermedlemmene folte behov for
regelmessig behandling av muskel- og skjelettplager, og at 60 prosent
av musikerne hadde selvrapporterte horselsplager (Weinholdt og
Hedemark 2006). Konkrete tiltak som er igangsatt er, ifglge informan-
tene, en fast avtale med en klinikk som har spesialisert seg pa musikere
og musikerskader, samt tilbud om stepte erepropper til musikerne. Pa
denne méten ensker man a forebygge muskel- og skjelettplager, og re-
dusere eksponeringen for haye lyder. Mange av musikerne uttrykker
tilfredshet med disse ordningene, men de har likevel ikke tro pa at
problemene kan overvinnes fullstendig. For blaserne er det umulig a
bruke erepropper, samtidig som en rekke musikkstykker krever fysiske
anstrengelser. Trompetisten trekker blant annet fram en konsert der

strykerne satt og spilte lange toner i tre timer. Sa var det to sinne
etter hverandre pluss praver. Bare tenk deg og hold armen din
sann en stund. Uka etter var halvparten av strykerne sykemeldt.
De var helt adelagte; de klarte ikke lofte armen en gang.

Sykemeldinger er vanlig i orkestrene, i motsetning til i teatrene. Hvor-
vidt det er Per eller Sigrid som spiller fiolin, er av liten betydning sa
lenge vedkommende presterer optimalt. Nar helsa ikke er god nok til at
man kan gjennomfere en konsert, skaffer man en vikar. Dette er nok
svaert positivt for musikere som far akutte skader og lidelser. Verre er
det for musikere med kroniske lidelser, eller de som av en eller annen
grunn ikke klarer 4 holde seg tilstrekkelig fysisk trent. Dette er ogsa en
av faktorene som kan skape psykiske belastninger.

3.3.5 Psykiske arbeidsbelastninger

Nerver, spenning og prestasjonsangst er tre sentrale begreper i infor-
mantenes beskrivelser av de psykiske belastningene som forekommer.
Dette virker utbredt, og to av informantene kan fortelle at de selv har
slitt med dette:

Jeg kan innremme at jeg har slitt med det, men det var helt fra
studiedagene. Dette med prestasjonsangst. Jeg har jobbet mye
med det opp igjennom. Og nd i denne sesongen sd spilte vi na i
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februar noe av de mest utsatte greiene, hvor jeg liksom fikk lov &
spille den mest utsatte stemmen. Jeg ba om det selv. Grua meg i
tre maneder. Men det gikk kjempefint. Jeg var godt forberedt og
sdnn altsa. For all del, men hovedarsaken til at det pa konserten
gikk bra, var at jeg merket stotte fra mine naermeste kollegaer, at
alle ville at dette skulle ga fint. En sann... uten at noe var sagt.
Men positiv energi altsd. Og det liksom bar meg fram pa en
mate. Veldig interessant.

Som musiker stiller man svert hoye forventninger til egne prestasjoner.
Det gjelder ikke minst innen den klassiske musikken, der de tekniske
ferdighetene forventes d vaere pa toppniva. Som vi seinere skal se, er det
ofte opp mot hundre sokere til en musikerstilling i orkesteret. Nar man
sa har fatt en slik stilling, forventes det av ledelse, publikum og kolle-
gaer bade innenfor og utenfor orkesteret at man holder et svaert hoyt
prestasjonsnivd. Nar man spiller en konsert, ma man ogsa prestere der
og da, og det man gjor, kan ikke gjores om igjen. Dersom man tilhorer
en instrumentgruppe med fa musikere, blir man svert synlig i det man
gjor. Det siste var tilfellet for forannevnte informant. Han spilte et in-
strument som var svart synlig i orkesteret og kunne, dersom han gjor-
de feil, odelegge for hele Orkesteret. Likevel valgte han selv a ta utford-
ringen med a spille det avanserte stykket. Og, som et resultat av god
stotte fra kollegaene, gikk det veldig bra.

Den andre som forteller om prestasjonsangst, er en av de yngre musi-
kerne.

En har jo nerver da for eksempel. Og det fikk jeg 0g. Jeg har jo
det fortsatt, men det gjelder jo bare 4 klare & kontrollere det pa
en mdte, og vite hvordan man skal bruke det. S4 i stedet for at
det skal vere en negativ greie som er stor og i veien for det man
gjor, kan man klare 4 bruke det positivt og fa kick av det, for det
er jo energi. Det kan bli kick hvis man klarer 4 fi den energien
utover, i stedet for at man skal mentalt psyke seg ned av det. For
det har jeg jobbet masse med. Fordi at jeg fikk helt hetta mens
jeg studerte. Plutselig sa var det bare gjort. Klarte ikke & spille en
tone uten at jeg var bare helt... S3 jeg kom til et punkt hvor jeg
[tenkte], hvis jeg skal drive med det her, sd ma jeg jo fikse det
her.
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I studietiden fikk denne informanten sa sterk prestasjonsangst at hun
ikke klarte 4 spille. Hun matte da si til seg selv at her var det enten-
eller. Skulle hun fortsette & satse pa en karriere som musiker, var pres-
tasjonsangst noe hun matte forholde seg til. Hun valgte derfor 4 jobbe
med det og gjor det fortsatt. Selv om hun fremdeles merker presta-
sjonspress, klarer hun i dag a vende det til noe positivt, slik at hun far
ekstra energi.

Prestasjonsangst og nerver kan altsd vere belastende for musikere. Det-
te er noe de kjenner godst til, og som de forholder seg til. Nar de har
kommet opp pad et niva der man har fitt en fast ansettelse i et orkester,
har man etter all sannsynlighet allerede blitt mett med prestasjonskrav
utallige ganger i mange ar for. Det er noe man er kjent med og kanskje
derfor noe ingen av musikerne anser som en dramatisk belastning.

3.3.6 Trekk ved musikerhverdagen. Oppsummering

Arbeidet som musiker ved et orkester har mange sertrekk. Blant en
rekke hoyt utdannede og svart dyktige musikere er det bare de aller
beste som far jobb i orkestrene. Nar man s har kommet inn i det gode
selskap, forblir man der gjerne svert lenge, ofte et helt yrkesliv. Der-
som man gnsker variasjoner og andre utfordringer, kan man pdta seg
andre jobber ved siden av, eller man kan sgke om ulennet permisjon.
Dette er det veldig stor aksept for, og det regnes av mange som neer-
mest en selvfelge. En av musikerne ordlegger seg slik nar han snakker
om sin hverdag som musiker:

Og sa er det ting utenom selvfolgelig. Sa jeg er aktiv i en del fes-
tivalvirksombhet, og sa spiller jeg mye i Det norske kammerorkes-
ter, og et ensemble som bare holder pd med ny musikk.

I kapittel 4.3 skal vi se neermere pa hvordan man bygger en karriere
som musiker. Der skal vi ogsa se nermere pa hvor og hvordan musi-
kerne (og skuespillerne) tar jobber utenfor sin faste arbeidsplass (Or-
kesteret, Teateret). Det er interessant & nevne i denne sammenhengen,
fordi det illustrerer at musikerne er sveert fokusert pa sitt virke som
musiker. Dermed patar de seg ogsa pa fritiden lonnet og ulennet musi-
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kalsk arbeid. Det er mange av informantene som kan fortelle at de job-
ber langt mer enn 100 % stilling.

Med noen unntak skiller det sosiale arbeidsmiljoet seg ikke dramatisk
ut fra annen yrkespraksis. Et kollektivt enske om til enhver tid & pres-
tere det ypperste kan ses pa som et slikt unntak. Ifelge informantene er
musikerne sveert opptatt av 4 gjore en optimal jobb, og alle stiller haye
krav til seg selv. Dermed har alle de ansatte en ekstra motivasjon til 4
dra lasset sammen. Den vedvarende fysiske narheten til bestemte kol-
legaer er et annet aspekt som gjor arbeidet i et orkester forskjellig fra
mange andre yrker. Man sitter hver dag fa centimeter fra de samme
kollegaene, ofte gjennom mesteparten av et yrkesliv. Dette trekker
mange av informantene fram som det mest spesielle ved eget yrke. Det
er noe som preger det sosiale miljoet, og som til tider kan vare en ut-
fordring man er nedt til 4 forholde seg til.

3.4 Likheter/forskjeller (mellom Teateret og Orkes-
teret)

Organiseringen av arbeidsdagen i de to kunstinstitusjonene har flere
likhetstrekk, men ogsa mange forskjeller. Orkesterhverdagen er opp-
bygd langt mer strukturert enn i Teateret. Begge institusjonene er pro-
sjektbaserte, men i Orkesteret har prosjektene, altsa produksjonene,
som regel en fast varighet pa ca en uke. Hver produksjon har som regel
en ny dirigent, men de samme musikerne er som regel involvert i den
samme produksjonen. I Teateret er det ikke slik. Her gar flere produk-
sjoner parallelt, og de ulike produksjonene involverer et ulikt antall
skuespillere. Dette har vi forsekt a illustrere i figur 1. Arbeidstiden va-
rierer ogsa mellom de to institusjonene. Musikerne jobber stort sett
regelmessig til faste tider og i liten grad om kvelden. Skuespillerne der-
imot, jobber tidvis mye og tidvis lite. Arbeidsdagen er ogsa mer frag-
mentert ved at de jobber til ulike tider pa degnet.

Organiseringen av arbeidsdagen er en viktig strukturell forutsetning for
hvordan skuespillerne og musikerne opplever eget yrke og egen ar-
beidshverdag. Vi har i dette kapittelet vist hvordan dette blant annet
pavirker forholdet til familie. I Orkesteret er det en utbredt oppfatning
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at jobben lett lar seg kombinere med et familieliv utenom, i Teateret
beskrives dette som vanskelig. Dessuten er det sldende at familiemeta-
foren i Teatret ogsa brukes om kollegiet. Det sosiale samholdet mellom
de ansatte (og serlig skuespillerne) blir av flere beskrevet som en ”stor

familie”. Slik framgar det at Teatret kjennetegnes av nzre relasjoner og
tette band.

Figur 1: Tidsorganisering i Orkesteret og Teateret

Nerhet kan ogsa representere en langt pa vei strukturell storrelse som
pavirker arbeidshverdagen bade for skuespillerne og musikerne. Pa Te-
ateret innebzrer en rekke stykker en serskilt neerhet mellom skuespil-
lere. Skuespillerne er ofte engasjert i stykker der man spiller ut sveert
personlige roller pa scenen som innebaerer bade en fysisk, mental, og
kanskje ogsa erotisk nerhet til andre skuespillere (Rayseng 2007:207).
Vi har dessverre lite empiri i var undersokelse om hvordan felelseslad-
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de dialoger, scener som innebzerer nzrhet, og scener med erotisk inn-
hold preger skuespillerne i etterkant. Det er likevel grunn til 4 tro dette
pavirker forholdet mellom skuespillerne ogsa etter en forestilling. Flere
av skuespillerne beskriver sceneopptreden som noe eksistensielt. Man
utleverer seg selv eller ”bekjenner sine synder” pa scenen, som Jakob
fortalte. Marianne fortalte hvordan hun ser pa skuespillerjobben som
terapi, og hvordan hun tar med seg inntrykk og energi fra scenen over i
livet pd utsiden. En slik nzer, personlig opplevelse kan nok innebzre at
man ensker a bearbeide opplevelsene ogsa etter forestillingen. Da er det
nzrliggende 4 tilbringe tid sammen for a snakke ut og ”lande” situa-
sjonene pa scenen.

Nerhet er det ogsa rikelig med i Orkesteret. I lopet av arbeidsdagen
tilbringer musikerne flere timer sittende bare ca 20 cm fra hverandre.
Slik kan enkelte musikere sitte ar etter ar. Det skal her ogsa legges til at
i motsetning til i Teateret, der naerhet ofte foregar mellom mann og
kvinne, vil kjennssammensetningen pa de ulike instrumentgruppene i
Orkesteret medfere at man med stor sannsynlighet sitter ved siden av
en av samme kjonn. Informantene vare beskriver denne narheten som
ekstrem, belastende og i liten grad som en stimulerende nzrhet. Det er
trolig mindre erotikk og mer fysisk ubehag knyttet til slik naerhet. In-
formantene beskriver heller uvaner, irriterende lukt og den manglende
muligheten til & stikke seg vekk, nar dette foles nedvendig.

De to formene for narhet man finner i disse institusjonene, kan vare
en viktig forklaring pa forholdet til kollegaene. I Teateret forer naerhe-
ten til at man ensker a tilbringe mer tid sammen, i Orkesteret vil man
benytte fritiden til noe annet enn & omgas de man har svettet ved siden
av i fem timer. En annen grunn kan vzre at byen har bare ett institu-
sjonsteater, og at “familiefolelsen” derfor er serskilt sterk der.

En tredje strukturell faktor, som er ulik ved de to institusjonene, er mu-
ligheten til & fa vikar. P4 bakgrunn av vart materiale synes fysiske ar-
beidsbelastninger langt mer vanlige i Orkesteret enn i Teateret. Det er
svert fysisk anstrengende & spille sa mye som orkestermusikerne gjor,
og derfor blir disse ofte sykemeldt. Nar en musiker trenger sykemel-
ding, er dette mindre problematisk. Det finnes til enhver tid en rekke
frilansmusikere, kulturskolelzrere og lignende som gjerne vikarierer i
et orkester en uke eller flere. P4 et teater er det verre. Nar man har en
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rolle, er denne karakteren ofte knyttet til de personlige kvalifikasjonene
til skuespilleren. Publikum har ogsa forventninger til hvem de skal opp-
leve pa scenen. Navnet pd skuespillerne brukes saledes flittig i markeds-
foringen. Derfor forteller skuespillerne at de kjorer i seg en dose Para-
cet og gar pa scenen sa fremt de ikke er deende. Dersom det er foreld-
remete, barna er syke, eller de har andre oppgaver knyttet til familieli-
vet som krever deres oppmerksomhet, ma dette settes til side slik at fo-
restillingen kan ga sin gang.

Organiseringen av arbeidsdagen, nzrhet til kollegaer og vilkar ved
sykdom er altsa tre viktige strukturelle faktorer som pavirker skuespil-
lerhverdagen. Likevel synes ikke dette som en tilstrekkelig forklaring pa
de forskjellene vi ser mellom de to institusjonene. Den karismatiske
kunstnermyten synes ogsa a utgjere en viktig forklaring.

Det er fristende 4 konkludere med at en slik myte star langt sterkere i
Teateret enn i Orkesteret. Nar skuespillerne pa Teateret forteller at de
ofrer sykebesok, familie og egen helse for 4 sta pa scenen, er det vans-
kelig & tolke dette bare som lojalitet i forhold til at de er uunnveerlige
for arbeidsgiver. Selv om stykket blir endret ved at man bytter ut en
rollefigur, er det likevel gjennomfarbart. Og dersom man pa grunn av
sykdom ma avlyse et stykke, er det tross alt ikke flere enn et begrenset
antall publikummere dette rammer®’. Sammenlignet med en rekke and-
re yrker burde det derfor vaere liten grunn for skuespillerne til 4 kjenne
en slik lojalitet. N4 er det ikke heller lojaliteten som trekkes fram nar
skuespillerne som har drevet seg hardt, forklarer hvorfor. Det er den
personlige dedikasjonen som er forklaringen (personlig dedikasjon hos
mange vil riktignok kunne konverteres til kollektiv lojalitet). Det er pa
grunn av den personlige dedikasjonen at de driver seg sd hardt. Det er
eksistensielt viktig a sta pa scenen. Derfor er det, som vi har sett, svaert
belastende a ikke bli tildelt roller. Interessant er det ogsd hvordan syk-
dom og skader ikke tolkes som begrensende pa skuespillerprestasjone-
ne, men heller som et bevis pa at man som kunstner gir seg hen til
kunsten og ofrer seg for denne. En skuespiller pa randen av sammen-

/1 gjennomsnitt var det ca. 200 besgkende pr. ordinzr forestilling ved Teate-
ret (jf. rsrapport )
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brudd er erlig og viser sin fulle og hele dedikasjon til kunsten. En an-
nen grunn til at skuespillere sjelden sykemelder seg, kan vaere at de
konkurrerer skarpt om de store rollene.

Slik er det ikke i Orkesteret. Her gar man ikke pa scenen dersom man
er for syk til 4 spille. Da sykemelder man seg heller, og far inn en vikar.
Men er dette et tegn pa at den karismatiske kunstnermyten ikke gjor
seg gjeldende blant orkestermusikerne? Ikke nedvendigvis. Man kan
ogsa tolke de to ulike beskrivelsene av eget yrke som ulike mater & for-
holde seg til en karismatisk kunstnermyte pa.

Av det vi har sett til nd, kan dyktighet sies d utgjore det viktigste mant-
ra, eller den viktigste myten blant musikere. Orkestermusikerne dedike-
rer seg fullt og helt til sitt instrument og til sitt virke som musiker. Mal-
setningen med arbeidet i Orkesteret er & prestere optimalt musikalsk.
Dette gjor man ved hele tiden a opprettholde ferdighetsnivaet gjennom
nitidig trening. Dersom man pa grunn av sykdom eller annet ikke er i
stand til dette, stiller man heller plassen sin til disposisjon for andre. I
likhet med i idretten er den fysiske formen avgjerende, og siden malet
er & vaere best, vil det veere meningslost a stille til start dersom formen
tilsier at man kommer inn som sistemann. Onsket om d vere best kan
ogsa tolkes som del av en myte. Som vi skal se i neste kapittel, er vid-
underbarnsmyten, altsa forestillingen om at man er skapt til kunstner,
en forestilling som star sterkt blant musikere. Derfor velger mange a
fortolke egen karriere i trad eller i motsetning til denne. Dette er ogsa
forestillinger som vi kjenner igjen som aspekter ved den karismatiske
kunstnermyten (jf. Kris/Kurz 1979, Mangset 2004 og Royseng m.fl.
2007).
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4. Den lange veien

Vi har na sett pa flere kjennetegn ved arbeidsdagen ved de utevende
institusjonene og pa hvilke gevinster og utfordringer som ligger i dette.
Vi skal nd g litt nermere inn pa den enkelte institusjonskunstner og se
pa hvordan hun eller han endte opp der de er na. Vi skal ogsa se pa
hvilke tanker de har om veien videre.

Innledningsvis sd vi pa noen generelle tendenser i kunstnerbefolkning-

en. Vi sa pa deres sosiale bakgrunn, deres utdannelse, og hvor de kom

fra. Vi sa ogsa litt om hvilke muligheter kunstnerne har nar de skal tje-
ne til livets opphold, og hvilke veier de kan gi for 4 oppna en karriere

som utevende kunstner. Vi skal nd med utgangspunkt i vart materiale,
se pa hvordan kunstnerne har lykkes i 4 na dit de er i dag, og hvordan

de tilpasser og utvikler seg i kulturarbeidslivet.

4.1 Livshistorier og sosiale konstruksjoner

[ var tidligere analyse av kunststudenters veivalg tok vi til orde for 4 se
pa deres beretninger og livshistorier som sosiale konstruksjoner. Det vil
si at kunststudentenes beretninger og livshistorier fulgte noen sarskilte,
kulturelt bestemte menstre eller spor (Mangset 2004). Vi refererte her
blant annet til Bourdieu og hans kritikk av tidligere livshistorieforsk-
ning, der forskerne har vert tilbeyelig til ukritisk & akseptere informan-
tenes egne “konstruerte historier” som udiskutable ”fakta”. Men det er
nettopp sosiale konstruksjoner slike fortellinger inneholder, hevder
Bourdieu, ikke sammenhengende og maélrettede fortellinger slik vi
kjenner dem fra biografiene:

I sjdlva verket dr den individ som betecknas med ett viss
egennamn inte en enhet utan en moétesplass for biologiska och
sociala egenskaper. Individen 4r en i en bestimd kontext och en
annan i en annan kontext. Att beritta sitt livs historia dr inte
blott att presentera sig sjalv, det ar att konstruera sig sjalv

(Bourdieu i Donald Broadys fortolkning (Broady 1991:391))
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I vart tilfelle er det ogsa neerliggende a velge en slik tolkning av infor-
mantenes beskrivelse av veien til sin kunstnerkarriere. Skuespillernes og
musikernes selvbiografiske framstillinger kan ikke tolkes som udisku-
table historiske fakta, men heller som deres fortolkede fortelling om
egne karrierevalg. Dette kommer til syne hos flere av informantene.
Enkelte av dem innremmer ogsa i intervjuer at deres framstilling ikke
er 100 % ”sann”, men at fortellingen har blitt til som vedkommendes
”vei til skuespilleryrket-historie”.

Malet med en slik forstaelse av egenpresentasjonene er ikke 4 avslore
nar de ”ljuger”, men heller a studere hvilken fortelling de velger & for-
telle, og dermed hvordan de presenterer seg selv i dag.

4.2 Veier til en skuespillerkarriere

”Vi skulle dra til Hollywood liksom, men sd dro vi til

Jessheim” (Lars)

Som vi sd innledningsvis, taler minst to forutsetninger imot 4 soke seg
mot en skuespillerkarriere: Yrket er darlig betalt, og det er svert usik-
kert om man fir jobb pa grunn av en markant overrekruttering til yr-
ket. Likevel sokte 566 personer pa de ti plassene ved Kunsthegskolen i
Oslo 1 2009%%, mens vel 80 personer tok en teaterutdanning i utlandet i

2008-09%. I tillegg finnes det ogsa skuespiller- og dramautdanninger

ved andre skoler i Norge. I forbindelse med rapporten ”Mange er kalt,
men fa er utvalgt” (2004) har vi intervjuet en rekke skuespillerstuden-
ter om bakgrunnen for deres valg av yrke. Flere av tilbakemeldingene

28 http://www.khio.no/?module=Articles:action=Article.publicShow:ID=5669
(lesedato 04.05.09)

?9 Antall norske som tar teaterutdanning i utlandet, har riktignok gatt noe
tilbake de seinere drene, fra et toppunkt pa over 160 i 2004-05 til vel 80 i
2008-09. Antall kunstfagstudenter i utlandet generelt har ogsa gatt en del til-
bake etter 2003-04, jf.
http://www.lanekassen.no/Hovedmeny/Om_Lanekassen/Statistikk/Elever-og-
studenter-i-utlandet/utland statistikk 08 09/ (lesedato 16.10.09).
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forsterker forestillingene om yrkesvalget som et ”kall”. Hvordan er det
sa med skuespillerinformantene ved Teateret i denne undersokelsen?
Hvorfor valgte de 4 bli skuespillere? Som vi skal komme tilbake til,
finner vi ogsa i vart materiale noen felles motivasjonsfaktorer for a vel-
ge skuespilleryrket. Likevel er begrunnelsene sapass mangfoldige at det
er hensiktsmessig a trekke fram den enkelte skuespiller. Vi begynner
med den yngste forst.

4.2.1 De mange fortellingene

Martine er 29 ar og har allerede rukket & jobbe flere dr ved Teateret.
Hun kom inn pd Teaterhagskolen etter a ha gatt musikklinja pa vide-
regdende og veart aktiv i en teatergruppe pa fritiden. Martine bestemte
seg for 4 satse pd en skuespillerkarriere da hun var i ferd med a avslutte
ungdomskolen. Begrunnelsen for dette var en sterk avstandsforelskelse
i skuespillere:

Det var mange [jeg var forelsket i]. Fjortisdrene var bare Holly-
woodstjerner og sant. Den gangen var det jo en drem om 4
komme dit hen og fa... at det var mélet 4 fa lov & treffe og bli
kjent med disse da.

Det er med en smule flauhet at Martine forteller dette. Hun skyter der-
for inn at i dag har hun andre tanker om yrket. I dag er det bare teater
hun vil drive med.

Oda er 30 ar og har vert et par ar ved Teateret. Hun valgte dramalinja
pa videregaende for hun gikk et ar pa folkehegskole. Ogsa det pa dra-
malinja. Deretter gikk hun et &r pd NISS*°, for hun kom inn pa Teater-
hagskolen. Hva som 14 til grunn for yrkesvalget, er ikke Oda helt sik-
ker pd, men det var neppe tilfeldig:

Jeg husker ikke helt... det er noe jeg alltid har hatt inni meg.
Ambisjonene har jeg hatt lenge for jeg har sagt det hoyt. S er det
ting jeg ikke husker selv, for eksempel at jeg hadde lyst til & bli
journalist da jeg gikk pd ungdomsskolen og var fast bestemt pa a

3° Nordisk Institutt for Scene og Studio.
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bli journalist i niende klasse, det siste aret pd ungdomskolen.
Men jeg sokte allikevel musikk, dans, drama, da jeg skulle soke
meg pa videregdende, sd jeg kan ikke huske helt hva som skjedde.

