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Forord

Denne boka handler om hvordan klassiske sangeres lopebaner og sosiale
praksis konstitueres. Hensikten er & soke en mer nyansert og helhetlig
kunnskap om profesjonelle sangeres mulighetsbetingelser gjennom opp-
vekstar, studietid og yrkesliv samt overgangene mellom disse livsfasene.
Usikkerhet er et giennomgaende omdreiningspunkt i boka. Med utgangs-
punkt i livshistorisk materiale og den komplekse relasjonen mellom det
individuelle og kollektive, forstas sangeres erfaringer i lys av historiske,
sosiale og kulturelle megnstre som former lopebanene og strukturerer den
sosiale praksisen pa bestemte mater. Her legger den klassiske sangens tra-
disjon sterke foringer. Studien har en tverrfaglig tilnseerming, men den
overordnede teoretiske rammen er fundert i Pierre Bourdieus praksis-
teori. Det pluralistiske livslopsperspektivet utgjor grunnlaget for forstael-
sen av prosesser og endring over tid. Det usikre i sangerlivet har med
covid-19 fatt et utvidet meningsinnhold. Denne boka handler om tiden
for koronapandemien véren 2020 rammet kulturlivet hardt.

Boka henvender seg til de som utdanner seg til sangeryrket, samt
andre som har interesse av sanger-, musiker- og musikkutdanningsfeltet,
profesjonsforskning og forskningsfelt knyttet til utevende kunstnere.
Boka er en revidert utgave av doktoravhandlingen Det usikre sangerlivet:
En livshistoriestudie pd langs og pad tvers i klassiske sangeres sosiale praksis
(Strem, 2018). Mye av innholdet er beholdt, men all tekst er gjennom-
gitt pa nytt og enkelte delkapitler er fiernet, redusert eller omarbeidet.
Stor takk til Elin Angelo, Sven-Erik Holgersen og Jostein Greibrokk for
klargjorende kommentarer og oppmuntring til videre arbeid med mono-
grafien. Takk til Nord universitet, Fakultet for leererutdanning og kunst-
og kulturfag og til alle som bidro med faglige innspill til det opprinnelige
manuset, ikke minst Kare Fuglseth og Sissel Hoyem Aune som med klok-
skap og talmodighet fulgte meg gjennom prosjektet. Takk ogsé til Per
Mangset, Svein Haugsgjerd, Randi Kaarhus og @ivind Varkey for uvur-
derlige tilbakemeldinger og gode rad underveis.



FORORD

Ved & dele raust av egne livserfaringer om sangerlivet med entusiasme
og apenhet, takker jeg med ydmykhet og respekt de 14 skandinaviske san-
gerne som utgjor selve fundamentet i boka. Boka hadde heller ikke blitt
realisert uten gkonomisk stette fra OA-fondet og Avdeling for forskning
og utvikling ved Nord universitet. Takk ogsa til forlaget og NOASP-
redaksjonen som valgte & tro pa bokprosjektet. Til slutt takker jeg familie,
venner og kollegaer for all stotte og oppmuntring. En spesiell takk til Ann
Karin Orset og Rune Hestad Jenssen for inspirerende samtaler og heiarop
underveis. Boka dediserer jeg de to som star meg aller naermest, Ola-Kare
og Sigve.

Bodg, februar 2021
Regine Vesterlid Strom
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Summary

Uncertainty at many levels in classical singers’ career trajectories and
professional practice is a fulcrum in this book. Produced through life his-
tory interviews with 14 professional Scandinavian singers, born between
1945 and 1978, the study follows the participants’ experiences of possibili-
ties and limitations of action through their life course. It obtains some of
the prerequisites that underpin the practical knowledge of the singer con-
sidering the cultural traditions of classical singing and the hierarchical
field of music the singers aim for and act within. The overarching theore-
tical framework is founded in Bourdieu’s theory of practice, but the study
has an interdisciplinary approach. Here, the pluralistic life course per-
spective forms the basis for understanding processes and changes over
time. The study shows how singers’ choices and strategies, reflections,
opinions and preferences, can be understood in relation to their backgro-
unds, and their social positions in the classical music field where music
is the interconnecting element. A comprehensive feature of the research
material is how uncertainties are expressed as assessments as an answer
to the uncertainty that characterizes singers as well as singing education,
singing performance and the singing profession. This dominant practice
of assessment is interpreted as a circular phenomenon, where the assess-
ment culture becomes a consequence of uncertainty, while increasing

uncertainty.
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Entré

Utdrag fra intervju med sopranen «Gitte», som er heltids klassisk sanger:

For jul skulle jeg synge med et vokalensemble i et utdrag fra Messias. Nar jeg
er med i denne type prosjekter, pleier det & vaere sann at vi alle sammen syn-
ger i koret og sa far alle en solo. | denne konstellasjonen fikk alle andre noe a
synge foruten meg, og jeg syntes det var sa forferdelig. Jeg kunne ikke forsta
det. [...] Med til historien herer det selvfglgelig bakenforliggende ting, som
at den andre sopranen er dirigentens hgyre hand. Hun er produsent, men det
finnes ikke penger a utbetale for jobben hun gjer. Leannen er at hun far lov
til & synge soli nar vi har konsert. Jeg hadde det sa ille under konserten. Jeg
tenkte at dette nesten var ren mobbing; at alle fikk en sjanse til a tre fram,
bare ikke meg. Men det ble snakket i krokene under pravene: - Du skulle jo
ogsa ha sunget noe! Det er for darlig. Du synger da mye bedre enn henne!
Og det vet jeg bare, at vi har forskjellig type stemmer. Hun skulle blant annet
synge en stor Scarlatti-kantate med forskjellige satser, ikke sant? Hun skulle
ogsa synge «Rejoice» og resitativet, og sa tenkte jeg: - Syng da din Scarlatti
og gi meg «Rejoicey.

Det var ogsa en tredje sopran med, hun har vaert i ensemblet noen ar. De
er ikke sa glad i klangen hennes, sa hun er pa vei ut. Derfor har de spurt
meg om jeg kan vaere med litt mer fast. Men hun fikk ogsa en solo! Under
prevetiden var jeg ute og spiste med en av de mannlige sangerne, en eldre
herre som har sunget tenor hele sitt liv i alle mulige settinger og som kjenner
dirigenten her veldig godt. Jeg ba han om a forklare hvorfor denne sopranen
som de mener jeg skal erstatte i ensemblet fikk en solo, mens jeg ikke fikk
noen. Og sa forsto jeg plutselig det hele: Det var et politisk spill! Det var ikke
musikken som var i sentrum. Nei, det var dirigenten og hans ambisjoner. Det
hele handlet om at han hadde sgkt jobb og gjerne ville ha en fot innenfor kon-
servatoriet pa instituttet hvor denne sopranen er leder. Jeg ble sjokkert, selv
om jeg faktisk syntes at hun sang godt og var en av de f& som virkelig kunne
sta inne for det. Det var deilig a lytte pa, sa for musikkens skyld var det «fair»
nok. Men bakgrunnen for det hele var jo helt absurd.

Jeg kan huske at jeg har vaert i situasjoner hvor jeg har merket at det har
satt seg i kroppen. Og det gjorde det pa disse julekonsertene. Alts3a, det set-
ter seg i nakken. Jeg blir anspent. Jeg tror det er en kroppslig beskyttelse pa
en eller annen mate. For selv om man har denne felelsen inni seg, er man
nedt til a veere profesjonell. Har jeg sagt ja til a vaere med pa konsertene, sa
kommer jeg selvfalgelig. Jeg kan ikke spille diva og melde meg syk. Men jeg
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ENTRE

var fullstendig anspent [...]. Na vet jeg heldigvis med meg selv at jeg synger
bedre enn hun som er produsent, men falte meg uvel fordi jeg tenkte: - Hvor-
for utsetter hun oss for dette? Og hvorfor utsetter hun seg selv for dette? Jeg
tror kanskje at hun selv synes det gikk fint. Men hun kunne jo godt merke pa
meg at jeg var utilfreds, ikke sant? Jeg var jo helt taus. Jeg ba etter hvertom a
fa snakke med henne, men det ble ikke noe av fgr en god stund etter konser-
ten. Da hadde vi en lang samtale. Hun fortalte meg at hun hadde vaert sa sli-
ten i den perioden og det var sa mange store ting fordi hun var produsent og
hun skulle svare pa sa mange spgrsmal, hadde mye a gjore, ja, et stort offer!
Og sa sa hun til meg: - Det eneste jeg tenkte pa var a overleve og synge.- Ja,
men soteste du, jeg kunne godt hare pa deg at du var sliten, hvorfor tok du
pa deg s& mye? spurte jeg. - Jeg er ikke en diva, jeg er ikke sann, sa hun. Et
av hennes argumenter var at nar hun selv hadde sunget i andre ensembler,
matte ogsa hun akseptere at det var en annen sopran som sto der framme,
og det hadde jo heller ikke vaert noe morsomt. Da tenkte jeg bare: «Hvorfor
skal du gjenta noe som du selv ikke liker?»

Man vil sa gjerne sta fram og veere solist, men det er ogsa noe som heter
a veaere solidarisk med sine kollegaer. Man vet aldri nar man far bruk for hver-
andre, og det skaper et mye bedre arbeidsklima hvis man bare tenker seg litt
om og lar alle fa en del av kaken, sarlig i sann type prosjekter. Jeg synes det
er meget viktig at alle har det godt. For sa far jeg det mye bedre, ikke sant?
For hvis min kollega ikke har det bra - det blir en sann negativ tendens. Jeg er
ingenting uten min makker. Jeg er ingenting uten orkesteret. Jeg er ingenting
uten koret. Vi er «in it together!» Og alt smitter over pa hverandre. Det kan
man kanskje ikke forstad ndr man er 25 ar og en ung sanger. Men nar man er
en moden sanger, sa skal man forsta.
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KAPITTEL 1

Klassiske sangeres lapebaner og
sosiale praksis

I often wonder just what will become of those bright talents
when their dreams of a life on the stage aren’t realised. [...]
in recent years, we have done a magnificent job of turning
out fabulously trained performers with no place to play.

— Renée Fleming (2005, s. 61)

Inngangsfortellingen til denne boka gir et seeregent og personlig innblikk
i en sangers erfaringsunivers, men ogsa kunnskap om sangerverdenen
generelt. Slik kunne det like gjerne ha veert min egen fortelling situert i
en annen tid, pa et annet sted og med andre involverte aktorer. Fortellin-
gen illustrerer at sangerverdenen kan framsta hierarkisk og fylt av store
motsetninger, av bade konkurranse og samstemmighet. Slik reflekterer
og aktualiserer fortellingen en rekke aspekter ved klassiske sangeres sosi-
ale praksis, bade kunstnare og stemmekroppslige erfaringer, men ogsa
handlinger og menstre som er knyttet til sosiale og kulturelle forhold og
til makt. Alle disse faktorene star i neer relasjon og er komplekst sam-
menvevd. I analytisk sammenheng vil det ikke bare handle om 4 rette
sokelyset mot det sangere selv opplever betydningsfullt, deres refleksjo-
ner, vurderinger, verdier og holdninger, men ogsé om & fange inn det som
gjemmer seg for blikket; det vil si de mulighetsbetingelser som driver
handlingene fram uten at aktorene nedvendigvis er seg dette bevisst
(jf. Bourdieu, 2007a, 2007b). Dette kan rokke ved de subjektive forestil-
lingene sangere tar mer eller mindre for gitt, meg selv inkludert. Selv om
opptakten innledningsvis bare framstiller enkelte sider ved sangerlivet,
peker fortellingen inn mot et tema og et felt hvor noe star pé spill knyttet
til makt, seleksjon og hierarki. I kontrast til dette star den energikilden
som har sitt anker i sang- og musikkutevelsen selv. Hvorvidt sangere er
«in it togheter» gjenstar a se.
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KAPITTEL 1

1.1 Mer enn et yrkeslgp?

Nar framtidige klassiske sangere entrer musikkutdanningsinstitusjonene,
er de vanligvis fulle av entusiasme og hoye forhapninger om suksess som
solister pa den utevende musikkarenaen. Gjennom studietiden dremmer
de fremdeles om en solistkarriere, men for de fleste blir ikke dremmen til
virkelighet etter fullfert utdanning i mete med et uforutsigbart og mettet
arbeidsmarked (Gembris & Langner, 2006, s. 163). Av ulike drsaker jus-
terer mange kunstnere sine ambisjoner underveis og erkjenner at de har
begrensede karrieremuligheter, mens andre aldri gir opp (jf. Mangset,
2004, s. 248). Béde i Norge og internasjonalt finnes det fa faste stillinger
for utevende klassiske sangere. Et betydelig flertall driver derfor frilans-
virksomhet pé heltid eller deltid, som solister og/eller ensemblesangere.
Mange kombinerer dessuten annet inntektsgivende arbeid av ulik art og
storrelse med egen sangerkarriere. Et mindretall oppnar hurtig avanse-
ment, mens de fleste bruker mange ar pa & etablere seg i markedet. Flere
faller ogsa fra, enten under utdanningen eller etter at de har provd seg
noen ar i yrkeslivet. Med stigende alder daler gjerne etterspeorselen, for
noen stemmefag mer enn andre, og ofte ebber karrieren ut altfor tidlig i
forhold til sangernes egne krav og ensker.

Valg av tema i denne boka er knyttet til eget yrkesfelt. Som deltids
klassisk frilanssanger gjennom 23 ar har jeg veert vitne til ulike episoder
i musikkfeltet hvor sangere, musikere, dirigenter, regissorer, oppdrags-
givere eller andre tilknyttet musikkverdenen har vaert involvert. Personlig
har jeg ogsa fatt kjenne pa kroppen hva det innebeerer a vaere sanger, bade
pa, bak og utenfor scenen. Atskillige fruktbare og stimulerende musikal-
ske moter og samtaler med sangpedagoger, sangerkolleger, akkompagna-
torer og andre musiker- og kunstnerkollegaer har funnet sted i lopet av
disse arene, i eller utenfor konsertsammenheng. Med musikken som det
sentrale bindeleddet, har samtalene naturlig nok oftest omhandlet musi-
kalske, interpretatoriske, sceniske og stemmefaglige temaer. Men ofte
har dialogen pa et eller annet tidspunkt dreid over mot andre sider ved
yrkesutovelsen. Her har personlige opplevelser, vurderinger og erfaringer
knyttet til utenommusikalske forhold i sangerpraksisen gjerne vert fram-
tredende. Det bemerkelsesverdige er at usikkerheten jeg har sett komme
til uttrykk, har gjort seg gjeldende uavhengig av om sangerkollegaene har
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KLASSISKE SANGERES LOPEBANER OG SOSIALE PRAKSIS

veert heltids- eller deltidssangere, frilansere eller fast ansatte, anerkjente
eller ukjente pa den nasjonale eller internasjonale arenaen. Ofte har jeg
reflektert over hvordan denne usikkerheten oppstar, og hva som skal til for
4 mestre sangerlivet i alle dets aspekter. I et mangfoldig musikkfelt og en
sosial praksis preget av uforutsigbarhet og tvetydighet, er det utfordrende
4 (be)gripe de sammenvevde menstrene som stadig er i bevegelse. Motiva-
sjonen for denne studien er nettopp fundert i et behov for & undersoke og
forsta relasjonen i disse monstrene ved & sgke etter mulige sammenhenger.

Musikere starter vanligvis med musikalske aktiviteter i tidlig barn-
dom. Som en folge av instrumentets egenart, skiller sangere seg fra andre
musikere pa flere mater, ogsa med hensyn til starttidspunkt. Den aktive
bruken av begrepet lopebane i boka indikerer likevel at de mange faktorer
som avgjor en sangers bane og valg av yrke, ofte kan spores til oppvekst-
arene. I videste forstand kan en lgpebane (trajectory) sies a vere alt som
finner sted mellom de to ultimate overgangene liv og ded." Umiddelbart
kan en lgpebane, eller «livslopsbane» som Danielsen (2001, s. 11) kaller
det, henspille pa en rotfestet anskuelse om kontinuitet og forutsigbar-
het. Forventningene om at en lopebane har retning som varer over tid,
betyr ikke det samme som at den er linezer. Lopebaner kan beskrives som
langsiktige menstre av stabilitet og endringer som vanligvis involverer
krumspring, uventet kurs og multiple overganger (Elder et al. 2004, s. 8;
George, 1993, s. 358). Thorsen (2005) definerer pa sin side lopebaner som
«forgreininger», det vil si «de monstre og sammenflettinger som skapes
i livet mellom roller og faser pa ulike omrader, som utdannelse, yrkesak-
tivitet, familieliv» (s. 71). I livslopsperspektivet refererer folgelig termen
lopebane til en individuell livsbane innenfor et serskilt omréade av livet,
for eksempel knyttet til familie eller arbeid (Levy & Team, 2005, s. 11-13).
Det dreier seg likevel ikke om isolerte lopebaner. Livet er personlig, men
samtidig sosialt; det er individuelt, men samtidig kollektivt.

En lopebane peker mot ideen om karriere - til ens progresjon i det pro-
fesjonelle yrkeslivet, eller i et seerskilt organisatorisk hierarki (Antikainen

1 I engelskspraklig litteratur brukes blant annet trajectory, curriculum, race course og race track
om lopebane. P4 norsk finner vi folgende synonymer i ulike oppslagsverk: Lop: kurs, retning, vei,
reise, karriere, forlop og konkurranse. Bane: (ded): felt, krets, kretslop, kurs, linje, plass, retning,
karriere, lopebane, liv og yrke. Lopebane: 4 lope, livsvei, livsloype og livsforlep.

19



KAPITTEL 1

& Komonen, 2003, s. 145). Karriere assosieres ofte med suksess, et begrep
som pa ingen mate er ngytralt eller enkelt & definere. I sangerverdenen er
ikke tidlig suksess ensbetydende med suksess senere i livet. Vi snakker
om mislykkede karrierer eller at karrieren har dabbet av, noe som betyr
at karrierebegrepet ikke nedvendigvis alltid brukes med positivt fortegn.
Sangerkarrierene avrundes dessuten i ulike faser av livslopet, og klassiske
sangeres lopebaner kan derfor vanskelig reduseres til utdanningslopet og
yrkeslopet alene, med en aldersspesifikk begynnelse og slutt. Nar s& mange
sangere livneerer seg av andre og ofte tilgrensede yrker parallelt med sitt
sangervirke, blir opplevelsen av kontinuitet i yrkeslgpet sveert varierende.

I denne boka om sangerlivet forstas sangeres lopebaner som noe mer
enn et rent yrkeslop, bade pa et individuelt og strukturelt plan. Sangeres
praktiske kunnskap utvikles over lang tid, og slik blir et livslopsperspek-
tiv avgjorende. Sangerlivet peker ogsa mot den sosiale praksisen og det
feltet hvor handlingene foregér — dit sangere orienterer seg, forstatt som
et mulighetsrom preget av samarbeid og konflikt, men hvor akterene har
visse felles interesser som binder feltet sammen (Bourdieu, 1991, 1996).
Sangerlivet kan vaere s mangt. Denne boka favner selvsagt ikke alt, men
omhandler noen aspekter ved sangeres praksis gjennom deres livslop
som jeg har forfulgt og tematisert pa ulike méter. Det innebaerer samtidig
at andre temaer er satt til side. Slike avgrensninger vil jeg gjore rede for
bade i dette innledende kapittelet og underveis. Det usikre i sangerlivet er
imidlertid et utgangspunkt og et omdreiningspunkt i boka.

1.2 De usikre kunstneryrkene

Det er en rekke ser- og fellestrekk ved kunstneres arbeidsmarked og ved
kunstnerrollen. Et fellestrekk er at disse yrkene beskrives som usikre. Store
endringer i arbeidsmarkedsforholdene hevdes & ha berert kunstnere mer
enn de fleste andre profesjonelle yrkesutovere de senere drene (Throsby
& Zednik, 2011, s. 9).2 I forskningssammenheng er det ikke noe nytt at

2 Irapporten Kunstneres aktivitet, arbeids- og inntektsforhold, 2006 (Heian et al., 2008) er folgende
yrkesgrupper representert: Billedkunstnere, kunsthdndverkere, kunstneriske fotografer, designe-
re og illustraterer, interigrarkitekter, skjonnlitterzere forfattere, dramatikere, oversettere, faglit-
tereere frilansere, kunstkritikere, skuespillere og dukkespillere, sceneinstrukterer (regissorer),
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kunstnerbefolkningen skiller seg fra andre yrker. Diskursen knytter seg
gjerne til hvordan kunstneryrket kan avgrenses pa en meningsfull mate.
Tatt i betraktning det lave inntektsnivaet blant kunstnere generelt og
deres mangesyslerier for & overleve gkonomisk, konfronteres enhver stu-
die som omhandler kunstneres arbeidsmarked med spersmélet om hvem
som er kunstner og hvem som ikke er det (Heian et al. 2008; Melldahl,
2012; Menger, 2006; Solhjell & Qien, 2012; Steiner & Schneider, 2013;
Throsby, 2001). Ogsa innenfor estetikken og kunstfilosofien herer dette
til et av de evigvarende problemene (Karttunen, 1998, s. 3). Denne studien
er ikke et unntak i sa méte, selv om hensikten ikke er & undersgke kunst-
nerbefolkningen generelt, hvor mange de er, deres levekar eller forskjeller
mellom kunstnergrupper, som til dels kan vaere store. Nar jeg i dette del-
kapittelet likevel forholder meg til bade universelle trekk og variasjoner
ved kunstnergruppen og det kunstneriske feltet som sadan, er det for &
sirkle inn og kontekstualisere det spesifikke yrkesfeltet jeg undersoker.

Kunstneres arbeidskraft, yrkesvalgbeslutninger og levekér har lenge
veert sentrale tema innen kultursosiologiske og kulturokonomiske stu-
dier, nasjonalt og internasjonalt. Kunstnere passer ikke inn i en stan-
dardisert, okonomisk modell nar det gjelder arbeidskraft, hevdes det fra
flere hold. Throsby (1994, s. 70) skiller derfor mellom to arbeidsmarke-
der: det kunstneriske og det ikke-kunstneriske. Et universelt trekk ved
kunstnerbefolkningen, forst papekt av Baumol og Bowen (1966), er det
relativt lave inntektsnivaet i forhold til den ovrige arbeidsstokken det er
naturlig & sammenligne med, samt den heye graden av varierte inntek-
ter og arbeidsoppgaver, ogsé pa ikke-kunstneriske omréder (Heian et al.
2008; Mangset, 2004; Menger, 2006; Throsby, 2010). Det er imidlertid
variasjoner i inntekt mellom kunstnergrupper og selvsagt individuelle
forskjeller mellom kunstnere innad i hver kunstnergruppe. Ser vi pa det
norske musikkfeltet, viser det seg at inntektsutviklingen bade for san-
gere, instrumentalister og dirigenter neermest har statt stille fra 1990-tal-
let og fram til midten av 2000-tallet (Heian et al. 2008, s. 208). Dette er en
aktuell periode i denne studien.

scenografer, filmkunstnere, dansekunstnere, musikere, sangere og dirigenter, komponister, pop-
uleerkomponister, folkekunstnere og diverse andre kunstnergrupper som tradisjonelt sett befin-
ner seg «i grenseland» (s. 39).
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I rapporten Kunstens autonomi og kunstens okonomi (Skarstein, 2015)
gir det fram at den totale lennsutviklingen for kunstnere i perioden
mellom 2006 og 2013 har vart noe lavere enn i resten av befolkningen.
Hvorvidt kunstnere har muligheter for a leve at sitt yrke, ma ses i sam-
menheng med kunstnerisk eller kunstnerisk tilknyttet inntekt (utdypes
i neste avsnitt). Det har veert en realnedgang i kunstnerisk inntekt i peri-
oden mellom 2006 og 2013, mens andelen inntekter fra kunstnerisk til-
knyttet (eller kunstrelatert arbeid) og ikke-kunstnerisk virksomhet har
okt. Det er i sistnevnte gruppe at vi finner musikere, sangere og dirigen-
ter (Skarstein, 2015, 5. 24-26). Kunstnergruppen med desidert hoyest inn-
tekt fra kunstnerisk tilknyttet virksomhet er musikere og komponister
(Skarstein, 2015, s. 53). Som i alle tilsvarende undersokelser av kunstner-
befolkningen, er det vanskelig a lese ut tall som spesifikt angar sangere,
fordi de faller inn under kategorien musikere, dirigenter og i noen tilfeller
ogsa komponister.

Et annet seertrekk ved den utevende kunstnerbefolkningen i den vest-
lige verden fra 1990-tallet, er at faerre har fast ansettelse. Den tiltakende
lgsere tilknytningen til arbeidsmarkedet har fort til gkt frilansaktivitet og
selvsysselsetting, hvor kunstnernes arbeid i stor grad har vert knyttet til
kortidsengasjement uten langsiktig visshet om framtidig inntekt (Heian
et al. 2008; Mangset, 2004; Menger, 2006; Throsby & Zednik, 2011)? I
denne boka har jeg valgt & forholde meg til en vid forstaelse av frilansbe-
grepet. Det innebzerer at alle klassiske sangere uten fast ansettelse med
en viss oppdragsfrekvens (bade heltid og deltid) og som vanligvis er selv-
stendig naeringsdrivende, omtales frilansere. I en sammenfatning av en
mengde internasjonale undersokelser framstiller Pierre-Michel Menger
i flere artikler (1999, 2001, 2006) hva som kjennetegner kunstnere som
yrkesgruppe. Menger (1999, s. 545) skriver:

Artists as an occupational group are on average younger than the general work
force, are better educated, tend to be more concentrated in a few metropolitan
areas, show higher rates of self-employment, higher rates of unemployment and
of several forms of constrained underemployment (nonvoluntary part-time

3 Frilansbegrepet er ikke entydig (se f.eks. Kleppe et al., 2010, s. 13). I folketrygdloven (1997, §1-9),
anvendes frilanser om «enhver som utforer arbeid eller oppdrag utenfor tjeneste for lonn eller
annen godtgjorelse, men uten & vaere selvstendig naeringsdrivende».
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work, intermittent work, fewer hours of work), and are more often multiple
job holders. They earn less than workers in their reference occupational cate-
gory, that of professional, technical, and kindred workers, whose members have
comparable human capital characteristics (education, training, and age) and
have larger income inequality and variability.

A veere kunstner innebzrer altsa en hoy grad av usikkerhet og en bety-
delig risiko for a mislykkes til tross for et langt utdanningslep. Mye av
arbeidet er midlertidig og tilfeldig. Derfor velger mange, eller de ser
seg nedt til, & fordele den potensielle risikoen ved a bli «mangesyslere»
(Mangset, 2004, s. 250), hvor flere yrkesaktiviteter kombineres (Heian et
al., 2008; Mangset, 2004; Menger, 2006). I henhold til Throsby og Zednik
(2011) fordeler kunstnere disse multiple yrkesaktivitetene og sin arbeids-
tid mellom tre ulike typer arbeidsmarked, hvor to tilhgrer kunstomradet:
1) markedet for eget utevende/skapende virke hvor all tid til forberedelse
er inkludert, 2) markedet for kunstrelatert arbeid som ikke er knyttet
til kjernekunstomradet, men hvor de kunstneriske egenskapene tas i
bruk, for eksempel i form av undervisning innenfor eget kunstomrade
og 3) det ikke-kunstneriske markedet hvor kunstnerne «between jobs»
tar seg arbeid som for eksempel servitorer i restaurantbransjen eller som
taxisjaforer (s. 9). Dermed blir relevante sporsmal hvordan kunstneres
samfunnsoppdrag skal forstds, om kunstneryrket kan oppfattes som
en profesjon, og hvilken legitimitet og posisjon yrket har i samfunnet
(Royseng, 2011, s. 11). Herunder dreier det seg ogsd om a finne adekvate
mater a lokalisere hvilke kriterier som skal definere en profesjonell kunst-
ner, en avgrensning det som nevnt hersker strid om (se ogsa 4.8).

