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Sammendrag

Denne doktorgradsstudien er et etnografisk arbeid med fokus pa endringsaspekter ved
programinnholdet og kjennetegn ved publikumssammensetningen til Norsk Countrytreff etter at
festivalen fikk status som knutepunkt for countrysjangeren i Norge i 2012. Studien belyser
hvordan et bestemt kulturpolitisk tiltak og autoritative kriterier for kunstnerisk kvalitet,
nyskaping og publikumsutvikling kan prege en i utgangspunktet folkelig og kommersiell

kulturhendelse og ekspressiv form.

Countrymusikkens utviklingshistorie og nedslagsfelt spenner vidt, med tidvis steile fronter
mellom de folkelige og de mer distingverte representantene. Disse aktorene bestar av musikere,
arranggrer, journalister, kulturpolitikere og ulike publikumssegmenter, men kan pa generelt
grunnlag beskrives som deltakere i mgter mellom de "hippe’ og “harry’ uttrykkene og den ’hippe’
og ’harry’ fansen. P4 bakgrunn av de ulike representasjonsstemmene diskuterer avhandlingen hvor
definisjonsmakten ligger og hvilke aktgrer som er premissleverandorer for den legitime
countrysmaken. Studien viser hvordan kulturpolitikken kan operasjonaliseres pd méter som hviler
pa kultur- og utdanningsklassens dominerende preferanser og praksiser. I denne sammenhengen
utgjor begrepet ‘musikalsk gentrifisering’ en sentral del av studiens sammensatte
forklaringsmodell. Dette begrepet bygger pa innsikter fra Bourdieus kultursosiologi, men gir
utover dette ved 4 vise til et strukturelt fenomen hvor tradisjonell lavkultur eller
arbeiderklassekultur tas opp i den legitime kulturen med ulike inkluderende og ekskluderende
virkninger for artister og publikum. Studien oppfyller dermed et maktavslerende formal kjent fra
vitenskapsfelter som tverrfaglige kulturstudier, sosiologi, populeermusikk- og musikkpedagogisk

forskning.

Studien har som utgangspunke at all musikk er verdifull og at det sentrale autentisitetskriteriet er
relativt i populermusikalske meningsforhandlinger. Undersgkelsen viser blant annet hvordan
countrymusikk kan erfares pa individuelle og kollektive plan. Den viser hvordan den rituelle
festivalopplevelsen kan fremstd som liminal og ikke-liminal, det vil si som en erfaringstilstand
hvor sosiale forskjeller noen ganger utjevnes og andre ganger forsterkes. Et stykke pd vei nyanserer

studien hvordan sikalt "altetende’ musikksmak virker ved hjelp av den musikkstilistiske



begrepsveven kulturelt beslektede musikkformer’, *hard-core/soft-shell country’ og *musikalsk
habitus’. Undersokelsen belyser hvordan smak og avsmak artikuleres i intertekstuelle diskurser og
pa tvers av sosiale felt som dialog og monolog, og som ’didaktisk kosmopolitisme’ — et begrep
som innferes i ssammenheng med fellesskapsdannelser pa mikronivéet for kulturell praksis, som

igjen kan kobles til noen av de strukturelle foringene en demokratisk kulturpolitikk inneberer.
De empiriske dataene som danner grunnlag for den etnografiske analysen, er samlet inn gjennom
bruk av bade kvalitative og kvantitative metoder. Disse omfatter feltbaserte observasjoner,
intervjuer, sporreundersgkelse og dokument-/tekstanalyse.

Studien inngar som del av det NFR-stottede forskingsprosjektet Musical gentrification and socio-

cultural diversities (2013-2017).

Nokkelord: Countrymusikk, countrykultur, kulturpolitikk, knutepunktfestival, musikalsk

gentrifisering, didaktisk kosmopolitisme
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Abstract

This doctoral dissertation presents an ethnographic analysis focusing on the development of
program content and audience composition characteristics at 7he Norwegian Country Meeting
after this festival achieved the status as a Norwegian hub festival within the genre of country
music in 2012. The study looks at the effect specific cultural policies and authoritative criteria for
artistic quality, innovation, and audience development may have on a popular and commercial

cultural event and its nature of expression.

The country music genre’s history of development and influence is wide-ranging, often
dominated by conflicts between the popular and the more distinguished participants. These
participants consist of performers, organizers, journalists, makers of cultural policy, and various
audience segments, but in general terms they can be described as participants in arenas where
expressions and fans that are defined as "hip” or redneck’ meet. This dissertation discusses who
the defining authorities are and identifies voices for legitimate taste in country music. The study
shows how cultural policies may be operationalized based on the dominating preferences and
practices of the cultural and educational elite. In this context, the term *musical gentrification’
becomes an integral part of the study’s multi-faceted explanatory model. This term is derived
from Bourdieu’s insights into cultural sociology, but expands on his ideas by referring to a
structural phenomenon in which traditional low culture, or working-class culture, is absorbed
into the legitimate culture with various inclusionary and exclusionary effects for artists and
audiences. The study thus investigates how cultural practices and policies relate to wider systems
of power, an area known in scientific fields such as interdisciplinary cultural studies, sociology,

popular music studies, and music education research.

The study is based on the principle that all music is valuable, and that the central criterion for
authenticity is a matter of negotiation in popular music discourses. Among other things, the
study shows how country music is experienced at an individual and a collective level. The
ritualistic festival experience is shown to carry both liminal and non-liminal characteristics; in
other words, a state of experience where social differences sometimes appear eliminated and, at

other times, enhanced. The study employs and connects concepts such as ’cognate musical
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forms’, "hard-core/soft-shell country’, and 'musical habitus’ to provide a nuanced description of
the manifestation of so-called ’omnivorous’ taste in music. Furthermore, the study demonstrates
how taste and distaste are articulated in intertextual discourses and across social fields as dialogue
and monologue, and as "didactic cosmopolitanism’ — a term introduced in relation to the
emergence of communities at the micro level of cultural practice, which in turn is linked to some

of the structural prescriptions arising from democratic cultural policies.

The empirical data on which the ethnographic analysis is based have been collected through both
qualitative and quantitative methods. These methods include field observations, interviews,
surveys, and document/text analysis.

The study belongs to a wider research project funded by the RCN (The Research Council of

Norway), called Musical gentrification and socio-cultural diversities (2013-2017).

Keywords: Country music, country music culture, cultural policy, hub festival, musical

gentrification, didactic cosmopolitanism
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Forord

Dette doktorarbeidet har endret mitt liv. Det har gjort min verden rikere.

I lopet av de om lag fire drene jeg har arbeidet med denne studien, har jeg fate verdifull hjelp og
stotte av en lang rekke personer. Forst og fremst vil jeg takke alle deltakerne i studien for den tillit
de har vist meg og den tid og innsats de har investert i prosjektet. Uten festivalledelsen ved Norsk
Countrytreff, de mange publikumsinformantene og sperreskjemarespondentene, ingen
avhandling. Jeg er dere alle en stor takk skyldig. En stor takk gir ogsa til alle andre informanter,
og til de artistene og talentene som har delt sine historier, erfaringer og kunnskaper med meg
underveis i datainnsamlingen. Ikke alle er like synlige i den foreliggende teksten. Likevel har jeg
leert mye i mote med dere, noe jeg setter umatelig stor pris pa bide som forsker og som

privatperson.

Den lerdommen og kunnskapen som jeg sitter igjen med etter endt doktorgradslep, hviler ogsa
pa skuldrene til gode veiledere og kollegaer. Sidsel Karlsen og Odd Skarberg, som i
komplementert tospann har fungert som mine formelle veiledere gjennom hele prosjektperioden,
fortjener gullmedalje begge to. Tusen takk for alle veloverveide innspill og motiverende dytt i
riktig retning. Jeg vil ogsd rette en spesiell takk til Petter Dyndahl, leder for *musical
gentrification’-prosjektet, og til de evrige medlemmene av prosjektgruppa: Siw Graabrak Nielsen,
Mariko Hara, Ruth Wright og Ylva Hofvander Trulsson, foruten Sidsel og Odd. Jeg har fatt tatt

del i et svert kompetent og raust akademisk fellesskap. Tusen takk for godt samarbeid!

Av andre sparringspartnere og opponenter vil jeg takke samtlige medlemmer av forskergruppa
innenfor kulturorientert musikkpedagogikk ved Hogskolen i Innlandet. Jeg vil og takke Sigrid
Royseng ved BI, Heidi Stavrum ved Telemarksforskning, Ingmar Meland ved Arkitektur- og
designhogskolen, Hans Kristian Rustad, Steinar Laberg, Karianne Hagen og Susan Lee Nacey ved
Hogskolen i Innlandet, Sigurd Nielsen ved NTNU og Kristin Solli ved Hogskolen i Oslo og
Akershus. Bidragene deres har variert i type og omfang, men de har alle vert med pa 4 heve

kvaliteten pa dette forskningsprosjektet. Gode rdd har jeg ogsa fatt av en rekke andre kollegaer pa



tvers av fagfelt og av medlemmer av Stipendiatforum ved Hogskolens avdeling pA Hamar. Ikke

alle er nevnt, men ingen er glemt.

Jeg vil benytte anledningen til & beromme Kristine McCusker, Gregory Reish og David Schmidt
ved Middle Tennessee State University for den velvilje og fleksibilitet de viste meg i forbindelse
med mitt opphold i USA midtveis i doktorgradslopet. Her hjemme vil jeg fa takke Marit
Strandvik, Ragnhild Narum, Camilla Temta og Internasjonalt kontor ved Hogskolen for

uvurderlig administrativ tilrettelegging og stotte.

En spesiell takk rettes til Henrik Rindal og Marius Anderberg Book, som velvillig stilte opp som
forskningsassistenter under det viktige feltarbeidet i 2014. Dere loste oppgaven med serigsitet,
tilmodighet og godt humer. Jeg setter stor pris pa den innsatsen og kvalitetshevingen dere 0g har

bidratt med.

Endelig vil jeg rette en stor takk til min kone og nermeste familie for & ha gitt meg rom til &

holde pa med dette prosjektet — dag etter dag, til alle degnets tider, i fire &r av vare liv.

Hamar, februar 2017
Stian Vestby
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All words have the ‘taste’ of
a profession,

a genre,

a tendency,

a party,

a particular work,

a particular reason,

a generation,

an age group,

the day and

hour.

(Bakhtin, 1981, s. 293)






1. Innledning

1.1 Countrymusikkens fornyede aktualitet

[J]eg syns det virker som det er en slags country/americana belge over landet og at det er mange
dyktige ukjente artister som leker seg i sjangeren om dagen og ... jeg foler dette har holdt pé en
stund. For kunne country oppfattes som litt harry, sinn som var pd campingfestivaler med
dansband (sic) og sinn, mens na er det blitt litt mer greit. (Aasen, 2015, 16. januar)

Sitatet tilhorer den unge Oslo-baserte countryartisten Jonas Aasen. Det er hentet fra et intervju
Aasen gjorde pa oppdrag for et norsk online-musikkmagasin med en annen ung og allerede
veletablert artist i det kontemporere country-/americanalandskapet, Nashville-baserte Justin
Townes Earle — senn til alternativcountrylegenden Steve Earle. I samtalen kommer de to inn pa
country- og americanamusikkens posisjon globalt og i Norge. Aasen innbyr til dans, og den yngre

Earle svarer:

(Jleg har vert har vart (sic) pi en del av de festivalene. Americana-sjangeren har gjort det hele mer
tilgjengelig for folk. ... [I byene fant du] folkene som sto med en whiskey i baren, og der kunne
man snakke om god country, si det har vert en oppsving i mange ar. Bade i Skandinavia og over
alt ellers virker det som at det bare vokser seg oppover. Country har hadde (sic) noen stygge
voksesmerter, og americana gir gjennom noen virkelig stygge voksesmerter akkurat nd, helt @rlig
vet jeg ikke hva americana betyr lenger. (Aasen, 2015, 16. januar, egen kursivering)

Sitatene ovenfor inneholder flere verdimessige stillingstagener til forsvar for det samtalepartnerne
gir uttrykk for at de betrakter som legitim kultur. Gjennom sine utsagn bidrar Aasen og Earle til
opprettholdelsen av etablerte dikotomier mellom by og land, hipp og harry, americana og
country, god og darlig musikk — og de gjor det stort sett til fordel for forste ledd i de respektive
begrepsparene. Aasen og Earle peker videre pd en okende interesse for og beskjeftigelse med deler
av country- og americanasegmentet pi musikkomradet, som parallelt kan se ut til & henge
sammen med en destabilisering av disse kulturformenes grenseoppganger. Som aktive utevere er
de begge kyndige tidsvitner med henblikk pa slike utviklingstrekk. I skrivende stund synes det
rimelig 4 anta at countrymusikken de senere ar har fitt en sterkere posisjon i Norge enn pa lenge.

Sjangerens fornyede aktualitet manifesterer seg pa en rekke ulike méter i samtida, og i lopet av



denne avhandlingen skal jeg rette fokus mot noen aktuelle fenomener og eksempler pa nettopp

dette.

Likevel handler dette doktorgradsarbeidet primeert ikke om artister som Jonas Aasen og Justin
Townes Earle. Utsagnene deres er derimot egnet som illustrasjon pa sentrale fokusomrader i
prosjektet: At det stadig eksisterer spenninger knyttet til legitimeringen av sjanger, stil, liter og
artister pd country-/americanaomradet, og at disse musikkformene og -miljeene kan synes a innga
i 'gentrifiseringsprosesser’ med bade inkluderende og ekskluderende utfall i var samtids kulturelle
kontekster (jf. Dyndahl, Karlsen, Nielsen & Skarberg, 2014). Helt overordnet undersgker jeg i
denne studien hvorvidt den folkelige, rurale countryfestivalkulturen som Aasen og Earle ser ut til
4 ta avstand fra, kan ses pa som del av den antatte gentrifiseringen av countrymusikken i Norge
og pa hvilken mate dette eventuelt foregir. Hovedpremisset for musikalsk gentrifisering, slik
Dyndahl et al. (2014) presenterer begrepet, er at tradisjonell lavkultur, gjerne
arbeiderklassekultur, tas opp i den offisielle, legitime kulturen og saledes blir del av "det gode
selskap’ (s. 54). Dette fenomenet, innebefattet mulige kvalifiserende og diskvalifiserende
virkninger, belyser jeg gjennom en undersokelse av et bestemt ’case’, nemlig den érlige
kulturhendelsen og det nasjonale "knutepunktet’ for countrysjangeren i Norge i perioden 2012 til
2015: musikkfestivalen Norsk Countrytreff. 1 det kommende folger en kort presentasjon av

studiens formdl og problemstillinger.

1.2 Formal og problemstillinger

12011 ble det kjent at Norsk Countrytreff — i konkurranse med to andre sgkere — ville bli tildelt
knutepunktstatus for countrysjangeren av Kulturdepartementet (Henriksen, 2011, 18. oktober).
Daverende kulturminister Anniken Huitfeldt frontet initiativet og utnevnelsen, som siden 2012
har gitt festivalen arlige overferinger pé cirka 1,7 millioner kroner over Statsbudsjettet. Per 2015
fantes det totalt 16 knutepunktinstitusjoner i Norge, hvorav 12 er musikkfestivaler. Blant disse
serlig tilgodesette og privilegerte musikkfestivalene var Festspillene i henholdsvis Bergen og
Nord-Norge de forste som fikk knutepunktstatus i 1995, mens Moldejazz ble tildelt det forste
‘populermusikknutepunktet’ i 2000 (Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008, s. 8-9).
Countrysjangeren representerer pa sin side det siste tilskuddet til ordningen. Og mens

Festspillene i Bergen i 2015 mottok den starste knutepunktbevilgningen pé i overkant av 20



millioner kroner, var Norsk Countrytreff det eneste knutepunktet som samme ar mottok under 2

millioner kroner (Kulturdepartementet, 2014).!

Med dette som bakgrunn undersoker jeg i denne doktorgradsstudien primert: endringsaspekter
ved programinnholdet og kjennetegn ved publikumssammensetningen ved Norsk Countrytreff innenfor

en avgrenset periode fra festivalen ble tildelt knutepunktstatus.

I Stortingsmelding nr. 10 (2007-2008) Knutepunkt, som utgjor det sentrale forende dokumentet
for de ulike knutepunktinstitusjonene, omtales de ni kriteriene” departementet legger til grunn for
rapporterings- og vurderingsmekanismer innenfor ordningen (Det kongelege kultur- og
kyrkjedepartement, 2008, s. 24-27). Kriteriene favner en rekke til dels overlappende omrader der
ikke alle er like relevante for denne studien. I lys av studiens sosioestetiske hovedformal, som altsd
er & undersoke mulige virkninger av knutepunktstatusen pa festivalens program og publikum, vil
mine undersekelser og analyser tydelig berere tre av de i alt ni kriteriene fra stortingsmeldingen:
(a) kunstnerisk ledende, (b) nyskapende og utviklingsorientert og (c) publikumsutvikling. Jeg vil
komme inn pa flere av de seks ovrige kriteriene, men de vil ikke bli behandlet serskilt. De
viktigste arsakene til dette er at disse kriteriene enten faller utenfor studiens sosioestetiske formal,
eller at de allerede er formulert inn i de tre kriteriene jeg fokuserer pa. Enkelte kriteriers
regionspolitiske og kulturekonomiske/-administrative innretting fremstar ikke som relevante for
studiens problemstillinger. I sentrum for dette avhandlingsarbeidet stir heller musikken,

estetikken, publikums opplevelser og relasjoner.

Folgelig utgjor perspektiver pd musikalsk sjanger og stil en viktig empirisk festet inngang til
programdelen, mens sosial klasse og andre demografiske variabler som alder, kjonn og utdanning,
samt ulike kulturelle symboler og praksiser, diskuteres oppimot publikumsdelen. Disse
inngangene metes imidlertid i analyser av musikalske preferanser og faktisk kulturbruk primert

pa, men ogsé utenfor, festivalens arenaer. Studiens sentrale problemstillinger er:

' I forbindelse med Statsbudsjettet 2016, besluttet den sittende ’blabld’ regjeringen 4 avvikle og gradvis fase ut den om lag 20 ar
gamle knutepunktordningen (Habbestad, 2016, 25. februar; Kulturdepartementet, 2015).

* Disse er: forankring til sted, festivalaktivitet hvert ar, kunstnerisk ledende, koordinering og samarbeid, nasjonal og internasjonal
orientering, nyskapende og utviklingsorientert, publikumsutvikling, god ressursutnyttelse og regional medvirkning.



» [ lys av knutepunkistatusen, hvilke endringer kan spores i det kunstneriske tilbudet ved Norsk
Countrytreff i perioden 2012-2015, og hva kjennetegner aktuelle sosioestetiske implikasjoner

av disse programendringene?

*  Huva kjennetegner ulike meningsorienteringer forstitt som kulturell smak, bruk og identitet

blant festivalens publikum i perioden med knutepunkestatus?

Analysene og diskusjonene i denne avhandlingen vil, i lys av disse forskningsspersmalene, kretse
rundt aktuelle dikotomier kjent fra annen forskning pa populermusikk, kulturfestivaler og
kulturpolitikk, slike som: hoy og lav kultur, kunst og det kommersielle, god og darlig musikk,
’hard-core’ og ’soft-shell’ country, hverdag og fest, sentrum og periferi, maskulin og feminin,
individ og kollektiv, folkelig og autoriter, folkelig og distingvert. Som antydet innledningsvis,
ligger det i prosjektet en antakelse knyttet til gentrifisering av countrymusikk i Norge og at
opprettelsen av et eget knutepunkt for countrysjangeren er del av en slik utvikling. Begrepet
‘musikalsk gentrifisering’ (Dyndahl et al., 2014) utgjer en sentral del av doktorarbeidets teoretiske
tilfang og vil bli anvendt i kritiske diskusjoner rundt ulike empiriske fenomener som vedkommer

studiens fokusomrader.

Endelig kan det tilfoyes at dette arbeidet dreier i retning av en kultur-/musikksosiologisk og
fenomenologisk inspirert etnografi basert pa bruk av bade kvalitative og kvantitative metoder,
hvor det forvitenskapelige, emiske nivaet balanseres mot det teoretiske nivaet for etisk
begrepsutvikling (jf. Headland, Pike & Harris, 1990) — med blikket festet pd en aktiv, befolket
kulturkontekst som hele tiden pagir og innebarer sosiale konsekvenser (Frykman & Gilje, 2003, s.
30-40; Gilje, 2000). I studien anvender jeg siledes bade innside- og utsideperspektiver, innenfor
en holistisk fortolkningsramme, pd en rekke holdninger, ytringer og veremater i en mangfoldig
sosiokulturell erfaringsverden, som pa forskjellige mater og med ulik tyngde bidrar til 4 iverksette

maktdiskurser omkring sosiale aktorer.

1.3 Situering av ’caset’ Norsk Countrytreff

Hvis musikkfestivalen Norsk Countrytreff (NCT) i kraft av sin knutepunktstatus eksemplifiserer
musikalsk gentrifisering, si gjor den nettopp ikke det i et sosialt endringsvakuum og som noe

sertilfelle innenfor countrysjangeren. Via kulturpolitikken har NCT tatt pa seg et serskilt



nasjonalt legitimeringsansvar for en mangfoldig musikksjanger, som hvert ar feires av publikum,
artister og arrangerer under festivalhoytiden pa Breim i Nordfjord. Men allerede siden
kommersialiseringen av sjangeren tok til i USA pd begynnelsen av 1920-tallet, har countrymusikk
vert gjenstand for symbolsk gentrifisering og forsek pa estetisk elevasjon gjennom primeert
markedsorienterte tilpasninger. Drevet frem av personer og institusjoner i maktposisjoner kom de
ulike folke- og populermusikktradisjonene som countrymusikken har sitt utspring fra forst
sammen som kommersiell "hillbilly’-musikk, ofte framfert pa sofistikerte méter pé radio, scene og
fonogram av middelklasseutevere pa jakt etter et ikke-eksklusivt arbeiderklassepublikum i streng
forstand (Malone, 2002; Malone & Neal, 1968/2010; Neal, 2013; Peterson, 1995/2004, 1997).
Denne musikken ble etter hvert si populer pa tvers av klassesjikt i det amerikanske samfunnet at
betegnelsen hillbilly’ — delvis av stigmatiseringshensyn — i lopet av 1940- og 1950-arene ble
kastet til fordel for sjangerkategorier som ’country and western’ og etter hvert bare ’country’

(Hubbs, 2014, s. 24; Peterson, 1997, s. 7).

Mange av de ulike stilretningene som vokste fram hovedsakelig i USA i lopet av det 20. drhundre
og som i dag kan samles under begrepet "country’, blir i varierende grad og omfang presentert
som del av NCTs arlige program. Bluegrass er ett eksempel pd en countrystilart som de senere
drene har opptatt stor plass pa festivalens bookingrepertoar og som, ifelge myten, ikke bare
favoriseres av ’eliten’, men som samtidig sies 4 representere den ekte, uberorte countrymusikken
fra de amerikanske Appalachefjellene. Faktum er imidlertid at selv den "autentiske’ bluegrassen —
idealisert i store deler av verden gjennom musikken til innovateren Bill Monroe og andre
fremtredende aktgrer i senere tid — er en markedskonstruksjon og et kommersielt produkt
(Hubbs, 2014, s. 10). Bluegrass er en kommersiell betegnelse pd en musikkform tilpasset til dels
svert ulike markedssegmenter — fra hoyt til lavt — og gjort stadig mer raffinert pa uttrykkssiden
for 4 mote publikums ettersporsel (Neal, 2013, s. 154-155). Enten vi snakker om country eller
bluegrass, star vi videre overfor former for musikk hvis felles folkemusikktradisjoner var
fundamentalt hybride og pd ingen méte unnfanget i et kulturelt vakuum blant isolerte "hillbillies’
i Appalachene (Hermann, 2015). Den aktuelle musikken fra disse fjellomradene sorgst i USA
oppstod ikke bare ut fra importerte tradisjonelle ballader og folkesanger fra de britiske gyer,
gospel og spirituals, samt musikk fra omreisende ’ministrel shows’. Den trakk ogsd pd en rekke
former for populermusikk, inkludert 'vaudeville’ og *Tin Pan Ally’-musikk, og etter hvert ogsa

tidlig blues-, jazz- og popmusikk (Neal, 2013, s. 5-10).