Til tross for at Oda egentlig ville satse pa en karriere som journalist,

sokte hun pa dramalinja. Hun husker ikke helt hvorfor hun endret det-
te onsket, men hun gir langt i 4 hevde at det kanskje var et indre onske
og en skjult ambisjon som 14 til grunn for valget. Nar hun valgte drama
pa videregdende, var det kanskje underbevisstheten som talte til henne?

Fredrik er 31 ar og har gjennomfert skuespillerutdanningen sin ved en

skole i England. Det faktum at han endte opp med en jobb pa Teateret,
beskriver han som en tilfeldighet. Fredrik hadde en idé om at han skul-
le jobbe innenfor det utovende kunstfeltet, men med hva, visste han

ikke helt:

Eh, mer en sdnn blanding av at jeg gjerne kunne tenkt meg a job-
be med flere ting. At jeg kunne hatt muligheten til & bevege meg

innen underholdning for s vidt. Det vaere seg manus eller regi el-
ler, synge i band, altsd alt det, sdnne ting. Jeg har flere interesser.

Malsetningen til Fredrik var & jobbe med underholdning pa en eller
annen mdte. Det har han ogsa gjort. Sa da han gikk til jobben p4 Tea-
teret, hadde han gjort ulike jobber i underholdningsbransjen tidligere.

Lars er 34 ar og har i likhet med flere av de andre unge skuespillerne
valgt en svingete vei fram til skuespilleryrket. Etter & ha blitt ordentlig
skolelei pa videregaende valgte Lars a ga teaterlinje pa en folkehogsko-
le i stedet for & studere:

Da hadde jeg akkurat fylt 17 ar, og da fikk jeg jo smaken pa
[skuespill] sinn ordentlig. Jeg hadde tenkt pa det tidligere uten 4
gjore noe med det, men jeg hadde en kompis som var med i noen
filmer og... Jeg hadde egentlig bestemt meg da jeg var 14 for 4 bli
skuespiller, men det var sdnn... vi sa, jeg hadde ikke gjort noe
med det. Vi skulle dra til Hollywood liksom, det var planen. Men
sa dro vi til Jessheim.

Etter tiden pa folkehagskolen reiste Lars til Sverige og gikk et ar pa
teaterskole der. Deretter gikk han et ar pa en teaterskole i Norge, for
han reiste til England og tok en tredrig utdannelse. Innimellom dette
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hadde ogsa Lars gjort jobber i TV og pa ulike teatre. Han hadde gatt
pa en rekke auditions, og hadde derfor ikke mindre enn fem jobbtilbud
nar han kom hjem fra England. Valget falt pa en dramaserie pd TV.

Anja har jobbet pa Teateret siden hun var 25 ar. Ogsa hun var aktiv i
en amatgrteatergruppe, der sa godt som alle sokte Teaterhagskolen.

Allerede som 19-aring kom hun inn, og etter det har hun jobbet i tea-
ter. Anja forteller at hun alltid” har villet bli skuespiller, selv om hun

ikke direkte husker det selv:

Jeg har alltid... da jeg var liten, jeg skulle bli skuespiller. Jeg kan
ikke huske jeg dromte om det selv, men jeg kan huske at alle tan-
tene mine kalte meg for ”skuespillerinnen”. Fordi at de mente at
jeg skulle bli det, og jeg hadde sagt at jeg skulle bli det.

Hun forteller altsa at hun allerede som liten utviklet et skuespillerta-
lent. Derfor ble hun ogsa kalt for ”skuespillerinnen”. Selv husker hun
ikke det sa godt. Men siden hun fikk dette kallenavnet, og siden tante-
ne hennes fortalte at hun selv ogsa hadde ensket dette, sa var det nok
skuespiller hun skulle bli. P4 den andre siden hadde hun ogsa en stor
interesse for tegning, og ogsa dette mestret hun godt. Det samme gjaldt
ballett. Hvilke kunstform hun skulle velge a prioritere, var derfor usik-
kert. Men at det "matte” bli et kunstfag, var det liten tvil om:

Jeg behersket det jo, jeg kunne jo tegne. Jeg kunne se at det kan-
skje kunne vaere en fremtid. For meg s var det helt naturlig, det
var ikke noe annet jeg kunne ha gjort, jeg var nedt til 4 gjere det,
jeg kan ikke se at det er noen vei utenom. Men da jeg begynte
med teater, sd var det rett og slett fordi jeg tenkte... Altsd, juryen
spurte meg hva jeg ville gjore hvis jeg ikke kom inn pa Teatersko-
len. Og sa sa jeg at jeg hadde bestemt meg for at jeg ville prove
tre ganger, og hvis jeg da ikke kom inn, sa ville jeg lagt det til
side og konsentrert meg om billedkunst. Men grunnen til at jeg
ville jobbe med teater, var at jeg ville jobbe med andre mennes-

ker.

Anja mente altsd at hun var "nedt” til a studere billedkunst. Det var
ikke noe annet hun kunne gjore, men likevel sokte hun Teaterhogsko-
len og prioriterte dette. Tilsvarende diskursive menstre fant vi ogsa i
den nevnte underseokelsen av kunststudenter (Mangset 2004).
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Jakob er 55 ar og er den som har vert lengst ved Teateret. Han begyn-
te der allerede som 23-adring. For det hadde han gatt tre ar pa Teater-
hagskolen. I motsetning til flere av de andre informantene hadde Jakob
aldri spilt teater for han sokte Teaterhogskolen. Han skulle hjelpe ei
venninne som skulle soke Teaterhagskolen med leseprover, og plutselig
var han grepet av basillen:

Og sa sa hun, kanskje du burde prove dette du ogsa. Sa fikk
jeg... jeg hadde aldri veert noe interessert i teater. S3 leste jeg
Hamlet, og sént noe da, av Shakespeare, og sdnn begynte det. Sa
valgte jeg en tekst derfra. S4 sa hun: ”Du burde soke Teatersko-
len”. Og sa begynte han [en kamerat| og jeg 4 jobbe sammen,
veldig bevisst da og @ve. Vi begynte a jobbe veldig bevisst pa at vi
skulle prove dette her. Og ingen av oss hadde stétt pa en scene
for, og det var jo en fordel for oss da vi kom dit selvfelgelig, for
vi hadde ikke noe prestasjonsangst eller noe som helst. Sa vi sklei
inn begge to.

Ifolge Jakob var det ”reine tilfeldigheter” som gjorde at han endte opp
i skuespilleryrket. For han og kameraten hans begynte a lese med venn-
innen, hadde han hatt ulike smdjobber uten helt & vite hva han ville
satse pa. Etter at Jakob hadde ”sklidd inn” pa Teaterhegskolen, begyn-
te visst slitet. Det var ikke bare teater Jakob hadde lite erfaring med.
Ifolge han selv var det ogsa sa som sa med kunnskapen pa en rekke
felt. Motivasjonen, derimot, var det ingenting a si pa: ”Her ma du vel
virkelig begynne a hente opp ting, du har ikke lest noe filosofi, du har
ikke lest noe historie, sa vi brukte veldig mye tid pa a sette oss inn i
starre... ikke bare teater, men ogsa historie, filosofi, dramatikk, alt ble
slukt veldig fort og veldig ratt av oss” .

Irene er den eldste av vare informanter. Hun har passert pensjonsalder
og vurderer om hun skal legge opp som skuespiller. Dette sitter likevel
langt inne, siden hun setter stor pris pa skuespilleryrket. Irene gikk rett
inn pd Teaterhogskolen etter gymnasium i en alder av 18 ar. Etter ut-
danningen gikk hun rett videre til en jobb pa et institusjonsteater. Irene
kan fortelle at hun allerede som syvaring bestemte at hun skulle bli
skuespiller. T likhet med Anja, husker hun ikke dette sa godt. Men det
er blitt henne fortalt i ettertid:
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Altsa, jeg vet ikke at jeg visste det jeg [at hun var syv ar], jeg
husket det ikke, men Berit Nilsen, som var en skuespiller, en del
eldre enn jeg, som jeg var pa samme teateret som i noen ar, hen-
nes foreldre hadde vert i selskap hos oss, og spurt hva jeg skulle
bli, og sa hadde jeg sagt skuespiller. Og det syntes hun var s3 im-
ponerende, for hun ville bli skuespiller selv, men turte ikke si det
heyt. Jeg var nok noe eldre enn syv ar da, sa jeg fleiper litt med
det. Men jeg ble tatt med pé teater, sd det er altsd noe jeg kjente
til. Det var ikke sdnn som jeg ofte opplevde, med mine klasseka-
merater. Der var det en pd Teaterskolen som aldri hadde sett en
teaterforestilling. Skjenner du? Og som hadde kommet inn pd en
annen mdte, som kjente en eller annen skuespillerinne og leste
med hun. Men hun hadde aldri sett en teaterforestilling for hun
kom inn pd Teaterskolen. Og det er ogsd en... sd hun mé jo ha
hatt en veldig sterk overbevisning, eller moatt noen som...

Irene hevder at hun bestemte seg for 4 bli skuespiller som syvaring.
Samtidig innremmer hun at hun overdriver litt; hun var sannsynligvis
eldre. Men historien synes 4 vere viktig for Irenes identitet som skue-
spiller. Det var en eldre skuespiller som fortalte historien om den lille
piken, hun som ville bli skuespiller allerede som lite barn og fikk opp-
fylt sitt enske flere ar seinere. I oppveksten tok foreldrene henne derfor
ofte med i teateret. Da hun var ferdig med gymnasiet, fikk hun direkte
plass pa Teaterskolen, og derfra igjen, en god jobb som skuespiller.

Videre forteller Irene om hvordan andre pa Teaterskolen hadde andre
fortellinger og bakgrunner. Her trekker hun fram en klassevenninne
som aldri hadde vert pa teater for og regner med at hun ma ha hatt en
veldig sterk overbevisning i forhold til skuespilleryrket.

4.2.2 Skuespillernes karriereveier

Innledningsvis, i kapittel 1.2-1.3, beskrev vi hvordan rekrutteringen
tidligere bar preg av en monopolsituasjon, der skuespillere ble utdannet
ved Teaterhogskolen, for sa 4 bli sluset rett inn i en (fast) jobb pa insti-
tusjonsteatrene. De eldre informantene vare bekrefter dette. Irene, Ja-
kob, Petter og Martine har alle gatt pa Teaterhogskolen og derifra rett
inn i jobb. Blant de yngre skuespillerne er ikke veien like rett. Martine
og Oda har gitt Teaterhogskolen. Martine hadde da forst gatt et ar pa

Telemarksforsking | telemarksforsking.no



KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

folkehagskole, mens Oda hadde gatt dramalinje pa videregdende, samt
pa NISS. Fredrik og Lars har begge studert i England. Fredrik har job-
bet i film og tv for han kom til Teateret. Det samme har Lars. Han gikk
ogsa pa folkehogskole, samt pa en skole i Sverige.

Vart materiale viser tendenser som ogsa er kjent fra andre undersokel-
ser. De unge skuespillerne har ofte spilt amaterteater, de har gatt dra-
malinjer pa videregdende, dramalinjer pa folkehegskoler og/eller reist

utenlands for a utdanne seg.

Som vi skrev om innledningsvis, og som vi ogsa trakk inn i skuespiller-
nes beskrivelser av egen hverdag, er kunstnermytene og kallstanken
sentrale i beskrivelsen av kunstnernes hverdag. I var forannevnte empi-
riske studie av kunststudenter kom det fram at mange, bade blant
skuespillerstudenter og musikerstudenter, forklarte yrkesvalgene sine i
trad med kallsmyten (Mangset 2004). Enkelte av informantene fortol-
ker valget sitt som ”det nedvendige valget”, der kunstnerkarrieren er
uttrykk for et overjordisk kall. Langt vanligere var det at informantene
beskrev valget som et indre kall, eller en ”indre driv” (samme sted:
141). Slike beskrivelser finner vi ogsa igjen nar skuespillerne i denne
studien forteller om sin vei til skuespilleryrket. Flere av dem beskrev
yrkesvalget som nettopp et kall. Oda forteller at det alltid var noe hun
hadde hatt inni seg, mens bade Anja og Irene forteller at det langt pa
vei var forutbestemt at de skulle bli skuespillere. Anja ble som barn
kalt for ”skuespillerinnen”, mens Irene forteller at hun visstnok skulle
ha bestemt seg allerede i syvarsalderen. I de tre historiene virker det
apenbart at de knytter seg opp mot en kallsmyte. Irene forklarer at
vedkommende kollega som ikke hadde vert pd teater som liten, anta-
gelig matte ha hatt en veldig sterk overbevisning om at det var skuespil-
ler hun skulle bli. Anja, som selv ikke husker at hun ville bli skuespiller
som liten, hevder likevel at hun alltid har villet bli skuespiller. Det er
nok mange barn som i ung alder har tenkt pa hva de skulle bli som
voksne. En av forfatterne av denne rapporten gnsket som barn enten en
jobb som heisekransjafor eller en jobb som forsker. Nar det siste ons-
ket ble oppfylt, hadde dette likevel lite med dremmen & gjore. Han
dremte snarere om 4 bli en mann i hvit frakk med boblende reagensror
enn en kulturforsker som analyserer skuespilleres arbeidsvilkar. Likevel
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kunne forfatteren endt opp med & konstruere en fortelling der det ble
slatt fast at hans yrke var forhandsbestemt.

Blant andre skuespillere ved Teateret er beskrivelsene av veien til skue-
spilleryrket mer tilfeldig og fragmentert.’’ Lars og Martine dremte om
et liv i Hollywood og ville bli skuespillere av den grunn. Fredrik var
hele tiden innstilt pa 4 jobbe med underholdning. Hvorvidt han skulle
jobbe i teater eller spille i band, var underordnet sd lenge han fikk sta
pa en scene. For alle disse tre var det underholdningen heller enn ”de
skjonne kunster” som 14 til grunn for yrkesvalget. Det er verdt 4 legge
merke til at de tre skuespillerne er blant de yngste informantene. Alder
kan derfor veare relevant for deres syn pa skuespilleryrket. Samtidig ser
vi at Oda, som er en av de yngste informantene, knyttet seg til kallsmy-
ten. Ndr de tre informantene trekker fram underholdningsaspektet og
onsket om 4 bli Hollywoodstjerne, er det ogsa grunn til 4 sperre om
ogsa dette er en mate 4 forholde seg til kallsmyten pa. Det kan tenkes
at deres beskrivelse av karrierevalget presenteres som en motvekt mot
kallsmyten, og at deres fortellinger konstrueres som en motpol mot
denne.

4.3 Veier til en musikerkarriere

Det er mye som tyder pa at det har skjedd endringer i hvilke veier man
velger til en skuespillerkarriere. Tidligere var veien oversiktlig og klar. I
dag gjor man ofte flere stopp pa veien. Hvordan er si veien til en musi-
kerkarriere? Er denne lang og svingete, og har det eventuelt skjedd
noen endringer de seinere drene? Vi skal ogsa her gi en kort oversikt
over de ulike informantene og de ulike veiene de har valgt for sa a
trekke noen slutninger pa bakgrunn av dette.

¥ Tidligere har vi riktignok sett at slike ”tilfeldighetsforklaringer” iblant ogsa

kan vere knyttet sammen med “kalls- og skjebneforklaringer” (Mangset
2004:104-124).
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4.3.1 De mange fortellingene

Mona er den yngste av informantene i Orkesteret. Mona jobbet et ar
som frilanser og vikarierte i en rekke orkestre for hun fikk jobben ved
Orkesteret. For dette hadde hun gétt seks ar pa Norges musikkhegsko-
le i Oslo. Mona bestemte seg tidlig for a4 bli musiker, men akkurat nar
hun bestemte seg, husker hun ikke helt:

Jeg visste liksom at jeg ville spille da jeg begynte, [da jeg var| fem
ar, sd ville jeg liksom... Jeg visste hva jeg ville da. Men det valget
ble vel tatt pd kanskje ungdomsskolen — videregdende... i lopet
av den perioden.

Mona begynte a spille som femaring. Hun forteller at hun allerede da
visste at hun ville spille, men at karrierevalget ikke ble tatt for hun var
mye eldre.

David er 33 ar. Han har jobbet 10 ar i Orkesteret, de siste fem arene
som fast ansatt. David har en mastergrad fra Norges musikkhagskole,
samt en mastergrad i orkestersolo fra et utenlandsk universitet. Til
sammen har David atte ars utdannelse. Som mange blasere spilte David
i skolekorps da han var yngre. P4 grunn av sine gode ferdigheter ble
han tidlig rekruttert til voksenkorpset, noe som, ifelge han selv, bidro
til at han fortsatte a spille. Det var likevel ikke for pa videregdende at
han bestemte seg for & bli musiker:

Jeg gikk musikklinja pd videregdende. Jeg vet bare en sdnn greie
at jeg hadde tysk i forste klasse pa videregdende. Da er du, hva er
det, 16 ar. Og s fikk jeg hore at du ikke trengte tysk for & kom-
me inn pd Musikkhegskolen. Og da slutta jeg pa dagen for 4 fa
mer tid til 4 @ve. Da var jeg femten ar altsa.

David var altsd sveert mélretta pa at det var Musikkhegskolen han ville
satse pa. Der var musikalske ferdigheter viktigere enn sprak. Dermed
kuttet han ut tyskundervisningen for a fa mer tid til eget spill.

Jens er 34 ar og har spilt i Orkesteret i fire ar. For det spilte han i et
annet orkester i fem ar. Jens har seks ars musikkutdannelse. Han har
gatt pa Norges musikkhogskole, samt pa et prestisjetungt utenlandsk
musikkakademi. Jens bestemte seg for & bli musiker da han gikk pa
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videregdende, nermere bestemt i tredje klasse: ”Det var vel pa videre-
gaende, tenker jeg. Sa tenkte jeg at det skulle bli bra. Sann, ikke i forste
gym, tenker jeg, men kanskje i tredje gym”. Jens gikk da musikklinja
pa videregaende og fikk jevnlig timer pa Musikkkonservatoriet.

Filip er 40 ar og slagverker. Han har vert fast ansatt i fire r, men han
vikarierte mye i Orkesteret i tolv ar for dette. Ogsa Filip har utdannel-
sen sin fra Musikkhogskolen. Der gikk han i seks ar, men spredt utover
en lengre periode. Innimellom utdannelsen jobbet han fast i andre or-
kestre, samt som frilanser. Filip bestemte seg for 4 bli musiker da han
var elleve ar: ”Det sto ganske klart for meg [at jeg ville bli musiker| da
jeg var elleve ar. At jeg i alle fall ville drive med musikk i en eller annen
form”, forteller han. Nar vi sper om det var en bestemt situasjon som
forte til valget, svarer Filip:

[Det var] en eller annen indre ”drive” som skjente at den veien
har jeg lyst til 4 holde pa. Det har i og for seg tatt mange ar for
jeg pa en mate... Det er kanskje forst nd jeg tor a si til meg selv
at jeg er musiker. Det lever jeg av. Nei jeg [har]aldri helt turt &
stole pa at det skulle g, selv om jeg har hatt fast jobb og alt.
Men [nd] foler jeg meg liksom... N3 er jeg musiker.

Filip forklarer valget sitt med en indre ”drive”. Samtidig innremmer
han at det er forst i seinere tid at han har tatt inn over seg at han endte
opp som musiker. Dette sitatet kan ogsa belyse informantens usikker-
het i forhold til kunstnerrollen, jf. diskusjonen i kapitlene 3.2.6 og
3.3.3 foran. Det er forst nd, etter mange 4r i yrket, at han helt vager a
kalle seg "musiker”. Her kunne han antagelig like gjerne sagt “kunst-
ner”. Musiker- og kunstneridentiteten er noe ganske opphayet og kre-
vende; det er en status man aspirerer mot og etter hvert kanskje oppnar
som utever.

Kristoffer er 45 ar og floytist. Han har jobbet i Orkesteret i 14 4r, og
for det jobbet han i et annet norsk orkester i 20 ar. Kristoffer var altsa
sveert ung da han fikk fast jobb i et orkester. Da hadde han gétt to ar
pa Musikkhogskolen, men matte slutte med studiene for a prioritere
orkesterjobben. I tolv tretten-arsalderen bestemte Kristoffer seg for a
bli musiker: ”12-13 ar sa skjonte jeg at det gikk. Fordi jeg fant den
flayta, og det tok litt av. S4 i lopet av et ar eller to s var jeg relativt
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flink. Sa jeg skjonte at det her matte vere noe for meg da”. Kristoffer
oppdaget rett og slett at han hadde talent pa floyte, sa da var det lett 4
bestemme seg for a satse pd musikeryrket.

Line er 46 ar og har jobbet i Orkesteret i 21 av disse. Hun spiller fiolin.
Line gikk pa Musikkonservatoriet i Oslo, som na er slitt sammen med
Norges musikkhagskole. Underveis i utdanningen fikk hun jobb i Or-
kesteret, men hun fullferte likevel studiene. Line bestemte seg for a vel-
ge musikeryrket mot slutten av ungdomsskolen. Hun spilte da i en
strykekvartett og fikk here at hun spilte sa fint, noe hun ikke hadde
hort for:

Jeg spilte i en strykekvartett pa et kammermusikkurs, og der var
det en fiolinleerer fra Trondheim som sa han syntes jeg spilte s&
fint. Det hadde jeg liksom ikke hert for. Han oppmuntret meg til
4 reise fra min smaby og til Trondheim og ta timer med en lerer
pa Musikkonservatoriet der. S& dermed begynte jeg  reise med
tog til Trondheim, tolv timer hver vei, tok nattoget dit og s
hadde jeg spilletimer, og sd var det nattoget hjem igjen. Det 4 ta
timer med denne nye laereren var sd goy og inspirerende at jeg
bestemte meg for 4 satse pa musikken.

Line hadde likevel ikke tro pa at hun kunne bli utevende musiker pa
heltid. Derfor valgte hun 4 studere musikkpedagogikk, slik at hun evt.
kunne fa seg en undervisningsjobb.

Idar er 47 ar. Ogsa han spiller fiolin. Idar har studert ved Musikkhog-
skolen i Oslo. Han har ogsé jobbet i utlandet og i en rekke orkestre for
han kom til Orkesteret. Idar begynte tidlig 4 spille, men det var forst
som fjortendring at han fant ut at musikk var noe han ville satse pa.

Jeg bestemte meg... altsa jeg begynte & spille fiolin da jeg var ni
ar. Og det var sdnn tilfeldig skoleorkestermilje hvor en aktiv lze-
rer kom og delte ut instrument liksom. Og si var det vel sinn at
jeg fikk en veldig inspirerende leerer da jeg var sdnn fjorten, og da
skjonte jeg at det hele ballet pa seg liksom. Det ble mer og mer
sanne goye sommerkurs og litt turneer og litt sdnn.

Etter hvert som musikken ble mer og mer viktig for Idar, gikk det
gradvis opp for han at en musikerkarriere var noe a satse pa. Viktig i
denne prosessen var altsd en inspirerende leerer.
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Berit er 55 ar. Ogsa hun er fiolinist. Berit har jobbet i Orkesteret siden
hun var ferdig utdannet i 1975. Hun hadde da gétt fire ar ved Norges
musikkhegskole. Seinere har hun ogsa tatt tre ar etterutdanning i ut-
landet. Berit forteller at hun bestemte seg for a bli musiker i relativt
ung alder. Likevel mener hun selv at hun var relativt gammel da hun
tok fram fela:

Jeg begynte a spille fiolin ganske sent egentlig. Jeg var ti. Men jeg
folte tidlig at fiolinen var som en stemme, at det var noe som var
mitt pd en mdte. S jeg bestemte meg ganske kjapt for at jeg skul-
le bli musiker, og da visste jeg at da var det bare en ting og gjore,
det var a ove.

Rasmus er 56 ar og trompetist. Han har jobbet fast i Orkesteret i 32 ar
og vikarierte ogsd for det. Rasmus har en allsidig bakgrunn, selv om
han har utdannelsen fra Musikkhogskolen.