Et velkjent permanent trekk ved det profesjonelle kunstfeltet i vest-
lige land, er at feltet preges av strukturell overrekruttering (Becker, 1982).
Denne konklusjonen er entydig i en rekke nasjonale og internasjonale
studier (Heian et al. 2008; Mangset, 2004; Menger, 1999, 2006; Steiner &
Schneider, 2013; Throsby & Zednik, 2011).* Til tross for et lavt inntekts-
nivé innenfor det respektive primaeryrket og en vedvarende usikkerhet

4 Heian et al. (2008, s. 22) papeker at kultur- og utdanningspolitikerne i Norge ikke lyktes i sitt
forsek pa 4 fa kontroll over den okende rekrutteringen ved 4 fjerne det fordelaktige kunstfagsti-
pendet fra Statens Lanekasse for utdanning i 1997. At interessen for kunstneryrkene ikke redus-
eres ved slike tiltak, har ogsé vist seg & gjelde i andre land.
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i arbeidsmarkedet, fortsetter tilstromningen til kunstneryrkene & gkeJs
Slik skapes et konstant overskudd av rekrutter, noe Becker (1982, s. 68ff)
kaller permanente resource pools eller talent pools. Selv om ettersporse-
len etter kunstnerisk relaterte tjenester bade pa og utenfor kunst- og kul-
turfeltet har tiltatt, oppstar det likevel en diskrepans mellom tilbud og
ettersporsel, noe Menger (2006, s. 792) karakteriserer som en feltspesifikk
excess supply disease. Fordi det ikke er gitt pd forhand hvem som vil klare
seg som kunstnere i markedet, mé alle fa prove seg «and then inspecting
the results» (Becker, 1982, s. 16). Kunstutdanningene spiller derfor en vik-
tig rolle nar det gjelder & utdanne support personnel hvor kunstnertittelen
reserveres de som utgver kjerneaktiviteten (s. 17). A vaere kunstner, stotte-
apparat eller begge deler, er imidlertid ikke statiske roller: ting snur ofte
over tid, og dette skaper problemer med & definere hvem som pa ethvert
tidspunkt kan kalle seg kunstnere (s. 19).

Som en konsekvens av overskuddslageret, blir det kunstneriske
arbeidsmarkedet sterkt preget av konkurranse. En kunstners lopebane og
praksis «utspiller seg innenfor et hierarkisk og selektivt system» (Heian
et al. 2008, s. 23). At dette kommer til uttrykk pa flere méter, vil denne
boka synliggjore. Som Heian et al. (2008) ogsa pépeker, «skjer [det] en
ganske ubennherlig seleksjon og utslaging bade ved inngangsporten til
kunstutdanningene, ved utgangen av utdanningene og porten til det
profesjonelle yrkeslivet, og pa de ulike trinn av den hierarkiske karrie-
restigen» (s. 23). Det er med andre ord mye som star pé spill, bade pa det
individuelle og kollektive plan i den kunstneriske yrkespraksis. Ut ifra de
beskrivelsene som hittil er skissert, er det ikke til & undres over at mange
kultursosiologer og kulturokonomer har vert opptatt av 4 undersoke
kunstnerrollen: hvem kunstneren er, hva som kjennetegner kunstneren
som yrkesutever, og hva som karakteriserer deres atferd og motivasjon
for yrket (jf. Royseng, 2011, s. 12).

Kunstneryrket er og blir risikofylt, slar Menger (1999, 2001, 2006, 2014)
fast, og far stotte fra mange hold. Nar utsiktene til & oppna suksess og en

5  Kunstfeltet henviser her til det totale yrkesfeltet innenfor alle kunstomréder. Primzryrket referer
til de respektive kunstneryrkene, og ikke til tilgrensende yrker eller ikke-kunstneriske yrker som
i sveert mange tilfeller bidrar til 4 lofte inntektsnivaet. Ofte forekommer dessuten vanskelige
grenseoverganger (Heian et al.,, 2008).
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anstendig inntekt er sa usikre; hva sier dette om rekruttene? Er de risiko-
elskere, eller er de kanskje rasjonelle taper som overvurderer sine egne
sjanser til & lykkes? Hva bygger i sa fall dette pa?® Er det feilinformasjon,
virkelighetsfjern optimisme, overmot eller fortrengning? (Menger, 2006,
s. 776). At vordende kunstnere synes & ha en ugjenkallelig tro pa egen suk-
sess (pa bekostning av andre) og overvurderer egne sjanser, settes ofte i for-
bindelse med den romantisk-karismatiske kunstnerrollen som i henhold
til Ernst Kris og Otto Kurz (1934/1979) har veert en tungt strukturerende
kulturell mytologi helt fra romantikken. Det neermest skjebnebestemte
kallet (jf. Mangset, 2004) har nert opp under myten om et medfedt og
tidlig oppvaknet talent med en nadegave og en indre drivkraft som etter
Mengers (2014, s. 104) oppfatning neermest har blitt en stereotyp kraft som
tryller bort usikkerheten kunstnerne stir overfor.

Det er ulike og til dels motstridende mater & forsta og analysere kunst-
feltet og kunstnerrollen. Likevel er det mange av dagens sosiologer som
mener at den karismatiske kunstnermyten fremdeles er i sirkulasjon.
Trass i postmoderne utsagn om en desakralisering av kunstneren er det,
som Mangset (2004) finner i sin undersekelse, mange kunststudenter
som beskriver sine egne profesjonelle kunstnerkarrierer i lys av den karis-
matiske kunstnermyten, altsa som et kall. Den tradisjonelle karismatiske
kunstnerrollen utspiller seg derfor parallelt med «nye mater a oppfatte
og leve ut kunstnerrollen pa» (s. 251). Kunstnerrollen er i endring, men
den romantiske kunstnerrollen viser seg likevel & vaere seiglivet, fastslar
ogsa Gran og de Paoli (2005, s. 236). De vektlegger pa sin side i storre grad
differensieringsprinsippet i en stadig ekende global og estetisert «opple-
velsesorientert gkonomi» (s. 11). Hvorvidt det iboende talentet er faktuelt
eller mytisk, har ogsa veert gjenstand for en mangearig pagaende debatt
innenfor musikkpsykologien. Og selv om det er bred enighet innenfor
alle forskningstradisjoner om at miljoet er avgjorende for & kunne utvikle
musikalske ferdigheter, er det samtidig en noksé gjengs oppfatning blant

6  Menger (2006, s. 776), henviser her til Sen, A. (1982). Rational fools. Choice, Welfare and Meas-
urement. Basil Blackwell: Oxford. A veere en «rasjonell tipe» gjenspeiler nettopp at kunstneres
rasjonelle beregninger domineres av en karismatisk forestilling om framgang og muligheter for
avansement.
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aktorene i musikkfeltet at noen er fodt med spesielle musikalske evner
eller egenskaper (se blant annet 5.9 og 6.9).

Belenning for kunstnerisk arbeid gir ifelge Menger (2006, s. 777) enten
et okonomisk eller et ikke-okonomisk utbytte. Den symbolske verdien av
kunstnerisk arbeid tilfaller gjerne dem som nar toppen av the celebrity
pyramid (Menger, 2014, s. 104). Mange studier viser imidlertid at kunst-
nere generelt er betydelig mer tilfredse med sitt arbeid enn ikke-kunstnere
(Abbing, 2002; Menger, 1999; Steiner & Schneider, 2013; Throsby, 2010).
Ikke-okonomiske avkastninger kan dermed knyttes til den betydelige
«psykiske inntekt» kunstnerisk arbeid gir (Throsby, 1994). Mange kunst-
nere tiltrekkes av og er tilfredse med sine mangesyslerier, seerlig relatert til
den heye graden av selvsysselsetting (Abbing, 2002; Steiner & Schneider,
2013). Jobbtrivselen og det subjektive velbehaget kompenserer dermed i
stor grad for den usikre arbeidsmarkedssituasjonen og de lave inntek-
tene, mener noen. Men tilfredshet er komplisert & belyse, bade fordi det
er vanskelig & gradere individuelle subjektive oppfatninger av tilfredshet,
og fordi det er vanskelig a sette ord pa. Tilfredshet er dessuten en tilstand
som vil variere og endres over tid.

Ofte sammenligner kulturforskere risikoen ved inntredelse i kunst-
feltet med et lotteri; en arena hvor spillerne overvurderer sine egne
sjanser til 4 vinne og hvor «vinneren tar alt» (Heian et al. 2008; Men-
ger, 2006; Throsby, 2010). Bade de okonomiske og symbolske gevin-
stene (kunstnerisk anerkjennelse, @re, berommelse) fordeles pa fa
hender, mens resten lever i heoy grad av usikkerhet. Lotterianalogien
blir imidlertid misledende, hvis vi med det tror at suksess kun er tilfel-
dig og ikke har noe med individuelle ferdigheter & gjore, slik Menger
(2006, s. 777) presiserer. Han fastslar dessuten at «[a]rtistic activity is,
in the highest sense, a kind of labor, not a lottery, but more precisely a
kind of labor whose course and outcome are uncertain» (Menger, 2014,
s. 4). Men kunstneriske ferdigheter er heller ikke enkelt & definere.
Vurderinger av vokale prestasjoner bygger gjerne pa en helhetlig opp-
levelse, og de sammensatte vurderingskriteriene er vanskelig & sprak-
liggjore eksplisitt (Gynnild, 2010). Paradokset, som Menger (2014) sd
treffende papeker er: «If abilities were readily definable and observa-
ble, there would be no uncertainty about success» (s. 143). Overfort
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til sangomradet understreker dette at usikkerhet ikke bare kan rela-
teres til selve sangutevelsen og til kunstnare, estetiske, musikalske og
kroppslige forhold, men ogsa til sosiale forhold, arbeidsmarked, makt
og hierarkisering.

1.3 Problemstilling

Det er altsd stor karrieremessig og okonomisk usikkerhet i kunstfeltet.
Dette hierarkiske feltet er preget av strid, konkurranse og strategiske
kamper, men ogsa av samarbeid (jf. Bourdieu, 1995b, s. 23; Mangset, 2004,
s. 250). Vi vet en del om hva som skaper usikkerheten, men mindre om
hvordan dette kommer til uttrykk hos profesjonelle sangere i den kon-
krete praksisen deres over tid.

Det finnes lite empirisk forskning som betoner hva sangere selv sier,
opplever og erfarer, og det stilles sjelden spersmal ved hva som skjer med
talentfulle sangere etter at de er ferdige med sin utdanning (jf. Gembris,
20063; Schei, 2007; Spahn & Richter, 2006). I den internasjonale litteratu-
ren finner vi rett nok et stort utvalg av biografier av eller om beromte san-
gere. Men de profesjonelle «<alminnelige» sangerne, bade de som i relativ
forstand har lyktes og de som har hatt mer kompliserte sangerliv, for-
svinner inn i skyggen og lever sine liv der, utenfor den allmenne bevisst-
het (jf. Spahn & Richter, 2006, s. 122). Det er denne gruppen sangere jeg
retter sokelyset mot i boka, det vil si profesjonelle sangere med erfaring
som solister og ensemblesangere fra ulike scener og arenaer, store som
sma, lokalt, nasjonalt og internasjonalt. Med unntak av Renée Flemings
autobiografi The Inner voice: Notes from a life on stage (2005), vier jeg
altsé i liten grad oppmerksomheten mot de forholdsvis fa sangerne som
befinner seg helt pa toppen av «celebritetspyramiden» i global malestokk.
Flemings biografi anvendes imidlertid som supplerende kilde, og hvert
kapittel i denne boka innledes med en vignett hentet derfra.

Det & kunne presentere seg selv, bade auditivt og visuelt, horer til den
profesjonelle klassiske sangerens utgvende virke — selv om ikke alle har,
tar eller far en slik mulighet. A synge og musisere er dypt personlig, og
bade pa og utenfor scenen vil begreper som selvfolelse, selvtillit, sarbar-

het, anerkjennelse, makt, krav, personlig autonomi, risiko, motivasjon,
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mening og mestring inneha vesentlig verdi. Selvsagt spiller vokale kvali-
teter en helt sentral rolle for & oppna medgang i yrkesfeltet. Men selv om
betydelige sangerkvalifikasjoner, musikalitet og god formidlingsevne er
en basisforutsetning, er det langt flere faktorer som har innvirkning pa
de utfordringer sangere star overfor.

Den overordnede problemstillingen er: Hvordan konstitueres klassiske
sangeres lopebaner og praksis? For & fa svar pa dette, spor jeg profesjonelle
sangere som har virket i yrkeslivet lenge om hva de selv opplever etter &
ha satset i mange ar pd en utevende sangutdanning og en yrkesbane som
de i varierende grad har lykkes med i det profesjonelle musikkliv. Jeg har
utledet folgende sporsmaél som bidrar til & avgrense studien: 1) Hvordan
erfarer klassiske sangere muligheter og begrensninger for handling i sine
lopebaner og sosiale praksis? Som et vesentlig omdreiningspunkt i studien
er jeg saerlig interessert i & underseke 2) Hvordan kommer usikkerhet til
uttrykk i profesjonelle sangeres fortellinger om sangerlivet og 3) Hvordan
forholder sangere seg til usikkerhet som et konstituerende vilkdr for san-
gerlivet?

Formalet med boka er & bidra til okt kunnskap gjennom a belyse
og utvikle en mer helhetlig forstaelse av klassiske sangeres livsveier og
handlingsfelt. Det innebzerer et forsek pa a forsta det multidimensjonale
ved sangeres fortolkninger i relasjon til teoretiske forklaringsmodeller
av de samme fenomenene. Demaskeringen og forstdelsen av sangernes
handlinger i relasjon til det kulturelle feltet og tiden de beveger seg i, vil
alltid veere mangetydig og multidimensjonal. Derfor vil det vere pakre-
vende at ogsa analysen er multidimensjonal (jf. Frenes, 2001). En slik
helhetlig forstaelse er ikke ensbetydende med at det finnes «en endelig,
siste avsloring» (s. 185). Og nedvendigvis ma et slikt helhetssyn modifise-
res. Intensjonen er ikke a vurdere om sangerpraksisen er god eller darlig,
eller a gi en slags «oppskrift» pa hvordan man tar seg fram i musikkfeltet.
Hensikten er & forstd praksisen, gjennom a avdekke de vilkar hvor den
praktiske kunnskapen har oppstatt med et kritisk konstruktivt blikk pa
yrket og yrkesfeltet.

Et innenfraperspektiv kan bidra til & oke relevansen av forskningen for
uteveren selv. Den praktiske kunnskapen viser seg ikke bare som tekniske
og musikalske ferdigheter knyttet til kunstnerisk aktivitet, som det & gve
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eller uteve sang” Fortroligheten med omverdenen er ogsa en kroppslig
kunnskap som forutsetter personlig erfaring, det vil si en praktisk kunn-
skap som konstitueres og kommer til uttrykk gjennom «handlinger,
bedemmelser, vurderinger og skjenn» (jf. Grimen, 2008, s. 76). Det er
ingen sikker kunnskap i den forstand at den verken lar seg reprodusere
eller er apen for eksperiment. Nar ogsé konteksten kunnskapen erverves
i, stadig er i bevegelse og knyttet til sin historikk og sine tradisjoner, kan
praksisen lett bli ugjennomsiktig. Praktisk kunnskap brukt i nyaristo-
telisk mening med vekt pa bruk av skjonn i yrkesutgvelsen (jf. McGuirk
& Methi, 2015), er et utgangspunkt. Primaert anvender jeg «praksis» i en
videre forstand (som sosial praksis) hvis ikke annet er nevnt. I et bour-
dieusk perspektiv markerer dette en dynamisk, refleksiv og relasjonell
forstéelse av praksis hvor bade handlende akterer og strukturerende ele-
menter er involvert.® Forholdet mellom interne og eksterne faktorer er
et vesentlig poeng i denne studiens tilneerming. Dette begrunner ogsa
hvorfor Bourdieus overskridende praksisteori og forstaelse av kunstfeltet
som relativt autonomt, danner et vesentlig teoretisk grunnlag i boka.

I en livshistorisk tilnaeerming stir samspillet «mellom samfunn og
individ, mellom kultur og erfaring» sentralt (Fossland & Thorsen, 2010,
s. 19). Hver livshistorie gir et innblikk i den enkelte sangers konstruk-
sjon av eget liv sett bade bakover og framover. Dette bidrar til innsikt
i de verdier, hendelser, standpunkt og den kunnskap om de sosiale og
kulturelle prosesser som hver og en har tilegnet seg gjennom erfaring
(Bertaux & Kohli, 1984, s. 216). Tid og endring over tid blir derfor viktig
for a forsta handling. Hensikten er & gripe tak i den dialektiske beve-
gelsen mellom enkeltsangeres handlinger og subjektive liv i relasjon til
den sosiale omverdenen de er en del av, med sangeren og sangstemmen
som det sentrale utgangspunkt. Stemmen kan, slik Lenstrup (2004, s. 27)
formulerer, oppfattes som et uttrykk for den egentlige, autentiske person-
lighetskjerne og identitet — en bevegelse innenfra og ut. Stemmen kan
ogsa betraktes som et avtrykk av den méten stemmens person trekker

7 I engelskspréklige termer, forstar vi practice bade som det & ove sang og som selve sangerprak-
sisen, en vesentlig distinksjon som jeg diskuterer naermere i kapittel 2 og 3.

8  Praktisk kunnskap og sosial praksis kan vanskelig ses atskilt fra Bourdieus ovrige teori- og be-
grepsapparat som jeg utdyper i kapittel 3 og 4.
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verden inn i seg selv — en bevegelse utenfra og inn. Og nettopp det at
stemmen ikke kan ses isolert fra sangeren, og sangeren ikke kan ses iso-
lert fra den sosiale verden, underbygger nedvendigheten av a studere
samspillet mellom indre og ytre relasjoner prosessuelt, i tid og rom.

1.4 Forskerposisjonering

Nar jeg innledningsvis i boka utrykker at egne erfaringer danner et
tematisk utgangspunkt i denne boka, dreier det seg i forste rekke om a
ha ervervet kunnskap som kan bidra til 4 lokalisere innfallsvinkler med
stor relevans for yrket. Jeg er selvsagt oppmerksom pa at mine tolkninger,
refleksjoner og vurderinger vil veere farget av eget stasted i dobbeltrollen
som sanger og forsker. Det vil vaere naivt a tro at min egen sosiale lope-
bane og de erfaringene jeg har skaffet meg pa veien ikke har vaert med
pa & forme mitt blikk pa verden. Som ogsé Reyseng (2007, s. 80) er inne
pa, vil dette blikket i neste instans sette sitt avtrykk pa hele forsknings-
prosessen fra begynnelse til slutt. For a utvikle et kritisk blikk pa egen
forskningspraksis og den sosiale praksisen det forskes i, er Bourdieu i
sin refleksive sosiologi opptatt av at forskeren reflekterer over sin egen
sosiale posisjon og rammene vedkommende arbeider innenfor. Det inne-
berer blant annet & vise sin egen relasjon til forskningsgjenstanden ved &
bestrebe seg pa a objektivere sin egen plassering innenfor det akademisk-
vitenskapelige felt (Bourdieu & Wacquant, 1996, s. 59—61). A foretaen slags
auto-sosioanalyse dreier seg ikke om «narsissistiske forngyelser», men om
den kjensgjerning at forskning ikke kan oppfattes neytralt (Bourdieu,
20073, s. 151). Forskeren vil alltid veere medskaper i kunnskapsproduk-
sjonen. Dette impliserer tolkning og refleksjon, hvor den refleksive delen
av arbeidet blant annet vender blikket mot forskerens person, posisjon og
bakgrunn (Alvesson & Skoldberg, 1994, s. 12).

Min akademiske bakgrunn er fundert i den mangfoldige musikk-
vitenskapen og i sang- og musikkpedagogikken, men jeg er samti-
dig situert i den sosiale sangerpraksisen jeg forsker i. Nér jeg néd skal
beskrive min egen lopebane, plasserer jeg meg, i hvert fall indirekte,
bade i det klassiske musikkfeltet og i det vitenskapelige feltet. Denne
personlige biografien kan derfor forstas som et utgangspunkt for maten
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jeg har konstruert dette forskningsprosjektet, og som en forutsetning
for forskningsprosessen.

Nar startet mitt eget sangerlop? Var det da jeg som s5-aring begynte i
aspirantgruppen til NRKs jentekor under dirigent Marie Foss? Eller var
det kanskje da familien flyttet fra Oslo, og jeg som 10-aring ble tatt opp
i Sandefjord jentekor under ledelse av Sverre Valen, hvor jeg var medlem
til jeg var 19? Hadde pianoundervisningen jeg begynte med som 6-aring
noen innvirkning? Eller ble sangerlopet intonert allerede i vuggen? Disse
ledende sporsmalene indikerer selvsagt at jeg har mange musikalske
minner relatert til oppvekstarene. Begge mine foreldre var musikkinter-
esserte, og klassisk musikk sto i en sarstilling. Min far var teknisk teg-
ner. Min mor var aktiv innenfor drama- og teaterfeltet, bade som leerer,
instrukter, regissor, skuespiller og sanger, og jeg var ofte med henne pé
ulike prosjekter, som radioprogram i NRK, og musikaler og dukketea-
ter som hun ledet. Og i likhet med mine to yngre sesken, sto idretts-
aktiviteter hoyt pa prioriteringslisten. Derfor er det vel heller ikke noe
merkverdig ved at jeg mener disse arene formet min interesse for bade
idrett, kunstnerisk arbeid og musikk spesielt. Likevel valgte jeg a folge
andre stier da jeg rundet 20 ér. Slike forgreininger har siden sa 4 si blitt
«min bane».

Jeg har alltid foretrukket & ha mange ben a std pa, noe min akade-
miske bakgrunn ogsé vitner om. Mine interesser har derfor hatt et bredt
nedslagsfelt, og i en lang periode fra slutten av tenarene var det handball
som sto i sentrum for jeg igjen begynte a synge i kor. Senere ble det ogsa
studentpolitikk. Jeg tilherer derfor ikke den gruppen sangere som startet
tidlig med formell sangundervisning. Valget om a ta sangutdanning tok
ikke endelig form for jeg var 27 ar, etter gjentatte oppfordringer fra kor-
dirigenter og sangpedagoger som mente at «jeg kastet bort mitt talent».
Da hadde jeg fullfort en firearig leererutdanning, jobbet som rektor pa en
liten utkantskole i Nordland og som spesialpedagog pé en videregédende
skole. En novise var jeg imidlertid ikke da jeg startet opp med musikk-
studiene i Trondheim. I noen dr hadde jeg sporadisk gatt til sangpeda-
gog og fatt en del erfaring gjennom ulike sangoppdrag i mindre skala.
Utslagsgivende for valget om & begynne «for alvor», var nok likevel en
helt spesiell musikalsk og scenisk opplevelse jeg fikk gjennom & synge
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rollen som 3. dame i en oppsetning av Tryllefloyten under Nordland
Musikkfestuke i 1991.

Selv om jeg har veert heldig og fatt tildelt mange spennende sangopp-
drag i alle disse arene, har ikke oppdragsfrekvensen vart like hoy hele
veien. Jeg har sjelden stilt pd provesang og vert lite aktiv i forbindelse
med egenpromotering, selv om det ikke har manglet pa oppfordringer
om 4 gjore nettopp dette. I enkelte faser av livet har jeg vurdert a satse
fulltid pa sangen, serlig i perioder hvor det har vert ekstra vanskelig &
finne en god balanse mellom det & vare utevende sanger i kombinasjon
med fast jobb og annen kunstnerisk virksomhet. Kronisk sykdom har
imidlertid satt en stopper for denne fulltidssatsingen; det har aldri veert
aktuelt for meg 4 leve «et liv i koffert», en realitet som i det store og hele
har medfort at jeg har valgt det sangerlivet som har vert fysisk overkom-
melig for meg. Det innebaerer ogsé at jeg har takket nei til forespersler.
Muligens framstar denne egenbekjennelsen som en bortforklaring. Vi
har alle en grunn for at det gikk som det gikk, et fenomen som vil komme
tydeligere til uttrykk og reflekteres gjennom boka.

Viren 2012 valgte jeg a avslutte min utevende sangerbane. Det var et
nedvendig, men tungt brudd. Arbeidskapasiteten strakk ikke lengre til,
ogsd mye pa grunn av doktorgradsutdanningen som jeg da hadde pabe-
gynt. Kanskje var det nettopp refleksjonsprosessen i forbindelse med dette
forskningsarbeidet som bidro til at jeg endelig klarte a ta en avgjorelse? Det
er vanskelig 4 fastsla. Selv om jeg ikke lenger er aktiv pa scenen, foler jeg
meg likevel som «en sanger i banny, slik vi sier det pa sangerspraket. Og
som miljoet rundt meg stadig bemerker: «Du har da vel bare tatt en pause?»

Presentasjoner i det offentlige rom gjennom portrettfoto og kortfat-
tede CV-er i forbindelse med konserter eller operaforestillinger, i for-
hdndsomtaler og konsertprogram, samt i CD-cover og ulike plattformer
pé internett, er helt grunnleggende i dagens profesjonelle sangerpraksis.
Pa nettsiden til Universitetet i Nordland 14 felgende CV ute inntil insti-
tusjonen ble hetende Nord universitet i 2016 etter en omfattende fusjons-

prosess:

Regine Vesterlid Strom, forstelektor/mezzosopran, har hatt tilknytning til
Bodg siden 1985. Etter fullfort allmennlarerutdanning med arsstudium i mu-
sikk ved Hogskolen i Bodg, fortsatte hun videre med utevende sangstudier ved
Musikkonservatoriet i Trondheim parallelt med hovedfag i musikkvitenskap
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ved Universitetet i Trondheim (NTNU). Sammen med pianist Gro Stokker
Martinsen skrev hun hovedoppgaven Interpretasjon av solosanger — med vekt
pd Edvard Griegs Haugtussa, op. 67 (1996). Siden dette har Regine Vesterlid
Strom tatt timer hos professor Barbro Marklund ved Norges musikkhogskole
og Sir Ian Partrigde ved Royal Academy of Music. Hun er en allsidig utever
med et repertoar som omfatter opera, kammermusikk, samtidsmusikk, lieder
og romanser og hun er mye brukt som solist i oratoriesammenheng. For ov-
rig er Vesterlid Strom medlem av det profesjonelle vokalensemblet VocalART
som har hovedbase i Bode. Ved siden av sin frilansvirksomhet som sanger, har
Vesterlid Strom vert ansatt ved musikkseksjonen ved Universitetet i Nordland
(UiN) fra 1997 hvor hun blant annet har undervist i sang og musikkformid-
ling, og vert studieleder for faglererutdanningene i musikk, dans og drama.
Parallelt har hun drevet prosjektrelatert arbeid og produsentvirksomhet i for-
bindelse med ulike kunst- og kulturprosjekter, deriblant barneoperaen Jomfru
Rosenving pd Santavajase. For tiden er Regine Vesterlid Strom stipendiat hvor
hun i sin doktoravhandling forsker pa profesjonelle klassiske sangeres lopeba-
ner og praksis.