Hybridiseringen, kommersialiseringen og gentrifiseringen av disse formene til tross synes det —
overfor lytteren — nere formidlingsaspektet 4 std sentralt for mange utevere innenfor den brede
folden av countrymusikk. Formidling av nere og varierte musikalske s vel som sosiale
opplevelser til et bredt sammensatt publikum stir ogsa i sentrum for Norsk Countrytreff sin
virksomhet lokalt, regionalt og nasjonalt. P4 festivalens nettsider kan man lese at arranggren ikke
tar mal av seg 4 bli storst, men snarere kvalitativt best pa en rekke omrader — en ambisjon som
ledsages av festivalens slagord, ’Country for alle’ (Norsk Countrytreff, 2015b). Videre star det i

NCT sine vedtekter folgende om stiftelsens formal:

Norsk Countrytreff er ein knutepunktinstitusjon med eit sjangeroppdrag, og skal ha ein leiande
posisjon innanfor country-sjangeren. Norsk Country Treff (sic) skal drivast etter dei generelle
kriterium som det er gjort rede for i St.meld. nr. 10 (2007-2008) Knutepunkt og i
utlysingsteksten for knutepunkt.

A i framtida vere den kvalitetsmessig beste festivalen i Norge, og 4 kunne tilby dette kulturtilbodet
til fastbuande og til besgkande fra inn- og utland.

A arrangere eit irleg countrytreff i Gloppen kommune. Arrangementet har eit overordna mal &
presentere nasjonale og internasjonale artistar og grupper pa hogt musikaltsk (sic) nivé, vidare skal
arenaen vere open for regionale og lokale etablerte og nye artistar og grupper som pa den méten
kan fa presentere seg i eit storre miljo.

A kunne vere arranger eller vere medarranger i andre lokale, regionale og nasjonale
countrykonsertar gjennom éret, med det som foremal 4 auke interessa for countrymusikk, og
dermed legge grunnlag for auka interesse for den drlege countryfestivalen. Dette ma likevel ikkje
verte ei pkonomisk belastning for stiftinga.

A oppretthalde og vidareutvikle det gode og attraktive miljoet, og 4 kunne tilby fleire tilbod for
heile familien under den arlege countryfestivalen. (Brenngysundregistrene.no, 2015)

Slik det forste, overordnede punktet impliserer, ble festivalens vedtekter revidert i og med
knutepunktstatusen. Etter krav fra myndighetene ble ogsa styrets sammensetning endret som
folge av knutepunkttildelingen. Disse og andre aktuelle utviklingstrekk ved festivalen skal jeg

belyse nzrmere i avhandlingens resultat- og analysekapitler.

Norsk Countrytreff har hovedsete og festivalkontor pa Reed (ogsé stavet Rid) i landbruksbygda
Breim i Gloppen kommune i Sogn og Fjordane fylke. Norsk Fjordhestgard langs E39 mellom
Reed og Byrkjelo fungerer som hovedarena for festivalen, men NCT har arrangementer ogsa

andre steder rundt omkring i kommunen, blant annet i kommunesenteret Sandane. Spektakular



vestlandsnatur med fjord, fjell, breer, elver og innsjger utgjer omgivelsene for de fastboende,
drifterne av festivalen og tilreisende publikummere. Vestlandet har historisk sett vert en viktig
landsdel med hensyn til countrymusikken i Norge (Solli, 2006). Festivalen ligger i sa mate
strategisk plassert langs kysten mellom Bergen og Molde. Den historiske interessen for country og
den rurale identiteten i landsdelen kan synes 4 ha betydning for NCTs publikumstilfang, som i
hovedsak bestir av vestlendinger (intervjuer med festivalledelsen, 25. og 27. februar 2014; dialog

med festivalledelsen, 4. mars 2015).

Idéen om en countryfestival i Breimsbygda oppstod blant noen lokale kamerater. En av disse var
“festivalgeneral” Nils R. Sandal, som i skrivende stund fortsatt er en viktig del av festivalapparatet
som styreleder og booking-/artistansvarlig. Det forste arrangementet ble avholdt pa et lastebilplan
i 1995 med et publikum som talte anslagsvis 2000 mennesker. Den forste festivalen gikk med et
solid underskudd, men viljen til 4 fortsette med dette kulturarbeidet var stor. Siden den gang har
det blitt avviklet countrytreff pa Breim hvert ar, og i 2014 ble 20-arsjubileet markert med egen
utstilling i det gamle huset til den lokale spellemannen Peder Rad inne pa festivalomridet. NCT
har helt siden starten vart basert pa dugnadsinnsats og storstilt mobilisering av folk i bygda. Det
ligger i stiftelsens vedtekter at deler av festivalens overskudd skal ga tilbake til bygdas innbyggere
via de frivillige organisasjonene som sammen utgjor festivalens stiftere (intervjuer med

festivalledelsen, 24.-27. februar 2014; feltnotater).

Fra den spede begynnelsen har festivalen gradvis utviklet seg til & bli ett av de storste
kulturarrangementene i Sogn og Fjordane. Fylket huser i dag flere knutepunktfestivaler og andre
markante aktorer, nye og gamle, blant annet Fordefestivalen, Malakoff Rockfestival og Opera
Nordfjord, samt nyvinningen og ’festivalkonkurrenten’ Konzri lenger ser i fylket. Det virker derfor
naturlig & fremholde at det er tradisjon for ambisigs kulturaktivitet i Sogn og Fjordane, og ikke
minst i NCTs vertskommune, Gloppen, som i en drrekke har vert inne med topplasseringer pa
Telemarksforsking sin arlige kulturindeks (Telemarksforsking.no, 2014). I tillegg til NCT huser
kommunen blant annet flere andre musikkfestivaler med ulik profil og varierende omfang, samt

Firda videregdende skole med egen musikk, dans og dramalinje.

Knutepunktstatusen og sjangeransvaret for countrymusikken i Norge setter NCT i en unik

posisjon sammenlignet med andre countryfestivaler her til lands. I floraen av



knutepunktinstitusjoner og ’sjangerivaretakere’ representerer den stadig ogsd en "outsider’ — eller
“veslebroren i knutepunktsystemet”, slik en representant for festivalledelsen selv beskriver
festivalens plassering i dette kulturpolitiske hierarkiet (intervju, 4. mars 2015). I sammenheng
med den tverrpolitiske satsingen Kulturlpftet under Stoltenberg II-regjeringen (de 'redgrenne’),
uttrykte det offisielle, kulturpolitiske Norge — gjennom handling — likevel anerkjennelse av
countrymusikken og de mange uttrykksformene den representerer. Kvaliteten er der, og

sjangerdiskrimineringen er offisielt avblast, ifelge myndighetene:

Sjangerdiskrimineringen i kulturpolitikken er for alvor over med opprettelsen av dette
knutepunktet. Det er en anerkjennelse av at det er like mye kvalitetsmusikk innenfor country som
i andre sjangere. (Kulturdepartementet, 2011)

Daverende kulturminister Anniken Huitfeldt kom med denne uttalelsen i en offisiell
pressemelding noen maneder forut for tildelingen av countryknutepunktet til Norsk Countrytreff
pa bekostning av de to andre festivalene som sekte, Seljord og Vinstra. Litt oppsiktsvekkende er
det at ministeren i offisiell sammenheng fremmet sterke meninger om kvalitet i form av en
inkluderende, men samtidig ogsé ekskluderende, ytring som dette, all den tid for eksempel
dansebandsjangeren stadig neglisjeres fra offisielt hold (jf. Dyndahl et al., 2015; Stavrum, 2014).
Huitfeldt beskriver videre hvordan Norsk kulturrid hadde ansvaret for & vurdere det kunstneriske
og innstille i soknadsprosessen, mens beslutningen om tildeling 14 pa statsrddsnivé (intervju, 10.
november 2014). I tillegg til at Kulturrddets musikkfaglige eksperter ble engasjert, slik de ogsa ble
noen ar senere da den nye knutepunktfestivalens kunstneriske maloppnaelse skulle evalueres
(Norsk kulturrad, 2014), aktiviserte prosessen ogsa flere eliteaktorer i det norske countryfeltet.
Flere av disse pekte implisitt eller eksplisitt pa Breim som den antakelig best kvalifiserte
festivalkandidaten til det forpliktende knutepunktoppdraget (Kvalshaug, 2011, 11. juli; Mosnes,
2010, 24. september). For gvrig har knutepunktordningen i lgpet av sin levetid hestet kritikk for
& bryte med prinsippet om ’armlengdes avstand’ (Mangset, 2012b) gjennom a legge foringer for
festivalers kunstneriske innhold og for & virke konkurransevridende (se f.eks. Svendsen, 2014).
Oppgraderingen av Norsk Countrytreff til knutepunkt med nasjonalt sjangeransvar gikk saledes
pa ingen mite ubemerket hen i den norske offentligheten, ei heller spersmalet om festivalens

kunstneriske leveranse, noe jeg skal komme utforlig tilbake til senere i avhandlingen.
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1.4 Avhandlingsarbeidets tverrfaglige forankring

Litteraturgjennomgangen som folger etter dette innledningskapittelet beerer bud om at mitt
avhandlingsarbeid trekker pa flere fagomrader, forskningstradisjoner og -disipliner. Overordnet
definerer jeg prosjektet innenfor forskingsfeltet ’tverrfaglige kulturstudier’ (Cultural Studies), etter
den sdkalte Birminghamskolen med forskere som Stuart Hall og Raymond Williams og
Frankfurterskolen med Theodor Adorno og Max Horkheimer for det. Denne tradisjonen
representerer noe mer enn én renskaret vitenskapsdisiplin, som for eksempel sosiologi eller
antropologi. Snarere kan det veere mer dekkende 4 se kulturstudier som en spriklig og diskursivt
betinget intellektuell formasjon (jf. Barker, 2003, s. 4-6) hvor en rekke disipliner, skoler,
grupperinger og forskere fra en bred fold av humanistiske og samfunnsvitenskapelige fag, forer
kritiske, tverrfaglige diskusjoner omkring bestemte tema og interesseomréider. Et slikt overordnet
omréde er populermusikk, mens countrymusikk pa sin side representerer et fagomride innordnet
i dette. Mitt prosjekt har en tydelig populermusikk-/populaerkulturprofil i og med fokuset pa

countrymusikk og countrykultur.

Studiet av populermusikk skjot fart pi 1980-tallet, og sentrale forskere som Richard Middleton
(1990) og Simon Frith (1996/1998, 2004a) har kommet med viktige bidrag til ulike analytiske
og metodiske tilnerminger. Generelt byr forskning pa populermusikk og populerkultur som
definerer seg innenfor eller assosieres med tverrfaglige kulturstudier og kulturteori, pa et (relativt)
mangfold av teoretiske perspektiver som kombineres pa nye og innovative méter pa tvers av
disiplinar forankring. Innovative, analysedrevne tilnerminger og maktavslorende formal (jf. Larsen
& Manggset, 2014, s. 6) kjennetegner slik forskning, som pa ulike mater kan snakke pé vegne av
undertrykte/marginaliserte grupper og sjangre og peke pa behov for sosial endring (jf. Barker,

2003, s. 5).

Mitt ph.d.-prosjekt er preget av en slik tverrfaglig tilnerming og forankring, supplert med
bestemte kultursosiologiske, kulturpolitiske, sprakfilosofiske og musikkpedagogiske perspektiver.
Videre er prosjektet designet som en etnografisk *mixed methods’-studie, noe som ogsa
representerer en tverrfaglighet i og med bruken av kvalitative og kvantitative metoder. Alle disse
perspektivene, teoriene og metodene skal jeg komme narmere tilbake til i kapitlene som folger

forut for resultat- og analysedelen/etnografien. Enn si lenge skal jeg noye meg med 4 sld fast at
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det lgper en sosiokulturell og en i noen grad estetisk destabiliserende red tradd gjennom denne

forankringen og gjennom avhandlingsarbeidet.

1.5 Avhandlingens oppbygging

Kapittel 2 utgjor avhandlingens litteraturgjennomgang. Her presenterer jeg tidligere forskning
som pé ulike mater kan relateres til mitt ph.d.-prosjekt. De utvalgte forskningsbidragene
representerer fire kunnskapsomrader og akademiske felt: forskning pa country, forskning pa
festivaler, kulturpolitisk forskning og kultursosiologisk forskning. Bidragene kommer fra mange
forskjellige vitenskapelige disipliner og er, som dette avhandlingsarbeidet, gjerne av tverrfaglig
karakter. Gjennomgangen er naturligvis ikke uttemmende, men gjor et stykke pd vei opp status

for kunnskap innenfor de fire feltene med vekt pa denne forskningens resultater.

I kapittel 3, 4 og 5 beskriver og drofter jeg de teoretiske perspektivene avhandlingsarbeidet bygger
pa. Mens kapittel 3 omhandler Bourdieus praksisteori med serlig vekt pa hans habitus-, kapital-
og felt-begrep, tar kapittel 4 for seg Bakhtins dialogisme og karnevalisme sett i lys av tekstbegrepet
og rituelle feiringer. Ph.d.-prosjektet finner sin ontologiske og epistemologiske forankring i disse
forfatternes sosialkonstruktivistiske perspektiver. I det tredje teorikapittelet — kapittel 5 —
presenterer jeg annen aktuell teori som kan sies & bygge eksplisitt pa Bourdieu og implisitt pa
Bakhtin, og som ofte kritiserer og utfyller disse. Blant annet redegjor jeg for Dyndahl et al. sin
teori om musikalsk gentrifisering, samt Petersons ’omnivore’-begrep og "hard-core/soft-shell

country’-dialektikk og dikotomi, i dette kapittelet.

Kapittel 6 er avhandlingens metodekapittel. Her trekker jeg forst opp de viktigste metodologiske
forbindelsene til det forannevnte sosialkonstruktivistiske teoritilfanget, det vil si prosjektets
fenomenologiske og etnografiske innretning og utgangspunkt. Forskerens utsideperspektiver blir
droftet i lys av forskningsdeltakernes innsideperspektiver — som metodiske og analytiske verktoy
og strategier, og som representasjonsdilemma. Ikke ubetydelige deler av kapittelet handler om
studiens utvidede etnografiske design, som kan kalles postmoderne. Bade
datainnsamlingsmetodene og analysemetodene jeg har bruke, er paradigme- og
sjangeroverskridende, men pd mater som er ment a skulle styrke forskningens kvalitet, validitet og

etnografiske karakter.
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I kapittel 7 og 8 presenterer og analyserer jeg empirien samlet inn i forbindelse med studien og
diskuterer resultatene av forskningen. Det forste av disse kapitlene gir primert svar pd
avhandlingens problemstilling knyttet til Norsk Countrytreffs kunstneriske programinnhold,
mens det andre besvarer problemstillingen som omhandler publikums meningsorienteringer. Til
slutt i denne resultat- og analysedelen, som for gvrig kan ses pa som avhandlingens hjerte,

presenterer jeg et eget bidrag til teoriutvikling.

Kapittel 9 representerer etnografiens og avhandlingens siste del. Her hever jeg det analytiske
blikket og fremsetter noen konkluderende anmerkninger og tillegg som kobler flere av
avhandlingens ulike fokus- og problemomrader sammen. Avslutningsvis peker jeg i tillegg pa

noen mulige konsekvenser og muligheter i lys av det foreliggende forskningsbidraget.
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2. Kunnskapsstatus

Denne avhandlingens litteraturgjennomgang gjer, et stykke pa vei, opp status for kunnskap om
tre smd, men likevel store, forskningsomrader. Sma fordi de befinner seg i marginene av
humanistisk og samfunnsvitenskapelig forskning siden de strengt tatt ikke utgjor tradisjonelle
fagdisipliner; og store blant annet fordi en fullstendig gjennomgang av aktuell litteratur innenfor
disse tre til dels overlappende omridene ville sprengt rammene for en normert
doktorgradsavhandling i Norge i dag. Kunnskapsomradene jeg sikter til, er (1) countrymusikk og
countrykultur; (2) kulturfestivaler, med serlig henblikk pa musikkfestivaler, og (3) kulturpolitikk.
Disse omradene kan ogsd betraktes som felter i bourdieusk forstand idet de bestar av ulike
institusjoner, aktorposisjoner, vitenskapelige objekter og symbolske stridigheter (Bourdieu,
1993a, 1993b; Broady & Palme, 1989). I utlegningen som folger foretar jeg ikke en feltanalyse.
Like fullt presenterer jeg et hensiktsmessig utvalg bidrag innenfor hvert av disse forskningsfeltene
— bidrag som har blitt og/eller fremdeles betraktes som toneangivende og som er spesielt relevante
for den foreliggende studien. Med andre ord synliggjor min litteraturgjennomgang ogsa noen mer
eller mindre legitime posisjoner og stridigheter innenfor disse ulike og til dels overlappende

’akademiske kamparenaer’.

I underkapittel 2.2.3 trekker jeg i tillegg inn et fjerde forskningsfelt, nermere bestemt
kultursosiologi. Dette kunnskapsfeltet kan betraktes som vesentlig storre enn de tre forste om
man, for eksempel, teller antall vitenskapelige publikasjoner som kommer opp som treff ved
relevante sgk i databaser som Oria og Google Scholar. Dette feltet kan avgrenses til forskning pé
kulturell smak, bruk, status og distinksjon. Kultursosiologi er en voksende underdisiplin av
sosiologi, som pa sin side representerer en av de store, etablerte akademiske disiplinene. Flere av
bidragene fra de tre forstnevnte forskningsomradene/-feltene som jeg kommer inn pa i lopet av
dette kapittelet, antar musikk- og/eller kultursosiologiske perspektiver. Typisk for mange av disse
empiriske og filosofiske arbeidene er at de, i likhet med min avhandling, orienterer seg pa tvers av
ulike forskningsfelt og disiplinere retninger. De representerer akademiske objekter/tekster som pa
forskjellige mater beveger seg mellom og pa tvers av flere vitenskapelige delfelt. Mitt ph.d-prosjekt
har utviklet seg i stadig samspill med forskning fra disse konstruerte feltene. Den

populermusikalske/-kulturelle rede traden som loper gjennom arbeidet, suppleres likevel ogsa
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med bidrag fra andre felter og disipliner, slik jeg var inne pa i innledningskapittelet. Noen av
disse, blant annet enkelte musikkpedagogiske arbeider, vil ogsa dukke opp i denne

litteraturgjennomgangen.

2.1 Om countrymusikk og countrykultur

Det er av flere grunner naturlig & begynne dette kapittelet med en gjennomgang av ulik
toneangivende og relevant litteratur knyttet til countrymusikk. Ikke bare for en rekke analyser i
denne avhandlingen er countrymusikken det sentrale omdreiningspunktet; den er det ogsi for
festivalen Norsk Countrytreffs programinnhold, samt for publikums og andre aktorers
opplevelser og vurderinger. P4 samme méte som kunstverkene er omdreiningspunkt og det som
star pa spill i kunstfeltet (Solhjell & Qien, 2012, s. 218), strides det i countryfeltet om
countrysangene — og om artistene som fremforer, tolker og/eller stir bak disse populermusikalske
verkene. Festivalen har et kunstnerisk innhold som fra ér til ar fremfores av en lang rekke artister i
form av en enda lengre rekke sanger, vokale s vel som instrumentale. Countryfeltets verker og
artister er de sentrale omdreiningspunktene i feltet, og dermed ogsé de erfaringsobjekter ulike
aktorer forhandler om gjennom blant annet verditilskrivelser og definitoriske ytringer og

motytringer.

Denne studien representerer en god del nybrottsarbeid hva gjelder forskningsbasert kunnskap om
countrymusikk i Norge. Ikke for har det blitt gjort en vitenskapelig undersokelse pa ph.d.- eller
tilsvarende nivé som, gjennom bruk av bdde kvantitative og kvalitative metoder, totalt sett
kartlegger s mange publikumsrespondenter og -informanter direkte knyttet til fenomenet
country som denne. Det er ogsa, uavhengig av nivd, den eneste kjente akademiske studien som tar
for seg diskursen rundt knutepunktstatus til countrysjangeren i Norge. Jeg har tidligere referert til
Kristin Sollis avhandling North of Nashville: Country music, national identity, and class in Norway
(2000), som pa utmerket vis gir en informert kulturanalytisk presentasjon av countrymusikkens
historie i Norge fra drene etter andre verdenskrig og frem til begynnelsen av 2000-tallet. Solli
analyserer ogsd kontemporear norsk countryfestivalkultur som del av sin doktorgrad. Idet hun
fokuserer pa flere festivaler, foretar hun imidlertid en noe bredere analyse enn det jeg gjor i den
foreliggende studien, som har et tydelig definert overordnet case i knutepunktfestivalen Norsk

Countrytreff, samt flere empirisk-analytiske under-case knyttet til festivalens program og
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publikum (se kapittel 6, s. 103). Interessant nok metes Sollis og min avhandling ogsa i analyser
og diskusjoner av den statlige kulturpolitikkens rolle og i en felles tematikk som kan knyttes til
musikalsk gentrifisering (jf. Dyndahl et al., 2014). Alle disse aspektene og fenomenene skal jeg
komme tilbake til nedenfor. Forst skal jeg presenterer noen aktuelle forskningsbidrag
hovedsakelig knyttet til amerikansk country og countrykultur som er egnet til 4 utdype og

utfordre den situeringen av sjangeren jeg foretok i innledningskapittelet.

2.1.1 Country Music, U.S.A.?

(I]n this historically mobile nation, country music is virtually a missing puzzle piece in the many
representations of the American road. If literature, film, and the visual arts all celebrate the
American road as a long-term, important, and prominent part of the national culture, so does
country music, contributing extensively to the meanings we attach to the road. (Tichi, 1994, s. 4)

I innledningskapittelet beskrev jeg kort hvordan kommersiell countrymusikk oppstod utfra et
sammensurium av ulike folke- og populermusikktradisjoner i det sorostlige USA pd 1920-tallet.
Denne hybride tilkomsten og utviklingen av tidlig countrymusikk som de forste tidrene ble
markedsfort som hillbilly music’, er godt dokumentert (se f.eks. Hermann, 2015; Malone, 2002;
Malone & Neal, 1968/2010; Peterson, 1997). Historisk sett er country ulgselig knyttet til de
amerikanske sorstatene: til Appalachefjellene som strekker seg gjennom Virginia, Tennessee og
Carolina; til Kentucky — "The Bluegrass State’; til Texas og Oklahoma; men ogsa til California pa
USAs vestkyst. Samtidig som countrymusikk tradisjonelt har hatt en sterk forankring i rural
folke- og arbeiderklassekultur i disse omradene, har ogsd urbane sentra som Nashville, Atlanta,
Austin, Bakersfield, Los Angeles og New York til ulike tider vert viktige steder for produksjon og
utovelse av denne kommersielle musikkformen. Country har i hovedsak europeiske og afrikanske
musikalske rotter og har som hybrid sjanger blitt formet gjennom ulike rekonfigureringer av slik
tradisjonsmusikk i samspill med populermusikalske trender, slik jeg beskrev det i avhandlingens
innledning. Countrymusikken er rural og urban, lokal og global pa én og samme tid (jf. Malone
& Neal, 1968/2010; Solli, 2006). Sjangeren representerer videre bdde tradisjon og innovasjon.
Den har gitt opphav til en lang rekke undersjangre — eller stilarter, som er den betegnelsen jeg
primert bruker i dette avhandlingsarbeidet — de siste ett hundre arene (Neal, 2013).

Countrymusikkens stilistiske mangfold kommer jeg tilbake til litt senere i kapittelet.

? Tittelen pa dette underkapittelet er den samme som tittelen pa Bill C. Malones innflytelsesrike historikk over amerikansk
countrymusikk ferst publisert i 1968 (Malone & Neal, 1968/2010).
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Tilherer country folke- og lavkulturen eller den mer hgyverdige kulturen? Det finnes ulike svar pa
dette pd overflaten ganske naive spersmalet. Den amerikanske kulturforskeren Cecelia Tichi
(1994) finner, jamfor sitatet ovenfor, at den tradisjonelt nedvurderte countrymusikken deler et
symbolsk og tematisk fellesgods med en rekke anerkjente uttrykk innenfor andre kunstarter. Den
hverdagspoesi som kjennetegner mange countrysanger og -sangere er, ifelge Tichi, langt pa vei
den samme som finnes i mye hoyt aktet amerikansk litteratur. Forfatteren viser at de store
countrystjernene historisk sett har bidratt med fortellinger som artikulerer og angar "hele’
nasjonen og hele’ folket (s. 4). I dette perspektivet blir country like vesentlig og heyverdig som

for eksempel kanonisert nasjonallitteratur.