Jeg har studert ved Musikkhegskolen og vert litt i utlandet og.
Foran det har jeg spilt i skolemusikk og hatt litt privattimer og
spilt litt dansemusikk og storband og kammermusikk og diverse
greier, og i korps sa klart. Jeg begynte jo i skolekorps da.

Da Rasmus begynte pd Musikkhogskolen, hadde han spilt i en rekke
sammenhenger. Han hadde akkurat avsluttet verneplikten i Gardemu-
sikken, og sammen med en kamerat bestemte han seg for d soke Mu-
sikkhogskolen. Da Rasmus begynte utdanningen, s han for seg at han
ville ende opp som lerer. Men han hadde ikke veldig lyst til det.

Jeg gikk forste dret pd pedagogisk linje, for a... tenkte jeg kunne
bli musikklerer. For da begynte vi 4 snakke om kommunale mu-
sikkskoler og sann. S fant jeg ut at jeg ikke hadde sa veldig lyst
til det, sd jeg bytta linje s fikk jeg jobb her da.

Rasmus hadde en relativt pragmatisk tilneerming til musikeryrket. Han
likte & spille, han hadde spilt i en rekke sammenhenger, og derfor ville
han seke Musikkhogskolen. Han hadde likevel ikke tro pa at han skul-
le klare 4 fa seg en jobb som utevende musiker, sa forst valgte han 4
satse pa en lererkarriere for a fa en jobb.

Flere av de andre informantene har en tilsvarende holdning som Ras-
mus. De var glade i 4 spille, de fikk gode tilbakemeldinger pa det de
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gjorde, og derfor hadde de lyst til 4 satse pa en musikerkarriere. Men
siden en jobb som utevende musiker er noe de feerreste oppnar, valgte
flere og sikre seg” ved & studere pedagogikk i tillegg.

4.3.2 Musikernes karriereveier

Selv om flere av informantene har en ganske pragmatisk tilnzerming i
egne karrierevalg, er det ikke vanskelig 4 finne spor etter kunstnermy-
tologier ogsa her. Som vi sa blant skuespillerne, er det mange som be-
skriver yrkesvalgene sine som kallspreget. Dette finner vi ogsa blant
enkelte av musikerne. Slagverkeren Filip forklarte at det var en indre
drive som 14 til grunn for valget hans. Berit fortalte at det var en stem-
me, noe som var hennes. Begge to bruker metaforer vi kjenner igjen fra
kallsmyten. En indre driv og en indre stemme er metaforbruk som in-
formantene i den forannevnte undersgkelsen av kunststudenter ofte
brukte (Mangset 2004). Et annet aspekt ved kunstnermyten kommer til
syne i fortellingen om vidunderbarnet og det unike talentet. Kris og
Kurz viser til to serskilte delfortellinger om det unike, unge talentet.
Den ene tar utgangspunkt i at hendelser i barndommen er direkte utla-
sende for vedkommendes kunstneriske talent. Den andre tolker tidlige
tegn i barndommen som forvarsel pd vedkommendes seinere kunstne-
risk virke (Kris og Kurz 1979Db).

I vart materiale er det flere av informantene som trekker yrkesvalgene
tilbake til barndommen. Mona visste hun ville spille fiolin allerede som
femaring. Idar begynte & spille fele som nidring og forsto raskt at dette
var noe han ville fortsette med. Berit var ti da hun begynte a spille fele,
noe hun anser som ganske seint, mens Kristoffer fant flayta som tolv-
trettenaring og skjonte da at dette var noe han hadde talent for. De
fleste informantene har begynt 4 spille i ung alder, og mange har ogsa
tidlig erkjent at de hadde et stort talent i s mdte. Andre er blitt fortalt
at de har et talent. Dette er ogsa et aspekt ved kunstnermyten som Kris
og Kurz trekker fram (Kris og Kurz 1979b). En av de mest kjente for-
tellingene som har blitt fortalt og vedlikeholdt opp igjennom historien,
er fortellingen om den ukjente, fattige gutten som blir oppdaget av den
store kunstneren. Kris og Kurz bruker som historisk eksempel fortel-
lingen om kunstneren Giotto, den fattige gjetergutten som ble oppdaget
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av mesteren Cimabue, og som endte opp som en av de store italienske
renessansekunstnerne. En rekke andre fortellinger beskriver ogsa slike
meter. Flere av vare informanter skildrer ogsa lignende meter. Line
forteller om mote med en mann fra Trondheim som herte henne spille,
og som oppfordret henne til 4 reise til byen & ta fiolintimer der. Deret-
ter forteller hun hvordan hun reiste tolv timer hver vei for a utvikle ta-
lentet sitt. Idar forteller ogsd om en inspirerende lzerer som var viktig
for hans valg av karriere.

Det er enkelt 4 lese flere av informantenes beretninger om yrkesvalg
som fortellinger over allerede kjente myter. Det er nok heller ikke til-
feldig. I de tilfellene der den enkeltes historie kan skrives inn i slike nar-
rative framstillinger, er det nerliggende for informantene 4 gjore dette.
P4 denne maten synliggjores det hvor sterke slike myter er. Likevel er
det ogsa grunn til 4 hevde at en rekke beskrivelser som kan forstas med
bakgrunn i kunstnermytene, ikke nedvendigvis trenger a bli fortolket
slik av informantene. I dagens Norge er utevende musiserende virk-
somhet blant barn og unge hoyt prioritert. Alle landets kommuner har
kulturskoler, og her har musikk, ikke minst klassiske instrumenter, hatt
en sterk posisjon. Mange unge begynner derfor tidlig a spille pa et in-
strument, og mange av disse far undervisning av svart dyktige og mo-
tiverende leerere. Kunstnerisk virksomhet, og kanskje serlig musiseren-
de virksomhet, er et omrade der man hyller talentene og gir dem en
seerskilt oppfelging og oppmuntring. Néar noen av elevene viser en ekst-
ra vilje til 4 spille, eller ferdigheter over gjennomsnittet, far de ofte
ekstra stotte og tilbud om hjelp. Det er heller ikke uvanlig at de omta-
les i lokalaviser og far opptre pa ulike arrangementer der de bor.
Kommer de unge sa langt, far de raskt hore at de ber satse pa en musi-
kerkarriere.

Noe lignende finner vi blant idrettsutovere. De begynner ogsa i ung
alder og far oppmuntrende kommentarer fra foreldre, trenere og eldre
utevere. Dersom en gutt viser seg 4 ha godt lag med en fotball, far han
gjerne ekstra oppfelging og oppmerksomhet. Og sa fir man raskt hore
snakk om A-lags spill og en gryende fotballkarriere. Slik sett kunne
mange av vare informanters svar kanskje like gjerne kommet fra profe-
sjonelle fotballspillere. Ogsa unge idrettsutovere kan saledes oppleve at
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de har et medfedt talent og et tvingende kall i retning av 4 satse pa net-
topp denne idretten (Tangen 2004).

Opplaringssystemet og personer musikerne har meott i oppveksten, kan
vere vel sd viktig som mytene. Samtidig kan man ogsa sperre seg hvor-
vidt hele opplaeringssystemet er bygget pa slike myter. Provespillord-
ningen kan for eksempel ses som et svar pa den tradisjonelle karisma-
tiske myten om autodidakten eller den selvlerte kunstneren (Kris og
Kurz 1979, Mangset 2004): I rekrutteringen av nye musikere til et or-
kester skal man ikke ta sezrlig hensyn til formell utdannelse. I siste in-
stans er det kun den prestasjonen musikeren leverer pa provene, som
skal telle. Enten man har syv ars utdannelse fra Europas beste kunst-
skoler, eller man er en ”gjetergutt” som kommer innom, skal man ha
de samme mulighetene til 4 fa jobben. Det er bare kvaliteten p4 spillet
som skal avgjoere. I realiteten er saken en ganske annen. Det er ingen
?gjetergutter” som Giotto blant vare informanter. Snarere tvert i mot:
Alle har lange utdannelser, noen i syv-dtte ar med to mastergrader.
Dette er de ikke alene om. Tall fra den siste kunstnerundersokelsen vi-
ser at orkestermusikere i snitt har utdannelse av 5,9 ars varighet (Heian
m.fl. 2008).

Videre ser vi ogsd at naer sagt alle vare musikerinformanter har studert
ved Norges musikkhagskole, eller skoler som i dag er en del av denne.
P4 tross av prevespillingssystemets iboende dpenhet er det likevel mye
som tyder pa at det i praksis er fa veier som leder til en musikerkarrie-
re.

3 Upubliserte tall fra undersokelsen. Tallet tar utgangspunkt i kategoriene
musiker, instrumentalist med mer enn 500 timer i dret som fast ansatt (n=38).
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5. Organisering, makt, hierarki

5.1 Innledning

Organisering og samhandling i de utevende institusjonene stir sentralt
i denne rapporten. I utvalget av informanter valgte vi 4 inkludere ad-
ministrasjon og produksjonspersonell for a fa en bredest mulig oppfat-
ning av hvordan man samhandler innenfor institusjonene. Hvordan
fordeler makt og myndighet seg? Hvilke kommunikasjonskanaler er
mest brukt? Hvem tar de viktige avgjerelsene, og hvem har innflytelse i
dem?

Innledningsvis sd vi pa hvilke analyser og beskrivelser som tidligere har
blitt gjort av utevende kunstinstitusjoner. Sentralt her stir de for-
distiske styringsmodellene som kjennetegner flere av institusjonsteatre-
ne. Det har blant annet fa, men sterke ledelsesposisjoner (jfr. Bjorkas
1998D). I dette kapittelet ensker vi, i tillegg til & belyse de formelle
maktstrukturene, ogsa a se pa de opplevde maktstrukturene, hvilke ka-
naler som de ansatte opplever som mest virkningsfulle, og hvor avgje-
relsene egentlig blir tatt. For & svare p4 slike sporsmal er det hensikts-
messig 4 ta utgangspunkt i de kvalitative intervjuene.

5.2 Teateret — enevelde og uformelle kanaler

5.2.1 Innledning

P4 grunn av prosjektorganiseringen som preger arbeidsdagen ved teat-
re, kan man se pa organiseringen fra to ulike vinkler: den overordnede
bedriftsorganiseringen og organiseringen knyttet til den enkelte pro-
duksjonen. Den forste av disse er den mest omfattende og komplekse
og derfor den organiseringen vi har valgt & vie mest oppmerksombhet.
Vi skal likevel forst ta en liten titt pd hvordan prosjektorganiseringen
foregar.
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5.2.2 Instrukteren, inspisienten og forestillingen

Nar teatersjefen har valgt et stykke som skal settes opp, engasjerer han
en instrukter eller en regissor som skal lede det kunstneriske arbeidet
med stykket. Instrukteren skal lede skuespillerne og bidra til at de sam-
let spiller stykket pa en best mulig méte. Dette kan gjores pa ulike ma-
ter, og siden instrukteren er en del av det kunstneriske personalet, star
han (for det er ofte en han) fritt til & anvende sine egne strategier og
metoder ndr stykket skal jobbes fram. Dette kan arte seg pa ulike ma-
ter, noe en av skuespillerne forklarer:

Noen [instrukterer] kommer med et klart konsept, og har sin
tanke og idé som hun eller han vil fortelle, mens noen er mer
apen og vil utforske det sammen med skuespillerne og der vi er
med og lager forestillinger. Vi fir veere mer deltakende i prove-
prosessen og komme med forslag og sdnne ting. Men til syvende
og sist sa er det jo han eller hun som drar det sammen, og dette
ma vi ha bort, og dette ma vi ha mer av og. Ja, som styrer det da.

Det er altsa stor forskjell pa i hvilke grad instrukteren inkluderer skue-
spillerne i prosessen. Enkelte instrukterer er opptatt av a dra lasset
sammen, mens andre har en mer autoriter ledelse. Dette sd vi eksempel
pd i kapittel 3.2.4, der Jakob beskrev hvordan en regissor kunne skjelle
ut en skuespiller, en praksis som ogsd 14 til grunn for Jenssen sin studie
av ”Den tyranniske regissar” (2009). Dette er ikke noe skuespillerne
setter veldig stor pris pa. Skal samarbeidet fungere og forestillingen bli
bra, ber instrukteren respektere skuespillerne og vere lett 4 samarbeide
med. Oda, en av de yngre skuespillerne har sin forstaelse av hva en god
instrukter er:

En god instrukter er en som respekterer deg. [...] En god instruk-
tor er den som tar deg med. Noen tar for mye over seg til at de
klarer og komme gjennom alt. At de har si store planer om den
forestillingen at ting... De kommer ikke gjennom det pa atte uker
for eksempel. Sa er det de som er godt forberedt, og som tar det
som det er, det er jo det 4 leite... det er jo en prosess. Lete sam-
men og vare dpen for hva skuespillerne kommer med. Det er et
samarbeid. De som samarbeider, er gode.
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Selv om enkelte instrukterer kan fremsta som temmelig autoriteere, er
det de som samarbeider godt, og som klarer @ kombinere innflytelse
med kontroll, som er sett pa som de beste instrukterene.

Men hvor viktig er instrukterene? En skuespiller sier:

Hyvis de er flinke, sd er de viktige. Hvis de ikke er dyktige, sd kan

vi nesten klare oss selv. Hele poenget med 4 ha en instrukter er at
du skal ha en som kan styre og lede og lirke deg videre. Men hvis
ikke de gjor de tingene, sd kan du likegodt spille det selv. Da har

du ikke bruk for 4 ha en instrukter der.

Ifolge denne skuespilleren ma altsd instrukteren vaere dyktig for at han
ogsa skal vere viktig for stykket, eller sa kan man klare seg uten. Skal
vi tro vedkommende, er ikke instrukteren en person som har all ver-
dens betydning sett fra skuespillerhold. Makten til instrukteren er ogsa
innskrenket. Som vi skal komme tilbake til, er teatersjefens rolle svert
betydelig ved Teateret (jf. ogsa kapittel 1 foran). Det er han som be-
stemmer, ogsd over instrukterene. Derfor pleier da ogsa teatersjefen og
folge med pa den jobben instrukteren gjor. Nar vi sper Nils Tore om
han har noen rolle etter at instrukteren er kommet pa plass, er han klar
i sin tale:

Ja, absolutt. Altsa litt avgjerende hvem det er og sdnn, men jeg
blander meg inn og gir kommentarer til instrukteren hvordan jeg
synes det gar og. Forseker 4 folge prosessene.

Intervjuer: Sa det vil si at du er en del pa prever?

Jeg forseker & vaere en del pa prover ogsa. Men sa snakker jeg
med instrukterene underveis, spesielt mot slutten.

Teatersjefen folger altsa med pa hva instrukteren gjor og gir vedkom-
mende kommentarer underveis. Han eller hun har derfor ingen blanco-
fullmakter pa det kunstneriske. Heller ikke organisatorisk har instruk-
toren noe videre makt over stykket vedkommende instruerer. Det er det
inspisienten som har. Elise, markedssjefen, forteller dette:

Var det en som brakk foten da, bak scenen, sa vil det vaere inspi-
sienten som sier ”vi spiller ikke”. Inspisienten vil da ga fram pa
scenen og si at det ikke blir forestilling pa grunn av skade, og ta
seg av det praktiske.
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Selv om inspisienten pa mange mater er instrukterens heyre hand un-
der prover og forestilling, er det inspisienten som pd vegne av teatersje-
fen har fullmakt til for eksempel 4 avlyse et stykke. Instrukteren har
altsa ikke mye formell makt. Det er teatersjefen som til slutt bestem-
mer. Likevel kan det vaere greit 4 legge skylden pa instrukteren dersom
en skuespiller er misforneyd med rollesammensetningen. Dette forteller
en av de unge skuespillerne at de har hort om:

Noen ganger har jeg hort noen sanne skrekkhistorier om folk
som ikke har fatt rolle, og da kommer det sinne logner at det var
instrukteren som ikke vil. Ogsa sier instrukteren at det var det
faktisk teatersjefen som sa.

Ifolge denne skuespilleren kan det vaere fristende a legge skylden pa
instrukteren ndr teatersjefen ma ta upopulere avgjorelser. Likevel er
det til syvende og sist teatersjefen som bestemmer. Dette skal vi se
kommer til & prege organisasjonsbeskrivelsen av Teateret.

5.2.3 Organisasjonsmodell

Organisasjonsmodellen ved Teateret er ikke ulik de mange andre insti-
tusjonsteatrenes modeller (se figur 2)*. En beskrivelse av denne model-
len kan derfor langt pa vei ses pa som en beskrivelse av institusjonste-
atrenes modeller generelt. P4 organisasjonskartet stir teatersjefen pa
topp. Under ham finner man direktoren, som har ansvar for alle ansat-
te som ikke har kunstneriske oppgaver. De kunstneriske ansatte, skue-
spillerne, dramaturgene og den musikalske ledelsen, er alle organisert
rett under teatersjefen og rapporterer derfor direkte til ham. Slik sett
har Teatersjefen direkte personalansvar for en rekke ansatte.

Direktoren, som er underlagt teatersjefen, har altsa ansvaret for all
ikke-kunstnerisk virksomhet ved teateret. Her finner vi den produk-
sjonstekniske sjefen med ansvar for alle teatertekniske og driftstekniske
oppgaver i virksomheten, markedssjefen med ansvar for salget og in-
formasjonssjefen med ansvar for mediekontakt og lignende. Fra direk-

3 Lignende organisasjonskart finner man ved flere andre norske teatre
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torniva og nedover ligner Teateret en rekke andre bedrifter. Men det er
seerskilt for Teateret at det kunstneriske personalet ikke forholder seg
til direktoren, men til teatersjefen.

Vi skal na se neermere pa hvordan organiseringen ved Teateret funge-
rer, hvilke fora som har medbestemmelse, og hvordan kommunikasjo-
nen foregar. Parallelt med dette skal vi ogsd se pa hvordan de ansatte
opplever virkeligheten: Hvorvidt ferer deltagelse i ulike fora til medbe-
stemmelse, og hvilke uformelle kanaler kan gi medbestemmelse?

Figur 2: Organisasjonskart for Teateret
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5.2.4 Teatermonarken

Organisasjonsformen i teateret har ofte blitt karakterisert som foydal
ved at teatersjefen har sveert mye makt. Historisk sett finnes det en
rekke eksempler pa hvordan teatersjefer har unnlatt 4 ta hensyn til de
skonomiske og administrative sidene ved teaterdriften, eller hvordan
man har sttt pa kravet om kunstnerisk selvstendighet (Ringdal 2000,
Rayseng 2007). Fra Bergen snakkes det fortsatt om striden rundt
Nordahl Grieg sitt stykket ”Var @re og var makt” i 1935. Tre av sty-
rets fem medlemmer mente stykket ikke var politisk neytralt og dermed
ikke egnet for oppsetning. Disse representerte da ogsd den kapitalsterke
delen av Bergens sjofartsmiljo som stykket kritiserte. Davaerende tea-
tersjef Hans Jacob Nilsen truet med 4 si opp sin stilling dersom han
ikke ble tilkjent det fulle kunstneriske ansvaret for teateret. 4. mai had-
de stykket premiére og solgte etter det 40.000 billetter (Bielenberg m.fl.
1962). I nyere tid er Stein Winge sin teatersjefsperiode ved National-
theatret ogsa et godt eksempel pa teatersjefens makt. Nationaltheatret
gikk med store skonomiske underskudd under Winges ledelse. Det er
blitt hevdet at han ikke klarte a skille mellom sin egen og teaterets
okonomi. Likevel fikk han gjentatte ganger ”benadning” av teaterets
styre (jf. Ringdal 2000). Disse og andre episoder har langt pa vei blitt
akseptert med bakgrunn i en forstielse av at teatersjefen forst og fremst
er en kunstner, ikke en administrator. Reyseng oppsummerer dette slik:

Teatersjefene har blitt oppfattet som suverene overhoder som har
skaltet og valtet med teatrenes skonomiske og personalmessige
ressurser etter eget forgodtbefinnende, gjerne basert pa sterkt
private preferanser og interesser. Lederstilen framstilles som ka-
rismatisk, uformell og uforutsigbar. Teatersjefen har framsttt
som en eneveldig leder som har tatt lite hensyn til medarbeider-
nes meninger eller interesser (Rayseng 2007:172-173).

En slik beskrivelse av organisasjonen og teatersjefrollen kommer ogsa
fram i intervjuer med de ansatte ved Teateret. Ifolge en av dramaturge-
ne ma det kunstneriske personalet til enhver tid forholde seg til teater-
sjefens personlige preferanser. Hver gang det blir ansatt en ny teater-
sjef, ma hun bruke litt tid pa a leere seg 4 kjenne hvordan teatersjefen
tenker, slik at hun kan tilpasse arbeidet sitt i forhold til det.
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N4 i dette ferske samarbeidet s md man jo bare lytte og finne ut
hvor Nils Tore sitt hjerte ligger. For det tar jo litt tid 4 gjore det.
Men det er jo noe jeg bare ma finne ut av. Det er ikke sé veldig
stor plass for 4 ri sine egne kjepphester pd den maten. Man kan
preve som sagt, og noen ganger kan det gd, men man ma jo lyt-
te... Det er jo tross alt han som sitter og skal lede teateret og
veere vart ansikt utad pa det. Vi andre er jo egentlige stattespille-
re for han. Det er jo ganske sdnn hierarkisk bygd opp dette teate-
ret pd et vis, det er litt sdnn foydalt.

Ifolge dramaturgen er det ikke nok & vite hvordan teatersjefen tenker.
Man ma ogsa vite hvor hans bjerte ligger. Det er ikke bare den nye tea-
tersjefens strategier og verdier man ma laere seg 4 kjenne. Man ma ogsa
bli kjent med folelsene, onskene og begjeret hans. Nar de kunstnerisk
ansatte finner ut hvor hjertet hans ligger, kan de pa en best mulig mate
hjelpe og stette han. Det er litt foydalt, sier informanten. Sett utenfra er
det fristende ikke bare 4 sammenligne det med en foydal styreform,
men ogsd med styreformer man finner i karismatiske, religiose miljoer,
der lederen har en gudgitt makt som de andre i menigheten ma stotte
opp om.

Nar makten er gitt fra Gud, kan ingen heller stille spersmal ved den.
Dette poenget ved den foydale styreformen trekker ogsa skuespillerne
fram. Ifelge en erfaren skuespiller ved Teateret, er teatersjefens ord

» 10V ’3:

Det er jo pad en mate en veldig foydal organisasjon dette her, en
av de siste. Du trenger ikke & begrunne... Man kan skjule seg bak
veldig subjektive begreper hele tiden. Teatersjefen kan si: In-
strukteren vil ikke ha deg med. Han synes ikke du var god nok.
Jeg synes ikke du passer. Jeg synes ikke du er god nok. Du kan
ikke argumentere rasjonelt mot en sdnn pastand. Du kan bare si,
”men det synes jeg”.

Nar informantene refererer til et foydalt system, er det neerliggende 4
lese dette som en beskrivelse av et enevelde eller et absolutt monarki, et
system der kongen eller monarken hadde all makt. Monarkens makt
var delegert direkte fra Gud, og derfor sto monarken kun til ansvar
overfor ham. Monarkens lov var derfor Guds ord og pa den maten
ubetvilelig. En parallell til dette kan trekkes til teateret. Det er teatersje-
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fens hjerte som ligger til grunn for avgjerelsene, og pa samme mate
som de gamle monarkene kunne henvise til Gud, kan teatersjefen hen-
vise til kunsten. Med referanser til Weber skriver antropologen Tian
Serhaug at

Karisma ivaretar autoritetens behov for & vere sin egen referanse
gjennom 4 dramatisere sin uvanlighet. Losningen pa dobbelthe-
ten mellom person og posisjon er grunnleggende sett sjamanens.
Lederen har sin posisjon ved at han er, og det han er, har han fatt
fra noe helt annet (Serhaug 2004 s. 259-260)

Slik framstar teatersjefen langt pa vei som en karismatisk leder i Max
Webers klassiske betydning av ordet (Weber 1971).