Avslutningsvis henviser jeg altsa til studien som denne boka bygger videre
pa. CV-en var tilpasset sitt helt spesifikke og til dels akademiske formal
hvor hensikten var a vise allsidighet og bredde, men lignende og kortere
utgaver med vekt pa den utevende virksomheten har vert brukt i kons-
ertsammenheng i stadig reviderte gjengivelser opp gjennom arene. Med
lang fartstid, vil det gjerne veere naturlig & tone ned utdanningsbiten. Her
vil noen sangere vektlegge en presentasjon av det sceniske rollerepertoa-
ret, mens andre kanskje vil forevise hvilke dirigenter og orkestre de har
sunget med og/eller hvilke steder de har opptradt. I slike sammenhenger
har alle en mulighet til & framstille seg selv pa enskelig mate, fortrinnsvis
(selv om unntakene finnes) innenfor visse feltspesifikke normer og etiske
kodekser. Poenget er likevel at en musikers CV alltid vil baere bud om
en eller annen posisjon i musikkfeltet, men at denne posisjonen ikke er
statisk. En posisjonering i dobbel forstand (bdde som sanger og forsker)
gjor meg nettopp betenkt nar det gjelder denne ikke helt uproblematiske
formen for egenpresentasjon. Selv om jeg ser det som en stor fordel & ha
bred erfaring fra praksisen jeg studerer, er det en realitet at nar jeg forsker
i mitt eget felt, er ingen av deltakerne neytrale. Jeg er med andre ord ikke
interessefri, verken relatert til sangerpraksisen eller min egen forskning
(jf. Becker, 1967; Bourdieu, 1996), og dette gir noen helt spesifikke utfor-
dringer i forskningsprosessen som jeg suksessivt vil utdype.
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1.5 Forskningsfeltet

I utgangspunktet genererer denne studiens fokusomrade en betydelig
mengde sokemuligheter pd mange forskningsfelt innenfor humaniora
og samfunnsfagene, nasjonalt og internasjonalt. Noen sentrale temaer
knyttet til saertrekk ved kunstneres arbeidsmarked og kunstnerbefolk-
ningen er allerede presentert. I dette delkapittelet presenterer jeg rele-
vante studier, flere av dem pé doktorgradsnivé, som med vidt forskjellige
problemstillinger og ulike forstaelsesmodeller kretser rundt et eller flere
av nokkelbegrepene sanger, klassisk sang, musiker og kunstner i relasjon
til musikkutdanning, kunst-/musikkfelt, kunstens autonomi, lepebaner,
livslop, profesjon, profesjonell og praksis og/eller en kombinasjon av
disse. I tillegg presenterer jeg noen undersokelser som har vert til seerlig
inspirasjon, som jeg gér i dialog med underveis i boka for utfyllende drof-
tinger og betraktningsmater.

Litteraturgjennomgangen dekker ikke hele nedslagsfeltet, men har
den dobbelte hensikt a synliggjere eksisterende diskurser pa feltet, samt
a kontekstualisere og forankre denne studien i et kunnskapsmessig land-
skap. Underveis kommenterer jeg helt kort hvordan de utvalgte studiene
er aktuelle i relasjon til mitt prosjekt, for jeg i kapittel 1.6 presiserer hva
som er denne studiens bidrag til forskningsfeltet i lys av disse forsknings-
arbeidene. Framstillingsformen i boka er imidlertid lagt opp slik at
aktuell forskning og teori ogsa redegjores for fortlopende. Dette gjelder
ogsa i den empiriske analysen, hvor ulike teoretiske perspektiv bidrar
til & skape bredde og variasjon i tolkningsrepertoaret (jf. Alvesson &

Skoldberg, 1994, s. 327).

Livslapsperspektivet med hovedvekt pa
psykologiske og fysiologiske faktorer

En retning innenfor det musikkpsykologiske forskningsomradet, har de
siste 20 arene veert opptatt av a se pa utviklingen av musikalsk kognisjon
og musikalske ferdigheter i et lifespan (livsspenn) — perspektiv. Dette per-
spektivet har som mal & veere et holistisk konsept, hvor studier av musi-
kalsk begavelse, musikalske ferdigheter, musikalsk kognisjon og utvikling
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ikke ses som isolerte omrader, men i sammenheng med andre aspekter
knyttet til personlighetsmessige og sosiokulturelle forhold. Perspektivet
vektlegger derfor ikke bare barn og unges musikalske vekst og modning,
men apner for ideen om at musikalsk utvikling er en del av menneskets
generelle utvikling, altsa en livslang prosess (Gembris, 20064, s. 11-12).

Et sentralt tema innenfor lifespan-perspektivet er & integrere typiske
aldersrelaterte karakteristikker og studere de ulike faktorer som pévirker
vare musikalske ferdigheter gjennom hele livet (Gembris, 2006b, s. 124).
Selv om det pa musikkomradet er en overvekt av studier som konsen-
trerer seg om musikere som praktiserer innenfor den vestlige kunstmu-
sikken, og ikke musikere innenfor andre sjangre, er det fa studier som
ifolge Spahn & Richter (2006) retter sokelyset mot profesjonelle sangere
som en egen gruppe innenfor dette perspektivet (s. 121). En rekke interne
og eksterne faktorer har innvirkning pa og former sangeren gjennom et
helt sangerliv. Det gjelder ikke bare mennesket bak stemmen, men selve
stemmeproduksjonen og dens kvalitet (Gembris, 200643, s. 17). Ved & vekt-
legge biologiske, fysiologiske, psykologiske forhold som ligger til grunn
for vokal utvikling og aktivitet, tas ikke naturen for gitt. P4 den maten
bidrar dette perspektivet, representert ved blant annet Spahn og Richter
(2006), med innsikter som styrker aktorsiden.

Som en del av et omfattende alumni-prosjekt i regi av Institut fiir Bega-
bungsforschungin der Musik (IBMF) ved universitetet i Paderborn, under-
sokte Heiner Gembris og Daina Langner pa begynnelsen av 2000-tallet
den reelle jobbmarkedssituasjonen for orkestermusikere og musikere/
sangere som hadde valgt en solistisk lopebane. De 659 deltakerne som
returnerte sporreskjemaet, herunder 100 sangere, var nylig uteksami-
nert fra syv musikkutdanningsinstitusjoner av ulik storrelse spredt over
flere regioner i Tyskland. De intervjuet ogsa «eksperter» pa jobbmarkedet
(styremedlemmer i orkestre, orkesterdirekterer, dirigenter og agenter),
samt instrumentalleerere ved musikkakademier og universitet. Underse-
kelsen ble avsluttet i 2004 og er presentert i flere ssmmenhenger, blant
annet i boka Research on Musical Development in a Lifespan Perspective
(Gembris, 2006a). Fordi det finnes lite tallmateriale som spesifikt angar
klassiske sangeres yrkesliv og lite forskning omkring de vokalfaglige,
musikalske, sceniske, personlige og entreprengrielle ferdighetene som

35



KAPITTEL 1

kreves sett fra ulike akterperspektiv, gir denne undersokelsen vesentlig
innsikt i feltet. Dette til tross for at den tar for seg en bestemt alders- og
utdanningskohort relatert til tyske forhold.

The Oxford Handbook of Singing (Welch et al., 2019) er en omfattende
bok bestaende av 53 kapitler som belyser sangens mangfoldige egenart
fra ulike stasted. Gjennom den multidisiplinaere tilnsermingen i et over-
ordnet lifespan-perspektiv, illustrerer og belyser de 72 forskerne som
bidrar i boka spesifikke sider ved sang som en allmenn og grunnleggende
menneskelig aktivitet fra fosterstadiet til alderdom. Boka er inndelt i atte
deler og tar for seg stemmerelaterte temaer knyttet til anatomi, fysiologi,
akustikk og nevropsykologi. Boka tar ogsa opp temaer som sangpedago-
gikk, den «kollektive» korstemmen samt sang og teknologi. Den fjerde
delen, som har tittelen «The development of Singing across the Lifespan»,
retter sokelyset pd sanguteving gjennom ulike livsfaser og kontekster,
for eksempel stemmeskiftet hos jenter og gutter. Jeg oppfatter at antolo-
gien vektlegger stemmeorganet, sangutevelsen eller sangens betydning i
ulike sammenhenger, snarere enn sangutevernes sosiale praksis. En del
av materialet i antologien er behandlet i tidligere i artikler av de samme
forfatterne. Flere av dem henviser jeg til i foreliggende studie.

Psykologen Maria Sandgren underseker i sin doktoravhandling Beco-
ming and being an operasinger: Health, personality, and skills (2005)
taktorer og prosesser knyttet til 15 svenske operasangeres kunstneriske
utvikling og kunstneriske virke. I den artikkelbaserte studien gjor Sand-
gren bruk av kvalitative og kvantitative metoder med et sarlig sokelys
pa psykiske erfaringer i forbindelse med stressbelastninger i operayrket.
Informantene i Sandgrens studie befinner seg i ulike stadier av sin profe-
sjonelle karriere (aldersspredningen er fra 27 til 65 ar), men deres utvikling
fram mot det & bli operasangere fortolkes ikke eksplisitt inn i et proses-
suelt lifespan-perspektiv. Nar det gjelder den klassiske sangens historiske
tradisjon, har Sandgrens studie et bergringspunkt med foreliggende bok,
selv. om Sandgren konsentrerer seg om operaens historikk. Ekspertise-
teorier som spesifikt vedrerer sangere, er et annet bergringspunkt. Et
generelt trekk ved Sandgrens funn er at den individuelle utviklingen av
et kunstnerskap innenfor opera er en kompleks prosess, hvor helserela-
terte temaer, personlighetskarakteristikker, vokal ferdighetstilegnelse,
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kunstnerisk autonomi og sosiokulturelle verdier er avgjorende konstitu-
enter (s. 65ff). Opera som sosial praksis sett i lys av et storre sosialt felt
er imidlertid ikke behandlet. Studien vektlegger individuelle og person-
lige faktorer, mens strukturelle dimensjoner og kulturelle menstre som
bidrar til & konstituere operafeltet ikke tematiseres.

Nar jeg har valgt & trekke inn lifespan-perspektivet og musikkpsyko-
logiske studier i denne litteraturgjennomgangen, er det for a vise til et
pluralistisk livslopsperspektiv som innlemmer bade psykologiske og sosi-
ologiske faktorer (se 3.1). Her dreier det seg ogsa om en kontrastering i
perspektiv som bidrar til & utvide tolkningsrepertoaret i analysen.

Hayere musikkutdanning som sosialt og kulturelt
system, som estetisk praksis og som
profesjonsutdanning

P& det musikkpedagogiske forskningsomradet har det i Skandinavia de
siste 20-25 arene i gkende grad vert rettet oppmerksomhet mot hoyere
musikkutdanning og musikkpedagogiske praksiser gjennom ulike teore-
tiske og metodiske tilneerminger. Flere av disse studiene gir et vesentlig
innblikk i kulturen innad i musikkutdanningsinstitusjonene, noe som
er relevant for dette prosjektet. Studietiden utgjor en viktig livsfase for
mange klassiske sangere og er viet betydelig plass ogsa i denne boka.
Musikkutdanningen og hovedinstrumentundervisningen som foregar
innenfor institusjonelle rammer, innebearer sosiale prosesser som kan
forstés og/eller diskuteres som mesterl@reprosesser i et praksisfellesskap
(Nielsen, 1999a), som kulturell praksis (Kingsbury, 1988; Nerland, 2003;
Schei, 2007), som estetisk praksis (Christophersen, 2009) og som profe-
sjonsutdanning (Angelo, 2012; Christensen, 2013).

Ofte refereres det til Henry Kingsburys Music, Talent and Perfor-
mance: A Conservatory Cultural System (1988), basert pa hans doktorav-
handling fra 1984. Gjennom deltakende observasjon over seks méneder
ved et stort amerikansk musikkonservatorium, retter Kingsbury soke-
lyset mot talent, musikalitet og musikkutevelse slik disse begrepene blir
anvendt og gitt mening. Han er ikke bare opptatt av hva som blir sagt,
men hvordan makt og autoritet kommer til uttrykk gjennom sosiale og
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kulturelle handlinger innenfor et institusjonelt musikkutdanningsmilje
og hvordan dette har innvirkning pa lering. Ved a sporre «What is at
issue here?» (s. 24), undersoker Kingsbury, som tidligere selv var klaver-
utdannet fra samme institusjon, ulike kontekster hvor musikk blir skapt,
erfart og vurdert. Hans beskrivelser, tolkninger og diskusjoner innen-
for et antropologisk rammeverk med perspektiver hentet fra sosiologer
og antropologer som Howard Becker, Emile Durkheim, E. E. Evans-
Pritchard og Clifford Geertz, inkluderer de menneskelige relasjonene og
dynamikken i forbindelse med orkestergvelser, mesterklasser, den ritu-
elle karakteristikken av solokonserten og sceneskrekk.

Kingsbury (1988) tar utgangpunkt i at musikk ikke er selvforklarende,
verken klingende eller gjennom partituret. Musikk blir forhandlet i spe-
sifikke kontekster mellom mennesker med variert grad av sosial makt.
Musikalsk mening er derfor avhengig av sosiale aktorers forhandlinger
og konkurranse i et kulturelt system i skiftende kontekster. Musikalsk
mening forstds dermed som sosial mening, og musikalsk struktur som
sosial struktur (s. 110). Slik blir den komplekse forbindelsen mellom este-
tikk og etikk et viktig poeng i Kingsburys studie. Konservatoriet er et
sted hvor lerer- og studentrollen, og relasjonen dem imellom, konstitue-
rer et nedarvet patron-klient-system, med gjensidige fordeler og forplik-
telser (s. 41). I et kulturelt system som vektlegger individuelle kvaliteter
og sosiale forbindelser, fungerer den sosiale organisasjonens mekanis-
mer som en viktig korrigering av handling. Kingsbury finner at «talent»
og «musikalitet» utgjor en betydelig sosial og kulturell kraft innenfor
konservatoriesystemet, og at manifesteringen og vurderingen av musi-
kalsk talent i stor grad er influert av sosial makt og autoritet (s. 76ff). En
slik forstaelse av talent som et uttrykk for en kulturell ideologi framfor
et individuelt fenomen, er en serskilt relevant diskusjon i min studie.
Kingsbury er ikke spesielt opptatt av suksesshistoriene innenfor konser-
vatoriesystemet, og var i sin tid klar over at hans analyser kunne virke
stotende pa studenter, leerere og administrativt personale innenfor insti-
tusjonskulturen. Kingsburys analyser av konservatoriet som sosialt og
kulturelt konstituert byr pa motstand fra en «innenfraperson», og invi-
terer pa den maten til etiske refleksjoner over eget forskningsarbeid og
egen forskerposisjon.

38



KLASSISKE SANGERES LOPEBANER OG SOSIALE PRAKSIS

En annen studie som det ofte refereres til pa musikkutdanningsom-
radet, er Klaus N. Nielsens (1999a) doktoravhandling Musical Appren-
ticeship: Learning at the Academy of Music as Socially Situated. Sentrert
om mesterlereprosesser undersokte Nielsen klassiske klaverstudenters
situerte leering gjennom deltakerprosesser ved et dansk musikkonser-
vatorium. Basert pé intervjuer og observasjon studerte han forskjellige
deltakerbaner og mulighetsbetingelser pa vei mot musikeryrket. Inspi-
rert av blant annet Jean Lave og Etienne Wengers (1991) antropologiske
tilneerming til mesterleeren, analyserer Nielsen lareprosessene som
utstrakt over fortidige, natidige og framtidige kontekster. Det innebzerer
et perspektiv hvor historiske aspekter og framtidige forventninger anses
vesentlige, og at ulike relasjoner og ulike mater a bevege seg mellom kon-
tekster blir avgjerende for leering?

Resultater fra Nielsens studie presenteres ogsd i boka Mesterleere:
leering som sosial praksis (1999b), som jeg har forholdt meg til. Klaverstu-
denters personlige historie og kulturelle erfaringer kommer til uttrykk
gjennom ulike ambisjoner, ressurser og forhandlinger. Dette former del-
takerbanene i praksisfellesskapet allerede for studiestart, gjennom kul-
turell erfaring i en bade uformell og formell pre-konservatoriekontekst.
I det heterogene sosiale rommet musikkinstitusjonen representerer, for-
stas praksisfellesskapet som preget av motstridende verdier, av konflikt og
konkurranse, slik Kingsbury (1988) ogsa er inne pa. Dette utgjor sentrale
lzeringsaspekt og har serlig a gjore med de to ulike institusjonelle del-
takerbanene konservatoriet tilbyr: pianistbanen og musikklererbanen.

9  Lave og Wengers (1991) ofte anvendte teori om situert leering kan forstas som en kritikk av kog-
nitive leeringsmodeller og radende teorier om overfering av leering. Situert leering og leering
gjennom deltakelse i sosiale praksiser innebaerer et relasjonelt syn pa kunnskap, og et laeringssyn
hvor det er en naer forbindelse mellom kunnskapen og de sosiale praktiske virksomheter spring-
er ut ifra. Lave og Wenger papeker at leering er et grunnleggende sosialt fenomen som foregar
bestandig og over alt, men at den hovedsakelig forekommer gjennom a delta i praksisfellesskaper
(s. 33-35). Her dreier det seg om mye mer enn a tilegne seg ferdigheter, informasjon og viten
(s. 47F). Med Lave og Wengers beskrivelse av leering som legitim perifer deltakelse, blir overgan-
gen fra 4 veere leerling (nykommer) til & bli mester (erfaren) & forsta som en gradvis og til dels
langsom og kompleks prosess gjennom deltakerbaner, trajectories of participation (som ikke skal
forveksles med lopebaner som er et sentralt begrep i denne boka), fram mot fullverdig deltakelse
i praksisfellesskapet (s. 91).
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Disse banene innebzrer ulike framtidsutsikter som underforstatt
innbefatter ulike verdier og former for selvforstaelse (Nielsen, 1999b,
s. 114-117). Nielsen, som oppfatter musikkonservatoriet som en del av
et storre praksisfellesskap hvor studentene beveger seg, legger ogséd vekt
pé (modell)leering og identitetskonstruksjon gjennom det mangefaset-
terte klassiske mester-lerlingforholdet mellom hovedinstrumentlerer
og musikkstudent (s. 118). Videre viser han hvordan konsertens mange
funksjoner bidrar til & avdekke den profesjonelle yrkeskunnskapen gjen-
nom utpreving, realitetsorientering og kritisk refleksjon (s. 119). Slik
opprettholdes en streng sosial kontroll som har stor betydning for den
langsiktige transformasjonen fra perifert til fullverdig medlem av prak-
sisfellesskapet (s. 112). Med utgangspunkt i handlende aktorer i et sosialt
fellesskap, bidrar Nielsens undersokelse med kunnskap om musikkut-
danningskulturen. Det er likevel de situerte leeringsaktivitetene og delta-
kerrelasjonene gjennom et aktorperspektiv som er i sokelyset, og pa den
maten vies strukturelle forhold i det kulturelle landskapet den sosiale
praksisen foregar i, mindre oppmerksomhet.

Monica Nerland (2003) er den forste som i norsk kontekst spesifikt
underspker hvordan hovedinstrumentundervisning konstitueres som
kulturell praksis. I doktoravhandlingen Instrumentalundervisning som
kulturell praksis: En diskursorientert studie av hovedinstrumentundervis-
ning i hoyere musikkutdanning, folger Nerland tre instrumentalleereres
undervisningspraksis ved Norges musikkhegskole gjennom ett semester.
I casene, som er basert pa observasjoner av undervisningssituasjoner
dokumentert pa video og intervjusamtaler med de tre hovedinstrument-
leererne (bratsj, floyte og trombone) og seks av deres studenter (to pa hvert
instrument), viser Nerland hvordan et komplekst nettverk av tenkeméter
og verdisystemer former utdanningspraksisen. Denne «mikropraksi-
sen», organisert som en mesterlere, ses i relasjon til et storre sosialt felt
hvor de legitime forholdningssettene til yrket blir konstruert. Nerlands
kulturanalytiske tilneerming til undervisning og leering henter inspira-
sjon fra Foucaults diskursteori og Bourdieus perspektiver pa sosiale felt.
Mester-lerlingrelasjonen forer fagets standarder, tradisjoner og verdier
videre (s. 11). Samtidig blir den varierte undervisningspraksisen kon-
struert gjennom diskursene aktorene opererer i og de maktrelasjoner og
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posisjoneringer som tilbys akterene. Slik forstas ikke subjektposisjone-
ringer, fagkunnskap, mélsettinger, evner og undervisningsstrategier som
noe gitt pa forhand (s. 12, s. 263).

Teoretisk er tilnaermingen forskjellig, men i likhet med Nielsen (1999b)
forstar Nerland (2003) sosiale praksiser relasjonelt, og begge soker en
«antidualistisk tilneerming» i sine prosjekter (jf. Nerland, 2003, s. 35).
En slik holistisk tilnaeerming har bereringspunkt med denne studien
sammen med forstaelsen av utdanningspraksisen som historisk og sosialt
frambrakt gjennom en mester-leerlingrelasjon. Nerland retter spesifikt
oppmerksomheten «mot undervisning og strukturering av mulighets-
betingelser for leering» (s. 36). Bdde Nielsen og Nerland konsentrerer seg om
en spesifikk institusjon hvor leering, utvikling og handling foregar og om
utdanning av henholdsvis klaverstudenter og orkestermusikere. Relevant
for min studie er likevel at musikkutdanningsinstitusjonene forstas som
en viktig arena for leering og utvikling av individuelle ferdigheter, og ikke
minst en arena hvor tilegnelsen av verdier og handlemater skjer gjennom
deltakelse i en kulturell praksis som er sosialt og historisk konstituert.
Det finnes riktignok flere veier utenfor utdanningssystemet som leder inn
i yrkeslivet. Og for de fleste er musikkutdanningsinstitusjonen en gjen-
nomgangsstasjon, i motsetning til musikkfeltet hvor musikere befinner
seg store deler av sitt liv (jf. Broady & Palme, 1992). Med sitt prosessuelle
og praksisteoretiske perspektiv er foreliggende bok bredere anlagt enn
studiene til Kingsbury, Nielsen og Nerland.

Catarina Christophersen (2009) undersegker i sin doktoravhandling,
Rytmisk musikkundervisning som estetisk praksis: en casestudie, hvordan
rytmisk musikkundervisning konstitueres som estetisk praksis. Under-
visning innenfor rytmisk musikk (eller popmusikk) er, som Christop-
hersen beskriver i sitt sammendrag, grunnleggende oral i sin tilneerming
hvor rytmer, deltakelse, bevegelse, improvisasjon og samspill star helt
sentralt. Casestudien av en rytmisk trommeslager som underviser ved
et dansk konservatorium henter sitt datamateriale gjennom deltakende
observasjon, intervjuer og dokumentstudier. Med utgangspunkt i Bour-
dieus teori om sosial praksis, nyttiggjer Christophersen seg av begre-
pene habitus, praktisk sans, doxa og illusio for a fange opp strukturelle
sider ved praksisen (s. 53ff). For & styrke aktorsiden anvendes Maurice
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Merleau-Pontys kroppsfenomenologi og John Deweys pragmatisme. Slik
fastsettes estetiske verdier i rytmisk musikkundervisning sett fra akte-
renes stasted. For a finne ut hvordan disse verdiene har blitt konstituert
som tatt for gitte, identifiserer Christophersen en rekke objektive struktu-
rer, bdde i undervisningssituasjoner, i narrativer og i strukturer innenfor
konservatoriekonteksten. Hun finner at disse strukturene i stor grad er i
overensstemmelse med og speiler de estetiske verdiene som blir uttrykt
og utovd i klasserommet. Christophersen identifiserer ogsa forskjellige
sosiale kontrollmekanismer som i noen tilfeller, og pa en subtil og effektiv
mate, blir omdannet til selvbegrensninger og selvkontroll. Disse struktu-
rene og mekanismene bidrar til & opprettholde en gitt sosial og estetisk
orden (s. 190ff).

I sin avhandling viser Christophersen (2009) at deltakelsen i en este-
tisk praksis konstituerer et felles trossystem hvor de rytmiske aktivite-
tene og de estetiske verdiene framtrer som meningsfulle og selvfolgelige.
Gjennom kroppsliggjering og reifisering reproduseres den estetiske
praksis. Det innebaerer en inkorporering av til dels skjulte rettesnorer for
smak og for handling. Som Christophersen papeker, har dette bade etiske
og epistemologiske implikasjoner: «En inkorporasjon av estetiske verdier
legger foringer p& hva man kan oppfatte som legitimt og ikke, og dermed
for hva man blir palagt (eller palegger seg selv og andre) & lere, kunne,
vite, like, tro og mene» (s. 193). Christophersen viser ogsa at uavhengig
av musikksjanger, formes nye generasjoners utevere og musikklerere
gjennom en resirkulering av estetiske verdier i en estetisk praksis (s. 192).
En slik forstaelse er sveert relevant for denne studien, og Christophersens
anvendelse av Bourdieus teoretiske perspektiver i den empiriske ana-
lysen har veert til stor inspirasjon. Hun konsentrerer seg imidlertid om
en case knyttet til rytmisk musikkundervisning i en spesifikk musikk-
utdanningsinstitusjon, og innlemmer ikke Bourdieus kapitalformer og
felttenkning i sitt forskningsarbeid.

Jeg vil ogsa nevne en svensk doktoravhandling av Erik Nylander
(2014): Skolning i jazz: Virde, selektion och studiekarridr vid folkhogsko-
lornas musiklinjer. I denne sosiologiske studien retter Nylander sokelyset
mot hva som karakteriserer de kandidatene som lykkes med a komme
inn pa velrenommerte musikkutdanningsinstitusjoner, hvem som velges
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ut, hvem som ekskluderes og hvorfor. Videre er han opptatt av hvordan
folkehogskolekandidatene forhandler spersmal som: Hvordan skal man
spille? Hva har kandidatene & spille med utover sine respektive instru-
ment? (s. 1-2). Nylander viser blant annet at folkehggskolene ikke kan
forstas i isolasjon fra et storre utdanningslandskap. Det innebaerer et per-
spektiv hvor musikkutdanningene ses i lys av deltakernes sosiale opphav
og tidligere skolemeritter, i relasjon til de studie- og yrkeskarrierer som
kandidatene meoter nar de er ferdige og i relasjon til andre folkehagskole-
linjer i musikk og til andre utdanningsretninger. Mitt forskningspro-
sjekt er ikke som i Nylanders artikkelbaserte avhandling en rendyrket
Bourdieustudie, verken teoretisk eller metodologisk. Men i likhet med
Christophersen (2009) viser Nylander hvordan Bourdieus teoretiske
begrepsapparat kan brukes som redskap i empiriske studier for a forsta
musikkens verdi og smakshierarkier innenfor musikkutdanning, ogsa
knyttet til andre musikksjangre enn den klassiske.