Sosiologen Richard A. Peterson (1997) sammenstiller ikke countrymusikk med kunst (fine arts’),
slik Tichi gjor. Peterson fastholder at country tilhgrer det kommersielle — det populere snarere
enn det heoykulturelle — domenet eller feltet. I sin innflytelsesrike undersokelse av den
autentisering og institusjonalisering sjangeren har gjennomgatt i USA, leser han country som en
”commercial market form ’in the middle” without being ’absorbed’ into popular music, elevated’
into art, or ’ossified” as a folk music” (s. 7). Peterson (2005b, s. 276) peker selv pd diskrepansen
mellom sitt eget og Tichis syn pa countrymusikkens estetiske (im)mobilitet i USA. Han tolker
sistnevntes tolkning, i trid med ’omnivore’-tesen (Peterson & Kern, 1996), som et forsgk pa
symbolsk gentrifisering av en lav- eller populerkulturell sjanger inn i den dominerende kulturen
(Peterson, 2005b, s. 273). Til tross for at Peterson selv ikke betrakter countrymusikk som kunst,
kan ogsd hans omfattende innsats og toneangivende posisjon innenfor forskning pa
countrymusikk forstas som del av en musikalsk gentrifiseringsprosess som stiller bestemte krav til
’deltakende objektivering’ og ’epistemisk refleksivitet’ fra forskerens side (Bourdieu & Wacquant,

1993; Dyndahl, 2013; Dyndahl, Karlsen, Nielsen & Skarberg, 2016).

Det som avgrenser og definerer countrysjangeren og plasserer den i et eget rom 7 midten i den
amerikanske konteksten, er ifelge Peterson (1995/2004, 1997) en stadig pagiende dialektikk — en
tilgang- og ettersporselsdrevet pendelbevegelse av reaksjoner og motreaksjoner — bestiende av det
han kaller "hard-core’ og ’soft-shell” countrymusikkuttrykk. Aspekter ved denne modellen utgjor
deler av mitt teorigrunnlag, og jeg gjor nermere rede for dialektikken og dikotomiene den

innebearer i kapittel 5. Kort fortalt er sdkalt "’hard-core’ country typisk barer av nare, uformelle
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og rustikke musikalske egenskaper, mens "soft-shell” country motsatt er distansert, formalisert og
glatt. Musikkuttrykk i den forstnevnte kategorien beskrives gjerne som ekte og verdifulle, mens
uttrykk i den sistnevnte kategorien heller omtales som falske og verdilgse” (Vestby, 2016, 12.
september). Mens den ene gir i retning av 'roots’ og ofte anerkjennes som autentisk, gir den
andre i retning av "pop’ og devalueres som inautentisk (Peterson, 1995/2004, s. 89, 94-95).
Endelig fremfores *soft-shell’ country gjerne med standard amerikansk-engelsk uttale og med
vokale og instrumentale artikulasjonsmater som svarer til mainstream-idealer, mens "hard-core’
uttrykk tar i bruk autentisitetsmarkoren "twang’ bade vokalt og instrumentalt (s. 94-95). Twang
kan forstds som det musikalske virkemiddelet som tydeligst definerer amerikansk countrymusikk.

Geoff Mann (2008) beskriver instrumental twang som:

the short sustain and dynamic resonance of instruments like banjo, mandolin or dobro, the
sounds of which are distinguished by an abrupt, relatively sharp initiation when plucked, which is
followed by a quick, usually slightly ascending, muting. The sound is often fundamental to the
material construction of these instruments; even if you cannot play the pedal steel, you can make
it twang, and when you do, it sounds ’country’. (s. 79)

Mann vektlegger ogsa betydningen av vokal twang i countrymusikk. Han papeker at
countrysangere, uavhengig av hvor de kommer fra, i de aller fleste tilfeller synger med en nermest
regelbunden’ diksjon og betoning basert pa spriket som snakkes i de amerikanske serstatene (s.
79). I sin mastergradsavhandling om Dolly Parton illustrerer Sissel Anette Myhre (2010) hvordan

twang kan fremkalles vokalt:

through the use of chest voice, of twangy, nasal vocals and the use of emotive signifiers like sighs
and breaks, most notably the ’blue yodel’, created by making an abrupt switch between chest- and
head voice, was made famous by Jimmie Rodgers (and later by Hank Williams). (s. 28)

Likevel finnes det en hel del musikk uten slike karakteristiske former for twang som ogsa faller
innunder countrybegrepet. Et krav om instrumental og/eller vokal twang er siledes et urettmessig
og ekskluderende krav. I Petersons Creating country music: Fabricating authenticity (1997) foreslas
det at polert ’soft-shell’ country kunne smeltet fullstendig sammen med sentimental 'middle-of-
the-road’ populermusikk hadde det ikke vart for en ”counterveiling hard-core force at work” (s.
229-230). Dialektikken, som grovt sett synes 4 svinge med fem til tidrs mellomrom, folger det
amerikanske musikkpublikummets stadige ettersporsel etter *twangy’ "hard-core’ countrymusikk
og neotradisjonalistiske artisters svar pa dette, hvis uttrykk ’soft-shell’ countryartister og

produsenter igjen tilpasser seg og rekonfigurerer til nye pop-orienterte countryuttrykk (s. 229-
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230). Ifelge Peterson er det dette samspillet som gjor country til country — kommersiell sidan, pa
tvers av stilarter og dikotomiske skiller — og ikke noe annet, for eksempel popmusikk eller

kunstmusikk.

Kulturteoretikeren Barbara Ching (2001, s. 14) kritiserer blant andre Tichi (1994) for unyansert
& generalisere utfra kommersiell mainstream country uten 4 ta i betraktning sentrale forskjeller
mellom ulike typer eller stilarter innenfor mangfoldet av countrymusikkuttrykk. Folgelig hevdes
Tichi 4 komme til kort hva gjelder det ekspressive meningsinnholdet som eksisterer innenfor
sjangeren. Ching (2001) finner at der mainstream countrymusikk, gjerne av typen Nashville-
produsert ‘soft-shell’ country, hovedsakelig tar opp ukontroversielle temaer og innordner seg
radende konservative verdier i samfunnet, sd artikulerer "hard-core’ country, det vare seg fra

Bakersfield, California; Austin, Texas; si vel som fra Nashville, Tennessee, like ofte det motsatte:

It certainly expresses interest in life, liberty, and the pursuit of happiness although it more often
focuses on the opposite in order to amplify the resentment and resilience of those whose pursuit
has been arduous. (s. 6)

Ching foretrekker Petersons sykliske forklaringsmodell fremfor mer linezre fremstillinger av
denne kommersielle musikksjangerens utvikling (s. 8), men kaller altsd pd et dybdesyn hva angar
musikkens rolle i meningskonstruksjon og som identitetsmarker. Hun synes ikke uten videre &
slutte seg til Petersons gentrifiserings- og altetertese (Peterson, 1996, 2005b), ei heller til hans
generelle pastand om at country er like av folk i alle deler av det nord-amerikanske samfunnet og
globalt (Peterson, 1997, s. 7). Gjennom sitt selvbevisste lavkulturelle meningsinnhold er det Ching
(2001) helt enkelt refererer til som "hard country’, representert ved kommersielle stjerner fra
‘grasrota’ som Buck Owens, Merle Haggard, Waylon Jennings, Willie Nelson, George Strait med
flere, like gjerne egnet til & vekke avsky som beundring (s. 6). Senere forskning stotter Chings
funn. Forankret i Cultural Studies og forskning pa kjonn og klasse tar Nadine Hubbs (2014)
Chings utfordring pa alvor. Hun viser til en utbredt disidentifikasjon med country i den
amerikanske middelklassen: "The middle-class ear, so to speak, is ill attuned to country music
and is often as deaf to its virtues as to its genuine flaws” (s. 50). Som meningsbarende kulturform
forblir country, ifelge Hubbs, i vesentlig grad i den eksplisitt lavkulturelle delen av det
populermusikalske feltet — ulikt den allerede gentrifiserte jazzen og anerkjente rocken — som ”a

taste apart” (s. 41).
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Countryhistorikeren Bill C. Malone oppsummerer sentrale deler av det selvbevisste lavkulturelle
meningsinnholdet Ching (2001) viser til. Pa det overordnede niviet tar amerikanske
countrymusikkartister opp ulike dagligdagse problemer og utfordringer vanlige folk meter pa i
sine liv (Malone, 2002, s. ix). Countrytekster “describes life as it is, not as one wish it would be
... and remind the listener that his or her private pain has been felt by other people” (Malone &
Neal, 1968/2010, s. 298, 301). Av konkrete temaer og verdier identifiserer Malone blant annet
nostalgi, familie, kjerlighet og lengsel, synd og forlatelse, fortvilelse og medfelelse, tradisjonelle
kjennsroller og moralske dilemmaer (s. 298-301). Denne musikken hevdes videre 4 ha bred
appell hos den gjennomsnittlige amerikaneren, gjerne "working class [people] with middle-class
aspirations” (s. 298) — en amerikansk gjennomsnittsbefolkning utsatt for ikke ubetydelige

provelser i mote med livets harde realiteter.

Malone (2002) finner imidlertid at vanlige folk i denne konteksten ikke kan reduseres til
"working class americans’. Gruppen av mennesker som identifiserer seg med countrymusikk er
mer mangfoldig enn som sd og traverserer ulike sosiale sjikt. Han mener betegnelsen *working
people’ er bedre egnet (s. viii). Dette synet reiser tvil om den harde countrymusikkens
meningsinnhold virkelig er sa utpreget lavkulturelt som det ofte kan bli fremstilt i ulike populere
mediekanaler. Flere av countryartistene nevnt i forrige avsnitt hester anerkjennelse ogsa i den
kulturelle middelklassen og overklassen, for eksempel Waylon Jennings og Willie Nelson. Legg til
Johnny Cash og Kris Kristofferson, som sammen med Jennings og Nelson utgjorde supergruppen
The Highwaymen, og bildet blir tydelig komplisert. Tekstene til disse outlaw countrypionerene
og de ulike strategiene de benyttet seg av i iscenesettelsen av bandet sa vel som sine individuelle
artistpersonaer, spenner fra det konservative, trivielle og dypt religigse til det liberale, serigse og
dypt intellektuelle. Kvinnelige kommersielle countryartister som Dolly Parton, Loretta Lynn og
The Dixie Chicks har ogsa bred appell pa tvers av samfunnsklasser. I en generelt konservativ
sjanger og musikkindustri er disse artistene del av en feministisk countrybevegelse som taler en
rekke vanlige amerikaneres sak — og sine egne — gjennom ulike ’tekstlige’ oppgjor med ridende
verdier og gjeremater i samfunnet og industrien de opererer utfra (Keel, 2004). Til tross for store
innbyrdes forskjeller bide musikalsk og sosialt, uttrykker alle disse betydningsfulle mannlige og
kvinnelige countryartistene likevel kanskje en felles bevissthet og sosial samvittighet forankret i en

form for egaliter filosofi blant folk i det serlige USA (jf. Malone, 2002, s. viii).
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Mens de overnevnte forskerne anerkjenner at deler av countrymusikken — bade harde og myke
former — av ulike grunner lenge har vart hoyt aktet ogsa i de gvre sosiale sjikt, hersker det altsa
liten tvil om sjangerens sterke kobling til rural, serlig arbeiderklassekultur. Et forskningsbidrag
som ployer dypt med hensyn til denne forbindelsen er etnomusikologen og sprak- og
kulturantropologen Aaron A. Fox sin etnografi Real country (2004a), som dokumenterer og
teoretiserer samspillet mellom musikk og sprik i et texansk arbeiderklassesamfunn. Fox kritiserer
et godt stykke pa vei de overnevnte countryforskeres vektlegging av denne musikkens utpregede
kommersialitet og tilhgrende strukturelle implikasjoner, og han tar til orde for eksistensen av en
reell — og ikke alltid fabrikkert — countryautentisitet fundert i sosiokulturell erfaring med musikk

og sprak (s. 30-31). Fox finner at:

Country music, in the context of rural, working-class life, is the complicated poetry of
complicated people, albeit people who think proudly of themselves as simple and profoundly
‘ordinary’. ... [T]o the Texans who appear in these pages, country music, verbal art, and the
authentic representation of their social experience are inseparable ideas. (s. 318)

Bade musikere og fans i Fox’ studie fremstar som selvbevisst lavkulturelle, jamfor sitatets forste
del. I trdd med sitatets andre del fremstir den ikke-kommersielle countrymusikken som blir spilt
og lyttet til i slike avsidesliggende, men likevel ordinare, miljeer i USA, som en naturalisert del av
livet selv. Den er lokalt forankret og feilbarlig. Den er hard og reell. Den er autentisk. I dette
avhandlingsarbeidet diskuterer jeg norsk countrymusikk og countrykultur i et kritisk

skjeringspunkt mellom blant andre Fox’, Petersons, Chings og Hubbs’ perspektiver.*

Gitt den samlede utlegningen ovenfor synes det rimelig & avslutte denne delen av

litteraturgjennomgangen med en tekst hentet ikke fra forskningen, men fra countrymusikken

1 det tverrfaglige, internasjonale feltet for forskning relatert til countrymusikk finnes det, i tillegg til de bidragene jeg har nevnt
her, en lang rekke publikasjoner som pa ulike mater tar for seg aspekter ved musikken, industrien og kulturen. Antologiene A boy
named Sue (McCusker & Pecknold, 2004) og Country boys and redneck women (Pecknold & McCusker, 2016) bestar av kapitler
som tar opp ulike spersmél om kjonn, femininitet, maskulinitet og sosial klasse i countryfeltet. Kjonn, seksualitet og klasse er 6g
tema for eksempelvis mastergradsavhandlingen Shades of pink: Performing Dolly Parton (Myhre, 2010), mens kjgnns- og
seksualitetsoverskridende uttrykk gjennom sikalt "genderfuck’ star i fokus i artikkelen Shania Twain shakes up country music
(Mandrell, 2014). Fox (2004b), Mann (2008), Pecknold (2013) og Hughes (2015) er eksempler pa forskningspublikasjoner som
diskuterer country og rase — sjangerens sosioestetiske "whiteness’ og ’blackness’ — fra ulike historiske og empiriske perspektiver.
Videre belyser Jensen (1998) og Pecknold (2007) sentrale sider ved fremveksten av den kommersielle countrymusikkindustrien og
tilstotende autentisitetsforstielser i to anerkjente antologier. Askerei (2013, 2017) og King (2014) er blant dem som analyserer
kontemporare enkeltartister og uttrykk relatert til countrymusikk. Publikasjonene nevnt i denne fotnoten, og i kapittelet for
gvrig, representerer bare noen fi blant en stor mengde bidrag innenfor det — relativt sett — lille feltet countryforskning.
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selv: en tekst som fanger noe av den ambivalensen, den friheten og parallelle begrensningen det

kan innebere, som det heter i en populer frase: "to keep things country’ — hardcore country:

There’s a road in Oklahoma

Straighter than a preacher, longer than a memory

And it goes forever onward

It’s been a good teacher for a lot of country boys like me

I push that load from here to someday

I push it as long as I'm alive, but I don’t know how long I'll last
‘Cause it’s just a road, it ain’t no highway

I’'m blowing by the double five, I know I'm going way too fast

I been down this road just searchin’ for the end

It don’t go nowhere, it just brings you back again

Leaves you lonely and cold, standin’ on the shoulder

But you’ve come too far to go back home, so you’re walkin’ on a nowhere road

Some folks say, if you keep rollin’

And you keep it on the yellow line, it’ll take you to the big highway
But there’s a toll to pay, if you're going

The keeper at the gate is blind, so you’d better be prepared to pay

I been down this road just searchin’ for the end

It don’t go nowhere, it just brings you back again

Leaves you lonely and cold, standin’ on the shoulder

But you’ve come too far to go back home, so you’re walkin’ on a nowhere road

(Earle & Kling, 1987)
2.1.2 Countrymusikk, Norge

Som jeg allerede har vert inne pa, er det forsket lite pa countrymusikk og countrykultur i Norge.
Til tross for et gkende mangfold i Vesten og i Skandinavia, pdpeker Dyndahl (2016) at ”[e]ven
now there is music being marginalized and excluded from education, research, the media, and the
public sphere” (s. 143-144). Med solid stette i en omfattende empiri viser Dyndahl et al. (2016)
at master-/hovedfagsoppgaver og ph.d.-avhandlinger om for eksempel country, danseband, blues,
punk og heavy metal/black metal historisk sett har vert kraftig marginalisert i det norske
musikkakademiske feltet. Mens den offentlig sanksjonerte institusjonaliseringen av
countrymusikken, som vist pa de foregiende sidene, er et faktum i USA, er det antakelig bare
begynnende tendenser til det samme i Norge. Det har gjennom store deler av etterkrigstiden

eksistert ulike band- og musikermiljger, festivaler, plateselskaper, interesseorganisasjoner, fan-
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grupperinger og radio-/TV-programmer for country og beslektet musikk. Likevel har sjangeren
historisk sett oppnadd liten grad av offentlig anerkjennelse og innsats her til lands, og mange
aktorer i feltet har blitt mett med stigmatiserende holdninger og ytringer bade internt og eksternt
(Solli, 2006; Vestby, 2015). Noen fenomener og tiltak kan imidlertid tolkes som del av en
begynnende institusjonalisering og gradvis kulturell oppjustering — det vil si som musikalsk
gentrifisering — av countrymusikk i Norge: for eksempel egen kategori for country under
Spellemannprisen; knutepunktstatus til Norsk Countrytreff; et raskt voksende, ungt countrymilje
i hovedstaden; fornyet interesse for sjangeren i enkelte blogg- og avismedier samt hos
strommetjenester; og — til slutt — gkt interesse for country i hgyere utdanning og forskning. I
denne delen av avhandlingen er det naturligvis det siste jeg primert skal rette oppmerksomheten

mot.

Tre kvalitative studier peker seg ut som serlig relevante & trekke frem i en litteraturgjennomgang
knyttet til country i Norge. To av disse er master-/hovedfagsoppgaver produsert ved norske
institusjoner: Synneve Riise Bogebergs Den norske cowboy: En studie av norsk countrykulturs
verdier, idealer og ritualer (1999) og Morten Bjorbek Mollers Musikk og identitet: Et casestudie av
bluegrassbandet Brokeland Bullets (2014). Den tredje studien er forannevnte Kristin Sollis
doktorgradsavhandling publisert ved University of Iowa i USA i 2006. Dette arbeidet utmerker
seg hva gjelder omfang, niva og relevans og er derfor det bidraget jeg fokuserer pa i det

kommende.

”[Clountry music in Norway simultaneously establishes transnational links and affirms national
borders”, hevder Solli (2006, s. 3). Hun viser at denne parallelle prosessen av sammenkobling og
avgrensing kommer til syne blant annet i norske countryartisters hybride musikalske uttrykk (s.
61, 118-121) og i ssmmenheng med musikere og lytteres sosiosemiotiske praksiser og tilherighet
artikulert gjennom begrepene/uttalematene ’country’ (/kontri/) og ’kentri’ (/kentri/) (s. 151-
1606). I forlengelsen av disse (de)stabiliserende grensedragningene finner Solli et klassebetinget
skille knyttet til publikummet pé de norske countryfestivalene — fortrinnsvis Vinstra, Skjék,
Breim og Seljord. Disse beskrives som utpregede arbeiderklassehendelser middelklassefolk
markerer tydelig avstand fra, delvis pd grunn av ulik sosioestetisk/symbolsk kodeforstdelse (s. 113-

115, 172) og delvis pa grunn av den szrnorske vulgere drikkekulturen som gjerne forbindes med
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slike festivaler (s. 115-117). Disse funnene belegger eksistensen av et relativt hoyt konfliktniva i

det norske countryfeltet.

Som nevnt skildrer og analyserer Solli countrymusikkens historie i Norge, og jeg skal kort
oppsummere noen sentrale trekk ved fenomenets tilkomst og utvikling her.” Godt hjulpet av
musikeren og plateprodusenten Arne Bendiksen (1926-2009), ble country og western-musikk —
forst under sjangermerkelappen ’cowboy’ — svert populert i Norge i de optimistiske tidrene etter
andre verdenskrig (Solli, 2006, s. 34, 45). Soloartister og band vokste etter hvert frem pé den
norske landsbygda og i byene. Noen spilte coverliter, mens andre spilte eget materiale.
Kombinasjonen av amerikansk latmateriale med nye, norske tekster var ikke uvanlig, for eksempel
hos bandet The Hillbillys og i den norske festcountrypioneren Teddy Nelsons musikk — begge
utgitt av Arne Bendiksen (s. 60-61, 69). Med bandet Country Snakes ble norske countrymusikere
som Ottar ‘Big Hand’ Johansen og Lillian Askeland profilert bredt gjennom det NRK-produserte
“hillbilly’-programmet Landhandelen ledet av Vidar Lenn-Arnesen pi 1970-tallet (s. 70-71).
Amerikanske ’soft-shell’- og "hard-core’-stjerner som Jim Reeves, Chet Atkins, Bobby Bare, Buck
Owens, Tammy Wynette og Loretta Lynn spilte konserter i Norge pd 1960- og 70-tallet, og flere
av disse oppnadde svart gode salgstall (s. 6, 65-68, 72). Imidlertid ledet den positive holdningen
til USA og amerikanisering som hadde preget den forste delen av etterkrigstiden, gradvis over i
utbredte forestillinger i den norske befolkningen om et konservativt og heyrepopulistisk USA

som ikke lenger passet med det moderne, sosialdemokratiske Norge (s. 78-79).

I sin avhandling trekker Solli frem Ottar "Big Hand’ Johansens omtale av countrymusikken her i
landet pa 1970-tallet. Han beskriver hvordan denne musikken blir patakelig mindre populer i
perioden (s. 63-64). Hun gjengir ogsa noen forklaringer av musikkritikeren og den tidligere
countryradioverten Tom Skjeklesether i NRK pé hvorfor sjangeren ble tildelt lav kulturell status

ogsd under forste halvdel av 2000-tallet:

It is hard for the genre to establish artistic legitimacy, he explains, because the ’nature of country
music’ attracts artists and audiences that range from the most ’naive’ to the most sophisticated. (s.
177-178; se ogsda Hagen, 2003)

> Jeg gir en tilsvarende, dog enda mer kompakt oppsummering i et engelskspraklig essay publisert pa nettsidene til The Center for
Popular Music ved Middle Tennessee State University (se Vestby, 2015).
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Etter over 40 ar med countryfestivaler i Norge (jf. Solli, 2006, s. 68) forekom en lignende
polemisering og historisering i forbindelse med utnevnelsen av egen knutepunktfestival for
sjangeren i 2011. Kulturkommentator i Aftenposten Vidar Kvalshaug (2011, 11. juli) formidlet

at country er:

et musikkuttrykk som bidde Vidar Lonn-Arnesen, mediene og festivalpublikum har gjort sitt beste
for 4 odelegge ryktet til gjennom femti 4r. Likevel har vesle Norge vert spillested for genrens
fremste utovere. Forst Njirdhallen pa sekstitallet, si femten stille dr gjennom hatperioden pa
syttitallet. Deretter kom Cruise Café pa Aker Brygge, en texasambassade som ble verdenskjent og
elsket, men ikke klarte & drive forsvarlig. Siden har konsertvirksomheten spredt seg, til alle slags
arenaer. De fire store festivalene i Enningdalen ved Halden, Seljord, Vinstra og Breim, har alle
vert til dels meget godt programmert gjennom drene, men jeg har selv vert til stede og sett
hvordan et publikum godt marinert i sprit, campingutstyr og klovneantrekk har gdelagt for seriost
interesserte.

Jeg inkluderer Kvalshaugs utsagn i denne delen av litteraturgjennomgangen da det bidrar til &
belyse historiske og diskursive aspekter ved countryfenomenet i Norge som er relevante for
sammenhengen og som tidligere bare delvis er dokumentert i forskningslitteratur (se f.eks.
Dyndahl, 2013, 2016; Dyndahl et al., 2014). Solli (2006, s. 178-179) knytter med rette slik
polemisering til den skjeve kampen mellom ulike grupper om definisjonsretten i det norske
countryfeltet, noe ogsi Bageberg (1999, s. 102-106) belegger med ekskluderende retorikk og
polemiske utsagn innenfor og pa tvers av mediefeltet og country/’roots’-feltet. Av Bagebergs
analyse kan man lese at vokterne av den gode countrysmaken former en urban og kosmopolitisk

orientert gruppe (s. 73-74, 78-79).