5.2.5 Supperadet

Det har ofte vert uttrykt enske om 4 endre dette noksd autoriteere sys-
temet i teatrene. Pa 1970-tallet fikk man forhandlet gjennom at det
skulle opprettes kunstneriske rad, slik at flere ved teateret fikk anled-
ning til 4 delta i de kunstneriske avgjorelsene. I 1999 ble det forhandlet
fram en szravtale om innholdet og sammensetningen av kunstneriske
rad mellom Skuespillerforbundet og Norsk Teater- og Orkesterfore-
ning. Her star det blant annet at ved ethvert teater som har en teatersjef
som gverste kunstnerisk leder, skal det finnes et kunstnerisk rad besta-
ende av syv medlemmer. Om arbeidsomradet til radet star det:

Med utgangspunkt i teaterets formalsparagraf/malsetting har ra-
det rett til 4 behandle spersmal vedrerende teaterets kunstneriske
drift og disposisjoner ved & drefte repertoar, rollebesetning og
tilknytning av evrig kunstnerisk bemanning for produksjonene.
Rédet bor medvirke til at den enkelte innen det kunstneriske per-

sonalet gis faglig veiledning og utviklingsmuligheter.
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http://www.skuespillerforbund.no/php/index.php?module=pagemaster&PAGE
_user_ op=view_page&PAGE_id=57 (lesedato 28. mai, 2009)
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Eksistensen til det kunstneriske radet er altsa nedfelt i en avtale mellom
de to partene i arbeidslivet. Likevel ser vi allerede i denne teksten hvor
lite makt radet blir tilgodesett med. Radet har rett til & bebandle
sporsmal knyttet til den kunstneriske virksomheten og videre sa bor
radet medvirke til at alle ansatte far utfordringer i jobben. Hvordan er
det sa i praksis? Tar man hensyn til de spersmal som radet behandler,
eller kan teatersjefen i likhet med Ludvig den 14. si: ”Teateret, det er
meg!”?

Flere av informantene ved Teateret har sittet i kunstnerisk rad, og de
fleste har kjennskap til det, med de ser ikke pa radet som en demokra-
tisk godt fungerende ordning. En av skuespillerne som har jobbet ved
Teateret i en arrekke, er klar i sin tale nar vi sper om det kunstneriske
radet egentlig har noen funksjon:

Ingen! Som ordet sier, det er et radgivende organ, og det kan
vezere ganske underholdende, men du feler det... Innimellom s
tenker du at dette er jo bare tull, altsa. Jeg kaster bort tiden min.
Det har ingen betydning i det hele tatt. Jeg har ingen innvirkning
pa noe som helst.

Vedkommende har sittet i kunstnerisk rad ved flere teatre. Ifolge henne
er kunstnerisk rad bare bortkastet tid. Man kan sitte der og tro at man
har innflytelse, men nar avgjerelsen skal tas, tas det lite hensyn til det
radet har sagt. Ifolge Irene er det teatersjefen som til syvende og sist
avgjor: ”Jeg har vert i kunstnerisk rad, og absolutt ingen bryr seg om
hva du sier. Jeg mener da teatersjefen”, sier hun.

En av de andre skuespillerne med lang fartstid har en tilsvarende opp-
fatning av radet. Nar vi sper om han har sittet i kunstnerisk rad, far vi
hans oppfatning av dette med i svaret:

Ja, en gang. Jeg syntes det var bare tull. For jeg hadde ikke noe
mening med 4 sitte der. Du er med pa & lese masse dramatikk,
men nar du skal foresla folk, s nei, nei. Det gar ikke. Tenker jeg:
what’s the point? Skal vi sitte der som radgivere pa en méte. S&
det har ikke noe serlig bra funksjon.

I og med at det kunstneriske rddet kun er radgivende, har man ingen
innflytelse, mener skuespillerne. En tredje skuespiller, ogsd hun med
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lang erfaring, velger a kalle det et skinndemokrati: ”Jeg synes ofte at
det er et skinndemokratirdd. De jobber fryktelig mye. De leser og leser,
og for hva da? Nar repertoaret som oftest er lest og bestemt”. Skuespil-
lere bruker mye tid pa a sette seg inn i stykker for pa bakgrunn av dette
a kunne fatte gode beslutninger rundt repertoarvalget. Nar medlemme-
ne sa har vurdert stykket og gjort seg opp en mening, opplever de at
denne er av liten verdi sa lenge teatersjefen har gjort seg opp en annen.
Det som provoserer ytterligere, og som kan ligge i et begrep som
skinndemokrati, er hvordan teatersjefen viser til kunstnerisk rad de
gangene det har vert enighet. Dette papeker en annen skuespiller:

Vi har et par sanne rdd og utvalg som vi kunne spart oss for 4
[ha] hatt. For det blir veldig mye til at teatersjefen bruker det til &
legitimere avgjorelsene sine, mens egentlig sd har vi ikke noe reell
innflytelse.

Intervjuer: Snakker du om kunstnerisk rad?

Det er kunstnerisk rad for eksempel. Det har jeg 0g hatt noen
runder i. Det er veldig lite OK nar teatersjefen gar og sier han har
kunstnerisk rdd med seg pa dette. Det er jo bare fordi vi har vert
enig. Men alle de gangene vi har vart uenige og sagt, vi synes
ikke du ber spille dette, vi synes ikke det er relevant, vi synes det-
te er boulevard-teater, og vi ber ikke gjore det. Det er reint hore-
ri, vi synes ikke du ber caste han, vi synes du ber gjere sann, sd
er det...: ”Ja dere synes det, men”. Vi har ingen reell innflytelse.
Det er en konstruksjon fra 70-tallet, det rade tidret, da man skul-
le inn pd alle mulige mater. S& har det bare ikke fungert pd teate-
ret, fordi at nar det kun er et rddgivende organ, sd bruker teater-
sjefer det mer eller mindre kynisk etter som hvordan de [teater-
sjefene] er skrudd sammen.

Ifolge denne skuespilleren er det mange teatersjefer som bruker kunst-
nerisk rad for a legitimere de avgjorelsene de tar. De gangene det har
vert enighet i kunstnerisk rad, henvises det til dette. Men nar teatersje-
fen tar en upopuler avgjerelse langt over hodene pa de andre med-
lemmene, blir det ikke snakket om kunstnerisk rad. Slik vedkommende
beskriver det, kan medlemmene uttrykke avsky og harme over et styk-
ke, og likevel blir det satt opp. P4 denne maten mener informanten at
mange teatersjefer bruker radet kynisk til & vedlikeholde sin enestdende
maktposisjon.
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Grunnen til at kunstnerisk rdd fungerer sa darlig, mener mange av in-
formantene, ligger i at det kun er et rddgivende organ. Men dette kan
da ikke vere hele sannheten? I en rekke virksomheter og bedrifter har
direktoren eller den daglige lederen siste ordet. Likevel er det svaert
vanlig & inkludere de ansatte, eller i det minste en ledergruppe, i viktige
avgjorelser. Det er derfor ingen organisatorisk grunn til at et kunstne-
risk rad ikke skal fungere selv om det ikke har formell beslutningsmyn-
dighet.

For 4 fa en forstaelse av teatersjefens rolle vil det veere fruktbart 4 se pa
en lang tradisjon innenfor teaterverden, ensemblet.

5.2.6 Ensemblet — Herrens disipler

Mange av de forste skuespillerne ved Nationaltheatret hadde vert med
i omreisende skuespillertrupper, som underholdt embetsstand og bor-
gerskap i byene, skriver Nils Johan Ringdal (2000). Etter hvert som de
norske institusjonsteatrene vokste fram, ble ensemblene varige og mer
et uttrykk for den gruppe skuespillere som til enhver tid fantes pa tea-
teret: “Ensemblet” ble mer eller mindre synonymt med gruppen av fas-
te skuespillere ved et serskilt, tungt offentlig subsidiert, teaterhus. I
mange land utenfor Norden er en institusjonsteatermodell med et en-
semble av fast ansatte skuespillere uvanlig. Skuespillerne er oftere fri-
lansere, som engasjeres til hver enkelt produksjon. Derimot refererer
europeiske scenekunstnere ofte til en mindre institusjonalisert og mer
idealtypisk ”ensemblemodell”, det vil si en type ensembler som funge-
rer som et tidsbegrenset kunstnerisk kollektiv under en eneveldig
kunstnerisk leder (jf. Grund 2008, Grendahl 19835, jf. ogsa kapittel 1.8
foran). Her er det ikke materielle eller organisasjonsmessige strukturer i
form av et teaterhus som utgjer det samlende utgangspunktet, men den
kunstneriske lederen. I Norge kan Grusomhetens teater med Lars Qyno
som kunstnerisk leder og Jo Stremgren Kompani vare eksempler. Selv
om sistnevnte dreier seg om et dansekompani, har det mye til felles
med en slik idealtypisk europeisk ensemblemodell: Kompaniet ledes av
en karismatisk leder som ogsa har gitt dansetroppen navn. Det har ikke
egne scener for framvisning; det er den karismatiske lederen og det
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kunstneriske personalet — ikke den tunge institusjonen og teaterhuset —
som utgjer ensemblet.

Selv om de nordiske institusjonsteatrene ofte beskrives som mer institu-
sjonaliserte (”fordistiske”, byrakratiske) enn den nevnte idealtypiske
modellen, er de ogsa i noen grad pavirket av et slikt europeisk kunstne-
risk ensembleideal. Selv om mange av de norske skuespillerne er fast
ansatt, og selv om de ifolge avtaler ikke er forpliktet til & folge teater-
sjefen i tykt og tynt, underordner de seg i praksis teatersjefens ubenn-
horlige karismatiske lederskap. De har en forstdelse av at ”sann er
det”. Styrken i det karismatiske lederskapet gir seg ogsa uttrykk ved at
ndr en ny teatersjef blir tilsatt, overtar han ensemblet og gjor det til sitt.
Hvorvidt medlemmene av ensemblet er fast ansatte, eller om de er mid-
lertidig ansatte, spiller liten rolle for teatersjefen, i alle fall ikke for Nils
Tore:

I det daglige s tenker jeg ikke s& mye over hvorvidt de er fast
ansatte, eller om de er pa dremal, eller hva de er. Men jeg forhol-
der meg til de menneskene som er her. S lenge de er her ett ir el-
ler mer, sa regner jeg dem som mitt ensemble.

I Nils Tore sin beskrivelse ligger det en klar forstaelse av at ensemblet
’tilhgrer ham” som teatersjef. Han har fitt ansvar for det, og ma der-
for passe pa det pa en best mulig mate. Ivaretakelse av ensemblet inne-
bearer for Nils Tore blant annet & sorge for 4 ivareta ensemblet som
helhet gjennom 4 se til at alle far noe a gjore, og at skuespillerne far
spennende og stimulerende oppgaver. Denne jobben kaller Nils Tore
for ”ensemblerekt”. ?[Jeg] tror rokt betyr & ta vare pd en stor mengde.
Og sd bruker man det ofte i forhold til dyr”, utdyper han. Nar vi snak-
ker med Nils Tore, er det ingenting som tyder pa at han betrakter skue-
spillerne som dyr. Det handler mer om maten han forstar forholdet
mellom seg og sitt ensemble pd: Han er ”gjeteren” som rekter sin
“hjord”, slik ogsd andre karismatiske ledere har tatt vare p4 sitt " fol-
ge”. Teatersjefen har, som gjeteren, som oppgave 4 se til at alle har det
bra, og at ingen blir borte. I og med at det er teatersjefen sitt ensemble,
har han et sarskilt ansvar i 4 passe pa det.

Selv om de fast ansatte skuespillerne ved et teater automatisk blir en
del av teatersjefens nye ensemble, kan de midlertidige engasjerte ga en
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mer usikker framtid i mete. Disse representerer den fleksibiliteten som
teatersjefen har til 4 gjore ensemblet mest mulig til sitt. For en tid siden
sa vi hvordan Lars Erik Holter signaliserte at han ikke ville fornye
kontraktene med skuespillerne Ane Dahl Torp og Pia Tjelta nar han
tiltradte som teatersjef ved Det Norske Teatret i 2010: ”Jeg har et visst
repertoar og en viss profil jeg ensker 4 gjennomfere, og da ma jeg se
hvilke skuespillere jeg har til disposisjon pa teateret”, sa Holter ifolge
Dagbladet®. P4 denne maten har teatersjefen mulighet til 4 velge ut

sine ”egne” skuespillere nar han tiltrer.

Da en av de eldre skuespillerne kom til Teateret, var det som en del av
’folget” til en tidligere teatersjef:

S4 dro jeg til Stavanger med Arne Thomas Olsen og min mann,
som ogsa var skuespiller. Og da Tormod Skauen ble sjef i Oslo,
ble vi spurt om vi ville vaere med dit, og sd dro vi dit. Og da
Tormod ble sjef her, sa ble vi med dit.

Det er ikke bare skuespillere teatersjefen kan ha med seg rundt. Teater-
sjefer kan ogsa ta med seg sin ”faste” dramaturg fra sted til sted. Gun-
hild, dramaturgen ved Teateret, forteller hvordan dette er i Tyskland,
samtidig som hun bekrefter at det ogsd kan vare slik i Norge:

Intendanten, som jo teatersjefen heter i tysk teater, har sin sjefs-
dramaturg som han eller hun flytter sammen med seg, hvis han
far en stilling et annet sted, slik at de er jo et slags hoff som for-
flytter seg fra teater til teater. Sann er det jo ikke her, selv om det
har vaert tendenser ogsa til her at teatersjefene vil ha sine faste,
personlige dramaturger. For motivasjon og den personlige dialog,
og hva det né heter slik.

35

http://www.dagbladet.no/2009/01/30/kultur/scene/pia_tjelta/ane dahl torp/46
10348/ (lesedato 3. juli, 2009). Det viste seg seinere at Holter likevel ikke kom
til 4 tiltre som teatersjef ved Det Norske Teatret. Etter 4 ha veert tilsatt vel et
ar for 4 planlegge sin virksomhet som teatersjef, sa han opp stillingen pa
grunn av de skonomiske vanskene ved teateret (inkludert nedbemanning) og
av private grunner (http://www.pluto.no/detnorsketeatret/) (lesedato 31. au-

gust, 2009).
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Ifolge informanten, reiser teatersjefen i Tyskland rundt med sitt “hoff”
(igjen ser vi at de monarkiske termene blir brukt). Dette forteller hun er
vanlig i tysk teater, noe som samsvarer med den idealtypiske karisma-
tiske ensemblemodellen som vi omtalte foran (jf. ensemblet som et
tidsbegrenset kunstnerisk kollektiv). Man finner ogsa spor av en slik
karismatisk ensemblemodell ved norske institusjonsteatre. Informanten
trekker blant annet fram et eksempel fra Teateret, der en teatersjef
hadde med seg dramaturgen sin da han ble ansatt.

En slik praksis er ogsa spesiell i forhold til resten av arbeidslivet. Nar
en virksomhet i arbeidslivet for evrig far en ny leder, er det problema-
tisk & engasjere nye medarbeidere og samtidig ikke fornye kontraktene
til de tilsatte 1 virksomheten som har gjort en god jobb. Ideen som dels
gjor seg gjeldende ved teateret, om at skuespillere og andre medarbei-
dere gjerne skal folge den kunstneriske lederen (for eksempel den nye
teatersjefen) inn i en ny jobb, kan nok medfere nyskapning og varia-
sjon. Men den er ogsd med pa 4 befeste teatersjefens makt.

En annen interessant praksis er ogsa at teatersjefen ikke overtar ansva-
ret for den tidligere sjefens repertoar. Den forrige sjefen folger i stedet
sitt repertoar helt til dette er ferdigspilt. Nar en ny teatersjef blir inn-
satt, har han allerede jobbet med repertoarplanlegging lenge. Elise, som
jobber i administrasjonen, papeker dette nir vi sper om teatersjefen var
ny dette aret:

Hans repertoar var fra januar av. Og det er veldig, veldig spesielt.
For teatersjefen folger sitt repertoar. Sa nar hans repertoar be-
gynte i januar, sd har jo han egentlig jobbet lenge for Teateret al-
lerede.

Hvorvidt dette er en hensiktsmessig ordning, skal ikke vi diskutere her.
Men det er uansett en praksis som forteller mye om hvor nzrt, nesten
personlig, teatersjefens forhold til repertoaret og ensemblet er.

5.2.7 De uformelle kanalene

Tidligere har vi sett hvordan teateret ble oppfattet som et foydalt sys-
tem, der teatersjefen neermest er konge og enehersker. Andre ansatte

kan likevel ha innflytelse pa det som skjer ved teateret, men knapt via
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formelt-demokratiske kanaler. En av de eldre erfarne skuespilleren, be-
krefter dette:

Det er ikke 4 legge skjul pa at det ikke er demokratisk. Jeg kan
ikke ga og si at ”na synes jeg absolutt at...”. Nei, det far du ikke
lov til. S4 det er en pyramide. Det har det alltid vert, og det
kommer du ikke vekk ifra heller. Med kongen pé toppen og alle
vi andre under. Men hvis du spiller ball med kongen, s& gar det.

Skal man nd fram med meningene sine, er det ikke formelle fora som
gjelder. Det viktigste da er d ha en god dialog med teatersjefen. Selv om
teatersjefen er temmelig enerddende pa Teateret, foler likevel flere av
informantene at deres meninger om egen arbeidssituasjon og kunstne-
riske valg blir hort.

En av de mannlige skuespillerne har tenkt mye over i hvor stor grad
han kan pavirke egen arbeidssituasjon og kommet fram til at det er
noen grep han kan gjore:

Jeg vet at jeg jobber sa skikkelig som jeg kan. Jeg vet at jeg mel-
der fra om ting jeg har lyst til 4 gjore, og jeg vet at jeg kan... Og
da kan jeg ikke gjore noe mer. Da blir det bestemt over meg. Det
gar en grense for hvor mye jeg gidder 4 lope og pisse... Det er jo
folk som pisser folk mer opp etter ryggen enn det jeg gjor. - Det
er ikke noen bra linje 4 gi seg inn pd, men det er jo en metode,
som brukes.

Skuespilleren hevder at han selv har trukket en grense for hvor langt
han vil ga for 4 f4 en rolle. Han forteller at han melder fra om de rolle-
ne han ensker, og som han vet han kan gjore. Dette synes han er greit,
og sett fra arbeidslivet generelt er det fullstendig akseptert og ofte ogsa
onsket at medarbeiderne skal signalisere hvor deres kompetanse kan
brukes, og hvilket arbeid de opplever som mest lystbetont. P4 tross av
dette foler skuespilleren at det gar en tynn linje mellom & signalisere
onsker og 4 ”pisse folk oppetter ryggen”. Mye kan tyde pa at struktu-
ren i Teateret legger opp til dette:

Det er jo lurt & veere venn med de riktige folkene. Det er lurt &
vere bestis med instrukteren, og det er lurt, i den grad teatersje-
fen har lyst til & veere bestis med noen, sa er det jo lurt & veere
bestis med han. Det er menneskelige mekanismer dette her. Det
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er klart at hvis det er folk du liker, s har du lyst til 4 gjere noe
ok for dem, hvis det er folk du liker, sa har du lyst til 4 jobbe
med dem, for det at da vet du at du fir det ok, liksom.

Skuespilleren har jobbet lenge ved Teateret og har dermed mye erfa-
ring. Han har lert at det alltid lonner seg d veere kamerat med instruk-
toren og ikke minst med teatersjefen, hvis det lar seg gjore. Dette for-
klarer han som menneskelige mekanismer. Ved a beskrive dette som
menneskelige mekanismer avslorer han at han ser pa en slik praksis
som normal og lite klanderverdig.

I arbeidslivet, og da serlig i forholdet mellom ansatte og ledelse, kan
man operere med samarbeid og nettverk pa ulike mater. Nerliggende i
denne sammenhengen er det & trekke fram de to kategoriene for men-
neskelige forhold som sosiologen Ferdinand Tonnies introduserte: Ge-
meinschaft og Gesellschaft (Jsterberg 1990). Gemeinschaftsforhold er
kjennetegnet ved nzre, ofte slektsbaserte band. Det kan vere relasjo-
nen mellom mor og barn, men det kan ogsa veare relasjonen mellom
personer i en husstand som ikke har slektsmessige band (for eksempel
relasjonen til tjenestefolk). Gesellschaftsforhold tar ogsd utgangspunkt i
mennesker som lever og samhandler pa fredelig vis, men her er men-
neskene kun forbundet gjennom rasjonelle og nyttemessige hensikter.
Mens man i et Gemeinscahftsforhold er vesensmessig forbundet, er
man i et Gesellschaftsforhold vesensmessig adskilt. Dermed vil et Ge-
sellschaftsforhold medfere at ”ingen [vil] gjore eller yte noe for den
andre, ingen vil unne eller gi den andre noe, unntatt for en motytelse
eller gjengave, som han anser er i hvert fall lik det han selv har gitt fra
seg”, skriver Tonnies (jmf. Osterberg 1990 s. 79).

I et arbeidsgiverforhold er det svaert ofte gesellschaftsprinsipper som
legges til grunn for organiseringen. Arbeidstakerne leverer sin arbeids-
kraft mot en bestemt mengde godtgjerelser, som er nedfelt i arbeids-
kontrakten. Arbeidstaker og arbeidsgiver er ikke vesensmessig forbun-
det med mindre de er i slekt. Om de sd er, har man et habilitetsproblem
som m4 tas hensyn til.

P4 bakgrunn av Petter sin beskrivelse av egen arbeidsplass er det svaert
utydelig hva slags relasjoner det her dreier seg om. Ifelge den erfarne
skuespilleren er det ikke gode kollegiale og ryddige forhold til sjefen
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som er det mest hensiktsmessige, det er heller det a4 vare ”bestis”. Hva
han legger i dette ordet, kan man kanskje bedre forsta ved a ta ut-
gangspunkt i en av de andre skuespillernes tanker om medbestemmelse.
Nar vi sper ham i hvilken grad han kan pavirke egen arbeidssituasjon,
svarer han at det er relativt greit, og at han feler det er god kommuni-
kasjon pa Teateret. Nar han skal beskrive mer i detalj hva som ligger i
denne kommunikasjonen, blir det mer uklart:

Intervjuer: Hvor ofte har du kontakt med han [teatersjefen]?
Eh... sdnn samtale, prat? Eller bare hei? Hva gjorde du pa i gar?
Eh, nei altsa det kan gd en og det kan ga to uker det, men det gér
sjelden mer enn det, mellom man treffes og hilser og slir av en
prat.

Intervjuer: Og da snakker man ofte og om hva du gjer i jobben
din?

Nei... Kanskje ikke sa mye. Nei, det finnes to forskjellige ting.
Men det er liksom sosialt, spass sosialt der. Og han er jo ikke sa
langt fra min alder, sd han er jo liksom pa byen og, har mulighet
til & veere sosial utenom. S& det blir to forskjellige ting.

Skuespilleren sitt svar er tvetydig. Pa den ene siden holder han fram at
jobb og privat er to adskilte sfeerer, samtidig er det den private samta-
len han trekker fram nar vi sper om det er en god kommunikasjon pa
huset, og om han feler at han har medbestemmelse. Slik sett kan det
veere at den sosiale omgangen utenom jobb fungerer som en slags unn-
skyldning for den autoritaere styringen pa jobb.

Nils Tore, teatersjefen, far mye skryt av sine ansatte. Han er lett 4 prate
med og har en uformell veeremate. Dette er kanskje med pa a forsterke
de gemeinschaftlige relasjonene pa Teateret. Tidligere registrerte vi at
skuespillerne sa pa kollegene som medlemmer av en stor familie. Nar
Irene, den eldste av informantene, beskriver teatersjefen, er det person-
ligheten som stér i fokus: ”Men med Nils Tore sa er det jo helt sann...
Han er jo sa skjonn fyr”.

En gang i aret har teatersjefen medarbeidersamtaler med skuespillerne.
Dette ser ut til 4 veere en av fa formelle arenaer for kommunikasjon
med teatersjefen. Men i praksis er det enkleste & ”ta en tur opp”. En av
de unge skuespillerne forteller om dette:

W
n
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Vi har medarbeidersamtaler en gang i dret, men sann som Nils
Tore, for eksempel, er jo en veldig... Der kan man snakke fritt og
si at nd vil jeg sdnn og sann og, det er ikke sikkert at det blir
sdnn, men man har i alle fall muligheten, og jeg foler at vi blir
hert av han da. Men sd er det selvsagt begrenset nar alle kommer
opp og sier at jeg har lyst pa det og det, sd kan selvfolgelig ikke
alle fa. Men, det er absolutt mulighet for det. Og den som sikkert
trykker mest pa, vil jo fa det til slutt.