To norske doktoravhandlinger knytter hgyere musikkutdanning til
profesjonstenkning og profesjonsteoretiske perspektiver. Det gjelder
Elin Angelo (2012): Profesjonsforstielser i instrumentalpedagogiske prak-
siser og Solveig Christensen (2013): Kirkemusiker - kall og profesjon: Om
nyutdannede kirkemusikeres profesjonelle livsbetingelser. Begge studi-
ene bidrar med aktuelle innfallsvinkler og dreftinger omkring kunn-
skapsgrunnlaget i musikk, musikalsk praksis og profesjonsdilemmaer
pa ulike niva. Videre hvilke implikasjoner det medferer nir hoyere
musikkutdanning, henholdsvis instrumentalpedagogisk utdanning og
kirkemusikkutdanning forstas som profesjonsutdanning. Studiene er
praksisnare og akterorienterte, og grenser opp mot denne boka i den
forstand at de har en et refleksivt metodologisk rammeverk for arbei-
det og en tverrfaglig tilnaerming. Profesjonsteoretiske forstaelser lofter
fram verdiladede og komplekse diskusjoner omkring heyere musikk-
utdanning sett fra ulike stasted og med forskjellige teoretiske blikk
(Angelo, 2012). Men selv om utevende musikere ifolge Angelo «frem-
heves som profesjon og som profesjonelle yrkesutovere i ulike sammen-
henger» (s. 24), skal jeg senere begrunne hvorfor jeg finner det vanskelig
4 ta utgangspunkt i en profesjonsteoretisk forstdelse i denne studien
(se 1.6 0g 4.8).
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Sangeres yrkesliv med ulike teoretiske og
metodiske tilnaerminger

I sin doktoravhandling Vokal identitet: en diskursteoretisk analyse av
profesjonelle sangeres identitetsdannelse (2007), har Tiri Bergersen Schei
tatt utgangspunkt i et Foucault-orientert diskursteoretisk perspektiv.
Scheis avhandling er, sa langt jeg erfarer, den forste norske studien som
omhandler sangeres virksomhet slik de selv beskriver den. Gjennom
intervjubaserte casestudier retter Schei, som selv er utdannet sanger,
kordirigent og musikkpedagog, sekelyset mot tre norske profesjonelle
unge sangeres identitering innenfor sjangrene klassisk, pop og jazz. Hun
er spesielt opptatt av de disiplinerende teknikkene sangere praktiserer
for & utvikle kompetanse og fellesskapsfolelse i sin virksomhet. De ulike
musikksjangrene strukturerer diskursive rom «hvor sangere kan fa sin
profesjonalitet bekreftet og korrigert» (s. I). Scheis neologisme identite-
ring beskriver det & veere, & ha og & soke identitet (s. 182ff). Her dreier det
seg om komplekse prosesser, bade pidgaende og uavsluttede, som virker
bade skapende, bekreftende og fornyende for menneskers identiteter (s. I).

Pa tross av tilherigheten til forskjellige sjangre, finner Schei (2007) at
kravene sangere stiller til seg selv, og de selvteknologiene de anvender
i det kulturelle feltet de virker i, har mange fellestrekk. Videre at san-
gere uansett sjanger i stor utstrekning reguleres av klassisksangdiskursen.
Dette viser at den klassiske sangen fremdeles har en dominerende posi-
sjon overfor andre vokaluttrykk. Herunder at kulturelle verdihierarkier
gjennom institusjonelle pavirkninger virker konstruerende pa enkelt-
individenes vokale identitet, bade knyttet til prosess og praksis. De krav
som sirkulerer og far sangere til & tenke og handle som de gjor, ser Schei
i sammenheng med yrkesutdanningen og musikkutdanningsinstitusjo-
nenes autoritetssystem, hvor innsidekulturen tilbyr akterene subjektpo-
sisjoner gjennom sirkulerende diskurser i det «vokalkulturelle rommet»
(s. 29). Praksisen har dermed ikke bare en sosial dimensjon, men ogsa en
kulturell og diskursiv dimensjon.

Fordi Scheis (2007) avhandling omhandler tre sangere, hvorav en klas-
sisk sanger, finnes det flere beroringspunkt med denne boka. Det er rele-
vant at Schei viser hvordan sosiale strukturer og kulturelle menstre virker
formende pa sangere bade under musikkutdanningen og i yrkeslivet.
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Imidlertid skrives Scheis avhandling inn i et rent konstruktivistisk per-
spektiv hvor praksis og maktrelasjoner «ligger innbakt i verbal tekst» og
dermed ogsa kan «leses ut avden» (s. 48). Bourdieu ser pé sin side virkelig-
heten som relasjonell og bare moderat konstruert. I denne boka tillegges
derfor sangere en aktiv rolle som handlende subjekter, mens Schei ikke
fokuserer pa individet i seg selv for & forstd identitet, men pa de kulturelt
strukturerte diskursene som virker formende og regulerende pa sangere.

Sangeren, dirigenten og komponisten Frank Havroy retter i doktorav-
handlingen Alone Together: Vocal ensemble practice seen through the lens
of Neue Vocalsolisten Stuttgart (2015) oppmerksomheten mot ensemble-
praksis og de ferdighetene som spesifikt kreves for & synge i et vokalen-
semble. Studiens rammeverk er fundert i Etienne Wengers (1998) teori
om praksisfellesskap og Theodor Shatzkis (2001) praksisteoretiske per-
spektiv. Casestudien av det tyske ensemblet er basert pa semistrukturerte
intervjuer og deltakende observasjon, hvor Havrey selv var med aktivt
som sanger. I avhandlingen rettes sokelyset mot intonasjon, kommunika-
sjon og vokaltekniske problemstillinger som en del av sangernes ensem-
blekompetanse. Havroy vender ogsd oppmerksomheten mot ensemblet
som organisasjon og noen av de sosiale prosesser dette involverer, for
eksempel konflikter som kan oppsta og hvordan ensemblet jobber for &
fa lost disse. Havroys forskningsarbeid har flere sammenfallende karak-
teristikker og tematikker med denne boka. Han konsentrerer seg pa sin
side om et spesifikt vokalensemble hvor musikkrelaterte og interpretato-
riske problemstillinger er hovedtemaer. I foreliggende forskningsarbeid
er bade solister og ensemblesangere involvert og sekelyset er ikke, som
i Havrays (2015) studie, rettet mot musikalsk aktivitet slik den kommer
direkte til uttrykk i praksisen.

Kunstnere, kunstutdanning og kunstfeltet

I boka Ung og lovende: Unge kunstnere — erfaringer og arbeidsvilkdr (2004)
som forst ble utarbeidet som en rapport pa oppdrag fra Kulturradeti1997,
bryter sosialantropologen og kulturforskeren Ellen K. Aslaksen med den
byrékratiske utredningssjangeren. Over en periode pa 9 méneder, gjen-
nom kvalitative intervjuer og deltakende observasjon, folger Aslaksen i
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alt 42 unge go-tallskunstnere (billedkunstnere, kunsthandverkere, skue-
spillere, dansere og musikere) i etableringsfasen og underseker hvordan
de forstir og erfarer verden ut ifra eget stasted. I musikergruppen er
jazzmusikere og orkestermusikere representert. Denne antropologiske
undersegkelsen framstiller mangfoldet og motsetningene innenfor kunst-
verdenen, og avdekker samtidig kulturelle variasjoner mellom de unge
og de etablerte.

Aslaksen (2004) finner at studietiden har likhetstrekk med innvielses-
ritualer i tradisjonelle samfunn, og at utdanningsinstitusjonene beskri-
ves som gode, men lite smidige og at de ikke henger med i utviklingen.
De unge kunstnernes forhold til byrékratiet er ogsa langt fra optimalt.
Videre viser Aslaksen at kunstnernes arbeidssituasjon, for de som ikke
har fast ansettelse, i stor grad er preget av okonomisk usikkerhet, frilans-
arbeid og strojobber som for enkelte blir sa vanskelig & kombinere at de
forlater kunstnertilverelsen for godt. For a takle den vanskelige situasjo-
nen, iverksetter de unge kunstnerne som velger & st i det, ulike strategier
hvor de forseker & skille mellom ordinzrt lonnsarbeid og kunstnerisk
virksomhet for ikke a4 miste drivkraften og energien. Innen det enkelte
kunstfelt avdekker undersokelsen vesentlige forskjeller mellom de ulike
kunstnergruppenes mate a forholde seg til etablerte verdier og struktu-
rer. Til tross for endringstendenser i kunstfeltet, finner ikke Aslaksen et
radikalt brudd, snarere «en form for kontinuitet» av eksisterende verdier
og virksomheter pd feltet (s. 186). Og selv om Aslaksen avdekker store
forskjeller mellom kunstnergruppene, papeker hun avslutningsvis at
de unge kunstnernes sterke «vilje til kunst» er et vesentlig fellestrekk
som ma vare «kunstverdenens mest betydelige ressurs» (s. 194). Dette
er aktuelle perspektiver ogsa i denne boka. Imidlertid studerer Aslaksen
kunstnergruppen innenfra som utenfraperson, mens jeg i denne studien
studerer klassiske sangere innenfra som innenfraperson.

I rapporten Mange er kalt, men fa er utvalgt — kunstnerroller i end-
ring (2004) har Per Mangset undersokt i hvor stor grad den karismatiske
kunstnerrollen gjenspeiles i unge norske kunstneres mate & fortolke sin
egen vei til kunstneryrket og forventningene de har til den framtidige
arbeidssituasjonen som kunstner. Den karismatiske kunstnermyten spei-
ler den utbredte oppfatningen av et medfedt talent og et seerskilt kall mot
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kunstnerisk virksomhet. De mange mytene som omgir kunstneren kan
dermed skjule bakenforliggende faktorer som sosial bakgrunn og sosiale
nettverk (s. 9-10). Mangset finner i sin undersekelse at det i vart sen-
moderne samfunn er mye som tyder pa at det skjer «en differensiering
av kunstnerroller» (jt. 1.2). Likevel har den karismatiske kunstnermyten
fremdeles et godt fotfeste, selv om Mangset sper seg om myten kan-
skje har et annet innhold i dag i forhold til tidligere beskrivelser av den
i kunsthistorien og sosiologien (s. 255). Han etterlyser flere forsknings-
prosjekter som kan veere med pa a kaste lys over endringstendenser eller
mangel pa endring over tid (s. 256). Mangsets undersokelse er basert pa
ivshistoriske intervjuer av primeert kunststudenter innenfor teater, billed-
kunst og musikk, hvor ogsa sangere er inkludert. I rapporten gir ogsa
Mangset et innblikk i hvordan man kan anvende det kultursosiologiske
universet, kunstsosiologien og Bourdieutradisjonen i en studie som dette.

I doktoravhandlingen Den gode, hellige og disiplinerte kunsten: Fore-
stillinger om kunstens autonomi i kulturpolitikk og kunstledelse (2007)
underseker kultursosiologen Sigrid Reyseng hvor selvstendig og solid
kunsten, herunder scenekunsten, er i mote med politikk/forvaltning,
moral og ekonomi/administrasjon. Reysengs avhandling baserer seg
pa dokumentanalyser og 15 kvalitative intervjuer primert i form av en
casestudie av Det Norske Teatret, hvor utvalget representerer bade de
utevende scenekunstnerne og det administrative personalet. Teoretiske
perspektiver og begreper er hentet fra Bourdieu, Foucault og Luhmann,
og utgjor studiens vitenskapsteoretiske posisjonering og inngangen til de
metodologiske dreftingene i prosjektet. Kunsten har sin egen logikk i for-
hold til andre deler av samfunnet, men i kulturpolitikken anvendes fore-
stillingen om kunstens iboende moralske godhet og magiske kraft som
en «rituell kulturpolitikk», som noe helsebringende som skal komme
enkeltmennesket og samfunnet til gode. Pa underforstatte og tause méter
gis gjerne kunsten (i motsetning til populerkulturen) en hellig status
som kan sammenlignes med forstaelser og ritualer slik vi kjenner dem i
kirkelig sammenheng (s. 228ff)

Royseng (2007) anskueliggjor i sin avhandling at makten ikke nedven-
digvis er mest effektiv der hvor den blir gjort til et eksplisitt tema. Hva
gjelder forholdet mellom kunst og okonomi, er det snarere andre sider
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ved kunstens relasjon til det gvrige samfunnet som i like stort monn pro-
blematiserer forestillingen om kunstens autonomi. Skillet mellom kunst
og okonomi er like mye et moralsk skille mellom det gode og det onde,
som et skille mellom ulike meningssystemer og praksisfelt. Kunsten for-
utsetter tilslutning, mens gkonomien pa sin side framstar som noe det
ma tas avstand fra. Nér autonomien forsvares, unnslipper den moralske
godheten fordi den blir vanskelig & kjempe imot uten & bli definert ut av
diskursen. Og nar kunsten knyttes til et nytteaspekt, utgjor det en trus-
sel mot kunstens autonomi, avslutter Royseng (2007, s. 247). Gjennom
sin kultursosiologiske analyse av scenekunstfeltet viser Royseng at et felt
ikke kan forstas til fulle uten & studere relasjonene innad i feltet og feltets
relasjon til samfunnet for ovrig.

Forskningsarbeidene til Mangset (2004) og Royseng (2007) har direkte
og indirekte vist vei inn i Bourdieu-tradisjonen og det kultursosiologiske
(og kulturekonomiske) universet, nasjonalt og internasjonalt. En rekke
andre undersokelser, blant annet i regi av Telemarksforsking, har ogsa
gitt verdifull kontekstuell innsikt i blant annet kunstnerkar, kunstnerrol-
len, kunstneres bosted, kjennsproblematikk, kulturkonsum samt kunst
og makt med serlig fokus pa norske (og til dels nordiske) forhold. Aslak-
sens (2004) studie, som omhandler 1990-tallskunstnere, er ogsa relevant
fordi alle sangerinformantene i dette forskningsprosjektet virket pa feltet
samtidig nettopp i dette tiaret.

1.6 Innramming av prosjektet

Et teoretisk grep om sangerlivet basert pa livshistorisk materiale, med
et tverrfaglig perspektiv og en overskridende praksisteoretisk forstaelses-
ramme i lys av Bourdieu, er sa langt jeg har klart a bringe pa det rene ikke
gjort tidligere.

Presentasjonen av relevant forskning som pa tvers av fagtradisjoner
eksemplifiserer og tematiserer kunstneres-, instrumentalisters- eller
sangeres utdanning, yrkesfelt og praksis, har hver for seg sammenfal-
lende karakteristikker, tematikker og analytiske forstaelser som krysser
delomrader i denne boka. De fleste av disse forskningsarbeidene har en
kvalitativ tilnaerming, og en overvekt av dem er casebaserte. Det er ikke
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tilfeldig at jeg starter litteraturgjennomgangen i det psykologiske lifespan-
perspektivet og ender opp i kultursosiologien. Til dels illustrerer dette
den veien jeg har gatt for & orientere meg i et mangfoldig teoretisk og
metodologisk landskap. Hovedskillet mellom de to perspektivene lifespan
og life course har forst og fremst a gjore med forstaelsen av kontekstenes
innflytelse pd menneskets utvikling og aldring.® Nér jeg i denne boka
anvender den norske betegnelsen livslop som terminologi, har jeg valgt
4 innlemme bade sosiologiske og (musikk)psykologiske innfallsvinkler."

De 14 skandinaviske sangerinformantene som deltar i studien blir pre-
sentert naermere i kapittel 4.8. De har en aldersdifferanse pa 33 ar. Sanger-
nes yrkesaktive liv fordeler seg dermed over en periode pd omtrent 50 &r,
fra midten av 1960-tallet og fram til i dag, hvor alle deler samtidige yrkes-
opplevelser fra vokalfeltet pa 1990-tallet og begynnelsen av 2000-tallet.
Med bakgrunn i de samfunnsmessige forandringene vi har sett fra 1945,
da eldste informant i denne studien ble fodt, kan sangernes retrospek-
tive livshistorier vanskelig studeres som isolerte lopebaner plassert i
et sosialt tomrom langs en uspesifisert tidsakse (jf. Bourdieu, 1995a;
Mangset, 2004). Det fordrer perspektiv som kan fange inn og overskride
det prosessuelle og det romlige pa en og samme tid.

Livshistorier som forskningsmetode danner utgangspunktet for inn-
samlingen av det empiriske materialet og har sine rotter i det sosiologiske
livslopsperspektivet. Her tas det pa alvor at livslgpet ikke er enkelttilstan-
der eller hendelser som kan studeres eller forstas isolert, som snapshots

10  Tilgangen pa relevant forskningslitteratur er ifolge Kleppe et al. (2010) storre for skuespiller-
yrket enn musikeryrket (s. 9). En ytterligere nyansering er pé sin plass, fordi «musikere» gjerne
anvendes i betydningen instrumentalister, hvor sangere sjelden er inkludert (jf. Gembris, 2006a,
s.17). Nar de fa studiene som finnes av profesjonelle musikkarrierer i overveiende grad handler
om instrumentalister, kan dette knyttes til dette enhetlige forholdet mellom stemmen og stem-
mens eier. Spahn og Richter (2006) hevder at denne komplekse sammenhengen har bidratt til
at det bade i det psykologiske livslopsperspektivet (lifespan perspective) og i den musikkpsykol-
ogiske forskningen har hersket «a significant scarcity of research on the vocal and psychosocial
development of singers covering the whole range of their careers» (s.122).

11 For & markere skillet mellom de to hovedretningene bruker Mayer (2003, s. 463) begrepene life
course sociology og lifespan psychology. I tillegg deles gjerne lifespan theory ogsé inn i to retninger:
lifespan sociology og lifespan psychology (Elder et al. 2004, s. 4). Life course-tilhengere kritiserer
psykologiske lifespan-modeller for en tendens til & neglisjere at bade historiske og samfunnsmessige
strukturelle endringer innvirker pa menneskelig handling og deres lopebaner. Ofte brukes likevel
livslop som betegnelse for bade life course og lifespan. Selv om det eksisterer en rekke diskrepanser
mellom disse to hovedretningene, tas det ogs4 til orde for en mer holistisk tilneerming.
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(Levy & Team, 2005, s. 4). Tiden star sentralt, men betraktes verken
som ahistorisk eller universell. Dette prosessuelle perspektivet kan, som
Thorsen (2005) papeker, virke noksa selvsagt, men er likevel radikalt.
Pa et hvilket som helst tidspunkt i livslepet er vi «en krysning av tidli-
gere erfaringer, natidige opplevelser og fremtidige forventninger» (s. 68).
Denne tredimensjonale tidsforankringen har en dobbel bevegelse; livet
sett bakover, men levd framover, hvor vi kontinuerlig refortolker fortiden
(Thorsen, 1998, 2005). En livslgpsanalyse konseptualiserer tiden og har
bade en subjektiv og en objektiv eksistens. Tiden oppfattes derfor ikke
som en fysisk hendelse som flykter unna vér teoretiske forstaelse, men
som kulturelt, sosialt og individuelt formet, omarbeidet og konstruert
(Levy & Team, 2005, s. 4). Tiden betraktes altsd noe mer enn bare a veere
i den, her og na. Dette poenget star ogsé sterkt hos Bourdieu, som betrak-
ter tiden som samtidighet, hvor opplevelsen av nuet strekker seg inn i
bade fortid og framtid (Bourdieu & Wacquant, 1996, s. 122-123).

Sangeres livshistorier og erfaringsbaserte kunnskap kan heller ikke
forstds losrevet fra den sosiale praksis hvor kunnskapen erverves. Lope-
banene ses prosessuelt og i relasjon til hverandre, men ogsa i relasjon til
det felt hvor lopebanene skrives inn, forstdtt som noe mer enn en ytre
kontekst eller som bakgrunnsfaktorer. Det dreier seg om de forhold som
konstituerer banene og gir dem mening (jf. Broady & Palme, 1992). Feltet
for kulturell produksjon er et rom av muligheter for de som orienterer
sin virksomhet dit og deltar der. I bourdieusk forstand har kunstfeltet pa
lik linje med andre felt, sin saeregne logikk og sine egne trosforestillinger
(Bourdieu, 1996).

Omtrent en tredjedel av informantene som deltar i denne studien star
eller har statt med fottene «i et mangfold av praksiser og stilarter» (jf.
Angelo, 2014, s. 21-22). Noen har hatt dobbeltrollen som sanger og sangpe-
dagog. I boka retter jeg likevel hovedblikket mot det utevende kunstneriske
virke i sangernes praksis. Det medferer at jeg ikke fokuserer pa spennings-
forholdet kunstner/lerer og de mange rollene og ofte motstridende forvent-
ningene som mange kunstlaerere meter i yrkeslivet (jf. Angelo & Kalsnes,
2014, s. 11). Selv om slike profesjonsdilemmaer ikke er fraveerende i boka,
vil en heterogen gruppe sangere nodvendigvis std i mange spenningsfor-
hold knyttet til utdanning og levevei bade i og utenfor kunstfeltet.
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Fra utdanningspolitisk hold ser vi i dag en dreining hvor musikkut-
danning knyttes opp mot profesjonstenkning og diskuteres i lys av pro-
tesjonsteoretiske perspektiver (se Angelo, 2012; Christensen, 2013). Fram
til 1990-tallet var det ikke nedvendigvis pakrevet med heyere musikk-
utdanning for & oppna en profesjonell sangerkarriere. Det fantes mange
alternative utdanningsveier ogsa utenfor de utevende musikkutdan-
ningsinstitusjonene, noe denne boka vil illustrere. Kunstutdanningene
kan i vid forstand sies & ha «profesjonstrekk» (jf. Mangset, 2004, s. 15),
noen mer enn andre, og kunstnere kan muligens oppfattes & befinne seg
i motsatt ende langs et kontinuum. Det & betegne kunstneryrket som
profesjon, er pé sin side bade omstridt og problematisk (Royseng, 2011).
Men hva som skal forstas som profesjon star det ogsa strid om (Molander
& Smeby, 2013, s. 11)."* Sett opp mot de tradisjonelle profesjonsteoriene
framstér kunstnere som en svak profesjon, og er slik Royseng (2011, s. 11)
ser det, kanskje ikke noen profesjon overhodet. En slik forstaelse er ogsa
mitt utgangspunkt i denne boka.?

En undersokelse av sosiale praksiser inneberer at bidde handlende
akterer og strukturerende elementer er involvert. Praksisteorien sgker &
overskride motsetningen mellom den interne og den eksterne analysen
(jf. Bourdieu, 1991, s. 235). Overfort til denne studien vil det innebeere en
analyse som utforsker dialektikken mellom klassiske sangeres subjektive
opplevelser og de objektive betingelser (mulighetsbetingelser) som vir-
ker strukturerende pa sangerlgpet og praksisen. Sekelyset er fortrinnsvis
rettet mot relasjonene innad i musikkfeltet med utgangspunkt i klassiske
sangeres forstaelser, og i mindre grad mot feltets relasjon til samfunnet

12 Profesjonsbegrepet har pa norsk et helt annet innhold enn det engelske profession (Steinsholt,
2009). Vanskelighetene med & definere de spesielle karakteristika og forskjellene mellom profes-
joner og yrker har lenge skapt hodebry (Evetts et al., 2006, s. 108). Fordi stadig flere yrker faller
inn under en vid definisjon av begrepet profesjon, er det som Blom (2007, s. 11) hevder kanskje
ikke s& merkelig at vi i dagligtalen ofte blander sammen yrke med profesjon. I Bokmaélsordboka
er profesjon (fra lat. proffesio; offentlig angivelse av erverv) forklart som «fag, yrke, levevei». Der
gis bemerkelsesverdig nok eksemplet: Vaere sanger av profesjon. I Nynorskordboka star det i
tillegg «... dei hogare studiar, dei som forer fram til akademiske profesjonar» (www.ordbok.
uib.no).

13 Manuset som denne boka bygger p4, hadde sin opprinnelse i fagomradet «PhD i studier av
profesjonspraksis» ved Nord universitet. I den forbindelse ble det patrengende nedvendig & ta
stilling til profesjonsbegrepet, som var gjennomgaende i daveerende studiebeskrivelse av doktor-
gradsprogrammet.
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for gvrig. Slik skiller denne studien seg betydelig fra Roysengs (2007) til-
nerming.

Nér jeg i dette forskningsprosjektet tar utgangspunkt i klassiske san-
geres praktiske kunnskap slik denne kunnskapen retrospekt kommuni-
seres gjennom livshistorieintervju, er det apenbart at sangutevelsen og
musikalske aspekter spiller en sentral rolle. Det gjelder ogsé det integrerte
forholdet mellom stemme, kropp, folelser og identitet. Metoden fanger
derimot ikke sangeres kunstneriske erfaringer slik de kommer direkte til
uttrykk i utevings-, oppleerings- og utviklingseyemed, snarere hvordan
kunstneriske erfaringer og musikken er vevd inn i selve livet, i sangeres
livslop og i en storre sosial, kulturell og historisk sammenheng. Det er
uteveren i relasjon til musikkutevelse og musikkliv som stdr i sentrum,
ikke musikken som verk eller klingende objekt.

Leering og utvikling er en naturlig del av ethvert menneskes livslop. I en
studie fundert i den erfaringsbaserte kunnskapen som kommer til uttrykk
gjennom individuelle livshistorier, vil det vaere bade krevende og lite for-
malstjenlig 4 skille ut hvilke aktive prosesser gjennom livslopet som kan
forstds som leering, og hvilke atferdsendringer og erfaringer som skyldes
utvikling og modning i en naturlig aldringsprosess. Kunnskapen, verdi-
ene og ferdighetene klassiske sangere tilegner seg og utvikler gjennom
livslgpet vil selvsagt involvere bade leerings- og utviklingsaspekter, som pa
sin side kan perspektiveres pa en rekke ulike mater. Leeringsaspektet anses
som en viktig og implisitt del av det prosessuelle og relasjonelle perspekti-
vet som stdr sentralt i boka og knyttes an til Bourdieus habitusbegrep (se
3.6). Her star den kroppslige kunnskapen og kroppens rolle som situert
objekt sentralt, hvor leering og utvikling ikke forstas som isolerte feno-
men. Mesterlare forstas derfor i denne studien som en «kroppslig mes-
terleere» hvor kroppslige kunnskaper er vokst inn i handlingen over tid.

Mesterleereprosesser utforskes ikke i denne boka. Men mesterleeren,
forstatt som en type didaktisk organisering (jf. Nerland, 2003, s. 284)
bidrar til 8 kontekstualisere sangertradisjonen og dens historikk, og fram-
hever betydningen av de mellommenneskelige relasjonene i skolerings-
prosessen, hvor forholdet mellom sanger og sanglerer i relasjon til andre
aktorer i den sosiale praksisen spiller en helt sentral rolle. Her dreier det
seg ikke om et mekanisk og kausalt forhold mellom mester og laerling,
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hvor klare regler folges etter en bestemt oppskrifter (se kap. 2). Mester-
leeretradisjonen bidrar til forstaelsen av at klassiske sangeres praksis,
og er fundert i en mange-hundredrig tradisjon som de vokale betingel-
sene springer ut ifra. Denne historiske tradisjonen har innvirket pa den
klassiske sangens posisjon i det vokale landskapet. I en bourdieusk for-
stdelsesramme vil sangeres eksistens ha en sosial, historisk og kulturell
dimensjon: De er posisjonerte i den sosiale verden, de har disposisjoner
eller sangerhabituser som orienterer dem mot et spesifikt sosialt felt, det
klassiske musikkfeltet, hvor ogsd musikkutdanningsinstitusjonene hen-
ter deler av sin legitimitet. Sangeres sosiale praksis er lokaliserte i et rom
av muligheter som innebarer noe ut over et situert fellesskap i lokale
institusjoner hvor all leering, utvikling og handling foregar.

1.7 Bokas struktur

Denne monografien er strukturert i fire deler med til sammen 10 kapitler.
Studien er kvalitativ og empirien bygger pa livshistorisk materiale. Ulike
dokumenter og Renée Flemings (2005) autobiografi utgjer supplerende
kilder. For & kunne utvikle en helhetlig forstaelse og avdekke mulige sam-
menhenger i klassiske sangernes lopebaner og praksis, trekker studien
veksler pé flere perspektiv.