Solli (2006) tar dette poenget videre og fremhever at den norske stat markerte seg som
inkluderende og kosmopolitisk gjennom & oppta og institusjonalisere ikke country, men jazz —
serlig norsk jazz — i kulturpolitikken og som del av landets nasjonale identitet i lopet av 1990-
arene og pa tidlig 2000-tall (s. 191, 201-203, 215-216). Motsatt viser Solli at ”[t]he "abject’
Norwegianness of country music festivals, for example, is a form of ’counter culture’ that rejects
the middle-class ideals projected by ’good society.” (s. 222). Folgelig sannsynliggjores det at
‘motkulturen country’ pa den tiden ikke passet med den gode, kosmopolitiske norske stats idealer
og kulturpolitiske ordninger, som hevdes & vere tuftet pd nettopp den dominerende

middelklassens og kulturelitens verdier og praksissett (s. 206-207).
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I den foreliggende studien undersgker jeg endringsaspekter ved Norsk Countrytreff idet den
statlige kulturpolitikken noen ar senere anerkjenner countrymusikken og denne folkelige
festivalkulturen som legitim — som stueren og likeverdig andre allerede gentrifiserte
populermusikksjangre og den tradisjonelle finkulturen (se bl.a. Henriksen, 2011, 18. oktober;
Kulturdepartementet, 2011). Gjennom dette kulturelle demokratiseringstiltaket kan statens
kosmopolitiske (jf. Beck, 2006; Szerszynski & Urry, 2002) og altetende (Peterson, 2005b;
Peterson & Kern, 1996) utsyn forstds som enda videre og mer tolerant. En relatert institusjonell
orientering og kulturell praksis gjenspeiler seg ogsd i den aktuelle countryfestivalens pedagogiske
agenda og i bestemte distingverende deltakerpraksiser. I denne studien tolker jeg, som del av
avhandlingens bidrag til teoriutvikling, sammenkoblingen av slike orienteringer og praksiser som
"didaktisk kosmopolitisme’. Jeg skal komme tilbake til hva dette begrepet innebarer og hvordan
funnet manifesterte seg empirisk i feltet for countrymusikkopplevelser pa knutepunktfestivalen

NCT senere.
2.1.3 Sjanger og stil - og definisjonsmakt

Hvordan utvikler bestemte ansamlinger av musikkuttrykk seg til en sjanger? Siden 1920-tallet og
utover i det 20. drhundre har en rekke stilarter og scener innunder countryparaplyen — for
eksempel typisk rustikke og harde former som hillbilly, bluegrass og outlaw-country, samt ’soft-
shell’-former som Nashville sound og moderne country pop® — utviklet seg gjennom prosesser
initiert av allerede etablerte, toneangivende artister og/eller industriapparatet rundt dem foruz for
publikums appropriering av dem som musikalske sjangerkategorier (Lena, 2012, s. 31, 34, 78,
90; Neal, 2013, s. 17, 140, 396). For ’americana’, som overlapper betydelig med country, inntil
relativt nylig ble etablert som en egen, hybrid "roots’-musikksjanger i publikums bevissthet,
betegnet denne termen et radioformat og en markedsferingskategori (Reish, 2014). Nettverket av
aktorer som gjennom ulike faser bidrar til 4 befeste nert beslektede uttrykksformer som deler av
en bestemt sjanger, er komplekst — og strekker seg fra artistene selv, via musikkindustriens
bakmenn og lanseringsplattformer, mediefolk og akademiske kommentatorer, til fansen og andre
brukere i publikums-/forbrukerleddet. Jennifer Lenas Banding together: How communities create
genres in popular music (2012) forklarer hvilke utviklingsfaser en lang rekke populeermusikksjangre

gjennomgdr — hvordan og pa hvilke arenaer de oppstér, konsolideres, opprettholdes og eventuelt

¢ Se Neal (2013) for en fyldig opplisting og gjennomgang av et tjuetalls vikrtige stilarter innenfor countrysjangeren.
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mister sin signifikans. Lenas teori, som er av musikksosiologisk art og bygger pa et tidligere
samarbeid med Richard A. Peterson (Lena & Peterson, 2008), tar for seg bade materielle

fenomen og diskursive maktmekanismer i forbindelse med sjangerformasjon.

Fabian Holt (2007) tar i sin empirinare sjangerteori ogsa opp hvordan populermusikksjangre
oppstar og utvikler seg. Hans analyser viser gjennom en rekke case-studier, blant annet av roots-
orientert country (americana) og av Nashville sound-country, hvordan nettverk av musikere, fans,
produsenter, journalister, representanter for plateselskaper — og vi kan i dag legge til
strommetjenestene og deres innholdsredaktgrer — alle inngar i kontinuerlige forhandlinger om
hvor sjangergrenser skal gi. De teoretiske begrepene Holt bruker i sammenheng med en slik
relasjonell definisjonspraksis, er "collectivities’, og ikke minst ’center collectivities” for akterer med
ekspertkunnskap og hay grad av definisjonsmakt (s. 21). Holts ’center collectivities’ kan jamfores
med Hubbs’ (2014) begrep om ’the narrating class’. Denne kapitalsterke kulturelle fraksjonen av

den amerikanske middel- og utdanningsklassen forstar Hubbs som:

the analysts and experts, the language, representation, and knowledge specialists for the whole
society ... [who] are sanctioned in their authority and expertise, and their observations and
assessments bear the marks of legitimacy. (s. 37)

Hubbs’ sentrale funn i denne forbindelse er, som sitatet impliserer, at denne
middelklassefraksjonen av eksperter posisjonert i det legitimerende maktfeltet som en ’narrating
class’, snakker — dels vitende og dels uvitende — om og pa vegne av arbeiderklassen og deres
kultur, i vart tilfelle folkelig countrymusikk, -kultur og deres tilhengere (s. 37). Hubbs knytter
dette forst og fremst til en utbredt avsky i den amerikanske middelklassen for moderne
countrymusikk artikulert gjennom standardutsagn som ’Anything but country’ (s. 23, 39-40).
Moller (2014, s. 68, 71-72) finner lignende legitimeringseksperter i det norske bluegrassmiljoet,
hvor det sikalte *bluegrasspolitiet’ definerer bestemte uttrykk som ’inne’ og andre som ’ute’ utfra
en autentisitetsmélestokk som favoriserer det ekte og erlige fremfor det glatte og poppete.
Dyndahl (2013, 2016) viser og til parallelle fenomener i Skandinavia knyttet til ulike retninger
innen country, blant annet norsk festcountry’ representert ved band som Vassendgutane,
kritikeres ekskluderende retorikk og akademikeres refleksive ansvar. Standardsvaret her, impliseres
det, er likevel ’Everything except dance band music’ (Dyndahl, 2016), da denne sjangeren
fremstir som den som vekker aller sterkest avsky blant mange middelklasserepresentanter og

maktfeltets kulturelite, forskere inkludert.
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Hver gang sakalt ’kentri’ (Solli, 2006, s. 157-169) her hjemme har blitt eller blir sett pd som
polert, hul, dansebandaktig og inautentisk; hver gang ’festcountry’ eller ’bygdemusikk’ blir
devaluert som overveiende underholdningspreget og basert pd imitasjoner; eller hver gang dagens
mestselgende amerikanske ’bro-country’-artister blir anklaget for & vare for tullete, jalete og for &
representere alt annet enn ’real country’, sa kan det mot slike argumentasjonsméter innvendes at
all countrymusikk — alle dens ulike stiluttrykk og representasjoner — i seg selv er hybride og
inautentiske (jf. Moore, 2002; Peterson, 2005a). Dette inkluderer former mange ogsa i Norge
tenderer til 4 romantisere og idealisere som ’ekte’, 'rene’, eller — for den saks skyld — som
’hardcore country’ (Vestby, 2016, 12. september), for eksempel bluegrass, honky-tonk og outlaw.
Sagt med Petersons (1997) egne ord stir man her overfor en fabrikkert autentisitet i en lang rekke
kommersielle estetiske produkter samlet under grovinndelingskategorier og merkelapper som
‘country’ og "americana’. Med klare paralleller til Hubbs’ (2014) 'narrating class’, adresserer Solli
(2000) urimeligheten ved definisjonsmaktens autentisitetskrav og nedvendigheten av et kritisk
fokus pa kulturelitens og smaksdommeres tendens til 4 generalisere over og ikke forstd de andre

og deres musikk og kulturpraksiser, ved & peke pa at:

[A]nalyzing the appeal of such ’inauthentic’ musics is a rich topic of investigating contemporary
senses of belonging and identity ... [A]ll musical practices are meaningful for those who engage in
them, and we cannot understand these meanings if we deem them irrelevant or uninteresting
’imitations’. (s. 282-283)

Poenget med & trekke frem disse posisjonene er at de alle inngir i overlappende og
kunnskapsgenererende diskurser omkring countrymusikkens status, sjangergrenser og, i
forlengelsen av dette, kulturpolitikkens og knutepunktfestivalens rolle. Her moter hardt
kulturarbeid og grotesk folkelighet kulturelitens avsmak og politikernes velmenende korrekthet i
det Dyndahl (2013, s. 179-180, 182) beskriver som ’kulturkrig’ (se ogsd Hunter, 1991), der ulike
fraksjoner og ytringer motes i verdibaserte kapitalkonflikter om smak og avsmak — og om
definisjonsmakt. Alle har retten til & mene, men ikke alle har rett til 4 bestemme hva som er hva
og hva som er bra, det vil si gangbar countryvaluta — Billy Yates eller Alison Krauss, Darling West
eller Vassendgutane? Dette diskursive mangfoldet av stemmer i forhandling (Bakhtin, 1981, s.
293) utgjer, som jeg kommer nermere inn pd i avhandlingens teorikapitler, videre et fundament

for doktorgradsprosjektets sosialkonstruktivistiske innretning, samtidig som den dialogiske
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interaksjonen, slik Fox (2004a, s. 45) ogsa pipeker, blir et bakenforliggende epistemologisk

kunnskap- og meningsprinspipp ogsa for de mange sosiale aktorene som inngér i sprikspillet.

2.2 Om kulturfestivaler, kulturpolitikk og kulturell

distinksjon

Festivalforskning, kulturpolitisk forskning og kultursosiologisk forskning kan gripe over i
hverandre, noe som eksempelvis skjer i populeermusikkforskningen fra tid til annen. P4 de neste
sidene skal jeg presentere ytterligere noen forskningsbidrag som min ph.d.-studie er utviklet i
dialog med. I hvilken grad disse arbeidene har informert mitt prosjeke, varierer ngdvendigvis en
god del. Imidlertid har de utvalgte studiene og teoriene det til felles at de tar opp i seg temaer som

star sentralt ogsd i min studie.
2.2.1 Festivalfenomenet og sosioestetiske fellesskap

Ulike typer kulturfestivaler ser ut til & vere gjenstand for en stadig skende interesse fra
forskerhold. Antropologen Allesandro Falassi kan med sitt ofte siterte 4pningsessay i antologien
Time out of time: Essays on the festival (1987) sies 4 ha slitt an tonen for moderne festivalforskning
generelt, mens sprakfilosofen Mikhail M. Bakhtin (1965/2003) allerede pd 1940-tallet behandlet
middelalderfestivalen som fenomen i sin innflytelsesrike sprakfilosofiske studie av Rabelais’
diktning og datidens kultur. I senere tid har det avstedkommet en rekke studier — bade
kvantitative, kvalitative og 'mixed methods’-studier — som omhandler musikkfestivaler spesielt, og
flere er underveis. I Burland og Pitts antologi Coughing and clapping (2014) har forfatterne samlet
ulike perspektiver pa blant annet musikkfestivalpublikums deltakelse og erfaringer. Det nylig
avsluttede forskningsprosjektet Sky og scene’ ved Institutt for musikkvitenskap ved Universitetet i
Oslo har hatt Qyafestivalen som sitt primere festival-case. Gjennom en serie publikasjoner har
forskerne i prosjektet serlig fokusert pa samspillet mellom publikums live-opplevelser og bruk av
digital teknologi, inkludert smarttelefoni, sosiale medier og stremming av musikk (se f.eks. Kjus
& Danielsen, 2014). Innenfor den skandinaviske festivalkonteksten har Beate Elstad (2000)
videre undersekt frivilliges uformelle lering og individuelle kompetanseheving, mens Sidsel

Karlsen (2007) har forsket pa sosiokulturelle sammenhenger mellom musikk, identitet og lering.

7 http://www.hf.uio.no/imv/forskning/prosjekter/skyogscene/
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Karlsen (2014) analyserer ogsa sakalte strong experiences with music, eller’SEM-opplevelser’, som
innebzrer intenst folelsesmessig engasjement hos tilherere under ulike konserter. Slike opplevelser
kan bidra til en nzrmest spontan, rituell folelse av likhet og fellesskap, til tross for at disse
opplevelsene ofte er av dypt personlig karakter. Karlsen viser imidlertid at det ofte ikke bare er
musikken i seg selv, men ogsd andre faktorer som bidrar til & utlese 'SEM’, det vare seg
kontekstuelle faktorer som fremferingens fysiske sted og iscenesettelse, si vel som allerede sosialt
forankrede og utbredte ideologier og identitetsskapende forestillinger i lokalsamfunnet, regionen
eller nasjonen (s. 116-122). Hjemdahl, Hauge og Lind (2007) har p4 sin side sett nzermere pa
blant annet musikkfestivalers rolle som endringsagenter i arbeid med lokal- og regional

(kultur)neringsutvikling og omdemmebygging.

Her hjemme utkom nylig den forste publikasjonen som presenterer en del norsk og til dels
internasjonal festivalforskning ved 4 gi et overblikk over feltet og gjennom & inkludere artikler fra
sentrale bidragsytere knyttet til bide oppdragsforskning og det ’frie’ feltet (Tjora, 2013b). I denne
antologien, titulert Festivall Mellom rolp, kultur og nering, viser redaktor Aksel Tjora (20134, s.
12) il de siste tidrenes festivalisering’ av norsk kulturliv. Nye festivaler har til stadighet poppet
opp ikke bare i starre norske byer, men kanskje serlig ved tettsteder og ute i bygdesamfunnene.
Flere andre forskere har ogsd omtalt fenomenet. Der noen blant annet har sett veksten av
festivaler i sammenheng med nye, destabiliserte oppfatninger av bygda og ruralitet og
populermusikalske hierarkier (Hjelseth & Storstad, 2008), har andre fremhevet hvordan
”[k]unst- og kulturlivet elsker & feire seg selv og lage fest” (Elstad & De Paoli, 2014, s. 162). Med
andre ord har festivaler & gjore med fest og feiring, og i vir kontekst finner festlighetene sted i
bide urbane og rurale omgivelser. I trad med Bakhtins (1965/2003, s. 66-67) karakteristikk av
festens og frihetens forgjengelighet, kan imidlertid de ferreste av oss holde fest hele tiden uten at
en slik praksis ville mistet mye av sin betydning og verdi. For 4 sirkle inn og nerme meg en
definisjon av festivaler, antar jeg derfor utbredte oppfatninger i festivalforskningsfeltet som
fremhever festivalers tidlige og romlige avgrensning, det vil si deres ofte periodiske inntreffen og
lokale forankring, samt festivalhendelsenes offentlige og diskursive karakter, noe blant annet

Bernadette Quinn (2013) vektlegger:

[Festivals] constitute arenas where local knowledge is produced and reproduced; where the history,
cultural inheritance and social structures, which distinguish one place from another, are revised,
rejected or recreated. (s. 47)
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Norsk Countrytreff lar seg i det store og det hele foye innunder en slik definisjon, da denne
musikkfestivalens hovedaktivitet er avgrenset til én fast langhelg i aret; da den har en relativt
tydelig geografisk plassering; da den i prinsippet er apent tilgjengelig for alle interesserte og da
festivalens meningsinnhold hele tiden forholder seg til ulike aktorer, stemmer og interesser i den
sosiokulturelle konteksten. Videre star vi her overfor en feiring av countrymusikken og dens
tilhgrere gjennom en serie av koordinerte konserter og andre relaterte kulturhendelser (jf. Falassi,
1987, s. 2, 4). Kulturantropologen Victor W. Turner (1982) gir folgende treffende beskrivelse av

sammensuriet av ’meningsbyggeklosser’ som gir seg til kjenne i sammenheng med feiringer:

Each kind of ritual, ceremony, or festival comes to be coupled with special types of attire, music,
dance, food and drink, ’properties’, modes of staging and presentation, physical and cultural
environment, and, often, masks, body-painting, headgear, furniture, and shrines. (s. 12)

Det er ikke vanskelig 4 forestille seg at Turners karakteristikk gir mening ogsd innenfor
konteksten av en moderne norsk countryfestival, og kultursituasjonen han beskriver, kan knyttes

til identitetsskapende prosesser som finner sted blant deltakerne i begivenheten.

Turners innflytelsestike 7he ritual process: Structure and anti-structure (1969/1997), som jeg
behandler nzrmere i kapittel 4 i lys av Bakhtins rituelle karnevalisme, bygger blant annet pa
folkloristen Arnold van Genneps (1909/1960) pionerarbeid pd overgangsriter, innebefattet den
egalitere liminalfasen, selve ’overgangen’ hvor eksisterende sosiale skillelinjer viskes ut. Disse
bidragene har preget mye av festivalforskingen de senere tidrene. Festivaler defineres gjerne som
ckstraordinzre begivenheter, som feiring, og nettopp som noe rizuelt som finner sted utenfor
hverdagen med en egen tidlig autonomi — som “time out of time” (Falassi, 1987, s. 4, 7).
Artistene, sjangeren, og/eller et helt kunstfelt star gjerne i sentrum for festivalbegivenheten, men
egalitere verdier og idéer om sosialt fellesskap synes ofte ogsa viktig. I norsk sammenheng har
blant andre Gjermund Wollan (2009, s. 31-37, 68) beskrevet hvordan lignende rituelle
grenseoverskridelser og parallelle erkjennelser av sosial likhet og kan finne sted i de utenom-
hverdagslige opplevelseskontekstene ulike festivalhendelser gjerne tilbyr, det vare seg estetiske sa
vel som ikke-estetiske. Den internasjonale antologien 7he festivalization of culture (A. Bennett,
Taylor & Woodward, 2014) samler flere empiriske og filosofiske festivalforskningsbidrag som
tolker estetiske og sosiale forbindelser i lys av slik ritualteori. Greg Martin (2014) viser hvordan
felles identitet og samhold kan oppleves hos ulike subkulturelle grupper og aktivistgrupper i

sammenheng med avgrensede festivalhappeninger. Han finner blant annet at motkulturelle
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funksjoner og anti-strukturelle trekk ved festivalfellesskapene ”perform(s] a release or safety value
function, acting as a sanctioned hiatus from the humdrum of everyday life” (s. 103). I et lignende
resonnement papeker Susan Luckman (2014) hvordan rituelle festivalbegivenheter kan tilby “one
of the few spaces in industrialized society where ’play’ is sanctioned for adults” (s. 200). I
sammenheng med utenders musikkfestivaler finner Luckman imidlertid ikke empirisk stotte for
en utbredt og sterk egalitetsfolelse blant deltakerne lik den Turner (1969/1997, s. 95) ser som del
av primitive stammeritualers liminale fase. Slike festivaler kan kanskje karakteriseres som
kollektive, liminale hendelser, men pd det individuelle planet reises det tvil om hvorvidt liminal
identitet og liminalt samhold er gode begreper for 4 forklare relasjonelle forhold mellom
deltakende aktorer (Luckman, 2014, s. 203). Denne kritikken drofter jeg videre i kapittel 4 og

senere i lys av egne funn i selve etnografien.

I sin avhandling om det norske dansebandfeltet diskuterer Heidi Stavrum (2014) motkulturelle
og tabuiserte aspekter ved dansebandfestivaler, som betegnes som steder preget av folkelighet,
humor, kroppslig kontakt og en ikke ubetydelig avstandstaken fra fiffen eller eliten. Solli (2006)
viser til lignende tematikker og veeremater i forbindelse med de store norske countryfestivalene og
finner, som papekt tidligere i dette kapittelet, at slik festivalkultur ikke var kompatibel med
myndighetens kosmopolitiske idealer ved artusenskiftet. Internasjonalt belyser Bennett og
Woodward (2014) og Chalcraft, Delanty og Sassatelli (2014) kosmopolitiske sider ved mange av
dagens store musikk- og andre kulturfestivaler, idet disse vektlegger demokratiske verdier som

dpenhet og toleranse.

Sidsel Karlsen (2004) ser pa dagens musikkfestivaler som arenaer for iscenesettelse av det
senmoderne selvet. Hun trekker i denne sammenhengen blant annet pa Stuart Hall (1996) og
Anthony Giddens (1991) i sine beskrivelser av sen- eller postmoderne aktorers ofte fragmenterte
og gjenstridige identitetsprosjekter, samt pd Bourdieus (Bourdieu, 1979/2010, s. 46-47)
beskrivelser av "kosmopolitten, verdensborgeren, det sunne, velfungerende senmoderne
mennesket” (Karlsen, 2004, s. 70). Pa musikkfestivaler legges det til rette for et slikt
identitetsspill, hevder Karlsen, og hun knytter deltakernes praksiser i slike settinger til refleksive
livsstilsvalg med innslag ogsa av livsstilstvang (s. 67-68). I samme artikkel identifiserer hun en

rekke trekk ved musikkfestivaler som jeg mener er interessante 4 diskutere i lys av
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knutepunktfestivalen Norsk Countrytreff. De aktuelle trekkene Karlsen (2004, s. 67-68)

beskriver er:

* Den musikalske normopplesningen festivalene bidrar til gjennom & vektlegge sjanger- og
stilmessig mangfold;

* Den arlige omprogrammeringen festivalene forestar i lys av trender og nyheter;

* En festivalorganisering beroende pa okt kontekstuelt mangfold og rekombinering av
tidlige og romlige aspeketer;

» Festivalgriindernes frikobling fra statlig styring og definisjonsmake;

» Festivalprodusentenes rolle i globale, lokale og glokale nettverk og formidlingsformer;

» Festivalenes utfordrerposisjon overfor kulturelle maktsentra og dominerende

formidlingsinstitusjoner.

Hvordan passer sa disse generelle karakteristikkene av bestemte festivaler og deres publikum pa
den kulturelle virksomheten Norsk Countrytreff har utevet og tilbudt offentligheten i perioden
med knutepunktstatus fra 2012 til 20152 Hvor matcher de og hvor matcher de ikke? Hvis disse
og lignende trekk representerer legitim festivalinnretning og -virksomhet i dagens Norge, betyr
det at festivaler som ikke oppfyller brorparten av dem er av begrenset verdi og dermed ber
avskrives og ekskluderes symbolsk og/eller materielt? Dette er spersmal jeg diskuterer mot slutten
av etnografien pd bakgrunn av bestemte funn knyttet til NCTs program og publikum — funn som
omhandler danningsaspekter og uformelle leringsprosesser ved festivalen forstatt teoretisk som en

form for "didaktisk kosmopolitisme’ (se ogsa underkapittel 2.1.2, s. 26).
2.2.2 Kulturpolitikkens innretning og funksjon

Denne studien bergrer bade det som pa engelsk refereres til som ’cultural politics’ og det som
kalles ’cultural policy’. I innledningskapittelet var jeg indirekte inne péd det forstnevnte begrepet i
forbindelse med tverrfaglig og feltoverskridende forskning hvor maktavslorende formal og
teoriutvikling ofte star sentralt (politics’). Det sistnevnte begrepet star i fokus for dette
underkapittelet idet jeg her presenterer forskning pa det kulturpolitiske feltet Cpolicy’).
Sosiologene Hikon Larsen og Per Mangset (2014) skiller mellom disse begrepene og

forskningsomridene slik:
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Der ’cultural politics’ er en kritisk og maktavslgrende forskning, drevet av analytiske begreper som
ideologi og diskurs, er ’cultural policy’-forskningen en empirisk drevet forskning pa kultursektoren
som en samfunnssektor og kulturpolitikken som et politikkomrade. (s. 6)

En ting er at begge forskningstradisjonene kan vare tverrfaglig orientert; en annen er at disse
begrepene og fokusene ogsa kan operere pd tvers av hverandre. ’Cultural politics’ forstatt som
ideologiske og diskursive "kulturkamper’ (jf. Larsen & Mangset, 2014, s. 6) finnes ogsd i
kulturpolitikken (cultural policy’) og i kulturpolitikkforskningen (cultural policy research’).
Mens det forste kapittelet i litteraturgjennomgangen i ganske stor grad tok for seg maktavslerende
perspektiver pa countrymusikk og countrykultur, kommer tilsvarende perspektiver ogsa frem i

den gjennomgang av aktuell norsk kulturpolitikkforskning som felger pa de neste sidene.