Ogsa her ser vi hvordan det er vanlig 4 ga direkte til teatersjefen med
onsker og meninger. Samtidig innremmer skuespilleren at det antagelig
er de som er ivrigst til 4 besoke Nils Tore sitt kontor, som far best ut-
telling.

5.2.8 Gjeteren og saueflokken

Jakob er tillitsvalgt og forseker & ivareta skuespillernes beste. I dette
arbeidet forholder han seg til tariffer og andre avtaler gjort mellom le-
delsen og skuespillerne. Dette er avtaler der man i trdd med ge-
sellschaftsprinsippene har klart for seg hva man gir (i form av arbeids-
tid) og tilsvarende klart for seg hva man far tilbake (av lonn og godt-
gjorelser). Jakob er derfor ikke noe stor tilhenger av det han kaller *fly-
ingen til teatersjefen” i tide og utide. Derfor er hans jobb som tillits-
valgt ved Teateret i stor grad preget av a holde styr pa skuespillerne.
Dette bestar blant annet i 4 passe pa:

At de ikke svimer og roter med tariffen og sant noe. Og informe-
re dem om ting. De lurer jo alltid pa noe, hvem de skal ga til og.
Skulle det vaere konfliktsituasjon, sa tar jeg dem med opp til sje-
fen. F4 dem til 4 hele tiden... det de har en tendens til 4 gjore da,
er at de gér ofte til feil kanal, kan du si. Hvis de skulle gatt til
meg, sa gr de kanskje til en inspisient eller opp til Nils Tore, s&
skjonner ikke han noe. Sa det er det 4 ha disse kommandolinjene
klare, det er veldig viktig.

Jakob er, som tillitsvalgt, en av fa som synes a forseke 4 ivareta en viss
formell pavirkningskanal fra grunnplan til ledelse i Teateret. Nar han
skal snakke med ledelsen, er han bevisst pa dette:
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Det dummeste er jo 4 ga opp som Jakob, som han skuespilleren.
Du gar opp som tillitsmann. Da stiller du mer objektiv og klar i
hodet. Og hvis du er rolig og avbalansert nar du snakker med
folk, s4 kommer man automatisk i dialog, og da merker du fort
om han har skjent det og bare stengt dera, eller om han sier: ”Ja,
greit da”. Sa det er jo eneste maten 4 ta det pa. For de er redde
for det ordet ”demokrati”.

Jakob og de andre tillitsvalgte har faste meter med skuespillerne og
faste mater med ledelsen. Motene med skuespillerne foregar annenhver
maned, mens motene med ledelsen gjennomferes en gang i maneden.
Her moter teatersjefen, direktoren, den produksjonstekniske sjefen,
samt de tillitsvalgte. Jakob forseker altsd 4 fa flest mulig stemmer inn i
teateret. Han forseker ogsa i sterst mulig grad a ivareta de rollene som
finnes, sa som tillitsvalgt rollen. Bakgrunnen for dette er at ledelsen
faktisk, i folge Jakob, er redd for ordet demokrati.

I begynnelsen av kapitlet refererte vi til de ansatte som beskrev teater-
organisasjonen med foydale og monarkiske metaforer. Med bakgrunn i
Jakob sine beskrivelser av tillitsvalgrollen er det ogsa fristende a hente
metaforer fra landbruket. Som en gjeter forsgker Jakob fortvilet 4 gjete
sin skuespillerflokk som jobber utover tariffestet tid, og som ikke gar
tjenesteveien med sine saker. Pa den andre siden star den karismatiske
teatersjefen som skuespillerne gjerne vil vaere venner med. Derfor stik-
ker de av sa fort gjeteren snur seg og kommer logrende opp til han. Om
ikke helt som en ulv, men dog — skuespillerne blir raskt et lett bytte, og
teatersjefen kan sluke deres arbeidstid. For som Serhaug skriver: ”Det
er tilhengerne som gir karismaen all dens autoritet og makt. [...]S4
lenge tilhengerne anerkjenner det uvanlige, er de fullstendig forpliktet
av sin overbevisning” (Serhaug 2004 s. 261).

Igjen synes det som om det er kulturen og ikke strukturen som er det
avgjorende for organiseringen i Teateret. Nar skuespillerne opplever og
setter pris pa at Teateret utgjor en stor familie, sd er det ogsa naturlig
at de gemeinschaftlige relasjonene blir dyrket pa bekostning av de ges-
selschaftlige. Dette har tydeligvis en rekke positive sider som skuespil-
lerne setter pris pa. Men det kan ogsa medfere at vennskap og kjenn-
skap blir viktigere enn kunstnerisk kompetanse, og at teatersjefen blir
eneradende og ikke lytter til andres ensker og meninger. De naere per-
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sonlige relasjonene og den bohemske livsstilen ved Teateret synes a
prege organiseringen. Ved Orkesteret var ikke slike relasjoner og en
slik livsstil s fremtredende. Vil det bety at musikerne ogsa har et annet
forhold til ledelse og medbestemmelse? Vi skal nd se hvordan dette
samarbeidet foregar der.

5.3 Orkesteret — radspluralismen

Organiseringen av Orkesteret baerer sterkt preg av at det til enhver tid
jobber prosjektorganisert. Nar man skal beskrive organiseringen i Or-
kesteret, ma man ta hensyn til dette og se pa maten de to nivaene Or-
kesteret er organisert pd, det vil si pa Orkesteret som institusjon og
Orkesteret som et utevende orkester i konsert- og prevesituasjoner. Pa
disse to nivaene er praksisen svert forskjellige. Det er derfor hensikts-
messig a beskrive dem hver for seg.

5.3.1 Organisasjonsmodell i konsert- og provesituasjon

[ prove- og konsertsammenheng er dirigenten overste leder. Dette be-
kreftes gjennom en rekke ritualer som vi skal se neermere pd i neste ka-
pittel. Under dirigenten finner man 1. konsertmester. I vanlige orkestre
er det solofiolinisten som er konsertmester. Han eller hun er gruppele-
der for 1. fiolinistene, men ogsa leder for hele musikergruppen. Hver
instrumentgruppe har ogsa en gruppeleder eller solist. Det er denne
personen som spiller instrumentgruppens soloer, og det er denne per-
sonen resten av gruppen skal folge. Hos strykerne er det for eksempel
gruppelederen som bestemmer hvilken vei man skal stryke buen.
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Dirigent
Konsertmester
Gruppeleder Gruppeleder Gruppeleder
Tuttimusiker Tuttimusiker Tuttimusiker

Figur 3: Organisasjonsmodell for prove- og konsertsammenheng i Orkesteret

5.3.2 Ritualer og hierarki

Som vi tidligere har veert inne pa, har orkesteret lange tradisjon i euro-
peisk kultur. Orkestrene er tradisjonelt svert hierarkisk oppbygd med
dirigenten pd topp og med konsertmestere og solister som har klart de-
finerte roller og myndigheter. En rekke praksiser som utferes i orkest-
rene, mange av dem med et klart rituelt preg, er med pa a stette opp
under denne oppbygningen. Bernard Lehmann beskriver i sin artikkel
”Harmoniens bakside” (2002) blant annet ritualer som er med pa a
underbygge dirigentens autoritet i en konsertsituasjon.

Dirigentens individualiserte tilstedevaerelse manifesterer seg for
ovrig i det han trer inn pa scenen: han hilser aller forst pa solis-
ten, og gjennom ham pa orkesteret. Han snur seg sd mot publi-
kum for han stiger opp pa sitt podium. Selv om podiet er funk-
sjonelt sa bidrar det igjen til & skille dirigenten fra resten av or-
kesteret: det tjener til 4 lofte han opp i rommet slik at han kan se
orkesteret, og slik at dette kan se hans gester godt. Men podiet
gir samtidig mulighet til 4 tilkjennegi offentlig hans autoritet pa
et spektakulert vis (samme sted: 19).
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Podiet er en materialisering av dirigentens makt. Nar dirigenten stiger
opp pa dette, blir det stille i salen. Slik sett er det ikke bare orkesteret
dirigenten har makt over i en konsertsituasjon, han dirigerer ogsa pub-
likum. Nar dirigenten begynner, er det hans gester som utlaser lydene.

Informantene ved Orkesteret kjenner disse ritualene. Et annet ritual
som befester dirigentens posisjon, foregar i provesalen. Geir, en av de
yngre musikerne, forteller om dette:

Nar man starter en prove [er det viktig| at dirigenten ikke kom-
mer og blir stdende & vente pa at orkesteret skal stemme. Men at
du holder dirigenten utenfor gvingslokalet til man er ferdig stemt
og orkesteret pa en méte er klart. For det var noe med at dirigen-
ten ikke skal std der og henge mens orkesteret ser det.

Intervjuer: Hva handler det om, hvorfor skal ikke det skje?

Jeg vet egentlig ikke helt hvorfor. Men det er kanskje det at han
skal, pa en méte, ha den autoriteten. Og hvis det forste de ser, er
at han bare star og henger, sa er det jo sdnn at, a ja, der er diri-
genten, ja. Han skal derimot komme inn og bare ta orkesteret
med storm. Man skal fele at han pd en mate lofter orkesteret,
ikke at han star der og tar en royk. - Men, det er klart det varie-
rer. I de lettmusikkproduksjonene vi har, sé er dirigenten gjerne
litt sdnn buddy. Men det er klart det er losere snipp pa hele pro-
duksjonen.

Det er altsa ikke bare i konsertsituasjoner at dirigenten skal behandles
med respekt. I provesituasjoner skal orkesteret vere klart til 4 spille nar
dirigenten kommer inn. P4 denne maten slipper musikerne, ifolge Geir,
a se at dirigenten star og henger, slik at de mister noe av respekten for
ham. Samtidig innremmer ogsd Geir at i lettmusikkproduksjoner er
dirigenten losere i snippen og oppferer seg mer uformelt overfor Orkes-
teret.

Mellom musikerne i Orkesteret er det ogsa rangordninger som gjen-
speiles i ritualer mellom medlemmene. Geir forteller om en praksis for
hvordan personer bak i orkesteret ofrer seg for de som sitter lenger
framme:

Det sitter atte forstefiolinister, og s ryker han som sitter fremst
pa forstefiolingruppa strengen sin. Hva skjer da? Jo, det er en
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uskreven regel at den som sitter bakerst, skal sende frem sin fele.
Og sa géar den odelagte fela bak.

Slike praksiser og ritualer finnes det mange av, og ifelge Lehmann
”maskerer de den musikalske produksjonens dagligdagse realiteter, og
framviser underbevisst hierarkienes eksistens” (Lehmann 2002 s. 23).

Hvordan er det sa i Orkesteret? Kan man ogsa her tolke den strengt
hierarkiske strukturen som en materialisering av maktstrukturer i or-
kestre generelt? Er konsertsituasjonene og ritualene en gjenspeiling av
de organisatoriske prinsippene, eller er det ritualer som ikke lenger for-
teller s mye om de egentlige maktstrukturene? Vi skal na se pa hvor-
dan samarbeidet og maktutfoldelse oppleves av musikerne i det daglige,
nar de ikke er kledd i kjole og hvitt.

5.3.3 Organisasjonsmodell i institusjonen

Organisasjonsstrukturen i Orkesteret inneholder kun to nivder. Orkes-
tersjefen er overste leder og alle rapporterer til ham. Orkesteret er or-
ganisert mer i form av grupper bade blant de kunstnerisk ansatte og de
administrative. De kunstnerisk ansatte er organisert etter instrument,
og hver gruppe har sin gruppeleder. Gruppelederen tar avgjorelser i
konsert- og evingssammenhenger, men har ikke noe formelt lederan-
svar i det daglige. De administrativt ansatte jobber i grupper. Orkeste-
ret har en ledergruppe, en skonomigruppe, en markedsgruppe og et
produsentteam.

Svaert mange orkester har ansatt en sjefsdirigent. Sjefsdirigenten sin
rolle i Orkesteret er, i tillegg til 4 dirigere Orkesteret ved en rekke an-
ledninger, a vaere radgiver for Orkesterets kunstneriske valg. Han har
dermed et overordnet ansvar for a forme Orkesterets klangbilde og gi
det en kunstnerisk identitet. P4 den tiden intervjuene ble gjort, hadde
ikke Orkesteret noen sjefsdirigent. Slik sett vil det veere vanskelig a
sammenligne Orkesteret med Teateret. Likevel er det i seg selv interes-
sant at Orkesteret i det hele tatt kan fungere uten en sjefsdirigent nar vi
sammenligner med teatersjefens rolle i Teateret.

I mange orkestre har man ogsa en direktor med totalansvar for hele

bedriften. Dette finner vi blant annet i Kristiansand symfoniorkester.
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Her ledes orkesteret av en gruppe bestdende av direkter, kunstnerisk
leder, orkestersjef, kontorsjef og markedssjef. Men det er direktoren
som har det overste ansvar bade for det skonomiske og det kunstneris-
ke. I Orkesteret derimot er det altsd orkestersjefen som sitter pa topp.

Orkestersjef
Produksjonsleder To produsenter Inspisient
Personalsjef Lydprodusent Musikere
Programprodusent Infoansvarlig Sjefsdirigent

Figur 4: Organisasjonsmodell for Orkesteret

5.3.4 Repertoarleggingen

I likhet med Teateret setter Orkesteret opp et repertoar de vil spille.
Her bestemmer man hva man skal spille, hvem man eventuelt skal invi-
tere som solister, medspillere eller gjestedirigenter, og hvor konsertene
skal spilles. Repertoaret Orkesteret velger, vil igjen gjenspeile dets
kunstneriske profil. I likhet med teatre har orkestre som oftest en
overste kunstnerisk leder®*. P4 samme maéte har de et kunstnerisk rad
eller en programkomité. En stor forskjell er likevel den rollen den ad-
ministrative lederen har i dette arbeidet. I Teateret var denne personen
(direktoren) neermest fravaerende i repertoarplanleggingen. I Orkesteret
har derimot vedkommende (orkestersjefen) en sentral rolle i deres til-
svarende planleggingsprosess. Einar, orkestersjefen, beskriver arbeidet:

Min rolle i det [repertoarleggingen] er at jeg er tilrettelegger. Alt-
sd, jeg er lederen som er sd heldig 4 ha masse annen kompetanse

3° T svaert mange tilfeller er den kunstneriske lederen ogsa sjefsdirigent. Det er i
prinsippet to ulike funksjoner, men siden disse sveart ofte fylles av den samme
personen, er det rimelig & anta at informantene bruker titlene om hverandre.
Vi skiller derfor heller ikke spesifikt mellom disse to titlene.
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som er mye flinkere enn meg, og programkomiteen til orkesteret
er det viktigste redskapet. Det er sammensatt av bred program-
kompetanse, og ikke minst formidlingskompetanse, erfaring.
Medlemmene i programkomiteen har god kjennskap til hva or-
kesteret har spilt for, og det har vi selvfolgelig ogsa loggfert.
Hvem som er gode av solister og dirigenter, som man har spilt
sammen med i andre sammenhenger. Det er et viktig utgangs-
punkt. [...] Nar vi jobber med programmet vart, s er det ogsd
veldig viktig & serge for at musikerne holdes trent. Tenke at dette
er toppidrettsutovere, ikke sant. Altsd, de lever av 4 spille og yte.
Hvis vi legger opp to uker med populermusikk etter hverandre,
for en uke med avspasering, sa spiller de Beethovens femte darli-
gere enn hvis vi hadde hatt en annen form for rytmikk i program-
legginga. Sa klart. S det & holde seg trent er viktig.

Einar ser seg selv forst og fremst som en tilrettelegger i repertoarleg-
gingsarbeidet. Han drar nytte av kompetansen til medlemmene i pro-
gramkomiteen, samtidig som han tar utgangspunkt i tidligere loggfarte
konserter, og den kunnskapen som ligger i dette. Videre virker han
0gsa svaert opptatt av a ta hensyn til arbeidsmiljeet, hvilke fysiske be-
lastninger konsertene kan medfere, og hvilke musikere som far hvilke
utfordringer. Repertoarleggingen i Orkesteret er slik sett en prosess der
flere faktorer legges til grunn for valgene, samtidig som mange stemmer
er med og tar avgjerelsene. Dette gjenspeiles ogsa i ledelsesstrukturen
og i sammensetningen av programkomiteen.

5.3.5 Ledelsen

Som vi husker fra Teateret, var ledelsesstrukturen svert hierarkisk. Te-
atersjefen var Teaterets overste leder, og under seg hadde han pa den
ene siden en direkter med underansvar for den administrative delen og
pa den andre siden de kunstneriske ansatte. Teatersjefen var slik sett
kunstnerisk leder, samtidig som han hadde kontroll over gkonomien og
driften.

I Orkesteret er situasjonen en annen. Ogsa her har man normalt sett en
kunstnerisk leder i form av en sjefsdirigent, men det er ikke han som
leder Orkesteret. Orkesteret ledes av orkestersjefen. Vedkommende har
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det administrative ansvaret, men ogsa ansvaret for a legge de strategisk
langsiktige planene for orkesteret. Derfor er det ingen umulighet & dri-
ve orkesteret uten en sjefsdirigent. En av de unge musikerne, forteller:

Det fungerer vel greit pa uke- til ukebasis, men det er klart de
store linjene og de store linjene utad, det er klart den administra-
tive ledelsen er jo ogsa relativt opptatt av at vi skal et sted. Einar
[orkestersjefen] har en del vyer pd hvor vi skal. Sa det er ikke helt
morkt. Det er det overhodet ikke. Synes ikke det.

Selv om vedkommende sier at han gjerne skulle hatt en kunstnerisk le-
der som trakk de store linjene, synes han likevel at den navarende situ-
asjonen er til 4 leve med. Han gir ikke bare programkomiteen, men
ogsa den administrative ledelsen med Einar i spissen, aren for dette.
Ifolge musikeren har altsd orkestersjefen en del vyer for hvor Orkeste-
ret skal. Dette beskriver Jens som positivt. Selv om Einar er administra-
tiv leder uten bakgrunn som musiker eller dirigent, blir det blant musi-
kerne ikke oppfattet negativt at han har tanker og ideer for Orkesteret.

Problemene kan likevel oppstd nar det er uklarhet rundt hvem som skal
ta de strategiske valgene. Det kan ogsa tenkes at grensene for ndr valg
er av strategisk art og nar de er av kunstnerisk art ikke alltid er like
klare. I NRK sin serie Orkesterliv som ble sendt pa fjernsyn i 2006,
folger vi Kringkastningsorkesteret i en noksa turbulent periode preget
av nedleggingstrusler og interne konflikter. Serien formidler her en ty-
delig konflikt mellom daverende sjefsdirigent og davaerende orkester-
sjef. Her er nettopp uklarheter rundt hvem som skal bestemme Orkes-
terets retning, en av kjernekonfliktene.

5.3.6 Programkomiteen

P4 grunn av mangelen pa sjefsdirigent og kunstnerisk leder er for tiden
hele ansvaret for programleggingen i Orkesteret lagt til programkomi-
teen. Denne bestar, ifelge David, av seks musikere samt representanter
fra ledelsen. David, som selv er medlem av programkomiteen, forteller
videre at de har hatt svaert mye a gjore na nar Orkesteret ikke har en

sjefsdirigent. Dette har medfert en stor arbeidsmengde knyttet til & un-
dersoke hva som lar seg gjennomfere, og hva som finnes av mulig re-
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pertoar. Noen ganger fordeles slikt arbeid mellom medlemmene, men
stort sett blir avgjerelsene tatt i plenum pa et meote. Slike meoter arrang-
eres ca en gang i maneden i Orkesteret. Filip, som har jobbet i Orkeste-
ret i 16 dr, har fulgt programkomiteens arbeid i mange ar. Han har
ikke sittet i programkomiteen i Orkesteret, men han har hatt dette ver-
vet i andre orkestre han har spilt i. Filip kan bekrefte at programkomi-
teen i Orkesteret legger ned en stor innsats:

N3 har jeg sett dette fra utsiden, og jeg er enda ikke inne i pro-
gramkomiteen her, men jeg vet at det er helvetes mye arbeid. For
jeg var det ogsé ndr jeg jobbet i [et annet orkester], og her er
det... de gjor en fantastisk jobb. Og det er rene og skjere dugna-
den. Hvor man skal pd en méte vere ideskaper og griinder for
enkelte prosjekter. Og skape nytt, som dette orkesteret gjor.

Programkomiteen far ogsd av andre informanter mye skryt for den
jobben de legger ned. Nar det snakkes om hvem som bestemmer reper-
toaret, er det alltid programkomiteen det henvises til. Slik sett synes det
som om det er en stor forskjell pa de to institusjonene pa dette feltet.
Som vi sd ved Teateret, ble det kunstneriske radet (som langt pa vei
tilsvarer programkomiteen i Orkesteret) sett pa som et supperdd som
ikke hadde szrlig innflytelse overfor teatersjefen. Programkomiteen
derimot setter sammen og lager et repertoar for Orkesteret. Den klarer
seg helt greit uten sjefsdirigent. Den storste forskjellen mellom 4 ha
sjefsdirigent og ikke ha det, synes forst og fremst relatert til arbeids-
mengden.

Den [arbeidsmengden] er veldig stor. N4, i og med at vi ikke har
en sjefsdirigent. Vanligvis sa er det jo en kunstnerisk leder som
legger noen foringer pa hvordan han vil at orkesteret skal vere
da. Det har vi jo ikke na, sd da ma jo vi gjore det,

forteller en musiker. Jobben i programkomiteen blir som nevnt enda
storre uten en sjefsdirigent. Samtidig er det ikke slik at sjefsdirigenten,
nar han eller hun er til stede, tar alle avgjorelser selv. Som denne musi-
keren forteller, ville en sjefsdirigent lagt noen foringer pa hva orkesteret
skal gjore, men det er ogsa det. Vi ser altsd her at selv nar Orkesteret
har en sjefsdirigent, har likevel programkomiteen stor grad av innflytel-
se og medbestemmelse. Alle informanter pa Orkesteret som forteller
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om repertoarlegging, forteller om programkomiteen. Men ingen be-
skriver dette som “bare et radgivende organ” eller et ”skinndemokra-
ti”, slik vi sa i Teateret. Slik sett har medlemmene i programkomiteen
en helt annen grad av medbestemmelse enn det tilfellet var i Teateret.
Et annet forum for medbestemmelse er orkesterradet.

5.3.7 Radspluralismen

Det er ikke bare programkomiteen som gjenspeiler medbestemmelsen i
Orkesteret. Ogsa pa andre omrdder tas avgjorelser i rad og utvalg som
musikerne deltar i. Rasmus, som har lang fartstid fra Orkesteret, fortel-
ler litt om disse avgjorelsene nér vi sper ham om hvordan prosessene
rundt nytilsetninger er:

Vi har diverse grupper, komiteer i Orkesteret. Vi har en tillits-
valgt komité, fire stykker, og de tar seg av mest sdnne avtaleverk
og ikke noe szrlig sinne kunstneriske ting, hvis ikke de blir pa-
lagt det av drsmetet i orkesteret & organisere, for eksempel, prove
a fa tak i ny sjefdirigent eller sdnt og organisere den prosessen.
Ellers sa har vi en programkomité som er med 4 sette opp det vi
spiller i samarbeid med diverse avdelinger i NRK. Sa har vi da et
faglig rad som tar seg av alle faglige [sporsmal]. Hvordan skal vi
si det, alt fra om noen ikke fungerer, til akustiske forhold, hvor-
dan vi sitter, hvordan ting organiseres sann at det er en slags kva-
litetssikring for Orkesteret da. Og lederen i faglig rad, hun eller
han organiserer provespillkomiteen. Det er ikke en fast komité,
men det er litt ettersom hvilket instrument som blir utlyst.

I sa godt som alle kunstneriske avgjorelser har musikerne saledes en
stor grad av innflytelse og medbestemmelse. De er med pa a velge ut
repertoar, de innstiller nye medarbeidere etter provespill, de er med pa
a finne ny sjefsdirigent, og de kommer med innspill til spillemessige
forhold, slik som akustikk og lignende. Nar slike komiteer og utvalg
fatter en avgjorelse, synes det ogsa som om den blir tillagt en stor verdi.
I provespillsammenheng forteller informantene at de ikke kjenner til ett
tilfelle der innstillingen ikke har blitt fulgt av ledelsen. I avgjorelser
rundt valg av ny sjefsdirigent kan ogsd musikernes stemme vare den
avgjorende. Dette sa vi blant annet eksempel pa i TV-serien Orkester-
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liv, da Orkesterkomiteen valgte ikke a forlenge kontrakten med davee-
rende sjefsdirigent.