Tilneermingen i boka kan derfor betraktes som til dels tverrfaglig, med
et overordnet teoretisk fundament i det prosessuelle livslopsperspek-
tivet og Bourdieus praksisteori. Tverrfaglighet innebaerer her at jeg som
enkeltforsker laner relevante begrep og teori fra flere fagfelt som til dels
komplementerer hverandre, og i noen tilfeller er i uoverensstemmelse og
slik sett byr pa motstand. Disse mellomnivateoriene og begrepene er a
betrakte som underordnede i denne sammenheng. De bidrar likevel til at
sangernes sosiale praksis og lopebaner settes inn i et mer helhetlig per-
spektiv samt til det kritiske refleksjonsarbeidet i den empiriske analysen.
Hvert kapittel i boka innledes med en presentasjon av de temaer som tas
opp. I korthet innbefatter dette folgende:

DEL I: INTRODUKSJON omfatter foreliggende innledende kapittel
med sin inngangsfortelling.
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DEL II: TEORETISK RAMME OG METODE spenner over tre kapitler
som inngar i konstruksjonen av forskningsprosjektet og beskrivelser av
veien jeg har gitt. I kapittel 2 redegjor jeg for den klassiske sangens his-
toriske og kulturelle tradisjon, funksjon og posisjon slik denne spesifikke
kunstneriske sjangeren har vokst fram og etablert seg gjennom arhun-
drene. Dette ses i lys av framveksten av kunstens autonomi. Her vil ogsé
betingelsene for kunnskapsutviklingen tre fram, bdde den teoretiske og
praktiske, hvor utevernes praktiske kunnskap ses i relasjon til vitenska-
pen, og vitenskapens praksis i relasjon til utevernes. Slik kontekstuali-
seres sangerpraksisen i historien og i den kulturelle tradisjonen den har
sprunget ut av. Dette utgjor samtidig et utgangspunkt for kapittel 3, hvor
oppmerksomheten rettes mot det pluralistiske livslopsperspektivet og
Bourdieus praksisteori som sammen utgjor det overordnede perspektivet
i boka. I kapittel 4 tydeliggjores forskningsforlepet, hvilke veivalg som er
tatt og hvorfor. Her reflekteres studiens vitenskapsteoretiske plassering,
livshistorie som metode, analyse- og tolkningsarbeidet, forskerposisjo-
nen, etiske aspekter og kvalitetsmessig vurdering av forskningsprosessen.

Del III: ANALYSE, TOLKNING OG DISKUSJON omfatter den empi-
riske delen av boka. De fem kapitlene har en overordnet struktur som fol-
ger sangernes livsfaser og overgangene mellom disse kontekstualisert i tid
og sted: Kapittel 5 (oppvekstar fram til ung voksen-perioden), kapittel 6
og 7 (studietid; utevende sangstudier og alternative skoleringsveier), og
kapittel 8 og 9 (yrkesliv). Fra en noksd ubekymret musikalsk tilveerelse
og en sterk tro pa en framtidig sangerkarriere, tar lopebanene etter hvert
ulike retninger i takt med en voksende usikkerhet og handteringen av
denne. Hvert kapittel avsluttes med en Coda, hvor jeg kort oppsumme-
rer og deretter diskuterer temaer knyttet til konstitueringen av klassiske
sangeres lopebaner og praksis og hvor nytt materiale tidvis bringes inn.

DEL IV: AVSLUTNING dekker kapittel 10, hvor jeg oppsummerer og
presenterer trekk og menstre i forskningsmaterialet som kan bidra til
mer helhetlig forstdelse av det usikre sangerlivet. Her reflekteres ogsa
metodevalg og teoretisk rammeverk, og det pekes kort pd mulige veier
videre. Boka avrundes med fortellinger om sangernes sorti.
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Den klassiske sangens kunnskapsgrunnlag,
tradisjon, posisjon og funksjon

The word ‘classic’ has come to be applied to so many things
in our culture - cars, rock music, a particular episode of a
television show — when in its truest sense it carries the
weight of something that has been distilled over time and
represents the highest quality in a given field. The music we
sing has been loved in many past generations and will
continue to flourish and find life and love in the future.

— Renée Fleming (2005, s. 6)

Klassisk musikk er en sjanger som tradisjonelt har vert forbundet med
den autonome kunsten. I vokaluteving har klassiskbegrepet innehatt en
symbolsk funksjon som peker bade mot en sarskilt, «oppheyd» musikk-
sjanger og en mate & synge pa som historisk sett har veert dominerende
overfor andre vokaluttrykk. Oppnaelsen av denne hegemoniske posisjo-
nen star i naer forbindelse med utviklingen av rent sangtekniske prinsip-
per fundert i naturvitenskapelige kvantifiserbare framgangsmater som
tidsmessig sammenfaller med framveksten av kunstens autonomi, og den
filosofiske estetikken i kjolvannet av Immanuel Kant (1724-1804).

Boka har verken musikkverket eller sangutevelsen som mél, men det
er likevel vokal aktivitet og det klassiske sangrepertoaret som pd mange
mater definerer grunnlaget for praksisen og for de verdi- og smaks-
hierarkier det strides om. I dette kapittelet ser jeg naeermere pa den klassiske
sangens utvikling og samfunnsmessige posisjon slik sjangeren framstar i
dag. Dette i relasjon til kulturelle og vitenskapelige stremninger gjennom
tiden. I lys av problemstillingen vil jeg argumentere for at konstituerin-
gen av klassiske sangeres lopebaner og sosiale praksis ikke kan forstés
uten a ta hoyde for utviklingen pa mange omrader (genesen), i dette yrket
kanskje mer enn i andre yrker utenfor kunstomradet. Av den grunn har
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det veert avgjorende a kontekstualisere klassiske sangere og den klassiske
musikken i delomrader av vitenskapen, i historien og i den kunstneriske
tradisjonen klassiske sangere tilhorer forstatt i lys av kunstens auto-
nomi. Alt dette som et ledd i konstruksjonen av forskningsgjenstanden
(jt. Bourdieu & Wacquant, 1996, s. 207). Slik reflekteres ogsa kunnskaps-
grunnlaget i klassisk sang, samt de fagomrader som min akademiske
bakgrunn springer ut ifra. Samtidig reflekteres det klassiske musikk-
feltets oppkomst, med sine seregne logikker og konvensjoner som har
betydning for hvordan feltet kan forstds. Avslutningsvis samler jeg tra-
dene knyttet an til kunnskapens teoretiske og praktiske sider, hvor det
helt siden antikken har eksistert et ideologisk skille mellom den utevende
musikkpraksis og vitenskapen om musikk. Suksessivt leder dette mot en
forstaelse av sangerpraksisen som sosial og relasjonell, forstatt som noe
ut over de rent handverksmessige og kunstneriske sidene ved vokalut-

gvingen.

2.1 Kunnskapsgrunnlaget i sang -
en introduksjon

Utevende klassisk sang er i forste rekke forankret i kunnskapsformer
som tilegnes og kommer til uttrykk i praksis. Det innebzerer at kunn-
skapsgrunnlaget primeert er av praktisk karakter. Slik sett vil det vaere
rimelig 4 si at klassiske sangere tilhgrer en yrkesgruppe som hovedsakelig
forvalter kunnskap inn under den praktiske kunnskapens omrade. Nar
det gjelder den handverksmessige og kunstneriske siden av praksisen, har
en skolert sanger gjennom en lang leerings- og utviklingsprosess tilegnet
seg sangtekniske og sceniske ferdigheter og opparbeidet musikalske og
kunstneriske kvaliteter. Dette omfatter repertoarkunnskap, stilkunn-
skap, musikkteori, musikkhistorie, hereleere, harmonilere, formid-
lingskompetanse, fysiologisk og anatomisk kunnskap, sprakkunnskap,
tekstanalytisk kunnskap og mere til. Alle disse delomradene er «sterkt
integrert» (jf. Grimen, 2008, s. 72), og kan, overfort til vokalomradet, sies
a tjene ett formal: & synge og formidle musikk. Sangeres kunnskap som
blant annet er tilegnet gjennom en form for mesterleere, framstar derfor

ved forste oyekast enhetlig.
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Gjennom tiden har det utevende sangfaget tatt opp i seg kunnskap
fra en rekke ulike disipliner og vitenskapelige omrader med radikalt
forskjellig historikk og forskningstradisjon. Fordi sang og stemmebruk
blant annet vedrerer biologiske, anatomiske, fysiologiske, psykologiske,
nevrologiske, musikkhistoriske, spraklige, stilistiske, akustiske, este-
tiske, musikalske, sosiale og kulturelle aspekter, har bade teoretisk og
vitenskapelig kunnskap fra en rekke fagomréader bidratt til forstielsen og
utviklingen av det klassiske sangfaget slik denne kunstarten framtrer i
dag.* Som jeg snart skal utdype, har den naturvitenskapelige kunnskaps-
produksjonen om stemmeorganet helt fra 1850-tallet hatt serskilt stor
betydning for den sangtekniske utviklingen, og bidratt til en elitistisk
vokalstil med ideologiske rotter i antikken (jf. Potter, 1998). Den profesjo-
nelle yrkesutevelsen innenfor denne spesifikke vokalstilen er universell,
og kan sies & inneha béde en teoretisk og praktisk side.

En diskusjon om kunnskap knyttet til klassisk sang vil ogsa innebaere
kunnskap som ikke alltid lar seg sa lett artikulere verbalt. Det a synge og
musisere er i seg selv en aktivitet som vanskelig kan redegjores for ekspli-
sitt i alle sine nyanser, annet enn gjennom handlingen selv. At instru-
mentet er kroppen, og bare delvis kan observeres utenfra, bidrar i enda
storre grad til & understreke det innforstatte. Utsagnet innebeerer ikke
det samme som at sangere ikke evner a redegjore for sin egen eller andres
vokalutevelse, men at det forekommer mange ulike mater a beskrive den
pa, ofte ledsaget av kroppslige eksemplifiseringer. De ulike tilnaermings-
og forklaringsmétene som er svert person- og kontekstavhengige, kan
derfor bidra til misforstaelser og skape usikkerhet bade i opplerings-
oyemed og i yrkessammenheng. Sangere kan heller ikke heore seg selv
pa samme mate som en tilhgrer kan. Uansett alder og niva, er sangere
avhengige av auditiv tilbakemelding for & kunne korrigere stemmepro-
duksjonen.

14  Sang inngar som aktivitet i alle samfunn, og stemmen brukes i nesten all form for kommunika-
sjon. Sang og stemmebruk kan derfor vere interesseomrade innen en rekke fagfelt, blant annet
kommunikasjonsteori, semiotikk, lingvistikk, fonetikk, logopedi, scenekunstfag, psykologi, sosi-
ologi, etnografi, antropologi, pedagogikk, religionsfag, akustikk, nevrologi og andre medisinske
disipliner.
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Vurdering av stemmer har tause dimensjoner. En sangers stemmekva-
litet vurderes i stor grad ut ifra herselsinntrykk, og dette innebeerer bruk
av smak og skjenn. Blant eksperter (folk med hey kompetanse) finnes
det selvsagt en form for felles forstielse av hva kunstnerisk kvalitet inne-
beerer, men kvalitetsbedemming vil alltid innebaere ulike grader av sub-
jektiv fortolkning (jf. Gynnild, 2010). Polanyi (1966/2000) skiller mellom
begrepene viten (knowing) og kunnskap (knowledge). Kunnskap inne-
beerer for Polanyi bade teoretisk og praktisk kunnskap som star i et gjen-
sidig forhold til hverandre, og som i sterre grad enn viten er relatert til
handling. Taus kunnskap (tacit knowledge) er var erfaringsbaserte kunn-
skap som kan knyttes til kunnskapens og vitenskapens hermeneutiske
side. Polanyis (1966/2000) uttrykk «vi kan vite mer enn vi kan si» (s. 16),
binder den tause kunnskapen til den intuitive ekspertisen og den prak-
tiske kunnskapen. Denne form for ordles overfering av kunnskap som
tilegnes og vises i praksis gjennom handling, eller gjennom «a gjore»,
kan etter Polanyis mening ikke alltid artikuleres eksplisitt. Fordi denne
tause dimensjonen ved menneskers tenke- og handlemater «enten ikke er
verbalt artikulert eller ikke kan artikuleres verbalt» slik Grimen (2008,
s. 79) uttrykker det, settes noen av de kunnskapsteoretiske problemene
med praktisk kunnskap pa spissen.

Bourdieu (200743, s. 77) stotter opp om den implisitte dimensjonen som
Polanyi (2000) framsetter, i det den praktiske kyndighet eller «kjenner-
kunst» bare kan kommuniseres gjennom eksempelet og ikke gjennom
oppskrifter. Han papeker at dette gjor seg gjeldende i alle felt, ogsa i den
vitenskapelige praksis, men pa ulike mater fordi hvert felt har sine egne
logikker (se 3.5)." Praktisk kunnskap opererer innenfor en diskurs av
familiaritet, og Bourdieu (1977, s. 19) anvender begrepet docta ignorantia
om kunnskap som ikke nar det diskursive planet. Denne kunnskapen,
som i sin praktiske form viser seg som relativt konsistente handlings- og

15 Den kunstneriske praksis kan ikke sammenlignes med vitenskapelig forskning, slir Bourdieu
(2007a) fast. Han avviser derfor overbevisningen hos en del analytikere, ogsa hos Polanyi, som
ofte siteres pa at den vitenskapelige praksis er «en kunst» (s. 77). En slik skolastisk forestilling
gjor erfaringen til noe kvasi-kroppslig fordi det mangler en adekvat teori om praksis. Nar det
snakkes uformelt om den vitenskapelige praksis «<som et yrke som krever hdndlag, intuisjon og
praktisk sans; det & ha orienteringsevne (nese), & kunne ta ting pa sparket og andre ting som er
vanskelige & oversette til papiret» underestimerer det virksomheten (s. 78).
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persepsjonsmenstre i habitus, kan som Jarvinen (1998, s. 5-6) utdyper,
overfores fra individ til individ uten a verbaliseres. Mesterleeren vil
vere et slikt eksempel, hvor det i en bourdieusk forstaelsesramme ikke
er «modellene» som etterlignes, men de andres handlinger slik de kom-
mer til uttrykk direkte i praksisen (Bourdieu, 2007b, s. 121). Praktisk
kunnskap er taus kunnskap i den forstand at det dreier seg om innleert
kunnskap som kan sies a ligge i akterens underbevisste, forstatt som
prerefleksive snarere enn allmennmenneskelige, grunndrifter. Denne
konstruerte kunnskapen er et resultat av individenes sosialt og kulturelt
spesifikke livshistorie (Jarvinen, 1998, s. 5). I Bourdieus epistemologi, som
jeg greier ut om i neste kapittel, vil det folgelig handle om kulturelle for-
staelser og verdier som ligger forankret i ikke-artikulerte handlemaiter,
det vi tar for gitt (doxa). Doksale erfaringer er med andre ord normer,
holdninger og oppfatninger som er selvfolgelige (Bourdieu, 2007b, s. 54).
Jeg skal na redegjore for opphavet til noen av disse kulturelle forstaelsene
og verdiene, og som har betydning for hvordan praksisen er konstituert.

2.2 Stemme, kropp og falelser

En vesentlig premiss for analysen av denne studiens empiri, er det intime
forholdet mellom stemmen og sangerens opplevelse av seg selv. Sangere
baerer med seg stemmen i alle situasjoner, og stemmen skiller seg sann
sett fra andre musikkinstrumenter. Stemmekroppen kan ikke forstas
som noe Vi bare har; et objekt som vi over pa eller kommuniserer med og
snakker om - stemmen er ogsé et subjekt, noe vi er. Kroppens funksjon
for sangeren er som Schei (2007) uttrykker «bide instrumentell og eksis-
tensiell. Kropp er det sangeren handler pa. Sangeren er kropp og sangeren
uttrykker kroppslighet» (s. 190). Selv om en slik forstaelse ikke innebeerer
noe nytt for mange, er jeg opptatt av at de kroppsliggjorte erfaringene
som kommer til uttrykk i sangernes retrospektive livshistorier verken
ma tas for gitt eller reduseres til banale folerier. Folelser utgjor en viktig
del av var helhetsoppfatning av kroppen og sinnet, og av vare musikal-
ske erfaringer og livserfaringer generelt. Slik tilkjennegis et syn pd men-
nesket som «en hel organisme som eier en integrert kropp og hjerne, og
som fullt ut er interaktiv med et fysisk og sosialt milje» (Damasio, 2001,
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s. 249). Det er innlysende at alle disse sasmmenvevde faktorene ikke kan
redegjores for samtidig.

Stemmelyd er en av de egenskapene som definerer menneskeslekten.
Stemmelyden er universell, i motsetning til spraket, som innehar en mer
begrenset kode. Stemmen utgjor et essensielt aspekt ved var menneske-
lige identitet, hvem vi er, hvordan vi foler oss, hvordan vi kommuniserer
og hvordan andre opplever oss. Dette er noe vi erfarer helt fra vi er sma
(Welch, 2005, s. 245). Allerede fra fodselen, lager vi primaere emosjonelle
lyder som et uttrykk for individualitet og personlighet. Brown (1996,
s. 2) omtaler den refleksive lyden som primal sound. Det kan veere lyder
som for eksempel grat, latter, sukk, stonn, skrik og babling. Stemmens
vesentlige funksjon er nettopp & uttrykke behov og folelsesmessige til-
stander. Pusten og stemmen avspeiler hvordan vi har det med oss selv
og omverdenen. Enhver stemme har sitt unike akustiske stemmeavtrykk
(voice print), som er nesten like distinkt som vére fingeravtrykk (Brown,
1996, s. 3). Menneskestemmen kan bevisst eller ubevisst oppfattes, tol-
kes og vurderes pa mange mater og er berer av bade eksplisitte og tve-
tydige karakteristika verbalt og musikalsk. Isolert sett kan stemmen i en
kommunikasjonsprosess, og i motsetning til andre instrumenter, gi oss
antatte forestillinger om et menneskes stemningsleie, alder, kjonn, klasse
og etnisk tilhgrighet (Spahn & Richter, 2006, s. 119; Welch, 2005, s. 251).

I tillegg til & kommunisere grunnleggende emosjonelle tilstander,
utveksler sangutevelse ogsa informasjon om tilherighet til en spesifikk
kultur og en sosial gruppe. Dette inngar i en helhetsvurdering hvor
selve spraket, men ogsa andre parametere som inngar i framtredelses-
formen har en viktig funksjon, slik som utseende, kroppssprak, gester
og mimikk. De vurderinger og refleksjoner vi gjor oss om personen
bak stemmen trenger nodvendigvis ikke alltid 4 samsvare med hvordan
stemmens eier fortolker seg selv, noe som kan fa mangesidige og betyde-
lige konsekvenser.*®

16 Sammenhengen mellom stemme, personlighet og identitet finner vi i det latinske persona, utle-
det av per sonare (lyde igjennom) som viser til de romerske skuespillere som bar masker med ta-
leror Gjennom stemmen kunne personen identifiseres bak masken. Betydningen av ordet flyttet
seg senere fra masken til mennesket selv og fikk betydningen «en person» (Hollis, 198, s. 219;
Ruud, 2013, 5. 55). Det latinske persona er p4 sin side avledet av det etruskiske phersu, som i tillegg
til skuespillerens maske ogsd henviser til ens karaktertype (Moxnes, 2007, s. 36).
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Sangeres instrument er en levende organisme. Nar den spesifikke san-
gundervisningen finner sted, er stemmen verken uformet eller konturles.
Fundamentale emosjonelle erfaringer har allerede forlgpt og blitt formid-
let og integrert gjennom stemmen, og disse erfaringene star i ner rela-
sjon til sangerens personlighet og opplevelse av seg selv (Spahn & Richter,
2006, s. 123). Integreringen av tidlig musikalsk erfaring med sin affektive
korrelasjon, kan fortolkes som en grunnleggende emosjonell kapital, en
ressurs som anvendes og utvikles nar mennesker interagerer med, rela-
terer seg til, handterer og forseker a forsta sitt umiddelbare og ekspande-
rende lydmilje (Welch, 2005, s. 247).”

Tale og sang genereres fra de samme anatomiske og fysiologiske struk-
turer som blir fortolket av nevropsykobiologiske nettverk. Dette nett-
verkets utvikling og funksjon er formet av kulturell erfaring (Welch,
2005, 8. 239). Det ser ut til & veere en neer sammenheng mellom de akus-
tiske karakteristika vi forbinder med folelser uttrykt gjennom stemmen i
dagliglivet og de ekspressive uttrykk som brukes for & formidle folelser i
en musikalsk oppfering. Slik skapes en ekspressiv kontur i musikkutevel-
sen. Musikalsk aktivitet avhenger av ekspressive akustiske signaler som
endringer i tempo, lydniva, timing, intonasjon, artikulasjon, klangfarge,
vibrato, toneansats, utholdte toner og pauser for § kommunisere folelser
som nettopp emhet, glede, tristhet, sinne, overraskelse, redsel og avsky.
Lyder som har lignende akustiske profiler er forventet a generere beslek-
tede eller identiske folelser (Welch, 2005, s. 247).

I klassisk sang er det komponisten som fastsetter de store trekkene i
satsmelodien, det Johan Sundberg (1986, s. 155) kaller makrointonasjonen.
Den tilsvarer i beste fall sinnsstemningen i teksten. Men musikk kan som
kjent uttrykkes pa en mengde ulike méter til tross for at melodien gjengis
korrekt. Komponistens anmerkninger alene strekker ikke til. Sangeren
ma ogsa bidra til & gjenskape tekstens sinnsstemning gjennom mikroin-
tonasjonen, det vil si gjennom de ulike stemmekarakteristika. Birkeland

17 Nar det gjelder tale og sang (ogsa nynning og vokaliser), har man funnet at det eksisterer spe-
sifikke stemmeselektive omréder i hjernen som inngar i et bi-hemisferisk nettverk for stem-
meproduksjon, hvor begge hjernehalvdeler er involvert (Welch, 2005). Musikalske erfaringer
og sangutovelse er mangfoldig bearbeidet av de overordnede funksjoner i nervesystemet, det
endokrine system og immunsystemet, forstatt som the human bodymind (Thurman & Welch,
2000), og viser at musikalsk erfaring er mangesidig.
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(1991) snakker pa sin side om «interpretasjonen i klangen». Med dette
mener han at sangeren har en uttrykkspalett med et uendelig fargere-
gister. Ikke bare har alle folelser, situasjoner eller den irrasjonelle symbol-
verden sine egne klanger, de har ogsa hver for seg ulike nyanser i de
forskjellige sammenhenger de star i. For eksempel vil lengsel i en religios
kontekst kunne fa en annen klang enn lengsel i en erotisk kontekst (s. 19).
Men ogsa tidligere erfaringer og de stadig nye kontekster sangeren beve-
ger seg i, vil regulere det vokalmusikalske uttrykket. Det vil imidlertid
aldri dreie seg om emosjonelle essenser som ligger naturlig nedfelt i oss
uavhengig av kulturelle diskurser (jf. Berkaak & Ruud, 1992, s. 99).

A kommunisere folelser er hjertet i sangutovelsen. I sang forsterkes
forbindelsen mellom stemme og folelser fordi vi tar i bruk en storre del
av stemmens potensial. Gjennom en kombinasjon av vokalakustiske og
visuelle ekspressive signaler som mimikk og gester, er de folelser som
framstilles av en sanger under en opptreden ikke tilgjorte, men bygger
pa en reminisens av ekte folelser slik vi tillegger dem mening i hverda-
gen (Welch, 2005, s. 251). En opptreden som blir ansett autentisk eller
av hey kvalitet, vil ha en nar overensstemmelse mellom slike vokale og
visuelle gester og med de originale sartrekkene i den musikalske struk-
turen. Imidlertid viser elektrofysiologiske undersokelser at ikke alle
deler av hjernen sa lett lar seg narre. Ifolge Antonio R. Damasio (2001,
s. 155) vil vi kun klare a gjenskape fragmenter av det kroppsmensteret
som kjennetegner den emosjonelle tilstanden som forer til folelsen.™
Strupehodets funksjoner kan gi en bedre forstielse av hvordan stemme
og emosjoner henger sammen. Sett i forhold til sin sterrelse, er strupeho-
det den mest komplekse og mangesidige mekaniske innretning i kroppen
(Fink & Demarest, 1978). Strupehodet har i alt ni ulike funksjoner hvorav
to er knyttet til lydproduksjon. Den ene av disse, kalt den refleksive

18 Damasio (2001, s. 135ff) skiller mellom primeere og sekundeere emosjoner. Ut ifra et evolusjon-
sperspektiv kan primaere emosjoner forstds som medfodte og ubevisste disposisjoner for blant
annet overlevelse slik de kommer til uttrykk hos ny-fedte i alle kulturer og hos andre arter.
Primaere emosjoner danner fundamentet for sekundaere emosjoner, som vi tilegner oss gjennom
vére erfaringer og dermed opplever som voksne. Emosjoner ligger altsé ifolge Damasio i forkant
av vare bevisste folelser og tanker og henviser til observerbare og malbare endringer i kroppen,
mens folelser er den subjektive opplevelsen som bare er tilgjengelig for den som opplever emos-
jonen. Det er slike opplevde folelser som utgjor forstéelsesgrunnlaget i denne studien.
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lydproduksjonen, er styrt av det autonome nervesystemet, et system som
fungerer uavhengig av var bevissthet og vilje (Brown, 1996, s. 169).
Stemmen er ikke utbyttbar, men foranderlig og sarbar overfor en rekke
interne og eksterne faktorer som kan endre stemmekvaliteten og stem-
meklangen innenfor relativt korte intervaller. Hos profesjonelle sangere
dreier det seg gjerne om subtile endringer. En stemme kan klinge for-
skjellig fra den ene dagen til den andre pavirket av emosjonell tilstand,
dagsform, graden av prestasjonsangst, kroppslige spenninger, rommets
akustikk, orkesterets eller klaverets klang og styrkeforhold, utfordringer
i repertoaret, kommunikasjon med publikum og ikke minst gjennom
samspillets art med andre medvirkende, bade pa og utenfor scenen.” En
skolert sanger har gjerne utviklet et mestringsrepertoar som kompense-
rer for en rekke av disse omstendighetene, men noen hendelser spiller s&
sterkt inn at det ikke helt lar seg kroppslig eller stemmemessig skjule. Det
4 kunne stole pa egne sangtekniske ferdigheter hvor pusten inngar som
en sentral faktor, er derfor sveert avgjorende i profesjonell sangutovelse.

2.3 Den klassiske sangens ideologiske rotter

Enhver ytring vi gjor gjennom livet, fra det forste skriket eller stennet og
framover, er altsd betinget av var egen fortid og samfunnet vi lever i, men
det meste av tiden er verken sanger eller lytter seg bevisst den ideologiske
bagasjen vi alle beerer med oss, hevder Potter (1998, s. 1). Dette kan, som
vi skal se, knyttes an til flere forhold.

Sang og stemmeimprovisasjoner utgjor antageligvis hovedparten av
alle musikalske begivenheter i de kulturer vi kjenner til, bade for og na.
Innenfor omradet vi i dag kaller klassisk musikk, var sang fram til renes-
sansen nermest enerddende i den europeiske tonekunsten (Jensen, 2006;

Welch, 2005).° Betegnelsen klassisk sang kan framstd tvetydig, men

19 Andre faktorer som pavirker stemmen kan vere medisiner, mat, drikke, tobakk, alkohol, aller-
gier, flyreiser, aircondition pa hoteller, tort inneklima, for lite inntak av vaeske, ulike typer ver-
forhold, hormonelle svingninger eller endringer, mye prating i stoyfulle lokaler, lite sovn, ulike
sinnstilstander eller fysiske problemer, forkjolelser med mer.