Sosiolog Sigrid Reoyseng (2014) ser ut til 4 dele de forannevnte forfatternes syn pi denne todelte
& Vlg yseng yn p
politikkforstaelsen, men tar resonnementet et skritt videre ved forst 4 foreta avgrensninger mellom

kulturbegrepet og politikkbegrepet hver for seg:

I smal forstand forstdr vi kultur som en sektor med en rekke kunst- og kulturuttrykk. I bred
forstand er kultur forstdelsesformer og livspraksiser som griper inn pa alle livets og virkelighetens
omrader. I smal forstand forstar vi politikk som beslutningsaktivitet som finner sted pa formelle
offentlige beslutningsarenaer. Politikk i bred forstand forstas pd den annen side som alle forhold
som har med makt og autoritet & gjore. (s. 5)

Disse forstaelsene og begrepsliggjoringene ligner pa andre definisjoner av kultur og politikk slik
de fremsettes hos blant andre Raymond Williams (1958, 1975), Chris Barker (2003), Geir
Vestheim (1995), Per Mangset (1992, 2012a) og i Kulturutredningen 2014 (Enger, 2013).
Royseng (2014) kobler imidlertid sine smale og brede kultur- og politikkdefinisjoner sammen pa
ulike méter for & kunne ramme inn hva “kulturpolitikkforskningens gjenstand” (s. 5) kan vere. I
den nevnte offentlige utredningen (Enger, 2013), som gir en forskningsbasert gjennomgang av
norsk kulturpolitikk siden 1814 med spesiell vekt pa det sikalte Kulturloftet i drene 2005-2012 og
som videre diskuterer og tilrdr fremtidens kulturpolitikk i Norge, manifesterer lignende
definitoriske bevegelser seg. Utvalget bak denne NOU-en lanserer det nye begrepet "ytringskultur’
som veiledende for den fremtidige norske kulturpolitikkens virkeomrade (s. 14, 60-62). I og med
dette begrepet soker utvalget a tilfore forstaelsen av hva som egentlig utgjer kultur et mer

substansielt innhold gjennom & markere avstand til kulturrelativisering (jf. Mangset, 2012a, s.
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12). Man sekte med andre ord 4 avgrense og reformulere de siste tidrenes sammensatte og
dominerende "utvidede kulturbegrep’, som inkluderer blant annet idrett og ungdomsarbeid i
tillegg til de tradisjonelle estetiske kunst- og kulturomréidene, til noe mer handgripelig og
retningsgivende for kulturpolitikken. Utvalget ser ekspressive kulturformer som det sentrale i
ytringskultur og dermed ogsé for hva kulturpolitikken ber beskjeftige seg med, og det anerkjenner
populer- og folkekultur som like verdifull og stetteverdig som den tradisjonelle finkulturen og
serigse kunsten. Enger-utvalget (Enger, 2013) pdpeker ogsa at "begreper som dannelse,
nyskaping, kritikk, deltakelse og mangfold [md] tillegges stor vekt i kulturpolitikken” (s. 60). Det
tas ogsa til orde for at kvalitetsvurderinger pa tvers av — ikke mellom — kunst- og kulturformer,
sjangre og uttrykk ber tillegges storre vekt i kulturpolitikken fremover, slik at man for eksempel

kan skille mellom ”god eller darlig klassisk musikk, god eller darlig rock” (s. 60) og si videre.

[ artikkelen Kulturpolitikkens sedimentering: Kulturlofter som kulturpolitisk vekstperiode (2015)
konkluderer antropologen Erik Henningsen, som ogsé var utredningsleder for den nevnte NOU-
en, med at den norske kulturpolitikken i denne perioden utviklet seg ”sedimentert, gjennom
tilfoyelser av nye lag til de etablerte strukturene, snarere enn gjennom omdanning eller
ombkalfatringer av den bestaende politikken” (s. 38). Mens de store endringene i landets
kulturpolitikk ble gjennomfert pa 1970-tallet, blant annet via den retoriske innferingen av det
forannevnte "utvidede kulturbegrepet’ og idéen om ’kulturelt demokrati’ (s. 31), finner
Henningsen heller at den formidable okningen i bevilgninger til kulturformal under Kulturloftet
forst og fremst bidro til ekspandering — ikke endring — av allerede bestaende ordninger og felt.
Forfatteren fremhever for eksempel at populermusikkfeltet ekspanderte ytterligere innenfor
kulturpolitikken i lopet av arene 2005 til 2014, blant annet ved at det ble etablert
knutepunktfestivaler for flere nye populermusikksjangre (s. 33), nermere bestemt for blues, rock
og country. Som jeg var inne pa i innledningskapittelet, var denne inkluderingen og
oppvurderingen av tradisjonell lavkultur et ledd i den davarende 'redgronne’ regjeringens arbeid

for & bekjempe sjangerdiskriminering (jf. Henningsen, 2015, s. 32; Kulturdepartementet, 2011).

Tiltak for & oppna verdimessig jamstilling pa tvers av ulike kulturaktiviteter og sjangre knyttes
videre til ’kulturell demokratisering’ som bakenforliggende kulturpolitisk ideologi — en stromning
med ulike artikuleringer og vektinger som har pagatt over flere tidr (Henningsen, 2015, s. 30;

Mangset, 1992, s. 139, 152; 2012a, s. 11-13). Med hensyn til spekteret for hoye og lave
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kulturformer har denne ideologien hatt legitimerende funksjoner idet dens forfektere og forvaltere
pa forskjellige méter soker & anerkjenne uttrykk i begge ender av skalaen, si & si. Som Henningsen
(2015) selv papeker med referanse til var nare fortid: ’Om kulturpolitikken i drene med
Kulturleftet var en gullkalv for rocken, s var den det ... ogsa for den symfoniske musikken” (s.
34). Den historisk sett tiltakende satsingen pa allmenn hverdagskultur og populermusikk faller
slik innenfor idéen om ’kulturelt demokrati’ samtidig som spredning av sikalt hgykultur til det
brede lag av befolkningen ogsé gjor det. Heri ligger det en form for oppdragerfunksjon’ fra
statens side — elitistisk pa den ene siden og folkelig pa den andre (Henningsen, 2015, s. 30;
Mangset, 2012a, s. 11). Solhjell og @ien (2012) kaller den politiske styringen av kunsten og
kulturen i demokratisk retning siden 1970-tallet for en “instrumentell kulturpolitikk — kunsten
skal tjene andre formal enn seg selv” (s. 42). Fenomenet setter forfatterne i sammenheng med
fremveksten av det de kaller et ’inklusivt kretslop’ som er politisk kontrollert, “inkluderende og

vektlegger kunstnerisk deltakelse og aktivitet fremfor hoy kunstnerisk kvalitet” (s. 43).

Brandstad (2002) viser at en mer helhetlig innlemming av populeermusikk i kulturpolitikken har
bidratt til 4 styrke aktiviteten i flere aktuelle delfelt, for eksempel gjennom
Musikkverkstedordningen, Turné-, festival og transportstetteordningen, stotte til
interesseorganisasjoner og ulike fond samt innkjeps- og vederlagsordninger. En rekke
instrumentelle formal og intensjoner kan knyttes til disse tiltakene, blant annet overfort verdi
med hensyn til gkt sjangermangfold (s. 269-272), gkt likestilling mellom kjonnene (s. 280), okt
aktivitet og utbytte for amatergrupper (s. 262-263, 276-277) og okte nettverks- og

kompetansehevingsmuligheter for profesjonelle, amatgrer og frivillige (s. 281-284).

Statlig styring i form av en demokratisk kulturpolitikk innebzrer nedvendigvis byrakratiske
reguleringer og krav. Den kan slik virke bade instrumentelt og beherskende pé kunst- og
kulturfeltet. Royseng (2006, s. 130-133) viser at der den moderne norske kulturpolitikken slik
den baserer seg pa mil- og resultatstyringsprinsipper (MRS) kjent fra fra sakalt "New Public
Management’ (NPM) og all statlig virksomhet her til lands, gjerne virker regulerende og
kontrollerende, oppfyller det ofte frivillig initierte og idealistisk drevne kunst- og kulturlivet
opprinnelig motsatte funksjoner. Den estetisk hgyverdige kunsten og kulturen vender — i kraft av
sin autonomi og skjennhet — i utgangspunktet ryggen til slik byrdkratisering og disiplinering.

Utfordres gjor ogsa det sentrale prinsippet om "armlengdes avstand’ (s. 227) mellom feltet av

36



estetiske produsenter (kunstinstitusjoner, kulturarbeidere, musikkutgvere med videre) pa den ene
siden og feltet av byrikratiske kontrollgrer (politikere, embetsmenn, saksbehandlere med videre)
pa den andre, ndir NPM/MRS med sine mange insentiver om samfunnsnytte invaderer estetikken

og frihetens sfere (se ogsd Mangset, 2012b).

Videre ser Royseng (Royseng & Varkey, 2014, s. 111-113) argumentene for kulturpolitikken
under, for eksempel Kulturlofter som uttrykk for en rituell rasjonalitet og liminalt begrunnet
politikk. God kunst og kultur forvandler oss som mennesker og som samfunn til noe bedre.
Estetisk utevelse og opplevelse virker positivt, frigjerende og likhetsfremmende. I forbindelse med
kulturpolitikkens rolle og inngripen i folkelige former for kulturell praksis kan det imidlertid veere

verdt & merke seg folgende observasjon:

Bakhtin makes the point that carnival loses its original, subversive and utopian dynamism through
the development of capitalism and bureaucracy and the increasing rationalisation of culture....
(Swingewood, 1998, s. 129)

Som festivalritual og potensiell liminal hendelse i spennet mellom heye og lave autoritetsformer,
det elitistiske og folkelige, legitime og ikke-legitime, er knutepunktfestivalen Norsk Countrytreff
et interessant forsknings-case. Kulturell demokratisering, inkludering og ekskludering henger
neye sammen i et slike bilde. Den statlige kulturpolitikken er ogsd en arena for makespill og
kulturkamp. For & spille pd begrepsparet i underkapittelets innledning, kan man folgelig snakke
om ’the cultural politics of cultural policy’. ”[D]et & utelate — d1et (sic) er ogsd politikk”, papeker
Stavrum (2014, s. 314) med referanse til bide kulturpolitikken og akademia i sin avhandling om
det norske dansebandfeltet. Stavrum finner at aktorer i dette feltet i liten grad nyter godt av ulike
kulturpolitiske stotteordninger (s. 18) samtidig som forskningen pa omradet er sveert mangelfull
(s. 20). Dansebandmusikken er likevel bare ett eksempel pé sjangre som i overveiende grad
ekskluderes fra begge disse sfeerene. Stavrum kritiserer den etablerte norske
kulturpolitikkforskningen for et samlet sett “sldende fraveer av studier av folkelige kulturuterykk
og slike fenomeners posisjon og relasjon til kulturpolitikken” (s. 38), og hun impliserer at en
demokratisk kulturpolitikk ber vare bedre innrettet ogsd mot dem som primert deltar i den
nedre delen av det kulturelle hierarkiet (s. 313-314). Parallellene til folkelig countrykultur, som
vist i innledningskapittelet og i underkapittel 2.1.2 er tydelige om enn ikke ngyaktig de samme

(se ogsd Dyndahl, 2016; Dyndahl et al., 2015; Dyndahl et al., 2016; Solli, 2006).
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Om en musikkform eller institusjonell kulturaktor vurderes som verdig eller uverdig
kulturpolitisk statte eller forskningsinnsats, handler siledes om anerkjennelse eller fraver av
anerkjennelse. I neste underkapittel skal jeg bevege fokuset fra skaperne av kunst- og
kulturopplevelser til forskning pa brukerne og deres legitimerende/distingverende praksiser og

smak.
2.2.3 Kulturell smak og bruk, status og distinksjon

De kultursosiologiske bidragene jeg kommer sarskilt inn pd i denne siste delen av
litteraturgjennomgangen, er alle norske. De teller ogsd kun noen fa utvalgte studier. Grunnen til
dette er at jeg i lopet av de tre kommende teorikapitlene gjor rede for flere toneangivende,
internasjonale forskningsbidrag hentet nettopp fra kultursosiologien. I disse kapitlene presenterer
og diskuterer jeg forst Bourdieus kultursosiologi og praksisteori. Sa folger en utlegning om
Bakhtins dialogisme og karnevalisme, som dpner for kultursosiologiske lesninger, for jeg i det
tredje teorikapittelet redegjor for Petersons kultur- og musikksosiologiske funn og teorier. I dette
siste kapittelet inkluderer jeg i tillegg en god del empiribasert kritikk mot Bourdieus og Petersons
innflytelsesrike arbeider. P4 bakgrunn av dette velger jeg nd primert & fokusere pé fire bidrag med

spesiell relevans for denne studien og den norske konteksten etter 2010.

Kultursosiologer og mange andre forskere er stadig opptatt av korrespondanser mellom folks
kulturelle smak, kulturelle bruk/deltakelse og sosial klasse. I norske forskningspublikasjoner og i
det offentlige ordskiftet snakkes det om bide arbeiderklassen, middelklassen, overklassen og ulike
eliter og om hvordan disse gruppenes smak, bruk og status henger sammen. Teoriene til den
gkonomiske filosofen Karl Marx og sosiologen Max Weber (se kapittel 3) danner ofte
utgangspunkt for denne forskningen, og ikke sjelden er den tungt informert av Bourdieus
hovedverk Distinksjonen (1979/2010) og Petersons "omnivore’-tese (Peterson, 1992, 2005b;
Peterson & Kern, 1996; Peterson & Simkus, 1992).

Min doktorgradsstudie inngar i forskningsprosjektet Musical gentrification and socio-cultural

diversities®. 1 en artikkel knyttet til dette prosjektet tar forfatterne utgangspunke i at det eksisterer

8 http://eng.hihm.no/project-sites/musical-gentrification
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betydelige sosiale ulikheter og hierarkiske skillelinjer blant befolkningen i dagens Norge (Dyndahl
et al., 2014). Til tross for en egalitert orientert samfunnsordning med betydelig oppadgiende
klassemobilitet siden andre verdenskrig (s. 42) argumenteres det i artikkelen for at det fremdeles
gir mening 4 anvende og perspektivere begrepet om sosial klasse i empiriske studier bade i Norge

og ellers i Norden:

[O]ur starting point has been that class differences and dynamics still have a major impact.
The relationships between classes are based on conflict, as all classes are seeking to either defend or
improve their relative positions. (s. 62)

I trad med Marx, Weber og Bourdieu fremgér det her at konflikr mellom ulike samfunnsgrupper
utgjor en sentral forutsetning for at vi overhodet kan snakke om sosial stratifisering i form av
klasseinndeling — det vare seg gjennom betegnelser som arbeider-, middel- og overklasse (jf.
Korsnes, Hansen & Hjellbrekke, 2014), eller ved hjelp av kategorier som den privilegerte klasse,
mellomlaget og den mindre privilegerte klasse (jf. Faber, Prieur, Rosenlund & Skjgtt-Larsen, 2012).
I en annen publikasjon knyttet til det forannevnte forskningsprosjektet viser forfatterne blant
annet hvordan det norske utdanningssystemet er med pa & opprettholde slike tradisjonelle skiller
og klasser den dag i dag, noe som far konsekvenser for folks kulturelle smak og deltakelse i kunst-
og kulturlivet (Dyndahl et al., 2015, s. 146-147; se ogsd Stavrum, 2014, s. 313-314 for et

lignende resonnement).

I forbindelse med en kvalitativ studie av kulturkonsumet til 46 personer fra ulike samfunnsklasser

i Stavanger, piminner sosiologen Vegard Jarness (2015) om at:

egalitarian sentiments can conceal, maintain and even help to shape, the hierarchical structures of
society. ... Liking the same things does not necessarily indicate similar tastes. On the contrary,
when common cultural goods are appreciated in a different way, this can make a given practice
even more distinctive. (s. 68, 77)

Blant sine informanter identifiserer Jarness fire ulike modus for kulturell smak og bruk: det
intellektuelle, det luksurigse, det leeringsorienterte og det pragmatiske (egne oversettelser). Jarness
konkluderer med at disse distingverende modusene er i tradd med Bourdieus homologimodell for
klassebetinget smak (s. 76). Peterson og Kern (1996), Bennett et al. (2009) og Dyndahl et al.
(2014) viser alle til lignende skifter i fokus fra sva som konsumeres til hvordan det konsumeres.

Med hensyn til den dominerende smak og praksis i samfunnet oppsummerer sistnevnte det slik:
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(I]t is still the slightly playful but disinterested intellectual and intertextual approach to music that
constitutes the appropriate dominant-class mode of musical consumption, although now across a
wider range of styles and genres than ever before. (s. 52)

Slik kan det spores en forbindelse mellom Bourdieus homologitese og Petersons altetertese idet
nye og mer komplekse manifestasjoner av kulturell kapital og distinksjon kommer til syne blant
aktorer i sosiale felter. Et annet sted forklarer Jarness (2014) hvordan slike symbolske skillelinjer
dras opp og forsterkes gjennom sosiale lukningsmekanismer, noe jeg skal komme narmere tilbake

til i avhandlingens teoridel.

Ovenfor viste jeg til anerkjente former for sosial klasseinndeling i tre lag. Sosiolog Jorn Ljunggren
(2014) reiser imidlertid spersméal om det finnes en norsk kulturelite, hvilket er et betimelig
sporsmél i sammenheng med en studie som tar for seg sider ved et konfliktfylt norsk countryfelt.
P4 bakgrunn av intervjuer med 25 personer med antatt hgy kulturell kapital og fremtredende
posisjoner i norsk kulturliv og i utdanningssektoren, gjor Ljunggren interessante funn stikk i strid

med en del annen forskning (se f.eks. Haarr & Krogstad, 2011; Skarpenes, 2007):

De fleste opplever selv at de har en reell innflytelse pa kulturfeltet og ser at de er sterkt delaktige i &
pavirke sinnene til folk gjennom & forme og kontrollere utdannelser, kulturuttrykk og
samfunnsdebatter. Kultureliten er 4penbart mer enn bare en myte eller elite ’pa papiret’.
(Ljunggren, 2014, s. 208)

For 4 bli tatt opp i den sentraliserte norske kultureliten peker Ljunggren, med belegg i sin empiri,
pa tre vesentlige kriterier: yrkesposisjon, offentlig synlighet og make (s. 200-205). Informantene
hans peker ogsa pa forhold knyttet til folkelig forakt for deres gruppe og misoppfatninger om hva
de gjor — forhold Ljunggren ser som del av en "kulturegaliter diskurs’ (s. 207).

Til slute i dette underkapittelet skal jeg kort vende tilbake til sporsmalet om demokratisering av
kulturen og bred allmenn deltakelse. Sosiolog og kulturpolitikkforsker Per Mangset (2012a) har
analysert SSB”-statistikk pa den norske befolkningens konsum av offentlige kulturtilbud pa 1990-
tallet og tidlig 2000-tall. I det store bildet hvor spesifikke uttrykks- og aktivitetsformer, sjangre og
tilbud ikke er tatt i betraktning, men heller brede klassifikasjonskategorier (kino, teater, konserter,

kunstutstillinger, bibliotek og lignende), konkluderer han med at serlig utdanningsniva,

? Statistisk sentralbyra.
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yrkesstatus, alder, bosted og til slutt kjonn gir systematisk sammen med differensierte
kulturbruksmenstre i perioden (s. 47). Mangset peker videre pa at den kulturrelativisering som
gjelder inkludering av amatorgrupper og fritidskultur i kulturpolitikken har vart vellykket; at
forbruket av kvalitetskunst- og kultur innenfor de enkelte sosiale gruppene/klassene antakelig har
okt i takt med innferingen eller styrkingen av bestemte kulturelle demokratiseringstiltak; men at
mélet om utjevning av sosiale kulturbruksforskjeller gjennom & tilby heykultur til folk flest i beste
fall har oppnadd ”liten effekt” (s. 48). Endelig oppsummerer Mangset sin analyse med et nikk i
retning Bourdieu, som for gvrig er den forste teoretikeren jeg skal rette oppmerksomheten mot i
avhandlingens neste del: “selv om samfunnet endrer seg, har viktige sosiale forskjeller i kulturbruk

en tendens til 4 bestd” (s. 49).
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3. Bourdieus praksisteori

Pierre Bourdieu (1930-2002) sin praksisteori utgjer det primere teoritilfanget for dette
doktorarbeidet. Her gjor jeg rede for hans mest relevante teoretiske bidrag til studien.
Redegjorelsen har jeg konsentrert rundt Bourdieus habitus-, kapital- og feltbegrep. Bourdieus
praksisteori utgjor en helhetlig samfunnsontologi. Denne teorien og ontologien, som hviler pd
Bourdieus egne antropologiske og sosiologiske undersokelser, har vist seg godt egnet som
forklaringsmodell blant annet for fenomener knyttet til kulturell smak og sosial distinksjon i den
vestlige kultursfere. S3 er tilfelle ogsa for den foreliggende studien. Temaer som musikksmak,
sosial posisjon, makt og legitimitet utgjor videre sentrale koblingspunkter mellom Bourdieu og
flere av de andre teoritilfangene jeg anvender i dette doktorarbeidet. Disse forbindelsene vil bli
belyst i lopet av de kommende teorikapitlene. Det strekker seg ogsa sentrale forbindelser fra
Bourdieu og bakover til andre sosiologisk orienterte tenkere. Jeg skal derfor dpne kapittelet med

et kort anslag som kaster lys over Bourdieus relasjon til Marx’ og Webers idéer.

3.1 Marx, Weber og Bourdieu

Marx, Weber og Bourdieu var alle opprtatt av klasseskiller og fordelingen av sosiale privilegier
innenfor rammen av kapitalistiske samfunn. I sin kritikk av det kapitalistiske industrisamfunnet
utgjorde konflikten mellom borgerskaper og proletariatet et kjernepunkt for Marx. Han vektla at
relasjonen og motsetningsforholdet mellom de to klassene — de som besitter eiendom og de som
arbeider pd den — var selve drivkraften for fundamentale, materialistiske samfunnsendringer
(Barker, 2003, s. 12, 70). Videre definerer Marx kapital som ”all verdi som er i stand til &
frembringe en merverdi” (Dsterberg, 1972, s. 31). Merverdier i et bestemt gkonomisk marked gir
den dominerende klassen (borgerskapet) ekstra privilegier, eierandeler og makt, mens den
dominerte klassen (proletariatet) undertrykkes og fremmedgjores i prosessen (Barker, 2003, s. 13;

Osterberg, 1972, s. 32).

Webers klassebegrep er, i likhet med Marx’, underlagt en markedslogikk og skonomisk orden.
Men det stopper ikke der:
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[Cllasses are groups that share a particular degree of monopolization on some market. They do
this by becoming organized, by forming a community, acquiring a consciousness through some
legal or cultural barriers around themselves — in short they become status groups. (Collins, 1994,

s. 88)

For Weber er formasjonen av kulturelt funderte statusgrupper avgjorende for ulike klassers
dominansforhold i forhold til hverandre. Mens okonomisk kapital og retten over
produksjonsmidlene fremdeles er av betydning, betrakter Weber ogsd ideologisk stisted, estetisk
sans, nettverk og livsstil som nekkelfaktorer for klassevis stratifisering og sosial eksklusjon/lukning

(Collins, 1994, s. 88-89; Korsnes, 2014, s. 16).

Hos Weber finner vi kimen til en diskursiv klasseforstdelse hvor sosiale aktorer gjennom
meningsfullt orienterte handlinger og kulturpraksiser tar aktivt del i den gjensidige konstitusjonen
av samfunnsstrukturen. I sin kultursosiologi og praksisteori bygger Bourdieu videre pé blant
annet Marx” og Webers idéer ved & syntetisere begreper som sosial klasse, felt, habitus og kapital
til en helhetlig ontologi. Som hos Marx og Weber, handler klasseskiller for Bourdieu
grunnleggende sett om ujevn fordeling av goder og byrder — det vere seg materielle og
yrkesbetingede (Hansen, Andersen, Flemmen & Ljunggren, 2014, s. 25-26), sa vel som
symbolske og livsstilbetingede forskjeller knyttet til smak og avsmak, identifikasjon og
disidentifikasjon (Dyndahl et al., 2015, s. 138-139). Imidlertid fratar han klassene deres

materielle fundament:

Samfunnsklasser finnes ikke ... Det som finnes er et sosialt rom, et rom av forskjeller, og i dette
rommet finnes klassene i en slags virtuell tilstand, som samlinger av punkter, altsd ikke som et
faktum, men som noe det dreier seg om d gjore. (Bourdieu, 1979/2002, s. 16)

Klassebegrepet blir hos Bourdieu dermed til en mer abstrake, diskursiv og samtidig
kroppstenomenologisk'® sterrelse, hvor de ulike posisjonene i det sosiale rommet er “tett innvevd
i systemer av disposisjoner (habitus) som kjennetegner ulike klasser eller undergrupper av klasser”
(s. 27-28). Videre vil en opplevelse og erkjennelse av sosial klassetilhorighet nedvendigyvis vere
betinget av kroppsliggjorte hverdagspraksiser, vaeremater, folelser og identitet (Faber et al., 2012,

s. 54, 57).

' I antologien Being there beskriver Frykman og Gilje (2003, s. 38-39) hvordan akter, kropp og sosial situering kan forstis ved
hjelp av Bourdieus habitusbegrep. Se ogsa Gilje (2006, s. 13) og Merleau-Ponty (1945/1994).
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3.2 Habitus

Hvordan fremstér verden grunnleggende sett som meningsfull for subjektene som befolker den?
Hva er det konstituerende prinsippet i ulike aktorers sosiale omgang med hverandre og tingene?