5.4 Sammenligning

Det ville ikke veere riktig & sammenligne ledelsesstrukturene i Teateret
og Orkesteret direkte. Forfatterne av denne rapporten kjenner for lite
til de konkrete forholdene i de to institusjonene til 4 gjore det. Konkre-
te forhold, som at Orkesteret for tiden ikke har en sjefsdirigent, taler
imot en slik sammenligning, samtidig som de ulike posisjonene i de to
institusjonene ikke er helt sammenlignbare.

Nar det er sagt, er det likevel mulig & analysere forskjeller knyttet til
ledelse og medbestemmelse ut i fra de konkrete beskrivelsene vi na har
gitt. For selv om mange av stillingene og funksjonene ligner hverandre,
er holdningene til dem svert forskjellige mellom de to institusjonene.
Den starste forskjellen ser vi i holdningen til den kunstneriske lederen.
Teatersjefen er sjefen med stor S. Dette har blitt trukket fram en rekke
ganger 1 beskrivelser av teaterledelse (jf. Flagstad 2003, Ringdal 2000,
Rayseng 2007). I vart empiriske materiale bekreftes denne forestilling-
en. Selv om teatersjefen ved Teateret er godt likt blant skuespillerne,
legger de ikke skjul pa at det er han som har tilneermet all makt. Skue-
spillerne og de andre ansatte kan forseke & komme med innspill, men
de vil alltid forbli stattespillere og brikker i teatersjefens eget prosjekt. I
Orkesteret kan ogsd den kunstneriske lederen ha egne tanker og planer
for hva orkesteret skal vare, men han ma i mye storre grad forholde
seg til en administrasjon og et stort antall musikere som har sine me-
ninger om veien Orkesteret skal ga. Selv om sjefsdirigenten er enera-
dende i prove- og konsertsammenheng, ma han i det daglige forholde
seg til en rekke stemmer som ogsa vil mene noe.

Som vi sd, var musikerne i Orkesteret positive til at den administrative
ledelsen hadde tanker og planer for Orkesteret. I Teateret blir ikke det-
te sett pa som mulig. Her er det kun én person som har makten, og han
rar ogsa over pengene. Dette slds fast av Irene, den erfarne skuespille-
ren, ndr vi sper om hun har merket noe til en tendens med mer delt
ledelse pa teatrene de siste arene:
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Det eksisterer ikke pa norske teatre. Nei. Teatersjefen er den
overste ansvarlige, overste myndighet, averste beslutningstaker.
[...] S& ekonomidirektoren eller skonomisjefen, jeg vet ikke selv
en gang [hva han kalles] er underlagt teatersjefen. Og det er
VELDIG viktig.

I folge Irene er teatersjefen overste myndighet pa alle omrader. Dette
ser hun pa som helt nedvendig. Dette er slik modellen fungerer i dag,
og det er slik den ber fungere. For, ifelge Irene, vil den som sitter pa
toppen, ogsa nodvendigvis veere den kunstneriske lederen: ”Det 4 ha en
direktor pa toppen, som... han blir egentlig kunstnerisk ansvarlig.
Egentlig”.

Den autoritere ledelsesstrukturen i Teateret gjenspeiles ogsa i den
ganske marginale betydningen til det kunstneriske radet. Dette omtaler
naer sagt alle skuespillerne som et supperad uten reell innflytelse. Selv
om dette blir sterkt kritisert av de fleste, eksisterer det samtidig en ak-
sept for dette. En av skuespillerne som har vert ved Teateret i 20 ar,
mener kunstnerisk rad er et skinndemokrati, men samtidig er hun skep-
tisk til en alternativ, mer demokratisk modell:

Kunstnerisk rad er jo et radgivende. De er ikke et bestemmende
organ. Noen ganger sa er det kanskje dumt, og andre ganger me-
ner jeg at det er en stor fordel. Fordi jeg mener vi ville ikke vere
tjent med at det var kollegaer som bestemte hva vi skulle gjore
alltid. Jeg synes det er bedre at det ligger pa et menneske. Men
inne i mellom, og ikke bare med tanke pa meg sjol, synes jeg at
de burde kanskje hore pa. At sjefen burde kanskje hore pa det
kunstneriske radet.

Organisasjonsmodellen i Teateret far mye kritikk av skuespillerne. Det
er mange som innser det udemokratiske og autoritere ved en slik mo-
dell. Samtidig rar det ogsa en aksept for at slik har det alltid vert, og
slik er det i teatrene. Interessant i denne sammenhengen er det a se pa-
rallellene i Orkesteret. Her har programkomiteen en helt annen funk-
sjon enn i Teateret. Den fikk reell betydning da den ble innfert, og i
dag er det ingen av informantene som ser pd programkomiteen som
annet et hardt arbeidende og velfungerende rad. Nar Rasmus forteller
om den tiden da han ble ansatt i Orkesteret, ser vi et annet bilde:
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Vi har ganske bra innflytelse pd arbeidssituasjonen var. I hvert
fall i forhold til hvordan det var for 25 ar siden, for eksempel. Da
folte mange at vi ikke hadde noen ting vi skulle ha sagt. Da had-
de vi ikke programkomité. Det er ganske forunderlig. For vi sitter
jo inne med veldig stor repertoarkunnskap, vi vet jo hvordan det
ber organiseres bade provetid, alt, hvordan fa det til 4 fungere
best. Og sdnne ting herer de jo veldig pa oss na. Vi blir tatt vel-
dig hensyn til hvis det blir satt av en preve som er alt for lang rett
for en konsert for eksempel.

Ifolge Rasmus har det altsa skjedd en utvikling de siste 25 drene som
har gétt i en langt mer demokratiserende retning. Nar han tenker tilba-
ke pa det nd, synes han det er ”ganske forunderlig” at de ikke ble truk-
ket mer med i planleggingen den gangen. I dag framstiller han dette
som en selvfelge og en ordning som naturligvis ma fungere bra siden
musikerne sitter pd en unik kompetanse pa dette feltet.

P4 bakgrunn av det vi nd har sett, er det fristende & konkludere med at
Teateret ligger noen ar etter med tanke pad medbestemmelse. Samtidig
kan det synes som om skuespillerne egentlig vil ha det slik det er. I til-
fellet med Hans Jakob Nilsen, som i 1935 gikk mot et styrevedtak og
satte opp Nordahl Grieg sitt stykke, kunne de kunstnerisk ansatte se
fordelen med at teatersjefen var allmektig. Hans eneraderett ble brukt
til & forsvare de kunstneriske hensyn, slik at teateret fikk spille den
dramatikken de ensket. Slik sett oppfatter nok mange skuespillere at
teatersjefen er pa deres lag, og da er det bedre at denne personen sitter
med makta enn at en direktor eller en skonomisjef gjor det.

En annen forklaring pa denne vesentlige forskjellen kan ligge i de lange
ensembletradisjonene i teatrene. Som vi har sett, er teatrene pa tross av
sine tunge fordistiske struktur, ogsd preget av den europeiske ensemb-
lemodellen, der teaterensemblet bestar av en sterk og karismatisk
kunstnerisk leder og en gruppe skuespillere. Etter denne modellen vil
skuespillerne som tilherer ensemblet, til enhver tid vere lojal mot lede-
ren. | trad med skuespillernes religiose metaforbruk, er de som disipler
a regne der de folger sin herre i tykt og tynt. Teatersjefen taler skuespil-
lernes sak, og derfor er de ogsa lojale mot han. Dessuten er teateret,
skuespillerne og repertoaret deler av teatersjefens personlige kunstne-
riske prosjekt, som han har det fulle og hele ansvaret for.
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Som vi sa innledningsvis, gjor Bjorkas (1998a) seg til talsmann for et
system der den materielle strukturen frigjores fra ensemblene slik at
ensemblene i storre grad kan fungere som omreisende teatergrupper
etter den europeiske modellen. Bjorkas er ogsa bekymret for det han
beskriver som en tung, fordistisk organisasjon der formaliserte avtaler,
faste ansettelser og fagforeninger dominerer. Men passer egentlig en
slik beskrivelse pa Teateret med bakgrunn i vart materiale, og er det i
sa fall der skoen trykker?

Mange av skuespillerne uttrykker til tider stor frustrasjon over at de
ikke far ta storre del i repertoarleggingen. De mener de har noe a bidra
med, men at deres stemme aldri blir hert. Det paradoksale i s mate er
at teatersjefen i mange tilfeller heller ikke har annen formell kompetan-
se enn den skuespillerne har og slik sett heller ingen bakgrunn for a ta
de beste beslutningene pa egenhdnd. Det er heller ikke bare skuespiller-
ne som savner innflytelse. Dramaturgen med hoy teaterfaglig kompe-
tanse eller informasjonssjefen, som har tett kontakt med skolevesenet
og publikum hvilke behov de har, faler ogsd i liten grad de blir hort.

I Orkesteret s musikerne med undring tilbake til tiden for 25 ar siden,
da man ikke utnyttet all kompetansen som fantes hos dem. Det er en
felles enighet om at denne endringen har gitt mange positive resultater:
Musikerne er mer produktive, mer kreative og bedre likt blant publi-
kum. I Orkesteret forholder man seg i langt storre grad til formaliserte
avtaler, rad og utvalg.

Man kan derfor sparre seg om det er de institusjonelle rammene som er
den sterste bremsen for nyskapende, kunstnerisk arbeid? Er det slik at
dagens ensemblemodell ikke passer inn i de institusjonelle fordistiske
rammene (jf. Bjorkas 1998a, Loyland og Ringstad 2002)? Med bak-
grunn i det vi har sett i dette kapittelet kan man ogsa forklare det med
teatersjefens allmektige posisjon.

150 Telemarksforsking | telemarksforsking.no



KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

6. Ytre rammebetingelser

6.1 Innledning

Vi har na sett pa en rekke interne faktorer som pavirker de ansatte i
utevende kunstinstitusjoner. Samtidig er det ogsa flere ytre forhold som
pavirker arbeidet. Helt sentralt her er selvsagt de skonomiske ramme-
betingelsene. I Norge, som i andre vesteuropeiske land, er den offentli-
ge stotten (primeert statlig) helt avgjerende for de utevende kunstinsti-
tusjonenes drift. I Norge utgjor den offentlige stotten normalt mellom
70 % og 95 % av de totale inntektene (Thingstad 2007). I 2007 mot-
tok de norske teatrene og orkestrene i snitt 80 % av inntektene fra det
offentlige, 12 % fra billettinntekter og 3 % fra sponsorer og gaver.

Inntektene til institusjonene gjor virksomheten deres mulig, men setter
pa ulike mater krav til hva teateret skal gjenyte. Publikum har sine
onsker som implisitt kommer fram i hvilke oppsetninger de kjoper bil-
letter til; sponsorene vil ofte ha noe igjen for den stotten de bidrar med,
og til sist legger de offentlige bidragsyterne foringer for hva de vil ha
igjen for stetten.

Innenfor offentlig kulturpolitisk retorikk hevdes det ofte at forholdet
mellom myndighetene og kunsten ber organiseres i samsvar med prin-
sippet om “en armlengdes avstand”. Dette gar i korthet ut pa at det
skal vere en viss avstand mellom kunsten og politikken, og at man
opererer med bestemte styrings- og forvaltningsmodeller som sikrer
dette. Kulturradet er et eksempel pa en styringsmodell i som i hoy grad
samsvarer med armlengdesprinsippet. Flere forskere har imidlertid ut-
trykt bekymring for at armlengdesprinsippet star pa gyngende grunn,
og for at offentlig statteordninger ikke fremmer nyskaping og mang-
fold pa en god nok mate (Royseng 2007:8). Sosiologen Svein Bjorkas
(1998:119) hevder for eksempel at den statlige styringen forer til popu-
listiske tendenser i scenekunstpolitikken:

Siden staten (konsernets hovedkontor) dikterer de skonomiske
rammene i institusjonene (produksjonsenhetene) oppstar den pa-
radoksale situasjon at de nesten helt gjennom offentlig finansierte
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kulturinstitusjonene framstar som om de var markedsakterer.
(...) Enhver publikumsfiasko vil vere fatal for organisasjonenes
evne til 4 holde seg innenfor konsernets opptrukne rammer
(Bjorkds 1998:130).

Mange kunstnere gir uttrykk for lignende bekymringer. Frykten for at
stat og marked vil “kolonisere” kunsten, gjor seg sterkt gjeldende blant
aktorer pa kunstfeltet. Royseng — en av forfatterne av denne rapporten
— spor derfor i sin doktoravhandling om denne motstanden er sa sterk
at kunsten ”steter fra seg logikkene som er forbundet med markedet og
de skonomisk administrative metodene?” (Royseng 2007:247).

Med bakgrunn i vart empiriske materiale vil vi her se pd hvordan de
ansatte ved Teateret og Orkesteret opplever de ytre rammebetingelsene.
Hvordan opplever de den ekonomiske situasjonen, og hvordan opple-
ver de krav og forventninger fra publikum, sponsorer, offentlig myn-
digheter og eventuelt andre aktorer?

6.2 Ved Teateret

6.2.1 Prostitusjon eller inkludering? — Publikums
onsker

Selv om egeninntektene utgjor en relativt liten del av teaterbudsjettet,
er de likevel vesentlige for driften. Teateret har store faste utgifter forst
og fremst knyttet til lonninger. Den offentlige stotten er helt avgjerende
for 4 kunne dekke lonnskostnadene. Gode egeninntekter blir i tillegg
viktig for at et teater skal ha en viss handlefrihet. I de statlige foringer
blir det ogsa lagt vekt pa andelen egeninntekter. Det er blant annet pa
dette grunnlag at Bjerkas (1998a) hevder at statsstotten gjor teatrene til
populistiske markedsakterer Vi skal imidlertid se neermere pa denne
siden seinere. Forst skal vi belyse hvordan teatrene forholder seg for &
skaffe seg egeninntekter.
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Som nevnt innledningsvis besto egeninntektene forst og fremst av spon-
sorinntekter og billettinntekter. Sponsorinntektene utgjor en minimal
del av Teaterets budsjett, og det er heller ingen av informantene som
merker noe til sponsorenes ensker og forventninger. Vi skal derfor her
forst og fremst se pa publikums eller billettkjopernes ensker.

”Jo darligere balanse teateret har, jo mer spiller de franske
farser” (Irene)

Ifolge Irene, som har jobbet ved Teateret i et helt arbeidsliv, var det
franske farser man tydde til ndr skonomien ved Teateret var darlig.
”Ingen spiller jo franske farser lenger”, sier hun, men tidligere var dette
en klar tendens. Hun forteller videre hvordan de eldre skuespillerne
hun jobbet med som ung, snakket om at det var tider da de ikke fikk
utbetalt lonn pa grunn av teaterets darlige skonomi. I dag er situasjo-
nen annerledes, men hun mener fortsatt at skonomi er en viktig forut-
setning for teaterdriften og for repertoarvalget. Selv om man ikke leng-
er spiller franske farser, er det andre lgsninger nar teaterkassen er tom.
En av skuespillerne forteller hvordan en tidligere teatersjef laste dette:

[Knut] eksellerte jo i [dramatikeren] NN. Det ene stykke jevlige-
re enn det andre. [Det] forste til NN er veldig fint, men si har
han skrevet noen fzle stykker... Men han er jo en morsom mann
da. Folk likte dette her kjempegodt, og det ble laget sinn musi-
cals. Jeg husker ikke hva de heter nd, men det var sdnne stykker
som vi i kunstnerisk rad altsa, vi bare var andelig edelagt med
tanke pa 4 spille dette her. [Men] det trakk masse folk, ga masse
penger, ga mulighet til 4 gjore andre ting.

Andre informanter bekrefter ogsa at det er en slik logikk som gjelder,
og at det er slik det skonomiske aspektet forst og fremst kommer til
syne i repertoarplanleggingen: Man spiller noen ”vulgere”, kommersi-
elle stykker som kan generere inntekter til & produsere de mer kunstne-
risk heyverdige stykkene. Nar man spilte NN sine stykker, var det ikke
fordi mange likte dem. Det var for a tjene penger. Denne tenke- og
handlematen er for gvrig i trad med et mer allment ”prinsipp” som
preger mye kulturliv og kulturpolitikk, nemlig at overskudd fra den
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”brede” kulturen gjerne skal bidra til 4 subsidiere den ”hoye” kultu-
ren.”

At en slik tankegang brukes i repertoarplanleggingen, bekreftes ogsa av
teatersjefen:

De pleier 4 si om teatrene at vi ma std med et bein i katedralen og
et i horehuset. Og at vi aldri kan sta pa et bein. S3 det er veldig
mange forskjellige hensyn & ta. Noen ganger sd ma du ta de val-
gene ut i fra de skonomiske hensynene. Noen ganger ma du si
nei: Dette gjor vi uansett. S& driter vi i det. Det far koste hva det
koste vil, men dette ma vi gjore.

Nils Tore innremmer altsa at han til tider ma gjore valg ut i fra eko-
nomiske hensyn. Han selger sin teaterfaglige sjel for at han seinere skal
fa slippe seg fullstendig las rent kunstnerisk. Ambivalensen — og den
gjensidig symbiotiske avhengigheten — illustreres ved hjelp av begreps-
paret "katedralen” og horehuset”: I horehuset gjor man alt for & tjene
mest mulig penger, mens i katedralen er ikke penger et tema overhodet.
I katedralen ”driter man i pengene” og gjor det man ”ma”, koste hva
det koste vil. Denne holdningen gjenspeiler den ambivalente holdning-
en kunstfeltet, deriblant teatersjefer, ofte har til skonomi: Dersom man
tar skonomiske hensyn, ser man bort i fra de kunstneriske; dersom
man tar kunstneriske hensyn, ser man bort i fra de skonomiske. Det er
derfor langt pa vei akseptert at man har et bein i hver leir, s lenge man
star stott og ikke krysser beina.

En av skuespillerne, som har hatt sentrale tillitsverv, og som derfor
kjenner en del av de skonomiske problemstillingene, papeker at det har
vert en realnedgang i bevilgningene til Teateret hvert ar ved at tilskud-

det ikke blir justert for lonns- og prisstigning®. Samtidig er han ogsa

371 en annen sammenheng har vi benevnt dette ”prinsippet” som ”lystskatt-
prinsippet” (Mangset 1992:45, jf. ogsd Dahl/Helseth 2006).

3 Vi vet ikke om det virkelig har veert en realnedgang i offentlige bevilgninger
til Teateret de seinere drene. Men det kan virke usannsynlig i et samfunn der
de fleste offentlige budsjetter har realvekst. Men ogsd ved status quo eller en
viss realvekst kan Teateret oppleve reelle skonomiske problemer og svekket

handlefrihet.
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kritisk til innsparingene og ekonomistyringen som til tider rar pa Tea-
teret:

S4 gjor de sinne meningslese innsparinger, og sa fyker pengene
ut det andre hullet. Sa er det sdnn at vi ma ta vekk et avisabon-
nement den ene dagen, og sa: Oj, der sprakk det scenografibud-
sjettet med 50.000,- den andre dagen. Da blir det sdnne menings-
lose situasjoner som oppstér.

Det er interessant a se skuespillerens beskrivelse i lys av det Nils Tore
nettopp har hevdet. Nar man sparer pd et avisabonnement, er dette en
rein gkonomisk vurdering. Men nar man sprekker 50.000 kr p4 et sce-
nografibudsjett, er det resultat av en kunstnerisk vurdering.

Som i store deler av kunstverdenen ellers omtales publikum sine ensker
som “markedshensyn”. Dersom man tar hensyn til dette, grenser det til
”prostitusjon”. Hva markedet vil ha, er ikke sd vanskelig 4 forutsi. En
av skuespillerne forteller at han har sett systematisk pa dette, og at han
har kommet fram til et klart svar: ”Det er stort sett bare musikaler, Ib-
sen og lokalstoff du kan gjere pa hovedscenen og vere sikker pa 4 fa
over 5.000 mennesker til 8 komme og se pa”. Med en sdpass oversikt-
lig situasjon kan det virke enkelt & ta avgjerelser: Enten spiller man for
menigheten, eller sa spiller man for horekundene.

Selv om mange gir uttrykk for slike holdninger, er det ogsa en del som
har et mer nyansert forhold til publikum. Teatersjefen er blant dem
som synes 4 ha en gjennomtenkt og malbevisst tanke omkring publi-
kum sine ensker. Det er et prioritert mal for ham at flest mulig skal
komme til teateret, noe han ogsa tar hensyn til i repertoarleggingen.
Teatersjefen sier selv at han ikke er blant dem som tror pa at en fore-
stilling kan ha alle som malgruppe. Studenter, eldre, barn og nzringsliv
er alle ulike malgrupper som i sterre eller mindre grad stiller ulike krav
til forestillingene. Det viktigste i en slik sammenheng mener teatersje-
fen, er at man lover det man kan holde:

Hyvis vi sier det er gay, sa skal det vaere gay. Hvis vi sier det er
spennende, s skal det vere spennende, og hvis vi sier at det er til
ettertanke, s bor det vere til skikkelig ettertanke. Sette riktige
vaskesedler p4 ting!

|9
9%
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P4 den maten haper teatersjefen at flest mulig av byens innbyggere etter
hvert vil komme inn derene til teateret. For som han sier: ”Jeg er veldig
opptatt av det 4 dpne teateret opp mot byen, gjore terskelen lav for folk
4 komme inn her”.

Det kan vare at holdningen teatersjefen malbarer i avsnittet foran re-
presenterer en tenkemdte som er i ferd med 4 fa storre gjennomslags-
kraft pa feltet. Nar teatersjefen refererte til dualismen “katedral og ho-
rehus”, beskrev han dette som noe man ”pleier 4 si”. Han refererte til
dette som en allegorisk framstilling med lange tradisjoner pa teaterfel-
tet, som han tolket sin situasjon i trdd med. Men nar han beskrev sine
egne tanker om publikum, samsvarte dette i liten grad med et slikt bil-

de.

Man kan ogsa si at teatersjefens to argumentasjonsrekker inngdr i to
ulike diskurser pa teaterfeltet. P4 den ene siden er man opptatt av a ta
publikums ensker pa alvor, pa den andre siden vet man at dette ofte
anses som prostitusjon.

6.2.2 Fravaer av offentlig styring?

I overkant av 80 % av det totale driftsbudsjettet til Teateret kommer
fra ordinzre offentlige tilskudd. Slik sett har de offentlige myndighete-
ne en enestdende funksjon som premissleverander for Teateret. Det er
fullt og helt avhengig av at denne stotten opprettholdes. Hva merker sa
skuespillerne og de andre ansatte til de foringer som staten legger for
disse tilskuddene?

En skuespiller som har sittet i styret for Teateret, har en klar oppfat-
ning av dette:

Det er jo ingen annen offentlig styring enn den skonomiske. Tea-
teret er fullstendig fritt til & gjore det vi vil. Det er sann: Her har
du 85 millioner, veer sd god. Du ma fortelle oss hva du gjer med
dem, og du ma rapportere. Men det er ikke noen andre begren-
singer enn det. Det er ikke noen kunstneriske begrensninger av
noe slag. Det er ikke noe annet enn den skonomiske siden.
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Ifolge vedkommende merker man ikke noe til de foringene det offentli-
ge gir. Man ma rapportere og fortelle hva man har brukt pengene til,
men det legges ingen kunstneriske begrensninger utover dette. Hvorvidt
denne skuespilleren er forneyd med denne friheten, kommer ikke tyde-
lig fram. Men han er bemerkelsesverdig klar i sin tale.

Nils Tore, teatersjefen, er nesten like klar i sin tale. Han har heller ikke
merket mye til foringer fra det offentlige:

Jeg opplever det pd den maten at vi fir lov 4 gjore hva vi vil, i
grunnen. Innenfor rimelighetens grenser. Altsa, vi far lov til &
holde kontrollen med det vi gjor, bortsett fra pd det ekonomiske.
Jeg opplever at vi har veldig stor handlingsfrihet da.