20 Den vestlige musikkulturs egenart; bruken av samklangmessig og rytmisk organisert flerstem-
mighet har sitt utgangspunkt i den gregorianske sang, i monodien (Hansen, 1990, s. 17-18).
Terminologien «klassisk musikk» dukket imidlertid ikke opp for i siste halvdel av 1800-tallet
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dreier seg i utgangspunktet om en grunnleggende teknisk méte & synge
pé (se 2.6). Denne syngematen har holdt seg relativt uforandret siden
midten av 18o0-tallet, og anvendes innenfor en rekke ulike stilarter som
fortrinnsvis herer inn under den klassiske musikkens omréde (se 2.4).
Det klassiske solo- og ensemblerepertoaret spenner vidt; fra gregoriansk
sang til samtidens musikk innenfor sjangre som opera, lieder og roman-
ser, kammermusikk og kirkemusikk. Det store repertoarmangfoldet i
den vestlige kunstmusikken frambrakt gjennom ulike historiske epoker,
stiller noksa ulike krav til stemmens karakter, omfang, volum, vibrato og
klang, men det er likevel fa sangere som i dag konsentrerer seg om kun
én sjanger.

Tidsmessig er termen «klassisk sang» vanskelig a lokalisere noyaktig,
men ifplge Potter (1998, s. 65) er det logisk & ansla at uttrykket i lopet av
1800-tallet ble brukt for a skille ut en elitistisk vokalstil med ideologiske
rotter helt tilbake til Platon, Aristoteles og deretter gjennom renessansen.
Mousiké, den greske betegnelsen for musikk og som viser til musenes
kunst, hadde en atskillig videre betydning enn i dag (Sundberg, 2000).”
Mousiké-begrepet innebar ogsa «en mer vesensmessig orientert bestem-
melse, — mer orientert i retning av spersmalet om hvordan kunstarten
dypere forstatt kommer i stand, hvilke krefter som ytrer seg gjennom
den ogibunn og grunn kvalifiserer den» (s. 11). For athenerne var musikk
forst og fremst forbundet med orale framforinger, det vil si spraklige ryt-
mer, spesielt lyrisk poesi med enkelt akkompagnement av lyre eller floyte,
hvor menneskestemmen ble betraktet som det mest perfekte instrument

(Potter, 1998, s. 65). Begrepet «Kklassisk», av latin classicus; som herer til forste (borger)klasse,
betegner dannelse som bygger p4 oldtidens gresk-romerske kultur; altsa antikkens sprék, litter-
atur og historie og peker mot noe monstergyldig eller forsteklasses (www.ordbok.uib.no). En
viktig utvidelse av begrepet klassisk finner vi pa 1700-tallet, hvor nye tanker om naturlighet og
enkelthet i uttrykket forbindes med klassiske idealer som ogsa far konsekvenser i musikken
(Kjems, 1990, s. 282). P4 musikkomradet referer klassisk som kjent ogs4 til den for-romantiske
perioden; til Wienerskolens komponister som Haydn, Mozart (Potter,1998,s.200) og til dels Beet-
hoven, men kan ogsa innebeere et mer allment stilbegrep innenfor andre musikalske epoker og
andre sjangre. Innen kunstmusikken mener @sterberg og Bjornerem (2017, s. 13) at det er grunn
til & skille mellom klassisk musikk (ca. 1650-1950) og samtidsmusikk eller avantgarde-musikk.

21 For Aristoteles innbefattet mousiké for grekerne bade ordets kunst, tonenes kunst og den rene bev-
egelseskunst og aller helst alle tre pa en gang, i det grekerne kalte choreia eller kordans (Sundberg,
2000, 5.16). Men en betydelig avgrensning kom ikke for pa 1300-tallet i Frankrike gjennom ordet
mousique. Etter den tid har musikkbegrepet opp gjennom historien endret innhold, stadig mer i
retning av «tonekunst» (Ruud, 2016, s. 305).
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av alle (Benestad, 1976, s. 8-10). Grekerne, ikke minst Platon, viste en
generell uvilje mot ren instrumentalmusikk. Aristoteles understreket pa
sin side at man alltid matte «ha musikkens mange funksjoner for gyet»
og ikke dyrke den pa kun ett omrade (Varkey, 1997, s. 33). Dette kan ses
i ssmmenheng med en sterk tro pa en helhetlig utvikling av mennesket.
De unges musikkoppleering skulle altsa ikke veere preget av en «for sterk
teknisk-virtuos opplering» som tok sikte pa profesjonell utevelse, men
«kun gi et grunnlag for senere og moden bedemmelse og opplevelse av
musikk» (s. 33).

Ut over et minimum av nedvendig musikkopplering i et oppdrager-
perspektiv, var utevelse av mousiké forbeholdt slaver, mens den frie mann
utviklet musikk som vitenskap, altsd som en akademisk og filosofisk dis-
iplin. Skillet mellom et teoretisk og et praktisk musikkstudium finner vi
altsé allerede her (Potter, 1998, s. 7-8; Varkey, 1997, s. 33). Og slik Potter
(1998) belyser, fikk denne inndelingen i teoretiske og praktiske sider ved
musikken vesentlige konsekvenser for den videre utviklingen i europeisk
kultur, hvor ideen om en permanent intellektuell elite som bebor den
sanne musikkens natur fikk fotfeste; en musikk som i sin eksistens forst
og fremst var skriftlig. I dette framvoksende skriftkulturelle samfunn ble
det ogsa skapt et skille mellom komponist og utever (s. 8-9). Teoristudier
i musikk bar preg av hoystatus, mens den utevende musiker helt opp til
1800-tallet hadde en lav samfunnsmessig posisjon (Varkey, 1997, s. 33-34).
Et unntak ma vaere barokksangerne i operaen og spesielt kastratsangerne,
som pd 1600- og 1700-tallet hadde en sarskilt oppheyd status (se 2.4).

Aristoteles (349 f.Kr./1999) skilte mellom teoretisk, praktisk og pro-
duktiv viten. Menneskers bevisst malrettede virke delte Aristoteles inn
i theoria, praxis og poiesis, og skilte med dette mellom ulike former for
tenkning og kunnskap som enné har relevans i forhold til & definere
kunnskapsbegrepet framfor a soke en generell definisjon (Lindseth, 2015,
s. 52). Dydsetikken viser blant annet til bestemte karakteregenskaper eller
holdninger vi trenger for a realisere et godt liv sammen med andre. Et
dugelig menneske handler pa en moralsk og forsvarlig mate ved a benytte

22 Mye av Aristoteles’ tenkning om musikk kan knyttes til ssmfunnets oppdrageransvar og er seerlig
framtredende i Politikken (bok VIII), som har gitt et viktig bidrag til musikkfilosofien (Sundberg,
2000, 8. 48).
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seg av bade erfaring, folelser og fornuft (Flyvbjerg, 1991; Lindseth, 2015). I
Aristoteles’ klassiske tredeling mellom de intellektuelle dydene episteme,
techne og fronesis, er alle former for kroppslig forankret og situasjonsrele-
vant kunnskap som krever dugelighet uttrykt i praksis. De er alle typer av
virksomhet hvor det er «snakk om innsikt, en evne til a se - hva som mad
veere tilfellet, hva som er klokt & gjore, eller hvilke midler som best forer
til ensket resultat» (Lindseth, 2015, s. 52).2* Mange teoretiske tilnaermin-
ger har tatt utgangspunkt i episteme og forsomt de to ovrige, techne og
fronesis, og det er blant annet derfor kloften mellom teori og praksis har
oppstatt (Flyvbjerg, 1991). Dette gjelder ogsa pa musikkomradet (se 2.8).

Det var rundt 1800 at uteverens posisjon kom i forgrunnen. Kon-
serthusene i London, Paris, Berlin og Wien var pa denne tiden bygget,
og uttrykte gjennom sin arkitektur (for eksempel med tempelfront) «at
musikkutevelse er kunstreligion» (Bo-Rygg, 1991, s. 20). De store solis-
ter og dirigenter ble midtpunktet i konsertsalene, hvor betydningen av
musikkverket matte vike til fordel for interpretasjon og prestasjon. Selve
utforelsen ble ogsa innenfor musikkritikken det sentrale, mot det tidli-
gere verkorienterte fokuset. Operasangerne sto ogsa i veien for «den brede
skare af dilettanter» fra & opptre offentlig i forbindelse med liedens utvik-
ling (Kjems, 1990, s. 350). Den lyriske solosangen med klaverakkompag-
nement fikk ikke funksjon som offentlig framfort kunstverk (kunstlied)
for etter 1820. I henhold til Bo-Rygg (1991) hevdes det at dirigenten eller
solisten i dagens konserttradisjon ofte overskygger komponisten, noe
som har resulterti at det er interpretens rolle vi har kommet til 4 betrakte
som verket selv.

Kirken har alltid veert en betydningsfull arena for sangere og er det
fremdeles, bade i religiose og kunstneriske sammenhenger. Men opera-
sangeren var (og er kanskje fremdeles) den rddende profesjonelle «san-
gertype» innenfor den klassiske musikksjangeren. Som Osterberg (1997)
skriver, var opera helt fra sin opprinnelse en representativ kunstart for
fyrster og kongehus. Etter hvert som operahusene ble reist, ble de faste

23 Selv om de greske filosofer, iseer Sokrates, Platon og Aristoteles ses pa som forfedre til natidens
rasjonalisme, hadde de som Flyvbjerg (1991, s. 70) pdpeker, en langt mer nyansert og variert op-
pfatning av menneskets muligheter til & oppna innsikt i seg selv om den verden det lever i enn vi
finner i det moderne samfunn.
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losjene hvor de rike og mektige holdt til, en meteplass hvor de traff sine
«jevnbyrdige», ble «presentert» for hverandre og kunne knytte kontakter
(s. 24).>* Hovedpoenget i denne sammenheng er at musikkens, herunder
operaens, utvikling og resepsjon ikke kan ses isolert fra generelle oko-
nomiske forhold, maktens plassering og utevelse, de sosiale endringer
med utviklingen av et borgerskap, og mer konkret det nye publikum med
endrede forventninger som ga nye estetiske rammer for musikklivets pro-
dusenter (Kjems, 1990, s. 285). Ikke minst ma det ses i sammenheng med
den filosofiske estetikken og musikkritikken som var med pa & «oppdra»
et langt bredere publikum enn tidligere.”

Etter hvert sikret den kraftig okende middelklassen en endring fra
aristokratisk til kommersielt drevne konsertsaler, hvor det ble skapt en ny
atmosfaere hvor sangerkonseptet kunne blomstre. Ikke bare var sangeren
kunstner, men sang ble en eksklusiv kunstform «which required not just
art but artifice» (Potter, 1998, s. 63). I lopet av 1800-tallet anvendte den
nye og dynamiske middelklassen klassisk sang som en institusjonalisert
stil legitimert av vitenskapen, myter og en moralitet gjenspeilet gjennom
disiplin. Dette hadde neer sammenheng med at klassisk sang av vokal-
tekniske arsaker kunne gjore krav pa en unik mate a puste og «tale», noe
som forsterket ideen om at klassisk sang implisitt star heyere enn alle
andre vokaluttrykk (s. 199). Den kunstneriske bruken av stemmen krevde
en teknikk som til slutt skilte den totalt fra alle andre méter & synge pa

(s. 63).

24  Operaen har vert gjenstand for stadig kritikk og debatter mellom komponistene og i filosofiske
og teoretiske diskusjoner gjennom arhundrene. Selv om formuleringene har veert uensartet har
et fellestrekk ved uenigheten ifolge Kjems (1990, s. 291) veert et spersmél om hva som kan betrak-
tes som realisme og sannhet i uttrykket. Den kanskje mest kjente operastriden utspilte seg fra ca.
1730-tallet mellom opera seria (opera med en serigs eller tragisk handling som var tett knyttet
opp mot de herskende klassene) og opera buffa (komisk, folkelig og sentimental opera som i
utgangspunktet var en sjanger for de lavere klasser, eller den framvoksende borgerklassen).

25  Estetikk, som en gren innenfor filosofien, betegner kort framstilt «det generelle, teoretiske studi-
um av kunsten og det skjonne» i de ulike fasene av var vesterlandske kultur (Malmanger, 2000,
s.14). Oppkomsten av estetikken, kunstkritikken og den historiske kunstvitenskapen kan spores
tilbake til 1700-tallet (Bo-Rygg, 1991, s. 12). Selv om begrepet estetikk ikke ble innfert for i det
18. drhundre (og at det av den grunn ikke ble skrevet et systematisk verk for den tid) fantes det
«tidlig filosofer og andre forfattere som interesserte seg for skjennheten savel som for kunsten,
kunstartene og de enkelte, ledende kunstnere», for eksempel p4 musikkomréadet (Malmanger,
2000, 8. 17).
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Mot slutten av 18o0-tallet hadde klassisk sang oppnddd en legitim
status som vi med Bourdieu (1991) kan forstd som det dominerende
spraket; en spraklig kompetanse som ikke bare dreier seg om en full-
endt beherskelse av det legitime spraket, men ogsa om deres samlede
sosiale kompetanse, «deras ritt att tala», i en situasjon, altsa i et visst
marked (s. 122). Slik inngar elitens kunstoppfatning og deres estetiske
preferanser i en sarskilt livsstil som fungerer undertrykkende, ydmy-
kende, avstandstagende og underkuende pa vanlige folks smak og behag
(Bourdieu, 1995a, 2000). Sosiologien forsgker nettopp & avslere at auto-
nomien inngar «i en klassekontekst av herredemme» (Qsterberg, 1997,
s. 54). Dette utdyper jeg i kapittel 2.7. For a forsta sangerpraksisen slik
den framstdr i dag, er det hensiktsmessig a se neermere pa opphavet
til den tradisjonelle sangopplaringen og pa selve stemmeproduksjonen.
Sistnevnte kan sies a utgjore den grunnleggende ressursen det strides
og forhandles om i den klassiske vokalverdenen, men er samtidig ingen
sikker kunnskap i praksis.

2.4 Mesterlxretradisjonen i sangopplaeringen

Mesterlere brukes i dag pa mange forskjellige mater, gjerne som inspira-
sjon til leeringsformer og produksjon som foregér i et fellesskap slik som
situert leering og teorier om leering som sosial praksis (Nielsen & Kvale,
1999, s. 15). Det skilles gjerne mellom personsentrert kontra desentrert
mesterlere. Det vil si at det enten legges vekt pa forholdet mellom mester
og leerling, eller pa lerlingens deltakelse i et praksisfellesskap (s. 21). I en
personsentrert tilneerming regnes observasjon og imitasjon som sentrale
leereprosesser. Nar mesterleeren forstas som desentrert, flyttes fokuset
over fra mesterens kompetanse til organiseringen av praksisfellesska-
pet som mesteren er en del av (Jespersen, 1999, s. 138). Néar nettopp mes-
terleere anvendes som begrep relatert til instrumentopplaring, har det
sammenheng med kulturell reproduksjon gjennom generasjoner, hvor
en-til-en-undervisning fremdeles betraktes som den mest hensiktsmes-
sige maten a laere & synge eller spille et instrument.

Grunnlaget for dagens pedagogiske undervisningsmetoder i den vestlige
klassiske sang-tradisjonen, vokste fram under bel canto-perioden i Italia
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pa begynnelsen av 1600-tallet.>® Den profesjonelle solosanger var en vik-
tig del av musikklivet i Europa rundt 1570. Behovet for opplering i sang
steg suksessivt med operaens framvekst, hvor det ble stilt nye krav til san-
gerne, med okt oppmerksomhet pa emosjonell ekspressivitet og virtuositet
i musikken (Callaghan, 1997, s. 2). Imidlertid var det ikke snakk om store
endringer pa det sangtekniske omradet for pa 18oo-tallet (Potter, 1998,
s.51). Og fram til begynnelsen av 1900-tallet utevde de fleste sangere vanlig-
vis én type samtidsmusikk pa eget sprak, avhengig av nasjonalitet og hvor
de arbeidet. I dag ma klassiske sangere beherske repertoar innenfor alle
musikalske epoker og stiler og pd mange ulike sprak (Mason, 2002, s. 74).
Lering og undervisning gjennom mester-svenn-modellen i den for-
dominante kanoniserte vokaloppleringen utviklet seg gjennom utfor-
mingen av de europeiske laugene i senmiddelalderen. Laugene etablerte
strenge regler og prinsipper for hvordan musikere gjennom sitt arbeid
skulle kultivere en profesjonell etikk. Fram til slutten av 1800-tallet
var det en normal utdanningspraksis for unge sangere a ga i leere hos
samme mester i opptil 12 ar. Sanglereren var ikke bare ansvarlig for den
vokale og musikalske (ut)dannelsen, men ogsé for laerlingens moralske
og fysiske utvikling (O’Bryan & Harrison, 2014, s. 2). Musikkteoretisk
innsikt, sprakopplering, scenekunst og oppferingspraksis inngikk i sko-
leringen. All ekspertise 1a hos mesteren, som ikke ngdvendigvis selv var
sanger, men ofte komponist og fullverdig utever i den musikalske stilen.
Sangelevens oppgave var a reprodusere laererens stemme, eller forbedre
stemmeproduksjonen gjennom preving og feiling innenfor de tekniske
og musikalske kriteriene som til enhver tid og pa ethvert sted var gjel-
dende (Callaghan, 1997, s. 2).” Mesteren var pa den méten «en kanal»

26  Det eksisterer bide motstridende beskrivelser av selve vokalstilen bel canto (som pa italiensk
betyr vakker sang eller skjonnsang) og uenighet om hvilke tidsperioder stilen egentlig omfatter.
Ifolge Callaghan (1997, s. 2) var sangskolen tuftet pa et mester—leerlingforhold som kan spores til-
bake til middelalderen. Selve vokalstilen, basert pa de italienske vokallydene og en lys, lett klang,
ble imidlertid ikke et begrep for pa midten av 1700-tallet og den sékalte Golden Age of Singing
(1600-1750). Oftest refererer bel canto til den italienske vokalstilen i det 18. og begynnelsen av det
19. arhundre, og til kjente operakomponister som Rossini, Donizetti, Bellini, Marcello og Pacini.
Fra nyere tid plasseres gjerne sangere som Maria Callas (1923-1977) eller Cecilia Bartoli (1966-)
innenfor en modifisert utgave av bel canto-stilen.

27 Skriftlig materiale fra 1600-tallet av blant annet Caccini, Mancini og Tosi, viser at det ble lagt
stor vekt pd naturlig begavelse hos eleven samt adekvat pustekapasitet, presis intonasjon, positiv
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som overforte all sin musikalske kunnskap, sin erfaring og know-how til
eleven (O’Bryan & Harrison, 2014, s. 2).

Etter hvert som mesterleren spredte seg over hele Europa, dukket
ogsa andre typer leerings- og undervisningsmodeller opp mot slutten av
1500-tallet, spesielt i italienske ospedali, hvor unge forviste eller foreldre-
lose piker fikk bred og omfattende musikkopplaering, inkludert vokal- og
instrumentalopplering (Arnold, 1988, s. 156).® De mange ospedali, som
opprinnelig var tuftet pa veldedighet, utviklet seg senere til store akade-
mier eller musikkonservatorier hvor det ble vanlig med opplering bade
i klasser og grupper (O’Bryan & Harrison, 2014, s. 2). Hvis man ikke til-
horte ulike musikalske dynastier, var det blant de gvrige i befolkningen
bare de som tilherte den privilegerte eliten som hadde rad til slik profe-
sjonell oppleering i musikk.

En annen gruppe som ble oppdratt og utdannet ved konservatoriene
(itillegg til privat opplaering ved seminarer eller i kirkekor og klostre), var
kastratsangerne. Den systematiske praksisen med a kastrere og trene opp
unge gutter oppsto som en folge av en gkende kompleksitet i kirkemusik-
ken utover pa 1500-tallet. Dette krevde profesjonelle sangere i kirker og i
klostre som behersket de gvre stemmeregistrene (se ogsa 2.6).> Behovet
ble enda mer presserende pa 1600-tallet, hvor fokuset pa vokalmusikken
var pa sitt hoyeste, bade innenfor det sakrale og verdslige repertoaret.
Kvinner hadde forbud mot a synge i kirken, og det ble for mye arbeid a
trene opp unge gutter som likevel ville komme i stemmeskiftet, heller for

enn senere. Dermed ble kastratstemmen ikke kun en lgsning, men en

mental innstilling og god fysisk holdning, et godt ere samt «no malformation of face, mouth, or
body» (Callaghan, 1997, s. 3).

28  Bortsett fra en og annen prima donna, s& man i det europeiske samfunnet vanligvis ned pa
kvinner som opptradte offentlig. Nar det gjelder de ulike ospedali i Venezia- og Napoli-omréadet,
kom imidlertid besekende fra hele kontinentet for & hore konserter som var kjent for sin meget
hoye standard, bade vokalt og instrumentalt. Bade den franske filosofen Rousseau og den tyske
forfatteren Goethe skrev om slike opplevelser. Kunnskap om ospedali eller conservatori som det
het i Napoli, har vi ogsa fatt fra komponister som skrev musikken og som patok seg ansvar for
undervisningen, for eksempel Monteverdi, Cavalli og Vivaldi (Arnold, 1988, s. 1571t).

29  Kastratsangernes glanstid varte fram til 1740-tallet. Kastratsangere forekom ogsa utover pa
1800-tallet, fram til denne type operasjoner ble totalt forbudt i Italia i 1870. Det er bevart en
god del grammofoninnspillinger, blant annet av en av de siste kastratene, Alessandro Moreschi
(1858-1922), som var solist i Det Sixtinske kapellets kor fram til 1913 (Potter, 1998; Rosselli, 1988;
Serensen, 1990).
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utbredt praksis tolerert og stottet av den katolske kirke. At dette skjedde i
en tid hvor ikke bare Italia, men hele Europa var i dyp ekonomisk krise,
kan ogsé delvis forklare hvorfor foreldre tillot at deres sonner ble fratatt
sin virilitet. Slik ble hele familier berget materielt (Rosselli, 1988, s. 149).

Gjennom framveksten av opera som ny sjanger og stadig ekende krav
til virtuositet, ble kultiveringen av kastratstemmen enda mer intensivert,
med mange ars opptrening organisert som mesterlare. Kastratsangerne,
som hadde sin glanstid i 1600-1700-tallets neapolitanske operas bel canto-
stil, var regnet blant de dyktigste og best betalte musikerne i Europa. I
ledende operaroller hadde generelt de hoye stemmekategoriene (kastrater
og damestemmene) bedre betalt enn tenorer og spesielt basser (Rosselli,
1988, s. 148). Basert pa skriftlige kilder fortolkes kastratstemmen som
kanskje den viktigste grunnen til sangens kunstneriske utvikling og for-
edling (Potter, 1998).3° Dette til tross for at de skriftlige kildene spriker i
mange retninger, og at vi ikke vet hvordan disse sangerne hortes ut annet
enn fra noen fi teknisk dérlige lydopptak fra slutten av 18o0-tallet. Kro-
nologisk sett er det, som Rosselli (1988, s. 147) papeker, nerliggende a for-
tolke kastratsangernes popularitet og folkets smak slik den ble reflektert
gjennom de utvalgte sangerne i operaen, som overveiende konstituert
gjennom kirkens praksis.

Ikke for pa 1900-tallet ble konservatoriene betraktet som opplerings-
sted for unge voksne musikere slik vi kjenner institusjonen i dag. Det
moderne konservatoriet overtok mye av mesterens rolle, med studier i
musikklitteratur, gehorstudier og annen klasseundervisning ved siden
av praktisk musikkopplering (O’Bryan & Harrison, 2014, s. 2). Men pa
det utovende omradet var mesteren likevel betraktet som den overlegent
ledende utdanner av kunstnere. Til tross for nedskjeeringer og omorgani-
seringer, ligner fremdeles strukturen ved musikkonservatoriene en form
for mesterleereutdanning som samtidig er formelt konstituert gjennom

sine virksomhetsplaner, regler og eksamener (Nielsen, 1999b, s. 113).

30 For Potter (1998, s. 39) innebeerer bel canto og kastratsangernes vokalteknikk det samme. Han
hevder at kastratsangernes betydning, seerlig under deres storhetstid gjennom 16- og 1700-tallet,
er hovedarsaken til sangens kunstneriske utvikling og kultivering. Da kastratsangerne forsvant,
etterlot de etter Potters mening bare myten om bel canto, fordi ingen senere kunne erstatte deres
mate & produsere stemmelyd; deres beerekraft, virtuositet og legatofraseringer kombinert med
jevne registeroverganger og fremragende koloratur og ornamenteringer (s. 62).
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Selv om de utgvende musikkinstitusjonene normalt er miljeene hvor
sangekspertisen foredles, laeres sang i dag i et mangfold av miljeer (jf.
O’Bryan & Harrison, 2014, s. 3)* Sangere utvikler sin kompetanse
mens de er pa oppdrag, i opptaksstudioer, gjennom imitasjon av favo-
rittsangere, i kirken, i gruppesangaktiviteter, gjennom interaksjon med
jevnaldrende og gjennom veiledning via online-tjenester pa internett.
Kravene fra nye generasjoner sangere, som ofte foretrekker andre sjangre
enn den klassiske, har pa den maten tvunget fram radikale endringer
nédr det gjelder undervisningsmetoder. Likevel er tilegnelsen av kunn-
skap og ferdigheter fremdeles i all hovedsak forankret i mester-svenn-
tradisjonen. Ogsa den formelle og uformelle undervisningen sangere far
for de entrer musikkutdanningsinstitusjonene, for eksempel i kultursko-
len eller i videregaende skole, har et mesterlerelignende preg. Dette vil
dessuten kunne inkludere oppleering i kor. Studenter sgker kunnskap
fra eksperter pa feltet og ekspertlering i sang i en-til-en-miljoer. Som
O’Bryan og Harrison (2014) hevder, er fremdeles dette uten tvil den mest
effektive méten a laere pa, uavhengig av om det er pa et konservatorium, i
private studioer eller i jobb med en profesjonell coach.

Mesterlaren har blitt beskyldt for & vaere en foreldet leereform som ikke
passer inn i et moderne og foranderlig samfunn. En type kritikk av mes-
terleeren, er at leeringsformen er konservativ og at det er lite rom for krea-
tivitet, nytenkning og refleksjon (Wacherhausen, 1999, s, 191). Her vil det
jo komme helt an pa hvilken kontekst vi relaterer mesterlaeren til, og ikke
minst hva vi forstar med mesterleere; altsa om vi som Nielsen og Kvale
(1999, s. 25) betrakter mesterleeren som en mekanisk reproduktiv leerings-
form uten selvstendig kritisk refleksjon eller som leering som finner sted
i et mangfold av praksiser hvor kritisk refleksjon og nytenkning er en
iboende nedvendighet. Og selv om mesterlaeren ikke sies a passe inn i et
samfunn med hurtige endringer (s. 32), er det likevel mye som bestar. De
utovende musikkutdanningenes virksomhet og kulturelle system som er

31 I hoyere musikkutdanning er en-til-en undervisning det mest vanlige i sangoppleringen. En
kombinasjon med gruppeundervisning er de siste drene forsekt med gode resultat. Selve mes-
terbegrepet er ennd i bruk innenfor klassisk musikkutevelse gjennom de tradisjonsbundne
mesterklasser, hvor enkeltstudenter far veiledning av en «mester» foran et publikum. Mester-
klasser arrangeres blant annet ved ulike musikkutdanningsinstitusjoner, musikkfestivaler og
sangkonkurranser.
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fundert i en lang historisk tradisjon, innebaerer en type treghet og konti-
nuitet som er sosialt og kulturelt konstituert. Som Schei (2007) er inne p4,
ser det nettopp ut til at klassisk utdanning «og kanskje serlig sang, hviler
pa de institusjonaliserte oppfatningene av hvordan musikk skal leeres og
fremfores» (s. 230). Slik kan leering innenfor mesterlaeren forstas & inne-
beere «sa vel reproduserende som transformerende elementer av den kul-
tur som leeringen foregér i» (Nielsen & Kvale, 1999, s. 32).