Hvordan oppstar praksis og hvilket meningsinnhold representerer den til enhver tid.

Bourdieus praksisteori gjor det mulig 4 forklare aspekter ved disse fundamentale sporsmalene
knyttet til subjekters erkjennelse og interaksjon. Slik jeg tolker Bourdieu, er koblingen mellom
den fysiske kroppen, det symbolske innholdet (mening) og ulike dominansforhold mellom
individer og grupper av individer, det samfunns- og kulturvitenskapelige analyser som baserer seg
pa denne handlingsteorien ma ta utgangspunkt i. I et slikt henseende utgjor Bourdieus begrep om
’habitus’ en kjerne i forklaringsmodellen. Habitus er nemlig det gjensidig konstituerende prinsipp
for meningsdannelse i det dualistiske sambandet mellom subjekt og objekt, agent og strukeur,
individ og samfunn — mellom "personleg spontanitet og sosial tvang, fridom og tvingande grunn,

val og plikt” (Bourdieu & Wacquant, 1993, s. 38).

En av Bourdieus ofte gjengitte definisjoner av begrepet fremhever at habitus er "systemer av
varige, overforbare disposisjoner” (Bourdieu, 1972/1977, s. 72, egen oversettelse), og at disse
fortolknings- og handlingsdisposisjonene er sosialisert og innleiret i subjektet pa individuelt plan
gjennom kollektive strukturer (s. 72). Disse disposisjonene kan med andre ord ses pa som
strukturert inn i levende subjekter som resultat av blant annet samfunnets forventninger, samtidig
som de bidrar vesentlig til & konstituere hvordan akterer tenker, ter seg og oppfattes i ulike
relasjoner og interaksjonsforhold. Strukturerte og strukturerende disposisjoner inkorporert i
habitus ma dermed forstas som kroppsliggjorte vaner og handlingstilbayeligheter (s. 214), og som
persepsjonsskjemaer eller filtre til bruk i kognitive fortolkningsprosesser, som — sammen med
vanehandlingene — gir mening og struktur til den verden vi lever i. For eksempel kan en aktor
velge & te seg pa en bestemt méte i trdd med det normen for en bestemt sosial situasjon tilsier, noe
som forventelig vil skape sosial forutsigbarhet. Samtidig bidrar utbredte holdninger og
forestillinger som del av en bestemt (klasse)habitus, akteren & opprettholde en viss regelmessighet
i maten hun eller han ser pé og fortolker fenomener fra sitt bestemte stasted i kulturen. I boka

Meditasjoner (1999) utdyper Bourdieu habitusbegrepet slik:
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Idet kroppen derfor har tilegnet seg et system av disposisjoner som er tilpasset disse [sosiale]
regelmessighetene, har den en tilbeyelighet og en evne til praktisk & kunne foregripe dem gjennom
handlemiter som tar i bruk kroppslig kunnskap, en kunnskap gjennom kroppen som sikrer en
praktisk forstielse av verden som er helt forskjellig fra den intensjonelle og bevisste fortolkning
som vi vanligvis tenker pd i vir forestilling om forstielse. Med andre ord, nar akterene har en
umiddelbar forstdelse av den dagligdagse verden, sa er det fordi de kognitive strukturer som de
benytter seg av, er et produkt av inkorporeringen av strukturene i den verden som han handler i,
og fordi de konstruksjonsredskaper han benytter for 4 fi kunnskap om verden, er konstruert av
verden. (s. 141)

Dette sitatet viser tydelig at Bourdieu med habitusbegrepet seoker & forklare aktorers praktiske
handlingsrom, inkludert deres kognitive persepsjonsrekkevidde, med vekt pa strukturene som
skjuler seg bak bestemte handlemiter. Individuelle oppfatninger og livsstilvalg vil med andre ord
vare sterkt preget av kollektive foringer og sosial regelbundethet. En viss sosialt situert
determinisme kan dermed spores i Bourdieus praksisteori — en determinisme beroende pa

egenskaper ved habitus.

Som jeg har vert inne pd, stir klassebegrepet sentralt hos Bourdieu. Selv om ”[h]abitus kan
forstaast som ein latent "avleira situasjon’, innhyst djupast i kroppen” (Bourdieu & Wacquant,
1993, s. 38), foregar denne dype inkorporeringen i individuelle kropper alltid i et milje preget av
en bestemt klassevis habitus. En sosial akters handlinger gjenspeiler dermed klassestrukturen i et
gitt samfunn, ifelge Bourdieus teori. Og i sitt hovedverk Distinksjonen (1979/2010), finner han
betydelig grad av homologi — ensartethet og samsvar — mellom klassevise ansamlinger av sosiale
aktorer og deres respektive kulturelle disposisjoner i det franske samfunnet pa 1960- og 70-tallet
(s. 104). Broady og Palme (1989) setter klasse og habitus i sasmmenheng med Bourdieus
kapitalbegrep, som jeg skal behandle serskilt i neste delkapittel, i et forsok pa 4 forklare hvordan

ulike sosiale grupper distingverer seg fra hverandre:

[M]dngden och arten av en grupps kapital formar den habitus med vars hjilp denna grupp
utvecklar sin smak och livsstil och orienterar sig i forhillande til andra sociala grupper. (s. 191)

Bourdieus habitusbegrep inneholder likevel en agensdimensjon, sa vel som en identitersdimensjon,
slik vi kjenner disse to begrepene fra andre sosiologisk orienterte teoretikere som for eksempel
Stuart Hall (1996), Anthony Giddens (1991) og Tia DeNora (1999). Identitetsbegrepet er
komplekst, men handler i bunn og grunn om hvem vi er, hvor vi herer til, hvordan vi ensker &
fremstd og hvordan vi fremstér for andre. Agens refererer ofte til aktorers refleksive handlingsrom

og pavirkningsevne, og vekten ligger ofte pa handlinger som potensielt vil kunne manifestere seg i
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gitte sosiale situasjoner til aktgrens fordel. I trdd med Broady og Palmes (1989) poeng om
hvordan gruppe- eller klasseidentitet formes, skal jeg i det folgende — og med musikk som
cksempel — gi nermere inn pd den innskrenkende og samtidig utviklende dynamikken habitus

synes & vare preget av i var tids relativt egalitere vestlige samfunn.

Bourdieu (1979/2010) hevder selv, med utgangspunkt i omfattende empiriske studier fra det
urbane Frankrike i ner fortid, at kulturell smak — og da spesielt musikalske preferanser — mer enn
noe annet avslorer aktorers respektive diskursive klasseposisjoner. Samtidig mener Bourdieu at
smaken ofte kommer til uttrykk gjennom det han — og andre etter han (se f.eks. Dyndahl et al.,
2014; Faber et al., 2012; Hubbs, 2014; Peterson, 2005b) — beskriver som ’dis-taste’ og ’dis-
identification’. Smak er forst og fremst avsmak for de andres smak (Bourdieu, 1979/2010, s. 49;
Broady & Palme, 1989, s. 188). Hvordan kan en slik form for distinksjon komme til uttrykk

gjennom handling?

Bourdieus begrep om kulturell kapital innebarer blant annet sosiale aktorers praktisk-estetiske
kompetanse, noe jeg som nevnt skal komme tilbake til i neste del. Begrepet henleder
oppmerksomheten pd at det ofte ikke lenger er hvilke former for kunst og kultur man
identifiserer og beskjeftiger seg med som betyr mest, men hvordan man omgir seg med dem og
investerer i dem (se Dyndahl et al., 2014, s. 51; Peterson, 2005b, s. 265-266). Det 4 vere
‘musikalsk altetende’ — i det minste &pen og tolerant overfor et mangfold av uttrykksformer,
sjangre og stiler — kan representere en slik distingverende holdning og gjeremate. ’Alteterne’ vil,
til forskjell fra personer med ensporede musikalske preferanser, kunne fremstd som mer
demokratiske og kosmopolitisk orienterte mennesker — egenskaper det kanskje er lettere 4 heoste
anerkjennelse for i dag enn det en mer begrenset kulturell holdning og identitet vil innebare.
Likevel vil selv en tolerant musikalsk alteter operere normativt, intensjonelt og, i de fleste tilfeller,
derfor ogsa fordomsfullt. Det interessante i kulturanalytisk ssmmenheng, og som kan bidra med
viktige nyanseringer, vil derfor ofte vare hvilke estetiske omdreiningspunkter den utviste
kulturelle kapitalen — til enhver tid hos ethvert individ — er festet pa, og hvordan slike
praksissymbolske uttrykk kan henge sammen med kroppsliggjorte disposisjoner og

persepsjonsmater i form av habitus.

46



I lys av dette blir det klart at habitus normalt vil vere preget av en dobbeltsidighet. Med dette
mener jeg at et subjekts habitus innenfor rammen av for eksempel dagens egalitert orienterte og
relativt likestilte norske samfunn, vil (1) vere strukturert av en viss nedfelt sosial tolknings- og
handlingszendens i bred forstand, samtidig som den (2) virker strukturerende pa samfunnet/feltet i
og med det tolknings- og handlingsrom akterer i dag ofte tilegner seg i form av kulturell, sosial og
okonomisk kapital. Habitus mé derfor forstas, i trdd med Bourdieu, som determinerende
samtidig som den ofte ogsé virker kreativt og utviklende hos enkeltmennesket. Bourdieus
individuelle subjekt/akter er mer enn et vanedyr omgitt av uoverstigelige sosiale stengsler. Han
eller hun har et fleksibelt og progressivt potensiale av minst tre grunner: (1) habitus er ikke bare
strukturert, men ogsa strukturerende; (2) hva som til enhver tid gar som legitim kulturell kapital
innenfor et felt er under konstant forhandling; og (3) det finnes mange handlingsmuligheter og

mange ulike manifestasjoner av kulturell praksis (Bourdieu, 1979/2010, s. 95, 100-1006).

For konflikt- og relasjonsteoretikeren Bourdieu er kapitalbegrepets mange dimensjoner viktig for
& kunne forklare sosiokulturell distinksjon. Dette, og sarlig kulturell og symbolsk kapital, er tema
i neste del. Jeg har valgt 4 bruke knutepunktstatusen til Norsk Countrytreff som illustrasjon pa

hva kulturell og symbolsk kapital kan innebere for en aktor.

3.3 Kapital

Bourdieus kapitalbegrep er, som Marx’ kapitalbegrep, dpent og komplekst i den forstand at
kapital finnes i forskjellige former og ikke bare som penger: "It is in fact impossible to account for
the structure and functioning of the social world unless one reintroduces capital in all its forms”
(Bourdieu, 1986/2011, s. 81). Bourdieu skiller overordnet sett mellom *gkonomisk kapital’, som
vedrerer penger og materiell eiendom; "sosial kapital’, som handler om nettverk og forbindelser;
’kulturell kapital’, som innebefatter kunnskap, evner, veremater, estetiske ervervelser og lignende
(s. 82); og ’symbolsk kapital’, en kapital av anerkjennelse (Solhjell & Qien, 2012, s. 36, 50;
Séderman, Burnard & Hofvander-Trulsson, 2015, s. 7). Vekslingen mellom disse kapitalformene
bringer merverdier og privilegier for de aktorene som har tilgang til dem og som mestrer dem
innenfor bestemte diskurser og maktfelt, og de kan slik tolkes som ledd i strategier for & oppna
fordeler og gunst og for & opprettholde en legitim og forutsigbar doxa — det til enhver tid

gjeldende trossystemet “ingen setter sporsmalstegn ved” (Bourdieu, 1994/1996, s. 46).
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I sammenhenger som kan forbindes med denne studien manifesteres kulturell kapital forst og
fremst som aktorers kulturelle kompetanse slik den kommer til utrykk i praktisk omgang med
ekspressiv kultur (jf. Bourdieu, 1979/2002, s. 24). Slik er kulturell kapital ulgselig knyttet til
habitus uavhengig av om den representerer et individ eller et kollektiv. Sa er det ogsa slik, ifelge
Bourdieu (1986/2011, s. 82), at den forste av den kulturelle kapitalens tre former bestér av
bestemte habituservervelser i seg selv. Kulturell kapital eksisterer i denne formen som
kroppsliggiorte disposisjoner, persepsjonsskjemaer og holdninger som kan sies & vare avleiret i
enkeltsubjekter gjennom miljebetinget ’arv’. Den andre formen for kulturell kapital knyttes til
objektiviserte, eller tingliggjorte, ressurser slike som kunstverk, instrumenter og andre estetisk-
materielle gjenstander. Den tredje formen — institusjonalisert kulturell kapital — viser forst og
fremst til kvalifikasjoner oppniddd gjennom utdanningssystemet, ogsé kalt ’akademisk kapital’ (s.

86). Men som Bourdieu minner om:

Because the material and symbolic profits which the academic qualifications guarantees also
depend on its scarcity, the investments made (in time and effort) may turn out to be less profitable
than was anticipated when they were made. (s. 86)

Dette poenget henleder oppmerksomheten mot den stadige dynamikken i sosiale felt og “hvordan
kulturgodene og utdanningstitlene devalueres ved at de alminneliggjores, slik at den ervervede
kulturelle kapitalen ma reinvesteres pa nye méter” (Jakobsen, 2002, s. xxiii). Kulturradets
evaluering av den kunstneriske maloppnaelsen til Norsk Countrytreff i tiden som
knutepunktfestival (Norsk kulturrad, 2014) hadde elementer av slik devaluering og
alminneliggjoring. Der den privilegerte knutepunktstatusen kunne tolkes som bevis pa festivalens
allerede utmerkede kvalitet og kunstneriske spydspissegenskaper (jf. Abbing, 2002), avslerte
evalueringsprosessen at bestemte aktarer i makeposisjon ikke anerkjente festivalens kunstneriske
leveranse og nylig ervervede kulturelle kapital som knutepunkt for countrysjangeren. Kapitalen
mitte forvaltes annerledes og reinvesteres — Bellamy Brothers matte byttes ut med Sturgill
Simpson — for at tildelingen kunne forsvares. Dette skal jeg komme grundigere tilbake til i

avhandlingens resultatdel.

Broady og Palme (1989) papeker at ”[d]et kulturella kapitalet fungerar som kapital bara om det

erkinns, om det finns marknader dir det tilerkinns virde” (s. 188). I dette ligger det at bestemte
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interessegrupper hoyt oppe i det sosiale hierarkiet, for eksempel en kulturelite bestdende av
journalister, byrakrater og lignende, har make til & definere den kulturelle kapitalens legitime
innhold (Ljunggren, 2014, s. 196). De ulike aktgrene i det symbolske spillet om fordeler og gunst
md innordne seg den legitime kulturens innhold for & kunne heste anerkjennelse. Hvis dette ikke
gjores, vil devaluering og avvisning av den ’tapende parts’ illegitime kultur kunne std igjen som
resultat, mens 'vinnerne’ av spillet normalt opprettholder sin makt over den legitime delen av
kulturen. Den arena eller det marked hvor spillet om symbolske goder utfolder seg, er det

Bourdieu grunnleggende sett og i analytiske termer refererer til som felt’.

3.4 Felt

Sé langt i denne avhandlingen har jeg allerede bruke feltbegrepet flere ganger i omtalen av ulike
samfunnsomréder. Jeg har snakket om kulturfeltet, musikkfeltet, countryfeltet og feltet for
populermusikkstudier. Hver gang kunne ordet ’fel¢’ vart byttet ut med ’omride’ uten at
betydningen i norsk dagligtale og sprikpraksis ville endret seg nevneverdig. I det kommende skal
jeg bruke feltbegrepet i trdd med Bourdieus maktavslorende hensike, det vil si at det strengt tatt
refererer til et diskursivt univers organisert med en rekke materielle og symbolske under- eller
delfelter (Bourdieu, 1993b, s. 162-166; Bourdieu & Wacquant, 1993, s. 89-90). Broady og
Palme (1989, s. 192-193) forklarer hvordan slike sosiale delfelt utgjor arenaer for spill om
symbolske goder gjennom ulike kapitalinvesteringer; hvordan de er befolket av bestemte
institusjoner og eksperter preget av en viss habitus; og hvordan det innenfor ethvert felt ma finnes
et hierarki av legitime og illegitime uttrykk. Forfatterne peker slik pa feltenes fysikalitet pd den
ene siden og en parallell symbolsk dimensjon pa den andre. Bourdieu (Bourdieu & Wacquant,
1993) selv gar lengre og definerer et felt “som eit nettverk, eller som det indre forholdet av
objektive samband mellom [styrke]posisjonar ... I eit felt stridest agentar og institusjonar idet dei
rettar seg etter regularitetane og dei grunnleggjande reglane i dette spelerommet” (s. 82, 88). Sagt
med andre ord: Ved hjelp av ulike former for kapital og normbeherskelse forhandles det om
akterposisjonene som er tilgjengelige innenfor et bestemt felt, for eksempel musikkfeltet, og disse
situerte posisjonene stér i strukturell relasjon til korresponderende habitus- og identitetstyper.
”According to Bourdieu, music is a social phenomenon. As much as we want to, we cannot let

music just be music”, pdminner S6derman, Burnard og Hofvander-Trulsson (2015, s. 5). En slik
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sosio-hierarkisk prosess kan folgelig sies & danne grunnlag for identitetskonstruksjon og

reproduksjon av makt, noe som star sentralt hos Bourdieu (1994/1996, s. 45).

Bourdieu (1993a, s. 37-40) skiller siledes ut et overordnet felt som sosiale delfelt er innordnet i,
nemlig et eget maktfelt bestiende av tunge og toneangivende aktorposisjoner. I dette
avhandlingsarbeidet er det denne dimensjonen jeg primert er opptatt av. Feltenes fysikalitet
kommer i andre rekke. Maktfeltets eksistens kommer gjerne til syne ved at ulike underfelt
kommer i eksplisitt kontakt med hverandre. Dette kan skje ved at ulike aktorers talepraksiser og
handleméter berorer hverandre pé konfliktfylte mater som fremmer symbolsk vold og
stigmatisering av grupper. Slik kan ogsd maktfeltets virkninger manifestere seg som inkludering
og ekskludering pé for eksempel musikk- og festivalfeltet, noe knutepunktordningen har

demonstrert.

Bourdieu (1993a, s. 37-40) beskriver ogsd hvordan det innenfor det brede feltet for
kulturproduksjon skilles ut egne autonome delfelter som kan betraktes som ’hellige’ — en
helliggjoring’ som oppfylles i det maktmekanismer snus opp ned pa og den rene nytelsen og
distingverte smaken far forlgpe fritt blant en minoritet av desinteresserte innvidde." Som vist,
fordrer et bestemt felt tradisjonelt en bestemt habitus og en bestemt beherskelse av kulturelle
koder, noe som igjen beror pa strukturelle foringer knyttet til sosial bakgrunn, klassetilhorighet og
utdanning (Bourdieu, 1979/2002, s. 19-20). Samme sted, i Distinksjonen, forklarer Bourdieu
hvordan slik helliggjoring og legitimering bidrar til & opprettholde hierarkiske skiller mellom

heyere og lavere samfunnsgrupper og deres respektive kulturelle smak og forbruk:

Gjennom negasjonen av en nytelse som er laverestiende, grov, vulger, billig og underdanig — i ett
ord: naturlig — dannes den hellige kunstens sfere. De som vet 4 gi seg selv sublimerte, raffinerte,
desinteresserte, frie og distingverte gleder — gleder som det enkle og profane aldri vil fa del i — far
bekreftet sin overlegenhet. Det er dette som gjor at kunst og forbruk av kunst er forutbestemr til &
ha som sosial funksjon 4 legitimere sosiale forskjeller — om en vil det eller ikke, om en vet det eller

ikke. (s. 29-30)

Et samfunn bestiende av ulike kunst- og kulturfelt og kunstdiskurser vil dermed med
nedvendighet forbli hierarkiske som resultat av de pagaende legitimeringsmekanismene. Pa

musikkfeltet har dette tradisjonelt vert synlig i den parallelle oppvurderingen av den klassiske

! Det rene estetiske blikket det vises til her tilkjennegir Bourdieus forbindelse til Kant (1790/2007).
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musikken og nedvurderingen av populeermusikken, med Bourdieus termer altsa i
motsetningsforholdet mellom feltet for (hellig) ’smaskalaproduksjon’ og (profan)
storskalaproduksjon’ (Bourdieu, 1993a, s. 39). Hva gjelder tilhorerne og deltakerne i disse
feltene, har de tradisjonelt inntatt sine respektive sosiale posisjoner langs lignende dikotomiske

skiller mellom hey og lav, ren og vulger, raffinert og enkel.

Til tross for dyptgripende kontekstuelle premissendringer i den vestlige verden de siste tidrene,
gjor det symbolske spillet om "kulturelt herredemme’ — om retten til & definere hva den legitime
kulturelle kapitalen skal bestd av, om hva som til enhver tid kan aksepteres som, for eksempel,
god musikksmak, god countryvaluta og god knutepunktfestivalpraksis — seg fremdeles gjeldende.
Innenfor sosiale felt og maktdiskurser, temmet av ulike former for habitus, og behersket av
mangelen pd kulturell kapital, eller — motsatt — uinnskrenket av selve beherskelsen av den,
opprettholder de dominerende sin dominans over de dominerte i Bourdieus ontologiske modell.
Teorien har med andre ord vist seg seiglivet og fortsatt egnet for kulturanalyse av
samtidsfenomener, noe valget av nettopp denne handlingsteorien i denne doktorgradsstudien

gjenspeiler.
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4. Bakhtins dialogisme- og karnevalbegrep

I det foregdende kapitlet gjorde jeg det klart at Bourdieus praksisteori utgjer det primare
teoritilfanget i denne studien. Den forestaende analysen tar med andre ord utgangspunkt i
Bourdieus ontologiske modell for hvordan tilverelsens sosiale og kulturelle fenomener og
praksiser konstitueres og fremstar som meningsfulle for de deltakende akterene i et gitt samfunn.
Hos Bourdieu er samfunnet strukturelt ordnet i hierarkiske relasjoner som manifesterer seg pa en
mengde forskjellige mater gjennom gkonomiske og symbolske stridigheter i ulike felt og
kontekster. Bourdieu er som sine forgjengere Marx og Weber en konfliktorientert tenker. Med et
konstruktivistisk utgangspunkt vektlegger han det situerte i all meningsskaping og i

dominansforholdene ulike aktgrrelasjoner er preget av.

Den russiske sprakfilosofen, litteratur- og kulturteoretikeren Mikhail M. Bakhtin (1895-1975)
har en konstruktivistisk grunnholdning som sammenfaller med Bourdieus. Meningsskaping er
ogsd for han alltid sosialt situert og relasjonsbetinget. Men Bourdieus fokus pa posisjonell konflike
og dominans i relasjoner mellom sosiale aktorer erstattes forst og fremst med et mer
harmoniserende dialogbegrep hos Bakhtin. Hans *dialogisme’ (jf. Holquist, 2002) tematiserer
dominansforhold ferst og fremst via spriket gjennom det han kaller 'monologisering’. Mer
fremtredende er likevel et fokus pd det kreative forstielses- og endringspotensialet ulike spraklige
ytringer og verdensanskuelser forer med seg. Dialog hos Bakhtin kan defineres som kreativ og
kommunikativ interaksjon mellom sosiale aktorer, stemmer, symboler og kulturelle praksiser
knyttet til hele mangfoldet av sosiokulturelle fenomener (Igland & Dysthe, 2001, s. 115). En slik
gjensidig, fruktbar dialog i vid forstand utgjer videre en helt sentral del av Bakhtins
’karnevalisme’, hvori kunstens og estetikkens stemmer og uttrykk bidrar til & destabilisere

etablerte skiller mellom hey og lav (Merch, 2003, s. 15).

Bourdieus tenkning bygger til dels pa en strukturell semiotikk som gjenspeiles i det ikke-arbitrere
sambandet mellom ulike habitusformer, klasserelasjoner og livsstilvalg. Spraket er i seg selv blant
de viktigste formene for kulturell kapital i hans teori. Ifelge Swingewood (1998, s. 112)
manifesterer imidlertid kulturelle handlinger, innebefattet sprakhandlinger, seg gjennom sosia/

posisjonering hos Bourdieu. Dette er en viktig funksjon ved kulturell kapital som
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distinksjonsverktoy fundert i habitus. Bakhtins perspektiv ser imidlertid ikke ut til & samsvare
med en slik tilnerming bide til sprikvitenskapen og til spersmalet om agens forstitt som akterers
rom for handling og pavirkning. For det forste bryter han ned Saussures (1916/1983)
dikotomiske grunnsyn som skiller sprik som system (langue’) fra sprak som bruk (parole’). For
det andre begrunner han akterers handlinger med sosiosemiotisk interaksjon heller enn sosial

posisjonering, slik Bourdieu gjor. Dette kommer jeg snart tilbake til.