Ogsa Nils Tore mener at det skonomiske er det eneste omradet i tea-
terdriften som det offentlige blander seg inn i. Ellers kan han, som han
sier, gjore hva han vil. Men Teateret kan bare utfolde sin frihet innen-
for ”rimelighetens grenser”. Dessuten utgjor jo de skonomiske hensyn
noen ganske grunnleggende rammebetingelser for teaterdriften — ogsa
for kunstneriske valg. Samtidig avspeiler sitatet antakelig at teatersjefen
opplever stor kunstnerisk frihet. Det gar noen klare grenser for pa hvil-
ke omrader man ved Teateret legitimt kan ta skonomiske og politiske
hensyn. Ogsa ved Teateret gjelder antakelig normen om at
”|@]konomiske vurderinger ma (...) holdes utenfor den kunstneriske
skaperprosessen” (Royseng 2007:185).

Nar vi spoer han om det eksisterer noen styringsdialog mellom staten og
Teateret, forteller Nils Tore:

Ja, altsa gjennom styret og generalforsamlingen s3 er det for sa
vidt det. Men det er vel, det er ingen direkte. De gar aldri direkte
inn og setter i gang eller stopper ting. Men vi rapporterer jo til
dem hva vi holder pa med, og vi prover jo 4 gjore oss fine” for
dem pa en eller annen mate.

Nils Tore bekrefter at det ikke finnes noen direkte styringsdialog. Tea-
teret har kontakt med styret, men som vi har sett, gir styret teatersjefen
fa foringer nar han forst er ansatt. Samtidig sier Nils Tore at de forse-
ker 734 gjore seg fine” for staten. I dette legger han at de rapporterer pa
en del prioriterte omrader:
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Det 4 ha hoye besokstall og kunne vise til alt fra hvilken omtale
man har fitt, og hvordan ting blir mottatt. Ikke bare bunnlinje-
ting, men ogsd liksom vise til spennende satsninger eller samar-
beid er veldig i vinden for tiden. Hvis man kan samarbeide med
andre kulturinstitusjoner, sa ser det veldig flott ut i statens eyne.

Her ser vi et eksempel pa hvordan Teateret forholder seg til systemet
med mal- og resultatstyring. Dette systemet ble innfert i norske kunst-
institusjoner pa slutten av 1990-tallet under reformparadigmet New
Public Management. Det gar i korthet ut pa at det formuleres spesifi-
serte mal for arbeidet. Det rapporteres sa i forhold til malene, og rap-
porteringen legges til grunn for videre stotte/finansiering (Christensen
og Lagreid 2001) .

Nils Tore tar disse foringene inn over seg, men han beskriver ikke dette
som mer alvorlig enn ”a gjore seg litt fine for dem”. Formuleringen er
flertydig. Pa den ene siden kan det leses som at det egentlig ikke spiller
noen rolle hva Teateret rapporterer, men at det er hyggelig & kunne vise
til at de gjor noe bra. Pa den andre siden kan det vare et uttrykk for at
han helst vil nedtone de foringene som kommer fra staten, og hvordan
han ma forholde seg til disse, for a ivareta et bilde av at han sitter med
all makt pa Teateret. Alt i alt tyder Nils Tores utsagn pa at Teateret
tross alt ma tilpasse seg noen av de statlige styringssignalene som mal-
og resultatstyringen gir.

Nils Tore nevner publikumstall og derigjennom kravet til egeninntekter
som en av faktorene staten er interessert i. Et slikt krav kom i gkende
grad inn i kulturpolitikken pa 1980-tallet (Mangset 1992). Det er fort-
satt en av de viktigste rapporteringsfaktorene.:

Rent sdnn politisk sa synes jeg jo det er helt utrolig at det skal
vere nedvendig i et land som vért, nir man har valgt 4 ha den
statteordningen som man har valgt. Jeg mener det er grunnlag
for 4 si at institusjonsteatrene i Norge kommersialiseres. Sdnn
nesten umerkelig litt og litt og litt, for det at det stilles storre og
storre krav til inntjening. Seerlig hovedscenen blir det mindre og
mindre spennende ting, og mer og mer musikaler og komedier og
ting som man pé en méte setter opp for 4 fa inn masse folk,
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sier en skuespiller. Han er skeptisk til at det settes krav om egeninntje-
ning fra myndighetene. Dette mener han forsterker kommersialisering-
en unedvendig, i og med at egeninntekten pa den maten blir tillagt en
storre verdi enn det den i seg selv representerer. Petter sin kritikk er i
trdd med den blant annet Bjorkas har lansert fra forskerhold, jf. foran.
Han problematiserer tendensen til at ”utviklingsprosesser i de kultur-
industrielle markedene og i det offentlige finansierte kunstlivet peker i
samme retning og har samme type konsekvenser” (Bjorkas 1998a:124).
Dette skjer, ifolge Bjorkas, bade ved at det offentlige stiller krav til
egeninntjening, og ved at de kommersielle aktorene forst og fremst er
interessert i de skuespillerne som er kjent fra teatrene og andre offentlig
subsidierte arenaer.

Ved siden av et krav om egeninntekter har ogsa teatrene krav pa seg
om 4 spille et visst antall forestillinger. Dette kravet skaper, ifolge en av
de unge skuespillerne, noen lite rasjonelle og hensiktsmessige lasninger:

Vi skal spille s& og s mange teaterforestillinger i dret. Det er det
de sier. Dere kan fa disse millionene, men da skal dere spille sa
og s& mange forestillinger i dret. Og sd opplever vi at pa forestil-
linger som kanskje ikke gr sd bra, pd mandagene sitter det 30
stykker foran scenen. Og si kan vi gjere som mange av Oslo-
teaterne og ta ut mandagene, og s kommer likevel de 30 en av
de andre dagene vi spiller. S4 blir vi mer opplagte, og s vil det
bli bedre resultat og sann. Sa sier de nei, dere ma spille s og s
mange forestillinger. Ogsd mandager, selv om det liksom er 30
stykker i salen. For det er et krav for & f3 stette. Sa sdnn sett
merker vi det veldig godt.

Kravet om antall forestillinger som ligger i tildelingsbrevet til Teateret
medforer altsa, ifolge denne skuespilleren, noen praksiser som man

helst kunne vert foruten®. P4 mandager kunne skuespillerne hatt spil-

lefri og pa den maten brukt ressursene annerledes. Men dette gér altsa
ikke, pa grunn av kravene fra statlig hold. Han mener ogsa at det had-

39 Det skal her legges til at Teateret i tildelingsbrevet for 2009 bes rapportere
hvor mange forestillinger de har spilt. Det er ikke snakk om et spesifikt antall
de ma spille.
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de spilt liten rolle fra eller til for publikum hvorvidt de gikk pa teater
mandag eller en annen dag i uka.

Nar vi sper en av skuespillerne om hun merker mye til at Teateret har
en statlig stotte, er hun helt klar i sin tale. Det er stor forskjell pa &
jobbe pa et teater med statlig stotte og et annet teater:

Selvfolgelig. Du merker det veldig i det praktiske arbeidet. I fors-
te omgang, noe som man nesten ikke tenker over. Jeg var med i
et sant... Jeg har gjort noen sdnne sma prosjekter utenom Teate-
ret, og nar du da star og vasker ned en kjeller som du skal opptre
i, sd blir du, sa kan du tenke. Jeg jobber pa en institusjon hvor
det er flere som har delegert oppgavene. Du sitter ikke og syr
kostymet ditt sjol. Det er noen som star og ser etter at det sitter
sann som det skal gjore. Det er mange som jobber mot et felles
mal, i stedet for at du er nedt til & gjore grovarbeidet sjol, ikke
sant. S sann sett sa er vi veldig heldige. Jeg tror det er veldig
mange av dem som jobber utenfor institusjonen, de kan godt si at
vi er noen late latsabber og synes mye om det, men jeg tror at
hadde de fatt sjansen til 4 jobbe innenfor en institusjon...

Tilbakemelding er interessant. Det hun forst og fremst merker til at Te-
ateret har en statlig stotte, er arbeidsdelingen og profesjonaliseringen
ved institusjonen. Som hun sier, sd slipper hun 3 sitte og sy kostymer
eller vaske ned kjellerlokaler for forestillinger. Det er mange pa Teate-
ret som jobber innenfor hver enkelt profesjon, men alle jobber for
samme malet. Hun imetegar ogsa en potensiell kritikk i samme ordlag:
Hun hevder at selv om kunstnere ved institusjonsteatrene kanskje vil
bli oppfattet som latsabber, tror hun de fleste utenfor institusjonene
ogsa helst ville hatt det som dem.

Arbeidsdeling og spesialisering er et typisk kjennetegn ved fordistiske
institusjoner. Samlebandsprinsippet i fabrikkene til Henry Ford (som
har gitt opphav til begrepet) tok utgangspunkt i at hver enkelt arbeider
gjorde en svart begrenset oppgave (Barker 2008). Vi har tidligere sett
hvordan Bjerkds og andre har kritisert institusjonsteatrene for & vere
fordistiske og dermed ogsa til tider fastlaste og lite kreative. Samtidig
kan man snu dette pa hodet a sporre seg hvor kreativ man blir som
skuespiller av d vaske ned en kjeller. Samtidig kan man, i trdd med det
vi har sett tidligere, hevde at en skuespiller som vasker ned en hel kjel-
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ler for 4 spille en forestilling, viser et enestdende engasjement og en
fullstendig dedikasjon slik en virkelig kunstner skal.

Med unntak av kravet til antall spilte forestillinger og kravet til egen-
inntekter opplever de ansatte ved Teateret lite offentlige foringer for
virksomheten. Enkelte av informantene er sa klare i sin tale at man kan
lure pa om de rett og slett etterlyser sterkere styringssignaler. Sponsor-
inntekter utgjor en sveert liten del av Teaterets inntekt. Det er ingen
som opplever at disse pavirker arbeidet ved Teateret. Det ser heller ikke
ut til at det blir tatt mye hensyn til publikums ensker. Dersom man set-
ter opp stykker som publikum liker, og som derfor bidrar til haye pub-
likumstall, er dette forst og fremst for a tjene penger, ikke for a imate-
komme publikums smak og ensker. Vi har allerede sett hvordan Nils
Tore beskriver det som nar han gir publikum det de vil ha. Men skal vi
tro Nils Tore, er det andre som er mer skeptisk til dette enn han selv:

Jeg, min situasjon er jo den at jeg uttalte veldig tidlig at jeg var
opptatt av & lage bredt, folkelig teater. For at jeg hadde et kom-
mersielt gen... For jeg liker at det kommer mange og ser pa fore-
stillingen min. Det har jo jeg fatt veldig mye pepper for. Na ser
de bare "kommersiell”, ”kommersiell”. Til og med nar jeg gjor
det minst kommersielle i hele verden, nemlig & lage en liten fore-
stilling, som er produsert for 20.000 kroner, som pd ingen mate
er kommersiell, sa fikk jeg en oppringning fra et nettsted som he-
ter scenekunst.no [etter at] det hadde kommet utspill som da sier:
Hvor langt kan man drive det kommersielle? N4 lager han til bil-
ligteater.

Nar Nils Tore tar hensyn til publikum, feler han at han far pepper for
dette. Hvem denne kritikken kommer fra, blir tema for neste kapittel.
For den viktigste ytre rammebetingelsen og de signalene man tar mest
hensyn til, synes ikke 4 komme fra samme sted som inntektene. De
kommer fra feltet selv.

Intervjumaterialet gir et mer tvetydig svar pa spersmalet om Teateret
utsettes for sterk offentlig styring, enn det umiddelbart kunne se ut:
Trass i at flere informanter i utgangspunktet erkleerer at Teateret har
full (kunstnerisk) frihet, kommer det etter hvert fram informantutsagn
som tyder pa at uavhengigheten har sine grenser, og at Teateret i noen
grad ma tilpasse seg statlige krav. Men alt i alt gir materialet liten stot-
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te til den velkjente kulturfaglige bekymringsdiskursen om statlig-
politisk ”kolonisering” av kunstfeltet.

6.2.3 Pressen, teatermiljoet og det intellektuelle Norge

Nar vi sper Nils Tore hvor de viktigste stemmene kommer fra, svarer
han at:

De kommer fra pressen, de kommer fra teatermiljoet, de kommer
fra det intellektuelle Norge..

Dette bekreftes langt pa vei av mange av de andre ansatte, men det er
noe uenighet om hvor stor grad av innflytelse pressen i realiteten har.
Lars, en av de unge skuespillerne, merker at pressen er til stede, men
han tror ikke de har sd mye innflytelse: ”De folger jo liksom med. Pres-
sen er jo der. Pa leseprover og... blir ringt opp og intervjuet og sanne
ting. Men det pavirker vel ikke sa mye”, sier Lars. Andre informanter
derimot tror pressen har storre innflytelse pa det som skjer pa Teateret.
Jakob, som har vart ved Teateret i over tretti ar, forteller at pressen
har veldig mye de skulle ha sagt om den jobben Teateret gjor:

Det [er] jo alltid sd mye snakk i pressen om at enten sd spiller vi
for mye trist, eller sd spiller vi for mye morsomt, eller s spiller vi
for mye nynorsk, det er ingenting som er riktig, for vi har ikke
noe klare profiler pa scenene vire.

Ifolge Jakob har pressen en rekke meninger om hva Teateret foretar
seg. Han trekker blant annet fram pastanden om at de spiller for mye
underholdning, eller pastanden om at de spiller for mye pa nynorsk.
Jakob mener man kunne valgt en losning der alle scener hadde klare
profiler. Men dette tror han ikke teatersjefene ville turt:

Det er vanskelig 4 f3 teatersjefene med pa det. Fordi de foler
press utenfra at de ma spille liksom litt mer klassikere pa hoved-
scenen og sant noe.

Intervjuer: Nar du sier press utenfra, er det mest sann statlig?
Pressen. Veldig mye pressen.
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Det er altsa ikke primert offentlige myndigheter, men snarere pressen
som legger press pa utenfra, mener Jakob. Han mener ogsa at teatersje-
fene ikke tor annet enn a folge dette presset og ta det med i repertoar-
leggingen.

Stemmene fra det intellektuelle Norge, som Nils Tore snakket om, er
det ogsa andre som nevner. Her refereres det blant annet til en debatt
som nylig hadde versert, der en forlegger mente det ble spilt for lite ny
norsk dramatikk pa de norske teatrene. Gunhild, dramaturgen, nevner
dette: ”Det var William Nygaard som plutselig kastet seg opp til, til
doms over norsk teaters unnfallenhet nar det gjaldt ny norsk drama-
tikk, men han har jo ogsa fatt svar”.

William Nygaard sin pastand ble ettertrykkelig behandlet i pressen.
Flere teatersjefer forsvarte seg mot pastanden, mens andre tok den til
etterretning*°. Dette var noe de matte ta hensyn til fremover, ble det

sagt.

6.2.4 Oppsummering

Selv om de offentlige myndighetene i prinsippet gir foringer gjennom
den gkonomiske statten, passer de bare i begrenset grad pa at feringene
blir fulgt. Slik opplever i alle fall vare informanter det. Pengene som
staten kommer med, kan Teateret i utgangspunktet neermest gjore hva
det vil med. For hvert ar rapporterer teatrene tilbake tall om antall fo-
restillinger, antall publikummere, samt regnskap og budsjett. I tillegg til
dette gjor teatersjefen seg gjerne litt fin” for dem gjennom a vise til
samarbeid med andre teatre eller til andre oppgaver de har fitt signaler
om i tildelingsbrevene. I hvilken grad det bare dreier seg om en rituell
eller en mer substansiell tilpasning til statlige styringssignaler, er ikke
helt klart. Alt i alt ser det likevel ikke ut til at teatersjefen eller andre
ved Teateret er serlig opptatt av foringer fra staten.

4° http://www.aftenposten.no/kul und/article2356720.ece (lesedato 3. juli
2009)
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Men man kan kanskje se endringer nar det gjelder Teaterets forhold til
publikum. Teatersjefen beskriver forholdet til publikum pa to ulike ma-
ter: Pa den ene siden ensker han & legge et repertoar som er tilpasset et
mangfoldig publikum. P4 den andre siden knytter han seg til en hold-
ning som tilsier at enten spiller man for pengenes skyld, eller sa gjor
man det for kunsten skyld. Alt i alt er man lite opptatt av 4 tilpasse seg
til ensker og forventninger fra noen av dem som bringer inntekter til
Teateret. De man herer mest pa, er presse, personer fra det teaterfagli-
ge miljoet og de intellektuelle. Nar disse kommer med kritikk, skaper
det debatt, og Teaterets ledelse tar det til etterretning.

En rekke bidrag til litteraturen pa dette feltet uttrykker en bekymring
for ekonomiens inntog i kunsten, og for hvordan dette svekker dens
autonomi (Bjerkas 1998a, Grothen 1996, Rayseng 2003). I sin doktor-
avhandling konkluderer derimot Reyseng langt pa vei med at kunstfel-
tet har en saerskilt styrke som kan state fra seg logikker som er forbun-
det med markedet og de skonomiske-administrative metodene (jf.
Royseng 2007). En slik logikk synes ogsa & skinne gjennom nar de an-
satte pa Teateret omtaler de ytre rammebetingelsene. Statlige foringer
og signaler fra marked tillegges liten vekt. Det lyttes mer til stemmene
pa kulturfeltet.

6.3 Orkesteret

6.3.1 Innledning

Nar man skal skrive om Orkesteret og dets ytre rammebetingelser, er
en helt sentral forutsetning at dette er et kringkastingsorkester. De and-
re profesjonelle orkestrene i landet far sine overferinger direkte over
statsbudsjettet, men Orkesteret er skonomisk og administrativt under-
langt NRK. Selv om dette ikke er den eneste eksterne akteren som Or-
kesteret forholder seg til, er det likevel den mest sentrale. Vi skal derfor
begynne med & se pa hvordan Orkesteret forholder seg til NRK.
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6.3.2 Kringkastinga

Orkesterets forhold til sin eier har forandret seg noe over tid. I de tid-
ligste arene var Orkesteret tett knyttet til NRK og ble forst og fremst
brukt nar det var behov for musikalske innslag. Etter en turbulent pe-
riode pa 1970-tallet (se for evrig kapittel 3.3.2), ble fokuset i storre
grad rettet mot ogsa 4 inkludere symfonisk musikk. Samtidig kom det
hele tiden signaler fra ledelsen i NRK om at driften av Orkesteret var
for kostbart, og at man derfor vurderte 4 legge det ned (jf. Grendahl
1996). En viktig forutsetning for dagens situasjon i Orkesteret er at
davarende kulturminister Valgerd Svarstad Haugland i oktober 2005
fikk vedtektsfestet at ”NRK skal holde et fast orkester som dekker et
bredt repertoar fra underholdningsmusikk til symfonisk musikk”#'.
Dermed ble det fastsatt at Orkesteret skulle veere en viktig del av NRK
sin kjernevirksomhet, og at det ikke lenger var opp til administrasjonen
i NRK 4 vurdere hvilken rolle Orkesteret skulle spille. Dette var i folge
vare informanter en viktig avgjerelse, og det har ogsa, i folge dem,
medfert at Orkesteret er mer integrert i organisasjonen enn tidligere.
En av musikerne som har spilt i Orkesteret i over 20 ar har opplevd
varierende grad av engasjement for Orkesteret:

Jeg har jo inntrykk av at vi er mer del i, og integrert i NRK na.
Mer enn vi har vart pa lenge, og det er vel 0g den vedtakstingen
til Svarstad Haugland, at det gjorde at det ble ro rundt orkeste-
ret. For for var vel Orkesterets forhold til NRK litt avhengig av
kringkastingssjefens forhold til orkesteret og musikk generelt. Og
vi har jo hatt kringkastingssjefer som har tenkt slik som... Jeg vet
ikke hvor opptatt de har vert av kultur og musikk for & si det
rett ut. Sa nd er det veldig bra pa den maten. Orkesteret ensker
jo & veere mer synlig i NRK og dekke NRK sitt behov som all-
mennkringkaster.

Tidligere folte vedkommende at Orkesterets stilling i stor grad var pris-
gitt ledelsens holdning til kultur og da serlig til musikk. Nar Orkeste-
rets posisjon na er nedfelt i vedtektene, blir det i mindre grad opp til

41 http://www.nrk.no/informasjon/nyheter_om_nrk/1.5392438 (lesedato: 26. januar 2010)

Telemarksforsking | telemarksforsking.no 165


http://www.nrk.no/informasjon/nyheter_om_nrk/1.5392438

KUNSTNERE I BYRAKRATISK JERNBUR?

166

den enkelte & vurdere dette. Videre uttrykker ogsa denne musikeren at
Orkesteret onsker a veere mer synlig i NRK-systemet og bidra til 4 dek-
ke NRKs oppgave som allmennkringkaster.

I hvilken grad Orkesteret blir brukt av NRK i dag, varierer. Orkesteret
produserer vignettmusikk og bakgrunnsmusikk til tv-produksjoner,
samtidig som det spiller inn konserter til NRK og Den europeiske
kringkastingsunion (EBU)*. Likevel er en stor del av konsertene Or-
kesteret spiller, basert pa egne initiativ.

Med utgangpunkt i etablerte idealer innenfor kunstfeltet om kunstne-
risk frihet og autonomi ville det veere grunn til 4 tro at et orkester satte
pris pa frihet til & skape egne prosjekter uten 4 vaere prisgitt eksterne
foringer. Pa bakgrunn av dette kunne man anta at en tilveerelse preget
av skonomisk trygghet og kunstnerisk frihet var gnskedremmen til en-
hver utevende kunstinstitusjon. Slik er det ikke i Orkesteret. Her klager
man ikke over eiere som overstyrer de kunstneriske beslutningene.
Tvert imot, etterlyser man mer offentlig styring. Nar vi sper en av de
yngre musikerne, om de merker noe til offentlig styring gjennom NRK
svarer han:

Jeg synes jo at Bernander, og n Bjerkaas®, det er begrenset hvor
mye de greier og meisle ut oss. [...] Na har jo de gutta der mye &
holde styr pd. Men det er klart at en kan vel si at en savner...
dette huset her omorganiseres jo stadig vekk, og man har hatt
kulturavdeling, forrige kultursjef da med Nita Kapoor og Turid
Birkeland**. For det, sa var det pa en mite en leder hoyt oppe i
systemet som hadde oss som spesialomrade. Det er jo nd borte.
Na er vi var egen avdeling. S& det gjenstar litt & se hvordan det
blir pa litt sikt. Men det er klart at, det er veldig godt & bli sett

42 EBU er en "musikkbank” der kringkastingsorkestre fra medlemslandene

spiller inn musikk til en katalog som de ulike TV- og radiostasjonene kan
plukke konserter fra.

43 John G. Bernander var kringkastingssjef fra 2001 til 2007; Hans Tore Bjer-
kaas ble kringkastingssjef fra 2007.

4 Begge tidligere kultursjefer i NRK, Turid Birkeland (2001-03) og Nita Ka-
poor (2004-09).
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.... Bare tilbake til det, jeg tror da pa sterk, ganske sterk styring
ovenfra, og sd fir man hdpe at man far en god leder. N3 foler jeg
vi er veldig mye driftet pd egen hand. Ogsa er vi litt avhengig av
4 finne ut hva vi er selv. Det er litt der situasjonen er.

Intervjuer: Sa for dere er det nesten motsatt at dere opplever vel-
dig liten...

Ja, vi merker ingen verdens ting. Det kommer noen sanne fynd-
ord hvert ar, at man huker inn en av lederne innenfor NRK, eller
program Oslo, som det né heller ikke er noe igjen av, som kom-
mer og sier noen pene ord om Orkesteret og hvor fint det er.
Man merker stort sett bare nar man spiller pa events pa huset, da
er det Orkesteret, det er flott. Eller med dokumentaren som gikk,
ndr den vinner en pris, sa er det sann, hej! Et orkester, og “hva
gjor de egentlig igjen?”