2.5 Utviklingen av ulike fonasjonsteorier
i sangtradisjonen

Sangopplering har tradisjonelt veert domenet for sangere som selv har
profesjonell utovende erfaring (Callaghan, 1997). I lopet av sangerlivet har
de selv gatt «i leere» hos ulike sangpedagoger, og den erfaringen hver og
én har hestet, bade som elev og utever, er hoyst idiosynkratisk. Vokal-
opplaring er i hovedsak handlingsbasert. Gjennom auditive og visuelle
inntrykk iverksetter sanglerere karakteristiske pedagogiske strategier,
hvor anvendelsen av visuelle bilder og metaforer gjennom verbal instruk-
sjon, samt vokal og kroppsholdningsmessig «forming» gjennom ges-
ter, mimikk og imitasjonsarbeid, er vanlige framgangsmater (O’Bryan
& Harrison, 2014; Welch et al., 2005). I en stadig gjentakende prosess
responderer leereren pé ulike elementer i vokalutovelsen, for eksempel
vokaltekniske ovelser, melodiske fragmenter, fraser eller hele sanger
(Welch et al., 2005, s. 226).

De kroppslige funksjoner som innvirker pa hverandre i et uhyre kom-
plisert samspill for & produsere stemmelyd, kan i mindre grad observeres
utenfra. Vurdering av stemmens karakteristika utenfor laboratoriet, base-
res i all hovedsak pa herselsinntrykk. Welch et al. (2005, s. 227) papeker
at visse funksjoner i undervisningsprosessen innebearer potensielle svak-
heter knyttet til den spraklige diskursens karakter i lopet av en sangtime.
Sanglereren vil vanligvis veere engasjert i en psykologisk og kroppslig
fortolkning av studentens framfering, hvor sanglererens persepsjon av
studentens vokale atferd blir oversatt fra musikalsk handling til et verbalt
sprak. Laererens muntlige tilbakemeldinger fortolkes og reproduseres
dermed i ettertid, for sd og tillempes det videre vokalarbeidet. Relatert
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til tradisjonell sangundervisning mener kritiske roster at sanglerernes
pedagogiske vokabular og undervisningsprosesser fremdeles er potensi-
elt forvirrende og dertil motstridende, og at dette hindrer studentenes
optimale utvikling (Callaghan,1997; Welch et al., 2005). Flere tar derfor
til orde for & anvende real time feedback datateknologi, som et supple-
ment i undervisningen, slik at leeringsprosessen blir mindre tvetydig og
mer robust (Welch et al., 2005). En slik tilneerming er ikke aktuell sett i
lys av denne studiens empiri. Men som en del av den klassiske sangens
kunnskapsgrunnlag og tradisjon, er det relevant at sanglarere ofte base-
rer oppleringen pd egne personlige erfaringer. Disse erfaringene domi-
nerer og differensierer spraket i sanglitteraturen fra det spraket vi finner i
tradisjonelle vitenskapsbaserte tekster om sang og stemmebruk (O’Bryan
& Harrison, 2014; Welch et al., 2005). Dette motsetningsforholdet kan i
seerlig grad knyttes til naturvitenskapens dominerende posisjon innen
stemmeforskningen, og den praktiske kunnskapens svakere stilling som
kan spores langt tilbake i tid.

I lopet av arhundrer med ulike tonale ideer og korresponderende
pedagogiske praksiser, ble det etablert skoler med divergerende fona-
sjonsteorier, som ifelge Fields (1947, s. 2-3) ofte var basert pa feilaktige
anatomiske og fysiologiske antagelser om stemmeorganet* Det var i for-
ste rekke auditive, estetiske samt i noen grad kinestetiske fornemmelser
og vurderinger som dannet grunnlaget for undervisningen (Callaghan,
1997, s. 4). Fra slutten av 1800-tallet og utover pa 1900-tallet okte blant
annet kravene til sangernes utholdenhet, baerekraft og klang suksessivt
med det romantiske repertoarets utvikling, de stadig voksende orkes-
trene og de store opera- og konsertsalene som skulle fylles med lyd. Sam-
tidig representerte Manuel Garcias oppfinnelse av laryngoskopet i 1854
et avgjorende framskritt innenfor den vitenskapelige kunnskapsproduk-
sjonen om stemmeorganet (Callaghan, 1997; Potter 1998).3 Oppfinnelsen

32 Fonasjon er lyddannelse aktivert ved hjelp av stemmebéndsvibrasjoner (Sundberg, 1986, s. 18),
og skjer gjennom et intrikat samspill mellom det subglottiske trykket (lufttrykket under stem-
meleppene), lufstrommen mellom stemmeleppene og ansatsroret (Rorbech, 1988; Sundberg,
1986).

33 Manuel Patricio Rodriguez Garcia (1805-1906), kjent spansk sanger innenfor bel canto-stilen
og forsker, ble kjent som «the father of vocal science» (Fields, 1947 s. 9). Laryngoskopet var
opprinnelig et instrument (skaft med et speil) som ble fort ned i strupen for & observere og
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dannet grunnlaget for de neste generasjoners stemmeforskere, og reflek-
terte den gkende betydning av naturvitenskapen i det 19. arhundre, hvor
nettopp teknologiske framskritt bidro til framveksten av nye vitenskaper
(jf. Kuhn, 1962/2002)3* Garcias oppfinnelse var i sa mate med pé & forme
det generelle intellektuelle klima for vitenskapelige studier innenfor
omrader som anatomi, fysiologi, akustikk og ortoepi (laeren om riktig
uttale) (Callaghan, 1997, s. 7).

Med stadige framskritt innenfor den vitenskapelige stemmeforsknin-
gen eskalerte forvirringen hos sangpedagogene. I sin omfattende bibli-
ografi om vokalpedagogikk basert pa en gjennomgang av 702 beker og
artikler fra perioden 1928-1941, konkluderte Fields (1947) behovet for en
mer forstaelig vokalpedagogikk. Han papekte at problemet ikke var man-
gelen pa skriftlig materiale om sang og sangkultur, men publikasjonenes
ufullstendige, motsetningsfylte og ofte vanskelige tilgjengelighet som
bidro til & gjore materialet neermest uoppnaelig for de fleste sangpeda-
goger. Vennard (1949/1967, s. iii) kritiserte pa sin side sangpedagogenes
tendens til a beskylde vitenskapen for 4 skade den klassiske utevende
sang som kunstart, og mente de viste en inkonsekvens nar de samtidig
trykket nye forskningsresultater innenfor stemmeforskningen til brystet
for & anvende dem i egen undervisning. Ifolge Callaghan (1997, s. 10) var
misoppfatning uunngaelig, og det syntes ikke mulig & enes om en klart
avgrenset eller definitiv vokalpedagogikk. Et tydelig skille var ogsa skapt
mellom stemmeforskere og sangpedagoger. I henhold til Potter (1998,
s. 63) kunne sanglererne som ikke akseptere de mer vitenskapelige teo-
riene i moderne vokalopplering, alltids legitimere sin undervisning i
myten om bel canto. Pa 18o0o-tallet hadde stilen blitt et ideal som verken
kunne lokaliseres presist eller overgas av noe annet.

diagnostisere innsiden av strupehodet. Oppfinnelsen var motivert av Garcias egne stemmeprob-
lemer (Callaghan, 1997, s. 6). I dag anvender spesialister lupelaryngoskopi eller fiberskopi, hvor
man ved hjelp av en fiberoptisk lyskilde forer en fleksibel, tynn ledning med kamera ned gjen-
nom nesen og videre ned i strupen for a gi levende bilder og fa oversikt over stemmebandene og
hulrommet mellom stemmebandene (Hammarberg et al., 2008, s. 250).

34 1 sangpedagogisk henseende forte oppfinnelsen av laryngoskopet forstaelig nok til fragmenta-
risk kunnskap om vokalteknikk, fordi laryngoskopet ikke kunne pavise alle de innflgkte fysiolo-
giske prosessene som inngar i vokal aktivitet slik vi kan det i dag (Callaghan, 1997, s. 7).
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Fra 1960-tallet har en mengde vitenskapelige laboratoriestudier, blant
annet innenfor medisinteknisk og akustisk forskning, gitt ny og forbe-
dret kunnskap om stemmeorganet og gjort det mulig a diagnostisere,
forebygge og helbrede en rekke stemmelidelser og alvorlige sykdommer.
Forskningen har ogsa bidratt til okt kunnskap og forstaelse av det sang-
tekniske arbeidet. Helt fra Vennards bok utkom i 1949, har det i en rekke
publikasjoner vert pekt pa at okt kunnskap om stemmeorganet forbe-
drer sangpedagogens vurderingsevner i den sangtekniske oppleringen
slik at studenten oppnédr en mest mulig fri og funksjonell stemme og
onsket klangproduksjon. Drossevis med sangpedagogiske leereboker har
da ogsa integrert stemmefysiologiske og helsemessige problemstillinger
som viktige bidrag til sangoppleringen. Ifelge Callaghan (1997) viser
likevel studier at sangpedagoger vanligvis bruker kinestetiske og visu-
elle bilder i vokalteknisk oppleering, ofte alliert med fornemmelser og en
auditiv bevissthet.

Selv om det i dag er noksa vanlig & innta en mer direkte spraklig til-
narming i sangoppleringen, inngar fremdeles metaforer og analogier,
det sdkalte «blomsterspriket» (jf. Aune, 2003, s. 15), som en integrert
del av den verbale kommunikasjonen og speiler pa den maten en for-
trolighet med egen praksis. Et eksempel er nar sangstudenten blir bedt
om a illudere at hun dufter p en deilig rose, for 4 ove opp dyp innpust
gjennom nesen for tonen settes an. Fordi mange sanglareres profesjo-
nelle bakgrunn er fundert i at de selv har veert framgangsrike utovere,
har de i henhold til Callaghan (1997) sjelden pedagogisk utdanning
og kanskje bare helt grunnleggende kunnskap om stemmevitenskap.
Dette har de gjerne tilegnet seg gjennom tilfeldig lesing eller ved a delta
pa stemmekongresser. Aune (2003) beskriver det hun mener har vert
det framherskende syn pa sangpedagoger slik: «Jeg er representant for
en yrkesgruppe som for hadde rykte pa seg for a arbeide uvitenska-
pelig. Teknisk arbeid gikk etter intuisjon, etter folelse, mange ganger
mer etter leererens folelse enn etter elevens» (s. 15). I dagens musikkut-
danningsinstitusjoner er sangundervisningen i sterre grad basert pa
forskningsbaserte metoder og en stadig ekende stemmevitenskapelig
innsikt hos leererne. Det er ogsa et krav at laererne har pedagogisk kom-
petanse.
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Fra et sangteknisk stasted har klassisk sang slik vi kjenner denne kunst-
arten i dag, forblitt s godt som uendret helt fra midten av 1800-tallet, da
den ble ideologisk forankret som den dominante vokale uttrykksmaten
(Potter, 1998, s. 191). Dette har flere sammenfallende rsaker. Vokalt hen-
ger det serlig sammen med strupehodets lave stilling som ble normen i
forbindelse med Verdis og Wagners operaer, hvor sangformanten gjorde
det mulig for sangere a hores gjennom mektige orkestre i store konsert-
saler. Sangerens formant og et lavere stilt strupehode er ogsa ansvarlig
for koloreringen, det vil si den moderne stemmes runde og merke klang-
farge, stottet opp av en systematisk pustekontroll Disse to tekniske for-
bedringene, fundert i naturvitenskapen, bidro til at klassisk sang nadde
et sd hoyt punkt i sin utvikling, og muliggjorde derigjennom oppnaelsen
av en autorativ status ovenfor alle andre vokale ytringsformer (jf. Potter,
1998, s. 53, 191). Oppnaelsen av denne hegemoniske posisjonen ma, som
nevnt innledningsvis, ses i sammenheng med framveksten av kunstens,

herunder musikkens autonomi (se 2.7 0g 3.3).

35  Allklingende musikk skapes gjennom bevegelse. I musikkinstrumenter og i menneskestemmen
er svingningene mer komplekse, hvor det foruten grunnsvingningen (grunntonen) ogsé inngéar
delsvingninger. Disse overtonene er enkelt forklart en hel familie av toner som klinger samtidig.
Deltonene, som alltid er delelig med grunntonens svingningstall, danner en harmonisk serie
som utgjor spektrum (Sundberg, 1986, s. 30-31). I tale og sang gir overtonene lyden klangfarge,
hvor klangegenskapene i en tone pavirkes av ansatsrorets form og lengde. Noen overtoner vil
forsterkes, mens andre vil svekkes etter hvert som overtonene nér de forskjellige resonansrom-
mene oppover i ansatsroret (Rorbech & Hogel, 1990, s. 27; Sundberg, 1986, s. 31). Resonansen
(artikulasjonen) som oppstar i ansatsreret i tale og sang, kalles formanter. De er avgjorende for
stemmeklangen, spraklydene (bade de stemte og ustemte) og stemmens volum. De sterkeste
resonansfrekvensene kalles i vokalakustisk sammenheng formantfrekvens. Dette er toner som
vibrerer pa resonatorens egenfrekvens, og som dermed far ekstra forsterket resonans og som
gjor at stemmen beerer gjennom store orkestre (Sundberg, 1986, s. 29ff). Mer spesifikt involverer
artikulasjonen de bevegelige organene i ansatsroret, leppene, kjeven, tungen og ganeseilet. De to
laveste formantene, F1 og F2, avgjor det meste av vokalfargen, mens den tredje (F3), fierde (F4) og
femte (Fs) har stor betydning for den personlige stemmeklangen, og gir stemmen sitt egenartede
seerpreg (Welch & Sundberg, 2002, s. 260-263). Fordi menneskestemmen er en levende organ-
isme, skiller den seg ogsé fra andre instrumenter ved at dens resonator er foranderlig (Rorbech
& Hogel, 1990, s. 27). Skolerte klassiske sangere vil forseke a utnytte ansatsrorets uendelige res-
onansmuligheter ved a senke strupehodet (larynx) slik at det blir trangere, samt & utvide svelget
(farynx) (Sundberg, 1986, s. 123). Mellomgulvets bevegelser péavirker strupehodet reflektorisk.
Det sékalte tracheal pull er en betegnelse pa den abduktive kraften som bidrar til & senke strupe-
hodet vertikalt og til avkomprimering i stemmeproduksjonen (Iwarsson et al., 1995). Kontroll av
utpustfunksjonen skal hindre at strupehodet ikke heves i fraser med stigende tonerekker, mens
det innen sjangre som country, pop, rock og ulike typer folkemusikk, er vanlig 4 synge med et
hoyere stilt strupehode med okt kompresjonsgrad (Welch & Sundberg, 2002, s. 261-263).
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2.6 Aspekter ved stemmeproduksjonen,
stemmeregistrering, repertoar og stemmefag

Den handverksmessige siden av vokalutgvingen utgjor en vesentlig res-
surs i sangeres skoleringsprosess og kunstneriske praksis. Musikalitet og
formidlingsevne har selvsagt stor betydning i framferingen, men alene
er ikke dette nok til & kunne jakte en profesjonell karriere. De vokale fer-
dighetene er en ressurs som definerer nivaet pa sangeren (jf. Hertegéard,
2008, s. 347; Sandgren, 2005, s. 37). Men verken vokalt nivé eller musi-
kalitet gir noen garanti for suksess i yrkeslivet. For & kunne forsta det
vokalkulturelle landskapet og den klassiske syngematens tradisjon, er
stemmerelatert kunnskap likevel nodvendig. Selv om dette ikke er en
bok som spesifikt retter oppmerksomheten mot inngaende vokaltekniske
problemstillinger, er ulike aspekter ved stemmeproduksjonen et tilbake-
vennende tema i forskningsmaterialet. For a avgrense, har jeg ut over
a kommentere enkelte ord og begrepssammenhenger, utelatt detaljerte
beskrivelser av den form for «objektiv» kunnskap som er knyttet til ana-
tomiske, fysiologiske og akustiske forhold ved stemmeorganet og i selve
stemmeproduksjonen. Slik vitenskapelig kunnskap gir ingen ekspli-
sitt oppskrift pa hvordan stemmen kan videreutvikles og foredles, og
involverer i liten grad personlige, estetiske, relasjonelle eller kontekstu-
elle forhold. I det folgende konsentrerer jeg meg om stemmefag og noen
beslektede begrep som er svert relevant for analysen.

Klassisk sang uteves i prinsippet akustisk (med noen unntak, for
eksempel utenderskonserter). Vokale framferinger i operaforestillin-
ger og konserter uten forsterkning, ofte sammen med et stort orkester,
stiller betydelige krav til stemmens baerekraft og fokus. I klassisk sang
ber hele stemmens frekvensomfang kunne utnyttes. Sammenlignet med
tale medferer dette en dramatisk forskjell i stemmebandenes spenning
og muskelarbeid. Sangeren mé ogsa ha utviklet utholdenhet (stamina)
for & kunne klare & synge mange timer i strekk uten a skade stemmen,
men ogsa fleksibilitet for & kunne uttrykke musikkens dramatiske
karakter. Stemmebandene ma derfor kunne svinge fritt og ubesveeret
over hele frekvensomfanget og ved ulike styrkenyanser, noe som krever
at sangeren behersker det antagonistiske samarbeidet mellom inn- og
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utpustmuskulaturen. Kroppsholdningen har her stor betydning (Herte-
gard, 2008; Rerbech & Hogel, 1990; Sandgren, 2005; Sundberg, 1986).

En av hovedutfordringene for den profesjonelle sangeren er a tilegne
seg forstaelse av hvordan et sett av kulturelt bestemte musikalske handle-
mater skal utvikles og opprettholdes knyttet til et instrument som ikke
er synlig, og hvor de funksjonelle komponentene endres fysisk gjennom
livslopet (Welch & Sundberg, 2002, s. 254). En beskrivelse av stemme-
produksjonen vil innbefatte de tre funksjonelle bestanddelene mennes-
kestemmen er sammensatt av: Pusteapparatet (respirasjonssystemet),
stemmebéndene (fonasjonssystemet) og ansatsrgret (resonanssystemet)
som inkluderer svelget, munnhulen med leppeforrommet, nesehulen og
den overste delen av strupen (Sundberg, 1986, s. 14).

Den klassiske sangtradisjonen skiller seg fra andre vokalsjangre i
form av klang- og egaliseringsidealet, som ogsa inkluderer dynamikk
og legato. De ulike svingningsfrekvensene i tonehoyde og stemmestyrke
klinger forskjellig i de ulike registre. En stemmes registrering forutsetter
et godt opptrent primerlukke i kombinasjon med registerutjevning, hvor
stemmeleppenes lengde, tykkelse, spenning og kompresjon er i balanse
pa alle tonehoyder (Eken, 1998, s. 51-53).3° Register er et komplisert fysio-
logisk og akustisk fenomen, som refererer til et fonasjonsfrekvensomrade
hvor alle tonene klinger likt og hvor det tilsynelatende virker som om de
produseres pa samme mate (Sundberg, 1986, s. 61). Stemmens ulike funk-
sjonsformer, de sidkalte registre eller «gir», er med andre ord en tonerekke
som dannes etter samme muskulere prinsipp og som klinger ensartet.
Nar det gjelder det begrepsmessige rammeverket, herunder sjargonger og
metaforer som beskriver stemmeregistre, eksisterer det fremdeles bety-
delige diskrepanser i stemmevitenskapelige og sangpedagogiske miljoer,
hevder Thurman et al. (2004). I pafolgende avsnitt forholder jeg meg til

36  Pédvokalomradet har «<stemmeregister» vaert brukt siden 1200-tallet. Register er lant fra orgelter-
minologien, hvor orgelpipene grupperes etter klangfarger og kombineres i registre. Stemmereg-
istrene har i arhundrer veert knyttet til ulike forestillinger og praksiser i forbindelse med den
gryende vitenskapelige kunnskapen om stemmens natur som ikke spredte seg utover i Europa
for pa midten av 1800-tallet. De lingvistiske beskrivelsene av fenomenet har derfor vert tem-
melig varierte, og som regel motstridende (jf. 2.5). Med begrenset vitenskapelig kunnskap om
stemmens anatomi, fysiologi og akustikk, métte sangere og sanglerere i all vesentlighet basere
sine vokale teorier, terminologier og praksiser pa logiske antagelser, personlige forstaelser og
metaforisk kommunikasjon om stemmens natur (Thurman et al. 2004, s. 2-4).
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begrepsforklaringer som er adekvate i denne bokas sammenheng, og som
ligger tett opp til talemaéter i den utevende praksisen.

Det er vanlig & regne med fem forskjellige registre: kortregistret (ogsa
kalt floyteregisteret), randregistret, mellomregistret, fullregistret og lav-
registret, men en og samme stemme rommer ikke alle disse registrene
(Arder, 1996, s. 132; Rorbech, 1988, s. 60). Andre begrep som sirkulerer er
falsettregister, modalregister, brystregister, hovedregister og hoderegis-
ter. De to hovedregistrene, randregisteret og fullregistret, representerer
vidt forskjellige innstillinger og svingningsmenster i stemmeleppene.”” I
klassisk sang er malet & jevne ut overgangen mellom de ulike registrene,
slik at det klanglig framtrer som ett register. Utrente stemmer har gjerne
et eller flere «registerbrudd» som gjor denne egaliseringen vanskelig. For
a forbinde de to hovedregistrene, blir det derfor viktig & utvikle et godt
mellomregister (Rorbech, 1988, s. 61). Noen sangere har fra naturens side
et stort omfang. Andre sangere kan utvide omfanget gjennom trening,
men bare innen visse grenser (Rorbech & Hogel, 1990, s. 22). For 4 na de
hoyeste og dypeste tonene, er sangeren uansett avhengig av at registrene
er fullt utviklet.

Registreringen arter seg forskjellig i de ulike stemmekategoriene. Tra-
disjonelt klassifiseres sangstemmer inn i seks hovedkategorier: Sopran,
mezzosopran og alt pa kvinnesiden, og tenor, baryton og bass pa manns-
siden. Denne hovedinndelingen systematiseres i forste rekke pa bak-
grunn av stemmens omfang og klang. I tillegg har vi kontratenoren som
en fjerde kategori pa mannssiden. Innenfor hver stemmekategori finner
vi en rekke underkategorier, kalt stemmefag, som identifiserer mer spe-
sifikke vokale kvaliteter og retningslinjer. I tillegg til toneomfang base-
rer denne identifikasjonen seg ifolge Lycke et al. (2012, s. 80) pa en rekke
ulike karakteristikker som volum, klangfarge, fleksibilitet, vibrato, tem-
perament, uttrykk og personlighet. Andre parametere som kan veere med
pa a avgjore stemmefaget er tessitura, passaggio, stemmens fleksibilitet,

37  Tonehgyden reguleres av stemmeleppenes lengde og masse, men ogsa av spenningsgraden i
stemmeleppene. I randregisteret, som er knyttet til et hoyere toneleie, gir svingningene en lysere,
lettere og slankere stemme, blant annet pa grunn av okt spenning og lengde i stemmeleppene. I et
lavere leie, som er knyttet til fullregisteret, svinger de i hele sin dybde og bredde slik at stemmen
klinger morkere, tyngre og rik pa overtoner (Arder, 1996, s. 132; Rorbech, 1988, s. 60).
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tysiske karakteristikker og talestemmens toneleie’* Klassifiseringen av
en stemme avgjor i hvilken grad, det vil si med hvilken frekvens og inten-
sitet, en sanger kan synge uten & skade eller trette ut stemmen. Klassifi-
seringen fastslar ideelt sett ogsa hvilket repertoar som er best egnet for
stemmen. For stemmen er ordentlig utviklet, anvendes oftest stemmens
omfang som parameter for 4 fastsla stemmekategoriene. For & forstd
hvordan stemmefag har blitt en sa vesentlig del av sangernes praksis, tar
jeg na noen steg tilbake i historien; forst til den beslektete utviklingen pa
instrumentalfronten.

Den dominerende vokalstilen pd 1700-tallet fram til 1830-arene var
den italienske bel canto- stilen (jf. 2.4). Utover pé 1800-tallet skjedde det
som nevnt en utvikling pé flere fronter som krevde en endring i stem-
meproduksjonen, hvor iser okt barekraft og utholdenhet i kombina-
sjon med storre variasjon i dynamikk og ulike klangfarger ble et stadig
mer patrengende behov. Tidsanden i den romantiske perioden ga rom
for mer selvstendige, varierte og nyanserte musikalske former enn i den
klassiske; harmonikken ble dristigere, tonaliteten friere og flere typer
komposisjonsstiler sa dagens lys. Parallelt, og i takt med industrielle og
teknologiske framskritt, ble klaveret kraftig forbedret. Det ble storre,
toneomfanget okte med over to oktaver, volumet ble sterkere og klangen
mer nyansert (Benestad, 1976; MacDonald, 2002; Mason, 2002). Samtidig
ble de mest velkjente store orkestrene i Europa og Nord-Amerika etablert,
og musikerne fikk profesjonell status. Storre orkestre krevde dirigenter,
selv om det tok noe tid for direksjon ble en heyprofilert aktivitet slik vi

38  Passaggio, eller passasje/bro, betegner et spesifikt omrdde innenfor stemmeomfanget hvor de
muskulare tilpasningene og/eller resonansaktiviteten gjor det spesielt vanskelig & fa til en bal-
anse mellom luftstrommen og innstillingen av stemmeleppene. Tessitura (italiensk: textura)
refererer i musikken til det tonale omfanget i for eksempel en arie eller en operarolle. Tessitu-
ra henspiller ikke pa ytterpunktene, det vil si de hoyeste eller laveste tonene, snarere hvordan
vokallinjen er arrangert, altsa hvilket toneleie som er mest dominerende. For & unnga slitasje og
fysiologiske skader, bor tessituraen ligge i et omrade som er komfortabelt nok til at sangeren kan
opprettholde klang, volum og intensitet i en rolle gjennom en hel forestilling gjentatte ganger.
En sanger som har stor hoyde, kan likevel oppleve at det er mest komfortabelt & synge i en lav
tessitura. Det kan ogsa vere at en arie som ikke inneholder szrlig mange hoye toner likevel har
en relativt hoy tessitura. A synge repertoar som ligger i passende fessitura er helt essensielt for
4 opprettholde stemmehelsen gjennom et sangerliv. Og selv om tessituraen i en arie er malbar,
kan det i en klassifiseringsprosess veere bade problematisk og komplekst a4 bestemme hvilken
tessitura som er best egnet for hver enkelt sanger (Cotton, 2007, s. 17ff).
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kjenner det i dag. Den gkende tekniske standarden hos musikerne skyld-
tes ogsa at konservatoriene viet stadig mer oppmerksomhet mot spesiali-
sert oppleering. Alle disse faktorene forte til at orkestrene fikk en mye mer
kompleks, bredere og rikere uttrykkspallett i trad med det romantiske
tonespraket (MacDonald, 2002, s. 7).