I lys av de overnevnte momentene har jeg valgt & benytte Bakhtin som et komplementerende
teoritilfang i denne doktorgradsstudien. Det kan ogsa legges til at mine undersgkelsesobjekter alle
inngar i en i betydelig grad flytende og fragmentert sosioestetisk virkelighet hvor festivalarenaen
kun utgjer én del av et storre kulturelt mangfold. Idet et individ, en akter, en gruppe eller en
stemme under slike forhold meter andre individer, aktorer, grupper og stemmer, og disse
uvilkirlig begynner & péavirke hverandre, mener jeg at koblingen Bourdieu — Bakhtin innehar et
epistemologisk sparringspotensiale som kan vere fruktbart for analyser av kulturelle fenomener i
véar samtid. Jeg skal na redegjore nermere for de av Bakhtins idéer jeg har valgt & innlemme i
studiens teorigrunnlag. Jeg begynner med hans syn pa spraket og dialogens rekkevidde, inkludert
noen av de konsekvenser dette far for subjektkonstitusjon hos Bakhtin. Til slutt samler jeg
tridene i en drofting av karnevalbegrepet med serskilt fokus pd musikkopplevelser og andre

estetiske erfaringer som del av festivalritualet.

4.1 Dialog, ytring og intertekstualitet

”All words have the ’taste’ of a profession, a genre, a tendency, a party, a particular work, a
particular reason, a generation, an age group, the day and hour”, fastslar Bakhtin (1981, s. 293) i
essayet Discourse in the novel, en tekst fra 1930-tallet. Med dette mener Bakhtin at ikke bare
ordet, men enhver ytring i vid forstand (en pastand, et sparsmadl, en avistekst, en avhandling, et
kunstnerisk utrykk, en ideologi, eller en hvilken som helst annen kommunikativ praksis — stor
eller liten), alltid har “kontekstuelle overtoner” (s. 293, egen oversettelse) og pa én og samme tid
peker bade bakover og framover som del av en vidtrekkende ytringskjede. Ytringer henvender seg
bakover og framover i tid og i rom; de henvender seg til tidligere stemmer og til nye stemmer; de
oppstar i ett miljo, men beveger seg raskt over til nye; de seker bekreftelse og avkreftelse; og de

genererer nye sparsmél og nye svar. Endelig peker ytringer bade inn i og utover individet, eller
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subjektet, selv. Det Bakhtin i sine tekster refererer til som polyfoni, det vil si denne
meningsskapende "flerstemtheten’ som Holquist (2002) senere gir betegnelsen dialogisme, finnes

ogsd i selvets ’jeg’ og 'du’.

Av kunstneriske uttrykk var Bakhtin spesielt opptatt av romanen og i serstilling Dostojevskijs
verker i denne kategorien, som Bakhtin beskrev som polyfone. Med dette mener han at stemmene
og ytringene i Dostojevskijs romaner inngir i et dialogisk samspill hvor de forutsetter hverandre
som meningsbarende storrelser. Hos Bakhtin gjelder dette for eksempel fortellerens stemme og
protagonistens stemme slik de gjensidig bidrar til & konstituere hverandre. Skriverens ’jeg’ “ser
helten (den andre) utenfra, i det tidsrom han befinner seg”, forklarer Bortnes (2001, s. 102).
Denne utenforheten er avgjorende for ’jeg-ets’ helhetlige oppfatning av det situerte "du-et’.
Folgelig md det motsatte ogsd vere tilfelle — at protagonistens stemme i romanen responderer pa
fortellerens blikk og stisted (s. 102). Denne polyfonien lar seg overfore til et eksistensielt
livsverdensperspektiv, spersmal om identitet og erkjennelse: "the self (the perceiver) and the other
(the perceived) exist not as separate entities, but as “relations between two coordinates ... each
serving to differentiate the other”” (Karcevskij, 1982, s. 50 sitert i Holquist, 2002, s. 26). Hos

Bakhtin inneholder dermed selvet alltid et element av et ’jeg’ og et *du’.

Sd langt kan vi sla fast at alle ytringer — alt sprak — i et slikt perspektiv sprenger grensene mellom
det personlige og upersonlige og mellom (tilsynelatende) isolerte ytringer og intertekstuelle
ytringer. Sagt med andre ord: Spraket er, ifelge Bakhtin, grunnleggende sett sosialt. Det eksisterer
ikke i et vakuum hvor det er adskilt fra selve bruken av det. Tvert imot konstitueres spriket — og
selvet — gjennom nettopp sprikbruk og ytringskjeder, i den refleksive og referensielle

hverdagsbruken av det/dem sa vel som i litteraturen og i politiske erkleringer, for eksempel.

I teorien om talegenrene videreutvikler Bakhtin sambandet mellom Saussures to
sprakdimensjoner, som han altsd ser pd som uatskillelige. Veke tillegges likevel ’parole’-
dimensjonen — det er her snakk om talehandlinger eller praktisk sprikbruk som "manifesterer seg
i form av individuelle, konkrete ytringar (munnlege og skriftlege) fra deltakarar pa eit eller anna
bruksomrade” (Bakhtin, 1979/2005, s. 1). Videre forklarer Bakhtin at "kvar sprakbrukssfere
utarbeider sine relativt stabile typar av ytringar, som vi kallar talegenrar” (s. 1). Her finnes det en

parallell til Bourdieus handlingsteori og beherskelsen av spraklige og sosiale koder som en form
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for kulturell kapital. Den dialogiske sprakbruken og dens ytringsmangfold smaker helt ned pa
enkeltordsniva som kjent alltid av noe, for eksempel tilhgrighet til bestemte grupper eller klasser,
eller i form av referanser til tidligere verker og stemmer. Blant annet slik far talehandlinger til
enhver tid sammensatte intertekstuelle egenskaper idet ytringer formidles og tolkes interaktivt av

sosiale aktgrer innenfor tid- og stedbundne sosiosemiotiske praksiser.

Selv om Bakhtin primeart utviklet sin dialogisme gjennom analyser av Dostojevskijs romaner,
strekker idéene hans seg langt utover romankunstens sfere i det den utgjor en helhetlig
epistemologi og ’kulturologi’ (Bertnes, 2001, s. 100-101). Den sosiokulturelle verden og var
potensielle forstielse av den er for Bakhtin bokstavelig talt grenselos. Begrepene og verktoyene
han benyttet seg av, lar seg derfor ogsa overfore til analyser av fenomener pd andre estetiske
omréder, for eksempel musikkens. I Discourse in the novel (1981) fortsetter Bakhtin sitt
resonnementet rundt det delte, dialogiske eierskapet til spriklige ytringer med folgende

betraktning:

As a living, socio-ideological concrete thing, as heteroglot opinion, language, for the individual
consciousness, lies on the borderline between oneself and the other. The word in language is half
someone else’s. It becomes 'one’s own’ only when the speaker populates it with his own intention,
his own accent, when he appropriates the word, adapting it to his own semantic and expressive
intention. (s. 293)

Bakhtins intensjonalitetspoeng i sitatet ovenfor har, i likhet med sider ved Bourdieus
handlingsteori, klare paralleller til fenomenologien. Nils Gilje (2006) parafraserer
fenomenologiens grunnlegger, Edmund Husserl, nar han sier at ”[m]ed ’intensjonalitet’ [menes]
at var bevissthet alltid er retzer mot noe” (s. 11). I trdd med kroppsfenomenologen Maurice
Merleau-Pontys idéer visker imidlertid Bourdieu med sitt habitusbegrep ut grensene mellom ren
bevissthet og ren kropp. "Bare et kroppslig subjekt kan sier 4 ha et perspektiv” (s. 13) — med
andre ord et stasted i kulturen som akteren erfarer og fortolker verden utfra. Dette ’grenselose’
utgangspunktet for meningsdannelse og meningsutveksling far sin gjenklang i Bakhtins
oppfatning om at alt sprak og all tekst kontinuerlig settes opp mot hverandre — refleksivt og
referensielt — i kommunikative praksiser gjennomsyret av kroppslig realisering (Morch, 2003, s.
25) og subjektive intensjoner (Bakhtin, 1981, s. 291-293). Slik far interaksjon forrang framfor

posisjonering. Det folger likevel av resonnementet at forstnevnte impliserer sistnevnte.

55



Jeg har sd langt vist at Bakhtin i sin metateori om sprik tillegger ytringers intertekstuelle og
polyfone sprakbruksegenskaper stor vekt. Herunder spiller ogsé sosiale og kulturelle motsetninger
begrepsliggjort som dikotomier, alternativt "asymmetriske dualismer” (jf. Holquist, 2002, s. 19,
egen oversettelse) og manifestert som strukturer i samfunnet, inn i meningsproduksjon og
forstaelsesprosesser. Motsetningene/dualismene ’borgerlighet versus folkelighet’ og "hay versus lav’
har ogsd fatt sin tilmalte plass i Bakhtins egen akademiske produksjon, forst og fremst i hans
doktoravhandling Francois Rabelais og folkekulturen under middelalderen og renessansen
(1965/2003). Igjen med utgangspunkt i skjennlitteraturen antar Bakhtin her nzrmest et
kultursosiologisk diskursperspektiv pa genre- og smakshierarkier, hvor selvets utvikling og agens

ikke er uvesentlig i spillet mellom han/henne og (sprik)samfunnets mer strukturelle krefter.

4.2 Festivalritualet som arena for det karnevalistisk-

groteske

Hoytiden var liksom en temporar suspensjon av hele det offisielle systemets virksomhet, med alle
dets forbud og hierarkiske barrierer. For en stakket stund gir livet ut av sitt vante, lovfestede og
helligede spor for & tre inn i en sfeere av utopisk frihet. Nettopp denne frihetens forgjengelighet
tjente kun til & forsterke den utopiske radikalismen og det fantastiske i de formene som ble skapt i

festens atmosfere. (Bakhtin, 1965/2003, s. 66-67)

[ sitatet ovenfor beskriver Bakhtin sentrale "karnevalistiske’ trekk ved folkelige festligheter, slik de
kan ha funnet sted i den europeiske middelalderens strengt hierarkiske foydalsamfunn. Francois
Rabelais’ (ca. 1493-1553) litterere verker utgjorde i denne forbindelse Bakhtins empiriske tilfang
til epoken og dens kulturformasjoner, samtidig som Bakhtin selv levde — til dels forfulgt —
innenfor et totalitert Sovjet. Selv star vi overfor, eller snarere midt i, det moderne, norske
velferdssamfunnet, hvor demokratiske idéer om sosial utjevning og kulturell toleranse har bidratt
til en levestandard svert forskjellig fra de tilstander som ridet under middelalderen og i
Sovjetsamveldet. Likevel, til tross for Bakhtins svert ulike utgangspunkt, vil nok mange som har
deltatt pa en moderne musikkfestival i dag, kunne kjenne seg igjen i beskrivelsen ovenfor. De siste
tidrenes generelle politiske klima i Norge synes likevel & bygge oppunder en relativt uniform
tidsand — bade med hensyn til vare felles holdninger og verdier, samt veeremater. Dette til tross
for at vi i dag uomtvistelig lever i en global, nermest grenseles kulturtilstand, som med en
allestedsverende symbolteknologisk kraft, iser innenfor frie vestlige samfunn, oppfordrer til

heterogenitet og intermedialitet og hyller verdien av der unike i det mangfoldige, selv om de store
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profiterene pa populermusikk, underliggende markedsmekanismer, samt politiske prinspipper og
praksiser ofte kan sies & fremme det motsatte (Featherstone, 2007, s. 84-85; Shuker, 2013, s.
163). Nettopp derfor er det kanskje fremdeles behov for av og til 4 kunne gi seg hen til det

subversive, kroppslig-groteske og utopiske som kan oppsta i festivalritualet.

I tidligere festivalforskning har Bakhtins karnevalisme blitt koblet sammen med van Gennep
(1909/1960) og Turner (1969/1997) sine konseptualiseringer av sikalt liminalitet’ (se f.eks. A.
Bennett & Woodward, 2014; Falassi, 1987). Denne forskningen har gjerne som premiss at den
temporare karnevalhendelsen/folkefesten Bakhtin beskriver i Rabelais og de liminale gyeblikkene
de to antropologene omtaler som faser i tradisjonelle overgangsriter (rites de passage’), begge
preges av former for strukturell opposisjon til det etablerte utenforliggende og samfunnets
normaltilstand. S langt gir dette mening, og jeg vil argumentere for at forestillinger om det vi
kan kalle yzre hierarki og indre fellesskap er det som binder de to konseptene sammen. Mens
storsamfunnet, den offentlige sfere, byrikratiet og borgerskapet alle kan referere til det etablerte,
til de ytre strukturene, kan ’karnevalet’, den uformelle, livsbejaende indre festivalatmosferen,
konsertopplevelsen og de tilstedeveerende motsatt beskrives som del av en anti-struktur og et anti-

etablissement:

[TThis condition and these persons elude or slip through the network of classifications that
normally locate states and positions in cultural space. Liminal entities are neither here nor there;
they are betwixt and between the positions assigned and arranged by law, custom, convention, and
ceremonial. ... Secular distinctions of rank and status disappear or are homogenized. (Turner,

1969/1997, 5. 95)

Van Gennep og Turner anvendte som kjent liminalitetsbegrepet pa overgangsriter observert som
empirisk fenomen i for eksempel formoderne afrikanske stammekulturer. De feiringer og
heytidssammenhenger vi star overfor i dagens norske musikkfestivallandskap vil unektelig vere
meget forskjellige fra disse stammenes ritualer, og liminalitet i streng forstand vil derfor sjelden
egne seg som forklaringsmetafor alene. Turner har derimot et annet begrep vi kan velge 4 ty til:

‘communitas’.
Slik jeg tolker Turner i 7he ritual process (1969/1997), er ’communitas’ en forutsetning for

liminalitet. P4 den ene siden finnes samfunnsstrukturen. Denne omfatter hverdagslivet som en

slags relasjonell normaltilstand og “area of common living” (s. 96). Her er det sosiale hierarkiet
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synlig, og hellige og profane aspekter ved tilverelsen glir av og til over i hverandre. P4 den andre
siden finnes ’communitas’ i et dialektisk samspill med normaltilstanden. ’‘Communitas’ mé
imidlertid ikke forveksles med liminaltilstanden, men sistnevnte kan inngd som del av
forstnevnte. I sammenheng med overgangsriter som de Turner beskriver, preges det hellige
’communitas’-fellesskapet kanskje forst og fremst av at sosiale posisjoner oppleses idet de av hoy
rang bytter plass med de av lav rang. I det mer profane ’community’-fellesskapet som uttrykk for
et gitt samfunns strukturerte normaltilstand (s. 96) inntar subjektene igjen sine tildelte roller og
posisjoner. Det ytre hierarkiet blir synlig. Imidlertid vil bestemte deltakere, i trdd med
overgangsritens hensikt, innta en ny og heyere posisjon i det verdslige samfunnshierarkiet. Blant
de iscenesettelser og faser som finner sted innenfor slike ritualer er den sikalte liminalfasen av
spesiell interesse. Slik det ble pekt pa i sitatet ovenfor: ”[l]iminal entities are neither here nor
there; they are betwixt and between ... The passage from lower to higher is through a limbo of
statuslessness”, ifolge Turner (s. 95, 97). Videre forklarer Turner at det er de “liminale
personaene” (s. 95, egen oversettelse) som utvikler dype egalitere band seg imellom i liminalfasen.
Folelsen av egalitet synes ikke 4 gjelde de evrige deltakerne i ritualet. Snarere er disse i stand til &
utsette de liminale deltakerne for ulike pélegg, pinsler og straff — nermest frata dem all karakter

og integritet, for s 4 bidra til gjenfodelsen av disse selvene i nye, hoyerestiende posisjoner (s. 95).

Som forklaringsmetafor for ulike festivalhendelser, kan ’liminal’ — med visse modifikasjoner av
den opprinnelige betydningen — noen ganger vere et egnet begrep, men det vil sjelden vere det
alene. Ofte vil nok heller ’communitas’ kunne brukes for & beskrive festens atmosfare og praksiser
mer presist. S4 er det ogsa dette begrepet som tydeligst har paralleller til Bakhtins idéverden, og i

serstilling til hans karnevalsbegrep.

I sin Bourdieu-kritikk gjor Swingewood (1998, s. 112) et poeng av at praksis og
meningskonstitusjon hele tiden utgdr fra perspektivet sosial posisjon i den franske kunst- og
kultursosiologens teorier. I Turners antropologiske arbeider knyttet til ritualer stir og sosial rang
og posisjon helt sentralt som sosiokulturelt konstitueringsprinsipp. I likhet med Bourdieu var
ogsd han opptatt av den strukturelle stabiliteten i gitte samfunn, og hvordan de ulike aktorene
innretter seg etter den praktisk-etiske handlingskodeks som korresponderer med deres respektive
sosiale posisjoner og roller (Turner, 1969/1997, s. 96). Ritualets anti-struktur — innebefattet de

destabiliserte hierarkiene i ’communitas’ og bortfallet av status i liminalfasen — representerer som
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vist ikke normaltilstanden i et samfunn. Rent epistemologisk, og i trdd med bade Bourdieu og
Turners konstruktivistiske grunnsyn, kan dette synes fleksibelt nok for analyser av fenomener i
véir samtid og kultursfere. Hva er det si Bakhtins sprik- og kulturteoretiske perspektiv kan
tilfore? P4 hvilken méte kan kulturanalysen nyttiggjore seg hans vekt pa interaksjon, det vil si

betydningen av den stadig pdgdende, grenselgse dialogen mellom ulike aktgrer og ytringer?

Et aktuelt forskningsbidrag innen symbolsk interaksjonisme hvor det fokuseres pd levende
musikkopplevelsers kommunikative formal, belyser sentrale sider ved Bakhtins relevans i et slikt
henseende. I sin rekontekstualisering av Turner og Bakhtins idéer beskriver Halnon (2006)
karnevalisme og liminalitet som sosiopolitisk fenomen pd musikkomridet, neermere bestemt som
meningsfull opplevelsessfere og rituell kulturerfaring for marginaliserte heavy metal-fans. Halnon
viser hvordan det liminale og politiske heavy metal-karnevalet er likhetsfremmende snarere enn
fremmedgjorende for deltakerne (s. 35, 40). Her kommer en delt subversiv erfaring og sterk
fellesskapsfolelse til uttrykk i de innvidde selvenes kaotiske, vulgariserte og forgjengelige oppgjor
med den konforme identitet som kan knyttes til de/den andre. Avgjorende er det, jamfor
Bakhtin, imidlertid at selvets subversive erfaring ikke er mulig uten de/den andre. Opplevelsen
blir meningsfull bare i kraft av en dialog mellom et ’jeg’ og et ’"du’ — en form for polyfoni av
stemmer. Videre kan artisten pa scenen i slike radikale iscenesettelser innta rollen som
seremonimester og ritualets leder. Han/hun pisker opp stemningen og gir ’ordre’, mens den
tilstedevarende fansen underkaster/hengir seg i trdd med ritualets beskaffenhet i et slags egalitert,

esoterisk fellesskap, slik vi kjenner det igjen fra Turner og van Genneps teorier.

Hvilke konkreter kjennetegner sa karnevalistisk-groteske feiringer i bakhtinsk forstand? Bade
innenfor populermusikken (for eksempel pop, rock, rap, heavy metal og country) og innenfor
sakalt ’serigs’ musikk (inkludert opera og klassisk musikk, men etter hvert ogsd bestemte former
for jazz), finnes indirekte og direkte iscenesettelser og artikuleringer av det groteske, usmakelige
og tabubelagte. Kunsten og kulturen er i den vestlige delen av verden relativt romslig i et slikt
henseende. Den kan dpne opp et temporart og dialogisk funksjonsrom hvor tilhererne ikke bare
kan ta del i det fantastiske (gjennom iscenesettelser), men hvor de av og til ogsd gis anledning til &
leve ut noen av sine ellers skjulte fantasier. Med andre ord kan de blant annet gjennom felles
musikkopplevelser, for en kort stund, oppleve den utopiske friheten og radikalismen Bakhtin

fremhever, men som ofte ellers ikke taler offentlighetens lys. Imidlertid, der det klassiske
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publikumet retter seg etter en rituell og uniform doxa (jf. Bourdieu, 1972/1977) som
kontemplerende tilskuere, inngér for eksempel metal- og countryfansen i et ganske annet ritual.
Her er det for mange om 4 gjore 4 ta fysisk del i iscenesettelsen av det vulgere og tabubelagte — og

dermed selv realisere det groteske i fellesskap med andre tilhorere og artisten pa scenen.

Det subversive — opprerske og omveltende — viser hos Bakhtin (1965/2003) til "festens atmosfere
... og den samtidige tillatelsen til & nyte kjott, spekk og kjennsliv” (s. 66); til ”[f]ritsing og fyll pa
alteret, uanstendige kroppsbevegelser, blotting av legemene osv.” (s. 48). For Bakhtin inneberer
disse elementene og rituelle handlingene en felles positiv, subversiv identitet for mange av festens
deltakere, samtidig som nettopp disse trekkene — ikke minst i sammenheng med norske
countryfestivaler — har vist seg & vare til avsky for andre (se f.eks. Kvalshaug, 2011, 11. juli;
Meisingset, 2014, 17. desember). Opproret mot og omveltningen av den etablerte orden og dets
heyverdige autoritetsformer er derfor nedvendigvis av midlertidig karakter i det enhver sosial
aktor ma forholde seg til den/de andre. Det handler om en avgrenset fristilling av kropp og sinn i

forlystelsens og folkelighetens tegn.

Festivalhgytiden pa Breim har de siste vel 20 drene nok helt riktig vert preget av bade fratsing,
fyll og uanstendige kroppsbevegelser; masker, hodeplagg og ruralt megblement — ikke bare pa
campingplassen, men ogsé foran scenen under konserter. Men for de fleste deltakerne gar livet
tilbake til det normale og mindre provoserende ganske raskt etter siste dans. Statsapparatet og
kulturelitens innsats for & pavirke festivalen og ’temme’ deler av dens publikum er likevel
interessant i et bakhtinsk perspektiv. Det sentrale stikkordet her er monologisering — en

sprakpraksis knyttet til makt og, ikke minst, misbruk av make.

Monolog er ikke en direkte motsats til dialog slik Bakhtin utlegger det. Det som kan inntreffe, er
heller forsok pa monologisering av dialogiske ytringskjeder — at en maktinstans (en innflytelsesrik
forfatter, debattant, byrakratiet, statlige utvalg og lignende) gjerne soker 4 ta vekk polyfonien i
spraket og kulturen slik at stemmemangfoldet svinner eller reduseres helt (Morch, 2003, s. 14).
Resultatene av slik monologisering beskriver Bakhtin (1965/2003, 1981) blant annet som
autoritativ diskurs, homogent sprik og enbetlig logikk. En slik ytringspraksis kan ogsa i var samtid

prege for eksempel strengt regulerte offentlige institusjoner, politiske tiltak, lover og regler.
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Karnevalet og festivalhgytidens pa én og samme tid muntre, groteske og frigjorende preg star i

opposisjon til dette:

Motvekten mot makestrukturenes monologiserende diskurs utgjores nettopp av de karnevalistiske
stemmene som lyder gjennom skjennlitteraturen, teatret og de andre kunstneriske uttrykkene.

(Megrch, 2003, s. 15)

Den folkelige musikkfestivalen Norsk Countrytreff, gitt at den evner & opprettholde mye av sin
tradisjonelle karakter, kan derfor betegnes som et ’cowboy-karneval’. I vanlig dagligtale kan en
slik benevnelse fort bli brukt nedsettende som uttrykk for noe falskt og tilgjort, urealistisk og
underholdningspreget. Det bakhtinske karnevalet handler imidlertid om dypt erkjennelsesmessige
og samtidig hayst reelle, praktiske sider ved de deltakende subjekters eksistens. Det karnevalistisk-
groteske far hos Bakhtin positive fortegn, til tross for innlemmelsen av groteske, tabubelagte og
subversive tema og handlemater. ’Cowboy-karnevalet’ blir dermed uttrykk for en folkelig
kulturpraksis og tabuestetikk, enn s lenge innvevd som del av en polyfon og pluralistisk

kulturformasjon.
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5. Musikken, estetikken og sansen for

distinksjoner

[Glar det an & forene Heidi Hauge-blokken, Akersgata og Die with your boots on-gjengen og SV i
en eller annen Wagnersk gesamtcountrygreie hvor alle horer pi den samme twangen? (Roshauw,

2014)

I dette siste teorikapittelet presenterer jeg ovrig teori som supplerer Bourdieu- og Bakhtin-
perspektivene jeg har redegjort for tidligere. Flere av disse bidragene bygger pa ulike mater videre
pa og kritiserer Bourdieus, og mer implisitt Bakhtins, kunst- og kultursosiologiske/-lingvistiske
perspektiver og funn. Enkelte av teoriene utgar fra populermusikkforskningen og knytter seg
spesielt til countrymusikk og til idéer om autentisitet. Jeg starter kapittelet med en gjennomgang
av Dyndahl et al. (2014) sitt begrep *musical gentrification’, eller 'musikalsk gentrifisering’, som
har en sentral plass i dette doktorgradsarbeidet som strukturelt premiss og hypotetisk antakelse,
og av andre teorier som er nert forbundet med dette. Gentrifiseringsbegrepet utgjor for gvrig en

rod trid gjennom hele kapittelet.