Den unge musikeren ser ut til 4 vaere ganske positiv til statlig styring.
Ja, han virker overraskende tillitsfull til staten. Staten forventes pri-
meert 4 ha gode hensikter. Verdsetting er for evrig et sentralt ord nar
man herer Jens sin noe fortvilede benn om 4 bli sett. Nar Orkesteret
mottar priser, eller nar de blir bedt om & opptre pa events i NRK, far
de ofte hore noen fine ord fra ledelsen. Men ellers er det svert lite de
horer fra dem. Med den organiseringsmodellen som for tiden er i orga-
nisasjonen, mener ogsa denne musikeren at det er lang vei fra Orkeste-
ret og opp til toppen. Dette medferer at styringssignalene overfor Or-
kesteret er relativt svake. Dette fraveret av styringssignaler er ikke noe
musikeren opplever som positivt. Han vil gjerne ha en tydeligere ledel-
se. En annen ung musiker, synes det er kjekt 4 vaere en del av en storre
organisasjon. Men ogsa hun skulle enske at NRK ville brukt Orkeste-
ret mer. Nar vi spor i hvilken grad NRK legger foringer for repertoaret,
svarer hun:

I mindre grad enn man skulle tro egentlig. Blant annet det at vi
brukes sd lite pd tv. Skulle jo tro at de ville fylle opp med en TV-
konsert i ny og ne. Det er tydeligvis sport og sant som er viktige-
re. Sa for var det kanskje enda mer liksom, for du var pa en méte
musikken til Radioteateret, og det var sann musikk som skulle
veere bakgrunnen. N4, virker vi mer selvstendig. Vi gjor ting for-
di vi har lyst.
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I forhold til for tror denne musikeren at Orkesteret i dag er mer fristilt
fra NRK og kan gjore mer det det har lyst til. Dette ser hun bade posi-
tive og negative sider ved. Hun skulle gjerne sett at Orkesteret ble mer
inkludert i sendeflaten til NRK, og hun feler ikke at det er en belast-
ning nar Orkesteret blir palagt oppgaver. For som hun sier videre:
”Selv om det kommer ovenfra, sa er det stort sett morsomme ting. Jeg
har ikke folt at vi har fatt noen ting tredd nedover hodet vart”.

Dersom vi igjen gér til noen av de eldre informantene, synes det som
om Orkesteret i dag har en langt bedre balansegang mellom palagte
oppgaver og frihet enn tidligere. En av musikerne som har vert ved
Orkesteret i over 30 ar, har merket store endringer i lopet av disse are-
ne. I folge henne har Orkesterets betydning endret seg dramatisk de
seinere arene:

I begynnelsen, sa var vi bare et orkester som NRK, sidnn billedlig
forklart, satt under en presenning. Og sa loftet de av presenning-
en ndr de trengte oss. N4 er vi ikke det. N& stdr vi pa toppen av
bygget og spiller, og NRK er stolt av at de har oss, ikke sant. Og
det er ogsa stadfestet i vedtektene at NRK ma ha oss. Det var det
ikke den gangen. Da fikk vi hele tiden sann at, ”ja, kanskje ikke
vi har bruk for dere”. Men nd er det blitt en avdeling som huset
er stolt av. Det er bra. S3 det er den storste forskjellen.

Hun mener at det har skjedd en radikal endring i forhold til verdset-
tingen av Orkesteret. Fra & vaere en rekvisitt som ble tatt fram nar man
trengte litt orkestermusikk, er det nd blitt en av NRK sine fremste va-
remerker. Slik vedkommende framstiller Orkesterets historie, har det
gatt fra a veere et verktoy til 4 bli en selvstendig kunstnerisk enhet, som
eierne samtidig er stolte over.

En rekke kulturpolitikkforskere har beskrevet de siste arenes kulturpo-
litikk som instrumentell, altsd at kulturen forst og fremst blir brukt
som et instrument for 4 oppna andre mal (Arnestad 1989, Grothen
1996, Mangset 1992, Vestheim 1995). Nar kunsten brukes til a4 skape
neering, utvikle lokalsamfunn eller gi helsemessig gevinst, utfordres en
viktig verdi ved kunsten, nemlig dens frihet og autonomi.
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Den erfarne musikerens beskrivelse tyder pa at Orkesteret har beveget
seg i en motsatt, ikke-instrumentell retning: Orkesteret har gatt fra a
vere et instrument for kringkastinga til 4 bli en mer autonom akter.

Musikernes beskrivelser av Orkesterets forhold til NRK er interessant.
Den sier mye om under hvilke forhold musikerne trives best. Disse be-
skrivelsene har mye til felles, men bryter pd mange mater med allerede
eksisterende myter om hvordan kunsten skal forvaltes. I folge vare in-
formanter, vil Orkesterets optimale tilvaerelse vere en relativ frihet der
man far mulighet til 4 utvikle seg kunstnerisk, samtidig som man blir
sett, verdsatt og inkludert mest mulig i NRK sin virksomhet.

I Orkesteret er det ingen som er redd for at deres autonomi er truet. De
har relativt stor tillit til ”den gode staten”. Skal vi tro en av musikerne
som ofte gjestespiller i andre orkestre, er denne trusselen ogsa frave-
rende i andre orkestre. Det eneste som spiller inn, er de skonomiske
rammene:

Jeg tror nok de fleste norske orkestre lever et ganske fritt liv. At
de har sin egen integritet. Men det er jo forskjell pd rammer da.
Det er rammene som avgjer til syvende og sist.

I likhet med i Teateret er det altsa de skonomiske rammene som skaper
begrensningene. Men innenfor de gitte rammene er kunstinstitusjonene
selv fri til & prioritere slik de vil. Dermed har organiseringen og makt-
strukturene innad i institusjonen (jf. kapittel 5) svert stor betydning for
det kunstneriske produktet og for kunstnernes arbeidsvilkar.

6.3.3 Hele Norges orkester

Som vi har sett, opplever musikerne i Orkesteret at de far fa eller ingen
styringssignaler fra eierne om hva de skal spille. Likevel er nok Orkes-
teret en av de kunstinstitusjonene i landet med klarest malformulering
for hva de skal vare, og hva de skal spille. Som nevnt foran skal Orkes-
teret i folge vedtektene spille et bredt repertoar fra underholdnings-
musikk til symfonisk musikk”. Det er altsa nedfelt i vedtektene til Or-
kesteret at de skal favne et bredt repertoar, og at de skal spille under-
holdningsmusikk. Under malsetningen ”Hele Norges orkester” har Or-
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kesteret jobbet for a spille pa en rekke arenaer, samtidig som det har
samarbeidet med en rekke ulike aktorer. Videre har Orkesteret arbeidet
bevisst for 4 synliggjore sin posisjon som kringkastingsorkester gjen-
nom blant annet en dokumentarserie pa NRK. For en tradisjonell or-
kestermusiker vil slik sett en jobb i Orkesteret innebzre en rekke utra-
disjonelle arbeidsoppgaver, ikke minst pa grunn av det utvidede reper-
toaret. Holdningen til dette er likevel svert positiv. Det er fa, om noen,
som opplever det a spille et slikt repertoar som & selge sjela si. Enkelte
av informantene synes det til tider er kjedelig og lite utfordrende 4 spil-
le lettmusikkproduksjoner, ikke minst de som spiller instrumenter som
far en marginalisert posisjon. Men de fleste ser pa dette som en positiv
side av jobben. David, som har vert i Orkesteret i 10 ar, opplever dette
som det mest positive ved hele jobben. Han er veldig glad i kombina-
sjonen mellom lettmusikk og mer tradisjonell orkestermusikk og mener
dette skaper verdifull variasjon:

Jeg er veldig glad for at vi gjor sd mye lettmusikk da. Altsd, pop
og rock og jazz og sdnn. Jeg synes den kombinasjonen er veldig
fin. For da slipper man og... i et vanlig orkester sd jobber man
nesten i et museum. Man spiller musikk som ble skrevet for 200
ar siden, eller 100 &r siden. Og sa spiller man all musikken, og sa
etter fem seks ar sd snur man bunken, og sd gjor man det samme
pa nytt igjen.

Ogsa andre informanter trekker fram variasjonen som en positiv side
ved jobben. Filip bruker en tilsvarende formulering nar han forklarer
at:

Det er ikke sann her at du spiller deg gjennom et standardreper-
toar som tar en tre fire dr, og sd snur du bunken, og begynner
forfra igjen. Tvert i mot vil jeg vel heller si. Og jeg synes vel enn
sd lenge at det er kjempespennende. Jeg hdper at jeg synes det nar
jeg er 57 ogsa.

En del av musikerne er altsa kjempebegeistret for repertoarvalget, mens
andre er mer lunkne. Likevel er det ingen som opplever et lett repertoar
som en kunstnerisk fallitterkleering, slik man dels gjorde i Teateret.
Dersom man i Orkesteret har spilt en vellykket populaerkonsert, der
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tilbakemeldingene fra publikum var svart gode, oppleves dette som
bade morsomt og inspirerende.

Selv om altsd Orkesteret i storre grad enn i andre orkestre har som ut-
talt mal 4 spille lettmusikk, og derfor spiller konserter sammen med
populere artister, ser man ikke pa dette bare som en mate a tjene
penger og haste goodwill pa, som man igjen kan bruke til mer ”serio-
se” oppgaver. Verken administrasjonen eller musikerne beskriver denne
virksomheten som ”bred og sirkus”, der man ofrer seg pa noen omra-
der slik at man kan gjere som man vil pa andre. Dette er kanskje den
starste kontrasten til Teateret. Mens en populeroppsetning i Teateret
kan oppleves som en nadvendig onde, beskriver man en tilsvarende
oppsetning i Orkesteret som en kunstnerisk utfordring. Kanskje har det
ogsa sammenheng med at denne avgjorelsen er tatt i fellesskap i prog-
ramradet og ikke av en teatersjef som ma blidgjere budsjettansvarlig?

6.3.4 Andre eksterne aktorer

P4a samme mate som i Teateret opplever man heller ikke i Orkesteret at
andre eksterne aktorer enn den statlige eieren, samt publikums for-
ventninger er av sarlig betydning. Man ensker seg gjerne flere sponso-
rer slik at budsjettet kan eke, men man er ikke redd for at disse skal
pavirke det kunstneriske arbeidet i serlig grad. I Orkesteret har man
forsekt a skaffe sponsorer, men det har ikke alltid vert like vellykket. I
folge Sverre, som jobber i administrasjonen, har dette vaert problema-
tisk siden eieren har strenge regler for sponsing som begrenser hva Or-
kesteret kan tilby: ”Hver gang vi tilbyr noe tilbake, sa far vi beskjed at
det gar ikke i henhold til redakterplakaten”. I og med at NRK har
strenge regler for reklame knyttet til kanalen, er det fa gjenytelser Or-
kesteret kan tilby til de som eventuelt vil stotte Orkesteret skonomisk.
I andre orkestre har man derimot fatt til dette, men heller ikke her har
dette pavirket Orkesterets repertoar eller seregenhet. Nar vi sper en av
musikerne som ogsa spiller i andre orkestre, om han opplever at spon-
sorene har noen pavirkning pa Orkesteret, svarer han:

Ikke annet en at man spiller pa enkelte tilstelninger kanskje og
har noen kvelder og spiller for [Firmaet]| ndr de er pa turné, og at
[Firmaet] inviterer gjester pa konsertene.
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Selv om vi ikke kan gjennomfere noen dypere analyse av dette spors-
malet, mener vi 4 kunne konkludere med at Orkesterets autonomi ikke
pa noen madte er truet av ensker fra sponsorer.
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7. Den karismatiske fellen

En sammenlignende analyse av to ulike kunstinstitusjoner innen to for-
skjellige kunstfelt kan beskrives som et dristig prosjekt. Det kan ogsa
hevdes at en slik sammenligning er uinteressant siden institusjonene
representerer ulike kunstarter, ulike strukturelle oppbygninger og ulike
administrative forhold til sine eiere, der begge har lange tradisjoner.
Men nettopp dette kan ogsd vare styrken ved en slik analyse. De ulike
strukturelle oppbygningene og de ulike forholdene som institusjonene
har til sine eiere, kan gi verdifulle innsikter i hvordan de pavirker ar-
beidsdagen til de utovende kunstnerne. De ulike kulturene har kanskje
godt av 4 bli konfrontert med hverandre nar de to institusjonstypene
over sa lang tid har fatt dyrke sin egenart. Hvilke nye innsikter har sa
denne sammenligningen gitt, og hvordan kan vare funn belyse hva tid-
ligere studier har kommet fram til?

Som vi sa innledningsvis, har flere forskningsbidrag pa dette feltet ut-
trykt en bekymring for at kunstfeltet er truet av stadig storre krav fra
offentlige myndigheter. Bade en instrumentell dreining i kulturpolitik-
ken (jf. Arnestad 1989, Grothen 1996, Mangset 1992, Vestheim 1995)
og en ny praksis der ”New public management”-strategier utfordrer
den autonome kunsten (jf. Rayseng 2003) har blitt sett pa som tegn pa
at den frie kunsten star svakere i dag enn hva den gjorde tidligere.

Denne studien gir likevel liten stotte til en slik bekymring. I Teateret og
Orkesteret merker man lite til press fra eksterne aktorer. Sponsorers
krav er neer sagt fraveerende, det samme er de offentlige foringene. Pub-
likums ensker vil man i begge institusjonene 4 ta mer pa alvor, men de
synes ikke & legge sarlig sterke foringer for institusjonenes repertoar-
valg. De eksterne stemmene det tas mest hensyn til, er faktisk de som
kommer fra feltet selv, det vil si fra kritikere, anmeldere og kollegaer. I
Orkesteret ytrer man til og med ensker om mer offentlig styring. Man
onsker at eierne i NRK ville bruke Orkesteret mer og gi det klarere fo-
ringer for aktiviteten. Friheten til 4 definere hva de selv skal gjore, in-
nebaerer ogsa at de i for liten grad blir sett og satt pris pa. Nettopp det-
te framstar som langt viktigere enn en fullstendig kunstnerisk autono-
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mi. Dette er et interessant paradoks: For at autonomien skal fungere,
ma4 institusjonene oppleve forventninger som signaliserer anerkjennelse,
legitimitet, osv. Fullstendig autonomi er derfor en illusjon. I den grad
det er snakk om autonomi, er den alltid relativ. Det er for avrig ogsa
interessant hvordan Orkesteret i langt storre grad ble ansett som et
verktay av NRK for 30 ar siden enn det de er i dag.

Forholdet til eksterne aktorer synes altsa av mindre direkte betydning
for kunstnerisk produksjon og for kunstnernes arbeidsvilkar i de ut-
ovende institusjonene. Det er innad i institusjonene de viktigste avgjo-
relsene blir tatt, og det er her man ma lete for a finne ut hvorfor insti-
tusjonene framstar slik de gjor. Det er internt i institusjonene den
kunstneriske virksomheten blir meislet ut, og det er bedriftsstrukturer
og bedriftskulturer som synes @ ha mest pavirkning pa de ansattes ar-
beidshverdag. Tilsvarende funn gjorde man ogsa i en dansk sammen-
lignende studie av Det Kongelige Teater, Statsfrokontrollen, Arbejdstil-
synet og Rigshospitalet. Her fant man at teateret er den institusjonen
som i minst grad endrer seg etter forventninger fra omgivelsene. Fors-
kerne fant ogsa at Det Kongelige Teater overhodet ikke er responsiv i
forhold til sine omgivelser (Jorgensen og Melander 1999).

Nar man sammenligner Teateret og Orkesteret, blir det svert tydelig
hvordan disse representerer to ulike tradisjoner, og hvordan dette igjen
pavirker bade arbeidshverdagen og de kunstneriske valgene. Selv om
institusjonene har lange tradisjoner, er det tegn som tyder pa at de na
er i endring. Institusjonene har lange tradisjoner i norsk scenekunst,
men de er ogsd inspirert av andre (vestlige) lands kunsttradisjoner.

Strukturene i de to institusjonene synes a vere en viktig premissleve-
rander for hvordan kunstneriske valg blir foretatt, og for hvordan ar-
beidsdagen arter seg for de ansatte. Tidsorganiseringen medferer blant
annet at man i Teateret ikke skiller like klart mellom arbeid og fritid,
og at man aldri har full oversikt over hvordan arbeidssituasjonen vil
vere de neste ukene. Dette forer igjen med seg at mange opplever det
som vanskelig & kombinere teaterliv med familieliv. Slik blir skuespil-
lerjobben et ”livstilsyrke” og en identitet, heller enn et vanlig lennsar-
beid. I Orkesteret er det annerledes. Her er arbeidshverdagen organisert
ved at prover foregar i vanlig arbeidstid, mens forestillinger av og til
skjer pa kveldstid. Dette ligner mer pa arbeidsorganiseringen til for ek-
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sempel lzerere enn pa arbeidsorganiseringen til skuespillere. Musikerne
opplever det som lite problematisk & kombinere jobben med fritid,
barn og ekteskap.

Organiseringen er ogsa en viktig strukturell forutsetning som pavirker
det daglige arbeidet og den kunstneriske produksjonen. Selv om det
ogsa her er ulikheter mellom de to institusjonene, har de mye til felles.
Begge er prosjektorganisert, og begge er delt ved at de har én organise-
ring av evings- og spillsituasjonen og én av institusjonene som helhet.
Man finner ogsd mange av de samme administrative funksjonene i de
to institusjonene: En kunstnerisk leder, en administrativ leder, kunstne-
riske og administrativt ansatte og et kunstnerisk rad. P4 tross av denne
strukturelle likheten finner man to svert ulike yrkespraksiser. Det er
her tradisjonene og bedriftskulturen synes & komme inn.

Orkesteret har i lopet av de siste 30 arene utviklet seg til 4 bli en de-
mokratisk organisasjon, der musikerne har mye innflytelse, og der disse
inkluderes i de fleste avgjorelser bade av arbeidsmessig og kunstnerisk
art. De har en oppegdende og aktiv programkomité, og musikerne del-
tar aktivt i utformingen av Orkesteret. Selv om strukturen i konsertsi-
tuasjoner gir inntrykk av en serdeles hierarkisk oppbygd virksombhet,
der dirigenten star oppheyd fra orkesteret og styrer 70 mennesker
gjennom sma bevegelser med dirigentstokken, framstar Orkesteret i det
daglige som en dynamisk organisasjon der kompetansen til de mange
musikerne benyttes i repertoarplanlegging og i andre praktiske og
kunstneriske valg. Dette beskrives av alle informantene som en god,
narmest selvsagt mate a organisere virksomheten pa, og som en viktig
forutsetning for entusiasmen blant musikerne og de kunstneriske pres-
tasjonene Orkesteret har oppnadd.

Slik er det ikke pa Teateret. Her preges man, i folge flere av informan-
tene, av en viss engstelse for demokrati og medbestemmelse. Selv om
man pa 1970-tallet ogsa her forsekte a endre stivnede hierarkier ved 4
tariffeste at alle teatre skulle ha et kunstnerisk rad, har man ikke klart
a sette dette ut i praksis. Radet eksisterer fortsatt ved alle teatre, men
har, i folge vare informanter, aldri hatt noen reell innflytelse. Skuespil-
lerne kan mene hva de vil, men det er teatersjefen som bestemmer. Nes-
ten alle avgjorelser pa Teateret tas av han, og selv om regissgren av og
til har blitt beskrevet som en tyrann (jf. bl.a. Jenssen 2009), har

~
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han/hun heller ikke mye & stille opp med overfor teatersjefen. Teateret
sa a si personifiseres gjennom teatersjefen. De kunstneriske ansatte er
hans ”hoff”, og forestillingene som spilles, er hans repertoar. I tillegg
til 4 ta alle kunstneriske avgjarelser, har teatersjefen ogsa ansvar for
wkonomi, personale, og til syvende og sist, ogsd driften av huset. Selv
om han avlastes for mye arbeid gjennom direktoren, er det teatersjefen
som har siste ordet.

Overfor en slik lederskikkelse er det vanskelig & kommunisere gjennom
et formelt system der man folger fastsatte kommunikasjonsveier. @ns-
ker man innflytelse, ma dette gjores gjennom uformelle kanaler ved at
man er “bestis” eller ”spiller ball” med sjefen og ved 4 vite hvor hans
“hjerte” ligger.

Det er vanskelig a finne andre strukturelle arsaker til en slik praksis og
til at det er sa store forskjeller mellom Teateret og Orkesteret. En mulig
forklaring kunne vaere at musikerne i snitt har lengre utdannelse enn
skuespillerne (jf. Heian m.fl. 2008), og at musikerne dermed i sterre
grad er pa faglig nivd med ledelsen. Dette kan likevel ikke utgjore noen
god forklaring siden teatersjefen ofte rekrutteres blant skuespillerne, og
siden andre ansatte i organisasjonen kan ha en vel sa lang utdannelse,
eller veere vel sa respekterte skuespillere som han.

En viktigere forklaring synes a vaere de karismatiske kunstnermytene
som fortsatt lever i beste velgdende ved Teateret. Troen pd at kunstnere
er fodt med et sarskilt talent, som ma forsterkes og vedlikeholdes gjen-
nom den fulle og hele dedikasjonen til kunsten, har blitt beskrevet i
tidligere studier av kunstfeltet (jf. Kris og Kurz 1979a, Mangset 2004).
Dette finner vi ogsa mange eksempler pa i var studie.

Ved a resirkulere og vedlikeholde slike myter og fortellinger synes det
som om teatersjefen kan bevare sin makt, samtidig som skuespillerne
kan leve med, og forsvare en slik praksis. Nar skuespillerne aksepterer
tysiske, og ikke minst psykiske, arbeidsbelastninger, samt svart begren-
sede muligheter til 4 f4 fri ved barns eller egen sykdom, legitimerer de
dette overfor seg selv ved a henvise til at de tross alt ofrer seg for kuns-
ten, ikke for arbeidsgiveren. Nar man gar pa scenen med 40 i feber,
gjor man det ikke bare i respekt for publikum eller ledelsen, men mer
til zere for kunsten. Nar teatersjefen pa sin side tilkjennes all makt, er
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dette forst og fremst i kraft av at han pa Teateret representerer kuns-
ten. Skuespillerne kan selvsagt veere uenige i det han gjor og sier, men
ved at han innehar makten, er de ogsa sikret at denne forblir pa kuns-
tens rene, og ikke pa skonomiens skitne, hender.

Innledningsvis sper vi, med referanser til tidligere studier av utevende
institusjoner, om kunstnerne er fanget i byrakratiske jernbur. I Teateret
star byrakratiet svakt; det har en ganske underordnet stilling. Selv om
man pa mange mater forseker 4 regulere arbeidsforhold gjennom ta-
riffavtaler og ivareta rad og utvalg som skal behandle ulike deler av
virksomheten, lever den uformelle organiseringen sitt glade liv. Det
skilles ikke szrlig mellom venner, familie og kollegaer, og kommunika-
sjon med ledelsen skjer gjerne gjennom en tur pa byen. Selv om oppsi-
gelsesvernet er sterkt, kan teatersjefen gjerne velge bort en skuespiller i
flere maneder og konsekvent velge bort vedkommende ved oppsetning-
er. Teatersjefen kan ogsa — innenfor visse grenser — ta inn egne og and-
re skuespillere nar han blir ansatt og sparke ut skuespillere som ikke er
fast ansatt. Dersom man ikke blir valgt ut til en rolle, trenger ikke tea-
tersjefen begrunne dette skriftlig eller forsvare det pa annen mate enn
ved 4 hevde at han personlig ikke synes skuespilleren er god nok.

Med bakgrunn i dette er det fristende 4 sporre om teateret er serlig
byrakratisk, og i sa fall om det er den byrakratiske styreformen som
begrenser de kunstneriske prosessene, og som i sterst grad pavirker ar-
beidsforholdene pa et institusjonsteater? Kan det veere at de viktigste
forutsetningene ikke ligger i de institusjonelle rammene, men rett og
slett i det karismatiske lederskapet som gjennomsyrer organisasjonen?
Det er dermed fristende & konkludere med at skuespillere ved et institu-
sjonsteater ikke er fanget i byrakratiets jernbur, men snarere i grepet til
den karismatiske lederen.

Ved Orkesteret derimot er ledelsens karismatiske grep betraktelig sva-
kere. Selv om det ogsa her verserer kunstnermyter, gir de ikke legitimi-
tet til ledelsen pa samme mate som i Teateret. Orkesteret er derimot
mer preget av formell organisering og byrakratisk orden. Det finnes
mange rad og utvalg med reell innflytelse, som bidrar til & styrke orga-
nisasjonen. Musikerne er likevel ikke fanget i byrakratiets jernbur. De
nyter derimot en relativ stor grad av frihet og medbestemmelse i en
demokratisk, mykt byrakratisk organisasjon.
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