Stemmeorganets anatomi var det selvsagt ikke mulig & endre, men for
at sangerne skulle klare & baere over klaveret, gjennom orkestrene og ut
i de stadig storre konsertsalene og operahusene, var det pakrevd med en
ny type forstielse av stemmeproduksjonen. I tillegg til okt volum, for-
dret dramatikken i operaene at sangerne kunne variere med ulike vokale
klangkvaliteter. Selv om vi i Mozarts operaer ser begynnelsen pa en dif-
ferensiering av ulike sopranfag, er det pa 1800-tallet at vi far en evolusjon
nar det gjelder framveksten av ulike stemmekategorier, mye pa grunn av
utviklingen mot en tyngre og merkere vokalproduksjon (Mason, 2002,
s. 72-73). Denne prosessen skulle ta noe tid, og det var ikke uvanlig med
ulike former for tilpasning av ariene i operasammenheng (Martinsen &
Strem, 1996).¥ Utover i den romantiske musikkepoken ble altsd innde-
lingen i ulike stemmefag mer nyansert, noe som ogsa forte til en mer
spesifikk utnyttelse av de ulike stemmeregistrene. Operaene ble dermed
i mindre grad enn for et offer for interne modifiseringer og transpone-
ringer, mye pa grunn av store protester fra komponistene selv, blant dem
Giuseppe Verdi. Dette medvirket ogsa til at operaene ble mer preget av
kontinuitet og enhet.*

39  En variant var & putte inn arier i operaen som opprinnelig ikke horte hjemme der; arier som
enten ble skrevet av komponisten selv eller av andre, eller arier som ble hentet fra andre operaer.
En annen tilpasningsvariant var & utelate ekstremt vanskelige arier eller deler av arier som ikke
passet for den aktuelle sangerens stemmetype. En tredje mulighet, som ble svert alminnelig
utover pé 1800-tallet, var & transponere ariene en liten eller stor sekund opp eller ned, slik at de
skulle passe sangerens stemmeleie best mulig. I de velrenommerte operahusene var det derfor
ikke uvanlig at man hadde de mest kjente ariene liggende klar til bruk i opptil fire ulike tonearter.
En fjerde mate 4 tilpasse ariene til sangerne pa, var 4 komponere om noen av de vanskeligste
vokale passasjene enten opp eller ned, mens akkompagnementet forble det samme (Crutchfield,
1989, referert i Martinsen & Strom, 1996, s. 79-80). Som Bo-Rygg (1991) er inne p4, er den «kon-
templative holdning til verket» ikke mulig for rundt 1850, ndr musikken far karakter av «kunst»
(s.18).

40  Parallelt med musikkverkenes tilblivelse gjennom arhundrene har det eksistert spesifikke norm-
er og ulike tradisjoner for hva slags stemmekvalitet og klangfarge de ulike stilartene, og seerlig
operarollene, krevde i tillegg til omfang. Komponistene var selvsagt ogsa pavirket av de mate-
rielle forhold og de estetiske holdningene som preget tiden de levde og virket i. Ogsd utovere
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Med Caruso ble operasangere celebriteter. Selv om arhundret har
produsert mange store sangere, sakalte «verdensstjerner», har det veert
fokusert pa et snevert repertoar som knapt har endret seg de siste hun-
dre drene, ifolge Potter og Sorrell (2012). Nar de uttrykker at valg er «the
famous engine of capitalism», innebaerer det at vi kan velge & hore pa et
stort antall eksepsjonelle sangere uteve stort sett det samme repertoaret
(s. 215). Ogsa konservatoriesystemet har vektlagt reproduksjon framfor a
eksplorere originalitet. Hva sang er og kan vere, har derfor veert betyde-
lig avgrenset helt opp til vare dager. Systemet produserer dessuten mange
flere sangere enn yrket kan absorbere, «which creates a vicious circle of
competition with more and more singers chasing fewer opportunities to
sing a very small amount of music» (Potter & Sorrell, 2012, s. 215). Det
er altsd fullt mulig for sangere som studerte pa konservatoriet for 40 ar
siden a komme tilbake, for sa a finne at det undervises i det samme reper-
toaret, og pa bortimot samme mite.

For 1900 hadde ingen noen klar idé om hvordan en sopran eller tenor
skulle hores ut. Alle hadde sin individuelle vokale personlighet, og publi-
kum responderte deretter. Da «alle» begynte a hore pad de samme san-
gernes plateinnspillinger, ble det utviklet en felles forestilling av hva god
sang innebaerer, noe markedskreftene tok konsekvensene av. Dette forte
i henhold til Potter og Sorrell (2012, s. 214-215) til endeliktet for vokal
originalitet i operasammenheng. Frambringelsen av nytt repertoar sak-
ket akterut, og sangernes funksjon ble redusert til & tolke eksisterende
roller; et sakalt standardrepertoar som ogsa sanglereren betraktet som
gangbart for den enkelte sangers stemmefag. Nér det er sagt, er det & ha
en personlig og gjenkjennelig «signaturklang» like aktuelt i dag. Men selv
om ingen stemmer er identiske, er det en mer generell, internasjonal stil
og timbre man i dag herer globalt enn for eksempel i de tidligste innspil-
lingene vi kan sammenligne dette med (Mason, 2002, s. 74). I innspillin-
ger fram mot var egen tid har smaken beveget seg mot en favorisering av
stemmer som har varmere og fyldigere toner i alle typer repertoar. Denne
morkere klangfargen baerer ikke like godt gjennom orkestrale teksturer

(og noe senere dirigentene) hadde innvirkning pa den praksis og de idealer som stadig var gjel-
dende. I dag er kunnskap om oppferingspraksis viktig for alle profesjonelle musikkutovere.
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slik en lysere klang gjor, og krever derfor mer volum, som produseres
ved a skape et storre lufttrykk. De fysiske forutsetningene og utholden-
heten som er nedvendig for & baere over et stort orkester, med en dirigent
som altfor sjelden tar hensyn til balanseproblematikken, er i dag enorme,
hevder Fleming (2005, s. 152). Dagens nye konsertsaler og operahus er
mye storre enn de opphavelige operahusene i Europa, hvor musikken
opprinnelig var tiltenkt. Den gradvise hevingen av kammertonen som
en folge av instrumentenes tekniske forbedringer; fra barokkens 430 til
435 pa midten av 1800-tallet, fram mot 440 pa begynnelsen av 1900-tallet
(og i dag noen steder 444), er de store utfordringene som ligger i & synge
repertoar som i utgangspunktet har en hoy fessitura (s. 151).

Sé tilbake til stemmefagene, hvor hovedendringene i forste halvdel
av det 19. drhundre var at den kvinnelige alt eller mezzosopran overtok
kastratssangernes rolle. Videre ble barytonfaget en uavhengig stemme-
type mellom tenor og bass. I andre halvdel av arhundret ble dramatisk
mezzosopran i pkende grad en uavhengig kategori, og man begynte &
skille mer mellom lyriske og dramatiske stemmetyper innenfor alle kate-
gorier (Crutchfield, 1989, referert i Martinsen & Strem, 1996, s. 79). En
ytterligere nyansering ut over den tradisjonelle stemmetypeinndelingen
vokste dermed fram. Det var likevel tenorstemmen som gjennomgikk
den storste utviklingen, spesielt nar det gjaldt de hoyeste tonene. Tidli-
gere hadde tenorene brukt en lettere stemme i hoye passasjer. Den for-
ste hoye ¢ med fullstemme ble registrert i 1837. Fra da av var operaenes
helter eller elskere nesten uten unntak tenorer, mens de skurkaktige og
onde karakterene eller farsfigurene og adelsmennene oftest ble bekledd
av barytoner eller basser (Mason, 2002, s. 72; MacDonald 2002, s. 10).#*

Nevnes ma ogsa kontratenoren, eller en sakalt «falsettist», som grunnet
sin evne til & synge i falsett over langt tid kan gjore alt- og mezzorepertoar

41 Hvorvidt tenorene tidligere brukte <hodestemme» (randstemmen) eller en ren falsett er vanske-
lig 4 si. Til det er kildematerialet for uklart, ifolge Mason (2002, s. 73).

42 Ulike vokale kvaliteter blir utnyttet til dramatiske formél. Derfor har vi for eksempel sopran-
heltinnen, mezzosopranen som femme fatale, eller alten som morsfiguren eller fortrolig per-
son. Parallelt har vi pa herresiden den romantiske tenoren (elskeren og helten) mens de lavere
herrestemmene avstedkommer noen av de mest dramatiske og psykologisk interessante rollene
(Mason, 2002, 8. 72).
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pa tidligmusikkomradet og i barokkoperaer.# Publikum har latt seg for-
virre av at kvinnelige sangere gjor mannlige roller (bukseroller) i operaen.
Men da kontratenorene kom pé banen, ble publikum direkte fordoms-
tulle og ropte ut skjellsord i avsky, for de forlot salen. Feminine menn ble
ikke godtatt i samfunnet, kanskje med unntak av varietékunsten. Ifolge
Schwind (2004) kan det ha a gjore med at kontratenorene overskrider
«naturlovene» (akkurat slik kastratene gjorde det); kvinner synger hoyt,
og menn synger dypt. Men etter at Alfred Deller for over 70 ar siden kom
fram fra skyggen av de engelske kirkekorene og gjorde den mannlig alt
stueren, har antallet kontratenorer stadig okt. De brukes i dag ogsa som
et nytt stemmefag innen avantgardemusikken (spesielt dagens samtids-
operaer). Her anvendes de til dels androgyne egenskapene som ofte pro-
voserer publikum til noe positivt; et ikke ukjent fenomen innen andre
musikksjangre. A veere «imellom» (zwischen) er kontratenorenes hjem-
sted. De framstilles gjerne som litt uklare figurer i forhold til kjenn, eller
som litt overjordiske typer. De synes & overskride kjonnsgrensene, og
legitimerer pad den maten ogsa andre former for overskridelser (Schwind,
2004).

I dag skiller vi altsa mellom lyriske, lyrisk-dramatiske og dramatiske
stemmefag (Fach) innenfor hver stemmekategori. For noen kan det kan-
skje virke forvirrende at betegnelsene stemmetype, stemmekategori og
stemmefag ofte brukes om hverandre. I korsammenheng snakker vi
dessuten gjerne om stemmegrupper, det vil si sopran, alt, tenor, og bass
(SATB), og en eventuell undergruppering med forste- og andrestemmer
innenfor hver stemmegruppe. I amaterkor er det ikke forst og fremst
klangfargen som blir utslagsgivende for plasseringen, men stemmens
omfang. Med tanke pa at serlig stemmefagsinndelingen har blitt til et
noksa intrikat system, som etter Marklunds (2004, s. 30) mening heller
ikke anvendes konsekvent i litteraturen, er det kanskje ikke annet & vente
enn at det tidvis oppstér forvirring og frustrasjon blant deltakerne i feltet,
slik denne boka synliggjer.

43 Trenden har blant annet & gjore med dirigenters enske om en autentisk oppforingspraksis, selv
om det ikke er enighet om hvorvidt en kontratenorstemme ligner en kastrats stemme Ved &
bruke en kontratenor, oppfyller de ogsa barokkens ideal om lite bruk av vibrato, noe kontraten-
orene har lettere for enn kvinnelige sangere pa grunn av stemmeleiet (Schwind, 2004).
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Riktig klassifisering av en sangers stemme hevdes & veere maktpélig-
gende for & kunne oppna optimal prestasjon, men det finnes verken en
generell akseptert «protokoll» for stemmeklassifisering eller konsensus
med tanke pa hvilke parametere som skal anvendes (Lycke et al. 2012,
s. 80).# Mange av stemmefagene har altsa flere ulike benevnelser i den
internasjonale sanglitteraturen og rollene kan dessuten bekles av flere
stemmefag som ligger tett opptil hverandre (Marklund, 2004).# Innde-
lingen er imidlertid ikke statisk. Som Spahn og Richter (2006, s. 120-121)
pépeker, vil en sanger gjennom progresjon ofte utvikle blant annet stem-
meomfang og klangfarge. Den biologiske aldringsprosessen, hormonfor-
andringer hos begge kjonn, samt barnefodsler pavirker ogsa stemmens
karakter.

Selv om klassifisering av stemmer kan betraktes som et veiledende
redskap i stemmeutviklingen, oppleves det samtidig bade villedende
og hemmende slik vi senere i boka skal se. I henhold til Thurman et al.
(2004, s. 2) betraktes klassifisering av stemmer og registerproblematikk
kontroversielt ogsd innenfor vokalpedagogiske, kliniske og vitenskapelige
omrader. De hevder videre at for folk som ikke kjenner til sjargongene
innenfor stemmerelaterte yrker, kan det hele virke gatefullt, forvirrende
og i noen tilfeller sette troverdigheten til yrkesutgverne pa prove.

44 T henhold til Cotton (2007) har Rudolf Kloibers (1973) Handbuch der Oper, vaert den mest au-
torative guiden i Tyskland og Europa og kommer stadig i nye reviderte utgaver som reflekterer
endringer i casting og repertoar (s. 59). I USA har Richard Boldreys (1994) Guide to Operatic
Roles & Arias veert hovedkilden til Fach-beskrivelser og roller. Boldreys tilneerming er betydelig
mer apen for at sangeren ikke behover 4 tilhore bare én kategori, og opererer med mange flere
subinndelinger av stemmetyper enn Kloiber (s. 63). Mange av stemmefagene har flere ulike
benevnelser i den internasjonale sanglitteraturen.

45 Barbro Marklund (2004) har systematisert de ulike fagterminologiene. Her beskrives de mange
stemmefagene, hva slags stemmekvalitet (for eksempel tessitura og volum) som kreves samt
hvilken karakter eller personlighetstype som skal gestaltes i de ulike operarollene. For & fa et
inntrykk av de potensielt forvirrende kategoriene, opererer Marklund med folgende stemmefag:
Soubrette, lyrisk koloratursopran/koloratursoubrette, lyrisk sopran, dramatisk koloratur-sopran,
jugendlich-dramatischer Sopran/Lyrisk-dramatisk sopran/Spinto, dramatisk sopran, heydrama-
tisk sopran, lyrisk mezzosopran/Spielalt, dramatisk mezzosopran, dramatisk alt/contralto/tief-
er Alt, lyrisk tenor, Buffotenor/Spieltenor, italiensk tenor, jugendlicher Heldentenor/heltetenor,
lyrisk baryton, Kavalierbariton, karakterbaryton, heltebaryton/hoher Bass, Strohbass, Buffobass/
Spielbass, bassbaryton/karakterbass/Basso cantante, Bass-serioso/Basso profondo (s. 30-36).
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2.7 Klassisk sang i relasjon til framveksten
av kunstens autonomi

Det er flere faktorer, som ut over rent sangtekniske prinsipper fundert
i naturvitenskapelige kvantifiserbare framgangsmater har bidratt til at
de klassiske sangidealer, i hvert fall inntil nylig, har veert totalt domine-
rende bade innenfor sang- og stemmepedagogikken og som stemmeetisk
norm (Lenstrup, 2004; Potter, 1998). P4 musikkomradet blir terminolo-
gien «klassisk» mot slutten av 1900-tallet pa mange mater betraktet som
motsatsen til begrepet «populeer» (Potter, 1998, s. 67). I dag vil det finnes
nisjer innenfor mange ulike musikksjangre som kan komme inn under
betegnelsen klassisk, for eksempel klassisk jazz eller klassisk rock. Dette
beror selvsagt pd hvem som definerer. Oppnaelsen av den klassiske san-
gens hegemoniske posisjon overfor andre vokaluttrykk foregikk imidler-
tid samtidig med framveksten av kunstens autonomi og den filosofiske
estetikken i kjolvannet av Kant.

En betydelig del av meningsproduksjonen som har funnet sted, bade
i kunstfeltet og i de vitenskapelige disiplinene som angar kunsten, har
hatt forestillingen om kunstens autonomi som et sentralt referansepunkt
(Royseng, 2007, s. 39).4 Tar vi et stort steg tilbake i historien, har forestil-
lingen om kunsten som kilde til sannhet og erkjennelse eksistert helt fra
antikken og fram til vare dager, mens selve kunstbegrepet er en moderne
konstruksjon. Antikkens rike musikk- og teaterliv var motivert av og sto
i naer forbindelse med andre samfunnsmessige omrader som religion,
ritualer, politikk og sosiale fellesskap (Bo-Rygg, 1991; Osterberg, 1997).
Kunstfeltets losrivelse fra andre felt har sitt utspring i en frigjeringspro-
sess som har pagatt siden 1400-tallet. Mot slutten av 18o0-tallet rekker
det kunstneriske felt fram til en total lgsrivelse og blir autonomt (Bour-
dieu & Wacquant, 1996, s. 95). Den lange autonomiseringsprosessen som
til slutt konstituerte de sosiale mikrokosmos Bourdieu kaller felt (se 3.5),
innebeerer en kunst som skaper og overholder sine egne lover, det vil si
selvstyre (som nettopp er den etymologiske betydningen av begrepet

46  Nar Royseng (2007) konsekvent bruker begrepet «forestillingen om kunstens autonomi», er
det for & understreke det ikke er snakk om «en absolutt eller pa forhand gitt storrelse», snarere
forestillinger som vil oppfattes ulikt i forskjellige sosiale, kulturelle og historiske kontekster p&
bakgrunn av de «forutsetningene som gjorde den mulig» (s. 39).
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autonomi) og som avviker fra lovene fra den omkringliggende sosiale
verden, i seerdeleshet det gkonomiske niviet (Bourdieu, 2003, s. 66-67).+
I denne autonomiseringsprosessen av kunstfeltet hadde den klassiske
musikken en viktig rolle.

Kunsten i Europa gjennomgikkilopet avi7oo-tallet store omveltninger.
P4 denne tiden finner vi ogsé oppkomsten til var nalevende musikkultur
med dens organisasjonsformer, normer og ritualer (Kjems, 1990, s. 285).
Industrielle og politiske revolusjoner skapte store endringer i produk-
sjonslivet og i eiendomsforholdene, noe som i gkende grad frambrakte
kunstnerisk produksjon for et anonymt marked, lgsrevet fra kirken, fyr-
stehoff eller kunstinteresserte borgere som oppdragsgivere (Bo-Rygg, 1991,
s. 13).** Utviklingen fra det tidligere foydalsamfunnet beveget seg rykkvis
i retning av et klarere skille mellom det offentlige og private, det vil si
mellom staten og det ovrige samfunn (s. 14). Det moderne handelsmarke-
det og den moderne bykulturen vokste fram i kjelvannet av et voksende
borgerskap som spilte en stadig mer dominerende rolle i det politiske,
okonomiske og kulturelle liv. Dette skapte ogsa helt nye betingelser for
kunstens samfunnsmessige posisjon (Ba-Rygg, 1991; Kjems, 1990). Den
offentlige myndighet kan i liten grad blande seg inn nar privatsferen
konstitueres som en autonom sfaere, bundet av markedskrefter (Bo-Rygg,
1991, s. 14): «Kunst produsert for et marked, har varekarakter» og forst
nér kunsten har blitt vare, kan den oppfattes som kunst alene og «disku-
teres og bedommes pé egne premisser» (s. 13). Betingelsen for autonomien
er nettopp denne formelle kommersialisering.

Pa musikkomradet fant det altsa sted en rekke endringer pa de arenaer
hvor musikk produseres, oppferelser organiseres og uteves og hvor publi-
kum meter musikken. En generell utviklingstendens var at det musikk-
liv som hadde utspilt seg i de eneveldige europeiske fyrstehoffenes regi,
ble supplert av nye borgerlige organisasjonsformer i de storre europeiske

47  Autonomi kommer fra det greske auto, som betyr «selv», og nomi, som betyr «lover» (Gran & De
Paoli, 2005, s. 48).

48  Det moderne kunstbegrepet er en historisk konstruksjon. «Kunst» og «kunstner» slik vi kjenner
samlebegrepene i dag, kan spores tilbake til midten av 1700-tallet, selv om vi finner tillop til
det moderne kunstbegrepet helt tilbake til 1500-tallet i oppbyggingsperioden for det borgerlige
samfunnet (Bo-Rygg, 1991, 5. 11-12).
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byene (Kjems, 1990, s. 310).* Disse nyetablerte konsertforeningene arran-
gerte offentlige konserter hvor konsertsalen ble et fysisk «realiserings-
rom» for sosiale anledninger. Her samlet mennesker seg til et publikum
for & oppleve og ta stilling til musikken eller kunsten og ikke noe annet
(Bo-Rygg, 1991, 5. 12-13).

Historisk er kunstens autonomi knyttet til [’art pour I’art-bevegelsen
(kunst for kunstens skyld). Det innebaerer et brudd med hverdags-
realismen, altsa «med den nekternt hverdagslige erfaring og innstilling»
(Dsterberg, 1997, s. 54). Kunstbegrepet deles i to, hvor de skjenne kunster
blir oppheyd og utskilt fra hdndverk og folkelig kunst eller kunst som
underholdning’® Smaken, som en serlig estetisk sans og som demmer
kunsten, fir nd sin moderne preging (Be-Rygg, 1991, s. 12). Den filoso-
fiske estetikken som etableres pa 1700-tallet, begrunner denne kunstens
autonomi (s. 13).5" Spesielt har Kants innflytelsesrike estetikk i Kritik der
Urteilskraft (1790) hatt stor betydning for det vestlige kunstsyn og kunst-
ens autonomi. Forestillingene om at moral, sannhet og kunst er foran-
kret i felles guddommelige verdier brytes av Kant>* Ved & skille mellom
smaksdommer og erkjennelsesdommer understreker Kant (1790/1995)
den estetiske, subjektive erfaringens seregne stilling: Skjonn kunst er en
forestillingsmate som bare er formalstjenlig i seg selv (s. 185). Han karak-
teriserer den estetiske betraktningsmate som en smak eller en evne «til &
bedomme en gjenstand eller en forestillingsmate gjennom et fullstendig

49 Utviklingen som foregikk i ulik hastighet, omfattet bade operavesenet (helt fra midten av
1600-tallet) og instrumentalmusikken (fra begynnelsen av 1700-tallet) og kan tilskrives de
tallrike musikalske sammenslutninger, foreninger og «sosieteter» med tilknytning til de storre
byenes universiteter, de sékalte collegia musica. Slike institusjoner var virksomme allerede pa
1600-tallet, men fikk ikke betydning for det offentlige musikkliv for etter 1700 (Kjems, 1990,
s. 310).

50  De skjonne kunster skulle vere uttrykk for det menneskelige, en etterligning av skjenn natur og
ikke minst folelser, et av datidens «nye begreper som verken svarte til lidenskapene (pasjonene)
eller de rent sansemessige fornemmelser» (Bo-Rygg, 1991, 5. 12).

51 Kunsten fir med Kant betydning som formidler av det metafysiske eller oversanselige (Bo-Rygg,
1991,5.13). Men estetikken fikk forst en avgjerende dreining i retning av en ren kunstfilosofi med
den tyske filosofen Hegel. Mens Kant skiller mellom det skjonne i naturen og i kunsten, begrens-
er Hegel estetikkens omrade til den filosofiske refleksjon over «den skjonne kunst» (Malmanger,
2000, 5.11-13). Pd linje med filosofi og religion, blir kunsten en manifestasjon av sannheten. Med
noen fa unntak, blir det skjonne heretter begrenset til 4 gjelde kunst alene (Bo-Rygg, 1991, 5. 13).

s2 I Kritikk av demmekraften differensierer Kant (1790) kunsten fra vitenskap og moral, og skiller
pa den miten «smaksdommer om pent og stygt» fra dommer om sant og falskt (vitenskapens
omrade) og fra dommer om riktig og galt (moralens omréde), ifolge Osterberg (1997, s. 92).
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interesselpst velbehag eller mishag. Gjenstanden for et slikt velbehag kal-
les skjonn» (s. 79). Kunsten tjener ikke praktiske formal, men fremmer
likevel «sjelsevnenes kultur med henblikk pé sosial meddelelse» (s. 185).
Vare estetiske smaksdommer har altsd allmenngyldig karakter, hvor den
reflekterende desmmekraften, ikke vare sansefornemmelser, er rettesnor.

Denne interesselgse interesse, som Kant er talsmann for, inneberer at
gjenstanden (for eksempel musikkverket) blir et mal i seg selv, ikke dens
bruks- eller nyttefunksjon.’* Kunst skilles dermed fra handverk, og kunst-
neren fra handverkeren. Skjonn kunst blir geniets produkt. Kunstneren
er i sin medfedte genialitet et talent hvis naturbegavelse materialiseres i
kunstverket gjennom eksemplarisk originalitet. Kunstneren spker ikke
publikums tilslutning, men verkets indre fullkommenhet. og «ma tjene
som standard for bedemmelsesregel for andre» (Kant, 1790/1995, s. 187).
Herfra befester ogsa forestillingen om den karismatiske kunstneren seg,
en myte som ifelge Kris og Kurz (1934/1979), har retter helt tilbake til for
Kristi fodsel (se ogsa 5.9 og 6.9).

I musikkverdenen er det Beethoven som rundt 1800 ferst framstér og er
seg selv bevisst som en «fri» og skapende kunstner. Konserten er na eta-
blert som en musikalsk institusjon, og baerer i stadig storre grad preg av a
vaere en «museal dyrkelse» av et fast repertoar med klassisk-romantiske
mesterverk (Bo-Rygg, 1991, s. 19—20). Handverkerens produkter er pa sin
side regelstyrt og blir betraktet som kopier. Haindverkeren er dessuten bun-
det fordi han selger sin arbeidskraft mot betaling, og arbeidet han utferer
er «bare tiltrekkende i kraft av sin virkning (for eksempel lonnen), og kan
folgelig palegges som tvang» (Kant, 1790/1995, s. 183).

I kantiansk forstand krever frambringelsen av skjonne gjenstan-
der genialitet, mens bedemmelsen av kunstverket krever smak (Kant,
1790/1995, s. 191). I sin sosiologiske kritikk av demmekraften vil Bour-
dieu (1995a) avdekke at denne type estetiske betraktningsmate er klas-
sespesifikk, og at graden av autonomi «krever en estetisk innstilling som
ikke kan skilles fra en spesifikk kulturell kompetanse» (s. 49). Bourdieu
avfeier altsa ikke kunstens estetiske dimensjon, men avviser den rene

53 All musikk var fram til 1700-tallet beregnet pa en bestemt bruk, og hadde ulike funksjoner: en
kultisk (i kirken), en representativ (ved hoffet), en dramatisk (i teatret) eller var skrevet i forbin-
delse med offentlige tilstelninger (Bo-Rygg, 1991, 5. 19).
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smaksdommens allmenngyldighet og subjektivitet. Som Osterberg skri-
ver i forordet til Distinksjonen (Bourdieu, 1995a, s. 15), vil Bourdieu vise
at Kants fortolkning nettopp ivaretar estetikken og smaken til bestemte
samfunnslag.

Helt fra det 17. arhundre har det foregatt en uavbrutt kamp mellom
kulturadelen og de folkelige lag knyttet til en stillingskamp om den legi-
time kulturen og om forholdet til kunstverket. Smaborgerskapets estetikk
kan ikke betraktes som et autonomt omréde, fordi den tjener praktiske
formél og er moralsk anlagt. Slik framstar den folkelige estetikken som et
motstykke til den kantianske estetikk (Bourdieu, 1995a, s. 44ft). De folke-
lige klasser har altsa et gjengs og heteronomt forhold til kunst: kunsten skal
vekke umiddelbar glede og vere funksjonell, mens storborgerskapets livs-
stil pa sin side innebeerer & kunne ta aktivt avstand fra nedvendigheter. Det
formmessige vektlegges framfor innholdet og funksjonen, og kunstverket
blir bare interessant og far bare mening «for den som kjenner den koden
det er kodet etter», slik Bourdieu (1995a, s. 46) formulerer det. Overklassen
eller den herskende klasse er altsé i varierende grad fortrolige med og tar
i bruk kunstens egen vurderings