5.1 Musikalsk gentrifisering

Peterson og Kern (1996) bruker gentrifiseringsbegrepet metaforisk for a beskrive et tilsynelatende
nytt fenomen i det de kaller ’status-group politics’, forstdtt som utevelse av diskursiv make
innenfor sosiale hierarkier bestdende av grupper koblet sammen i ulike dominansforhold. De
beskriver hvordan mer privilegerte statusgrupper i USA i perioden fra 1982 til 1992 primeart ikke
lenger devaluerer og avfeier mange populerkulturelle uttrykk tidligere ansett som uraffinerte og
vulgere (Cbrutish’). De dominante gruppenes nye konsummenster og impliserte strategi for sosial
posisjonering handler, ifolge Peterson og Kern, heller, og i stadig voksende omfang, om &
”gentrify elements of popular culture and incorporate them into the dominant status-group
culture” (s. 906). Det & opptre som en relativt fordomsfri kulturell — herunder musikalsk — alteter
(Comnivore’) kunne derfor settes i sammenheng med utviklingen av en ny méte & markere

kulturell distinksjon pd i USA i lopet av 1980-arene og pa begynnelsen av 1990-tallet.
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Halnon og Cohen (2006) konseptualiserer deretter en lignende metaforisk overfering og bruk av
gentrifiseringsbegrepet, men denne gangen med fokus pé andre kulturelle objekter i andre
symbolske rom. I artikkelen Muscles, motorcycles and tattoos: Gentrification in a new frontier
beskriver de en modell for hvordan gentrifisering ogsa kan foregd i ”the "symbolic neighborhoods’
of the lower classes in popular culture ... in which the economically fragile middle classes
continue to distinguish themselves with the ’victorious’ ’aesthetic’ consumption of lower-class
symbols” (s. 35-36). Denne forskningen fokuserer ikke bare pa kulturell inkludering av ulike
lavkulturelle’ former, men ogsd pa de sosialt ekskluderende sidene knyttet til gentrifisering av
estetisk kulturstoff, det vare seg materielle objekter eller immaterielle. Halnon og Cohen
beskriver i samme artikkel ogsd hvordan medlemmer av mer privilegerte klasser formélsbevisst
soker 4 raffinere og tilpasse de populerkulturelle utrykkene de pé ulike méter tar i bruk, snarere
enn kun 4 overta symbolsk materiale — innebefattet dets opprinnelige form og funksjonsomrader

— pa ukritiske mater.

I forskningsprosjektet dette doktorgradsarbeidet inngir i, blir gentrifiseringsbegrepet applisert
systematisk pd musikkomradet. "Musikalsk gentrifisering’ betegner sosioestetiske prosesser hvor
aktorer fra hoyere samfunnslag og maktposisjoner invaderer, investerer i og konsumerer
musikkformer og -miljeer/-kulturer som tradisjonelt har blitt ansett som mindreverdige og
forbeholdt akterer fra lavere samfunnslag (Dyndahl et al., 2014, s. 54). En adekvat forstielse av
musikalsk gentrifisering m4, i likhet med Halnon og Cohens argument og den opprinnelige
bruken av gentrifiseringsbegrepet i urban sosiologi og byfornyelsessammenheng (se Glass, 1963;
Marcuse, 1985), ogsé ta hoyde for muligheten for utskyvning av de opprinnelige og
sosiogkonomisk mindre privilegerte brukergruppene til fordel for mer privilegerte aktorer og
deres institusjoner. Musikkbruk kan p& denne maten fungere med doble hensikter. Blant annet
gjennom & bidra til ulike positive og negative relasjonelle virkninger blant mennesker. Musikk
kan slik fungere som redskap for noens sosiale tilhorighet og mobilitet og vere til hinder for
andres i kulturelle identifikasjons- og disidentifikasjonsprosesser knyttet til rekonfigurering og

ervervelse av kulturell kapital, distinksjon og dominans:

[TThere exists, it seems, intimate relations between musical gentrification and cultural
omnivorousness, in that gentrification seems to provide necessary arenas or social fields for
omnivorousness to be exercised according to the need to accumulate and exchange cultural capital
in new, differentiated, yet distinguished ways. (Dyndahl et al., 2014, s. 53)
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Sitatet henleder oppmerksomheten mot et klassisk skille i sosiologien, nemlig det mellom akter
og struktur. Ulike sosiale aktorer, forstatt som enkeltindivider eller grupper/klasser av individer,
inngdr alle i en storre samfunnsstruktur. Moderne menneskers handlingsrom — eller ’agens’ — vil i
varierende grad vere underlagt strukturelle muligheter og begrensninger i kraft av for eksempel
nasjonalstatens, markedets og utdanningssystemets ideologiske innretning, tiltak og virkninger.
Pa musikkomradet kan det tenkes at en suveren stat eller en prominent akter i markedet legger til
rette for gentrifisering av tidligere nedvurderte musikkformer og -kulturer gjennom forskjellige
demokratiseringstiltak. Samtidig kan ulike kulturelle forutsetninger som kan ha blitt forsterket
gjennom et utdanningslep eller gijennom mangel pa nettopp utdanning, favorisere enkelte
grupper eller klasser fremfor andre i slike prosesser. I de til dels overlappende niviene for
makroorientert musikalsk gentrifisering pa den ene siden og de mer mikroorienterte kulturelle
disposisjonene og praksisene (jf. 'omnivore’-tesen) pd den andre utfordres tradisjonelle
smaksortodoksier, klasseposisjoner og institusjonelle samfunnsordninger. Innenfor dette bildet
utgjor den fornyede interessen for countrymusikk i Norge, innebefattet etableringen av et eget

knutepunkt for sjangeren, et egnet utgangspunkt for kulturanalyse.
5.1.1 Kulturell demokratisering og musikalsk gentrifisering

’Kulturell demokratisering” har som underliggende ideologi preget norsk kulturpolitikk i mange
tidr og gjor det fremdeles, om enn i noe varierende grad fra periode til periode. Gradvis har den
norske stat anvendt et bredere og bredere kulturbegrep og ekt rammene for sine skonomiske
stotteordninger til & gjelde ogsa tidligere nedprioriterte omrader, for eksempel bestemte
populermusikksjangre. I litteraturgjennomgangens underkapittel 2.2.2 viste jeg til hvordan blant
andre Mangset (1992, 2012a) og Solhjell og @Dien (2012) bruker begreper som *demokratisering
av kulturen’, ’kulturelt demokrati’, ’instrumentell kulturpolitikk’ og ’det inklusive kretslopet” for
& beskrive denne politikkens verdigrunnlag, satsingsomrader og intenderte funksjoner.
Innlemmingen av country i knutepunktordningen, som siste populermusikksjanger etter jazz,
blues og rock, illustrerer det inklusive og demokratiske ved kulturpolitikken i den aktuelle
perioden frem til det bl-bla skiftet. Tiltaket viser samtidig til instrumentelle formal i og med krav
om blant annet publikumsutvikling og kompetansedeling (Kultur- og kyrkjedepartementet,
2008). Det ble imidlertid ogsa stilt krav til den nye knutepunktfestivalen om hey kunstnerisk

kvalitet og utvikling. Som papekt i avhandlingens innledningskapittel, var Kulturradet involvert
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som musikkfaglige eksperter bade i seknadsprosessen og den pafelgende evalueringsprosessen
knyttet til knutepunkt for countrymusikk. Med andre ord ble akterer fra det sikalte "eksklusive
kretslopet” koblet inn der det gjaldt som mest. “Portvaktene [i dette kretslgpet] forvalter symbolsk
kapital ... [og kan gi] kunstnerisk anerkjennelse”, skriver Solhjell og Dien (2012, s. 43). Dette
synliggjor den parallelle forbindelsen mellom knutepunkt til countrysjangeren som kulturelt
demokratiseringstiltak og som forsgk pd musikalsk gentrifisering. Ikke bare var mektige aktorer
med tung politisk kapital involvert i prosessen, akterer fra den dominerende kultureliten
(Ljunggren, 2014) — det vil si representanter for det norske maktfeltets "tastekeepers’ (Hovden &
Knapskog, 2014) — var de som satt med tungen pé vekeskilen. Det er dette niviet av
gentrifiseringsagenter de aktuelle teoriene nevnt i dette delkapittelet forst og fremst konsentrerer

seg om.

Bourdieus (1979/2010) undersokelseskontekst var blant annet et 1970-tallets Frankrike preget av
skarpe klasseskiller og tydelige kulturelle forskjeller. Peterson og Kern (1996) gjennomferte sin
kultursosiologiske studie innenfor et markedsliberalistisk og individualistisk orientert USA. Til
tross for liberalistiske innslag bade i den gkonomiske og kulturelle politikken er den norske
konteksten bade politisk og sosialt av mer sosialdemokratisk og egaliter art (Korsnes et al., 2014;
Royseng & Varkey, 2014; Skarpenes, 2007). Prinsippet om lik rett til gratis utdanning stir sterke
i Norge, og ikke ulikt det danske samfunnet (jf. Faber et al., 2012), preges det egalitere Norge i
storre grad av tilslerte klassemotsetninger. Dette burde 4 vere en relevant pastand i det minste om
vi sammenligner det norske samfunnet med det amerikanske, noe som er narliggende i en studie

av countrykultur som denne.

I det pé overflaten ganske egaliteere Norge er det likevel ikke slik at alle grupper deler samme
kulturelle smak og forbruksmenster. Ogsa her har, som vist tidligere, noen sosiale grupper og
kulturelle fraksjoner definisjonsmakt, mens andre ikke har det og dermed risikerer a falle utenfor
ogsd som deltakere i kulturlivet. De som er i posisjon til & legitimere enkelte musikkformer og
ekspressive uttrykk fremfor andre, opererer i kraft av sine legitimerende praksiser pd mater som
far ekskluderende konsekvenser. Dette skjer samtidig som de samme toneangivende aktorene
bidrar til 4 befeste for eksempel sofistikerte former for ‘musikalsk alteterskap’ som gangbar

kulturell kapital innenfor et felt:
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(I]n contemporary Scandinavian context (sic) it seems that the most popular genres — in the sense
of genres enjoyed and embraced by a substantial audience — which in general are excluded from
the canons of music education and research, are the musics and practices that are often given the
role of defining the restricted ’one-dimensional’ taste of "ordinary people’ in opposition to
omnivorous, hegemonic forms of cultural capital. (Dyndahl, 2016, s. 149-150)

Dyndahl beskriver videre at funksjonell dansebandmusikk og et populart norsk festcountryband
som Vassendgutane, samt deres publikum, er blant de aktorene som kultureliten og
utdanningsklassen gjerne ekskluderer (s. 149-150, 154-155). Likevel er det slik at enkelte andre
former for, i det minste, countrymusikk omfavnes av maktfeltets aktgrer. Om det ikke finnes
kredible danseband i en slik kontekst, s finnes det bestemt countryartister verdsatt ogsi av den
kulturelle middelklassen og -eliten i Norge, noe ogsé Solli (2006, s. 15, 158, 167-169) viser i sin
avhandling. Den norske countryfestivalkulturen har derimot blitt avvist i disse ovre

samfunnssjiktene og i kulturpolitikken for og rundt drtusenskiftet, hevder hun (s. 221-222).

Min avhandling berer tittelen Folkelige og distingverte fellesskap. 1 den grad jeg avdekker at forhold
knyttet til gentrifiseringsfenomenet innebarer en utskyvning av de opprinnelige brukergruppene,
eller at tradisjonelle musikere, fans og arrangerer i det minste settes under press, sa tyr jeg i
analysen til Jarness (2014) sine weberske begreper om "formalisert’ og ’ikke-formalisert sosial
lukning’. Han fremholder at i Norge har ”[k]lasser ’pa papiret’ ... en tendens til & fungere som
faktiske sosiale fellesskap” (s. 244) — eller sagt pa en annen méte: like barn leker ikke bare best,
men ogsd mest med hverandre. Formalisert lukning viser her til situasjoner der "staten garanterer
for et skille mellom de som besitter offisielle kvalifikasjoner, og de som ikke gjor det” (s. 243).
Ikke-formalisert lukning viser pd sin side til situasjoner hvor sosioestetisk eksklusjon henger
sammen med akterers soken mot det Jarness kaller "livsstilfellesskap’ (s. 244). Idet noen tiltrekkes
av eller identifiserer seg med noe/noen, markerer de samtidig disidentifikasjon med, og av og til
avsky mot, noe annet/noen andre. Den forste dimensjonen kan tydeligst knyttes til
knutepunktordningen og den formelle prosessen rundt utnevnelsen av NCT som nasjonal
sjangerivaretaker for countrymusikk fra og med budsjettiret 2012. Den andre dimensjonen
vedrerer forst og fremst uformelle (dis)identifikasjonsmekanismer mellom publikumsfellesskap
internt pa festivalen, samt deres forhold til enkelte eksterne grupperinger og fellesskap i det
utvidede musikkfeltet. Imidlertid kan begge dimensjonene knyttes til idéer om kulturell kapital
og anerkjennelse innenfor det jeg forstir som ulike folkelige, distingverte og folkelig-distingverte

fellesskap rettet mot countrymusikk.
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5.2 De kulturelle alteterne

Som kjent avdekker Peterson og Kern (1996) en storskala reorientering i den musikalske smaken
til sosiogkonomisk privilegerte amerikanere de siste tidrene for artusenskiftet. Snobberi,
eksklusivitet og ensrettethet knyttet til musikalsk preferanse ble fremdeles holdt i hevd av enkelte
begunstigete aktorer, men i mye mindre grad enn for. Samfunnet hadde utviklet seg i retning av
okt dpenhet rundt og anerkjennelse av kulturelt mangfold generelt og av en sammenlignbar gkt
toleranse og respekt for ulike ekspressive kulturuttrykk, innebefattet deler av folke- og
populerkulturen, spesielt. Den ovre middelklassen og overklassen i USA hadde ikke bare antatt
en mer eklektisk musikksmak, men altsi vesentlig gatt fra 4 vere ensrettede til & bli relativt — og i
noen grad veldig — altetende. Et viktig poeng i sammenheng med denne utviklingen er at de
privilegertes nyapproprierte musikalske mangfold matte vare gjenstand for en estetisk lyttende og
reflekterende tilnzrming, og ikke reduseres til rent forbruk for forbrukets egen skyld, for & virke
distingverende i det sosiale hierarkiet (s. 904). Som del av et rekapitulerende og metodekritisk

forlop oppsummerer Peterson "omnivorousness’ (Ckulturelt alteterskap’) slik:

At its root, omnivorousness refers to choosing a large number of distinctive tastes and activities.
Strictly, ’omni’ means ’all,” (sic) ... In its earliest formulation omnivorousness was contrasted with
highbrow snobbery ... The focus was on those who participated in and had a taste for the fine arts
who also consumed all sorts of non-elite goods and activities (Peterson and Simkus, 1992), or at
least showed an openness to appreciating all (Peterson and Kern, 1996). ... [F]ollowing the lead
of Bryson (1996) and others since, it seems wisest not to bind breadth and brow-level together by
definition, but to see omnivorousness as a measure of the breadth of taste and cultural
consumption, allowing its link to status to be definitionally open. (Peterson, 2005b, s. 263-264)

Det synes dpenbart umulig for et menneske 4 like alt. Det vil vaere umulig for et enkeltindivid &
here og ta inn over seg alle former for musikalske uttrykk i dagens globale, multikulturelle og
multimediale samfunn, til tross for at store mengder forskjelligartet musikk og annet kulturstoff
kun befinner seg et tastetrykk unna. Dette poenget illustrerer viktigheten av mdten man forholder
seg til eller konsumerer kunst og kultur pd — at det hos alteteren i det minste ligger til grunn en dpen
og respektfull holdning til et sjangermessig mangfold av estetiske uttrykksformer. I tillegg ser vi av
sitatet ovenfor at Peterson, med stotte i bdde egen og andres forskning, destabiliserer den
opprinnelig tette koblingen mellom hgy/dominant status og altetende musikkpreferanser.
Poenget er at forskere mé vare dpne for at fenomenet ikke nedvendigvis kun begrenser seg til

personer og grupper i hgyere samfunnslag.
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Rimmer (2012) sier seg enig i dette poenget og peker samtidig pa behovet for flere finmaskede
kvalitative studier av antatt altetende musikalske praksiser pé tvers av sosiale felt. Der rene
kvantitative studier ofte er reduksjonistiske med hensyn til hvilke (sub)sjangre som inkluderes og
hvordan ulike situerte aktorer faktisk bruker og evaluerer bestemte musikkuttrykk, kan kvalitative
studier vare bedre egnet til & fange opp “the nature of complex taste-class-capital correlations” (s.
314). Rimmer utleder via Bourdieus egne beskrivelser av kroppsliggjort habitus — én av formene
for kulturell kapital (Bourdieu, 1986/2011) — et konsept han kaller 'musikalsk habitus’ (Rimmer,
2012). Konseptet inneberer, ifolge Rimmer, en mulighet til & avdekke "multiple dispositions” (s.
305) hos noen, men ogsd mer begrensede og forutsigbare kapital- eller meningsorienteringer (s.
308) hos andre, da musikalsk habitus nettopp produserer ulike praksiser med ulike legitimerende
funksjoner fra ett sosialt delfelt til ett annet (s. 314). Ikke alle har samme forutsetninger eller
behov for, sagt med mer populere termer, 4 snobbe nedover, bortover eller oppover. Umiddelbart
skiller kanskje ikke Rimmers habitus-begrep seg vesentlig fra Bourdieus. Likevel er Rimmers
vektlegging av det habitus- og kapitalspesifikke som gjelder innenfor hvert enkelt musikalske
delfelt, et nyttig perspektiv i denne studien. Jeg gar ikke grundig inn i det norske musikkfeltet
eller countryfeltet i overordnet forstand, men ser forst og fremst pa mikropraksiser og -
orienteringer innenfor delfeltet for countrymusikkopplevelser pA NCT og i enkeltinformanters
hverdagsliv. Mitt etnografiske perspektiv bygges i neste omgang ut med analyser knyttet til
enkelte diskursive trefninger og forhandlinger oppimot det overordnede maktfeltet (Bourdieu,
1993a), der den strukturelle definisjonsmakten og anerkjennelsen i form av symbolsk kapital
befinner seg blant de dominerende aktorer (jf. Hovden & Knapskog, 2014; Solhjell & Qien,
2012).

For 4 holde oss til den forstnevnte snobberetningen’ som tilkjennegis i enkelte sosiale felt: Nar
mer eller mindre privilegerte grupper eller dominerende klasser innlemmer tradisjonell lavkultur
inn i sitt kulturelle repertoar, sa skjer ikke dette gjennom koordinerte aksjoner hvis formal folk
har en felles bevissthet om. Den altetende smaksdoxaen som fremdeles synes & ha godt fotfeste i
vestlige samfunn som det norske, hvor en dpen og tolerant holdning til mangfoldet av kulturelle
uttrykksformer synes & vare hovedregelen snarere enn unntaket, kan ha bredt om seg pd grunn av
en relativt langsom og strukturelt betinget endring i virt smaksrepertoar. At vére preferanser nok

har blitt mer — men ikke fullstendig — eklektiske, beror antakelig pa gradvise og tiltakende
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komplekse kollektive endringer i habitus eller 'musikalsk habitus’ (jf. Rimmer, 2012) hos en lang
rekke enkeltindivider som del av ulike grupper og klasser. Parallelt ser det ut til at aktorer i
kulturelt toneangivende samfunnssjikt har gjort sitt for 4 fremme denne relativt nye formen for
kulturell kapital — en kulturell kapital hvor ’omnivorousness’/alteterskap verdsettes som den
primert foretrukne smaksdoxaen (Dyndahl et al., 2014; Peterson & Kern, 1996) — pa tvers av
sosiale felt. Dersom man evner & fremvise en slik holdning og praksis, vil det enn sa lenge, kunne
gi fordeler i spillet om symbolske goder. Det kan til og med apne veien for (ytterligere)
oppadgiende sosial mobilitet for dem som har slike tilbeyeligheter og aspirasjoner (jf. Rimmer,

2012).

Dette resonnementet hjelper oss 4 forstd hvordan kulturelt alteterskap kan forstds annerledes enn
musikalsk gentrifisering. For mens det forste begrepet er best egnet til & beskrive et sa langt ganske
unyansert fenomen pd mikroniva, slik jeg har vert inne pd tidligere, hvor en lang rekke individer
gradvis tar innover seg en ny og i utgangspunktet feltspesifikk legitim kulturell orientering, sa er
det andre bedre egnet til 4 beskrive en makroorientert kulturell endringsprosess (Dyndahl et al.,
2014, s. 53-54) hvis innsats og utfall antakelig vil bero pa flere virksomme maktinstanser. I lys av
denne argumentasjonen virker en videre definisjon av ’omnivorousness’, slik det tas til orde for i
forskningsbidragene referert til over, mer fruktbar som del av en sammensatt forklaringsmodell
for musikksmak og kulturbruk i den foreliggende doktorgradsstudien. Samtidig ma det, slik
denne studien og Jarness’ (2015) undersgkelse viser, apnes for at de mikroorienterte praksisene
som avstedkommer fra symbolske gentrifiseringsprosesser, ikke nedvendigvis lar seg best forklare

med Petersons ’omnivore’-begrep eller nare variasjoner over dette.

5.3 Kulturelt beslektede musikkformer

Bourdieu (1979/2010) fremholder som kjent musikken som den mest omstridte og verdiladede
kunst- og kulturformen hva angir menneskers distinksjonsstrategier. Selv appliserte han, i tillegg
til kategorier for sosial klasseinndeling, med nedvendighet ogsa klassifikasjonsmater for musikalsk
sjanger og stil i sine studier av kulturelle preferansers sosio-hierarkiske betydning og kraft.
Bourdieu snakket om ’den rene smak’ og ’den vulgere smak’ som respektivt var 4 finne — i
homologiske korrelasjonsforhold — blant det franske/parisiske borgerskaper (de privilegerte, hoye

samfunnsklassene) pa den ene siden og folket (de mindre privilegerte, lave samfunnsklassene) pa
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den andre. Men han skilte begrepsmessig ogsi mellom ulike musikkformer. Det er her imidlertid
snakk om et situert og grovt sorteringsniva som kan tenkes 4 ha falt naturlig pd Bourdieus tid. De
primere kategoriene for musikksjanger/-stil det opereres med i Distinksjonen (1979/2010),
begrenser seg ofte til den klassiske musikken. Blant klassiske verker skiller Bourdieu i en norsk
oversettelse av boken for eksempel mellom opera og operette, strykekvartetter og symfonier,
samtidsmusikk og eldre musikk, samt "lett’ musikk i motsetning til heyverdig musikk. Han
benytter ogsa begrepet populermusikk, og han nevner sjangre som jazzmusikk og visesang
(Bourdieu, 1979/2002, s. 35-37). Man kan innvende at Bourdieus skjema for musikkuttrykk er
snevert og reduksjonistisk, til tross for at kategoriene han opererte med, nok var tilstrekkelige

innenfor rammen av de undersokelser han selv var ansvarlig for.

I sammenheng med spersmél om sjanger og stil kan det innvendes mot Petersons ’omnivore’-tese,
inkludert gjengse definisjoner av selve begrepet, at den — i strid med tidligere argumentasjon —
ikke er spesielt godt egnet til & beskrive og forklare kulturell smak pé individuelt niva eller
mikroplan. Dette pd bakgrunn av at tesen ofte har blitt bruke til & forklare brede og forholdsvis
unyanserte tendenser i kvantitative datasett og hvor funnene generaliseres til store populasjoner
(se Peterson, 2005b). A vare altetende i smaken har derfor ofte betydd at respondenter i ulike
omfattende generelle kulturbruksundersokelser karakteriseres ved at de har bredt anlagte,
eklektiske preferanser. Tradisjonelt, hvis vi allerede kan bruke en slik formulering, har mye
forskning derfor ofte redusert alteterne til grupper av individer — ofte fra hayere og mer
privilegerte samfunnslag — hvis musikksmak, for eksempel, krysser flere sjangergrenser. Altfor ofte
har det stoppet der. Bryson (1996) og Bennett et al. (2009) har imidlertid pekt pa at selv alteterne
ofte utviser begrensninger i sine preferanser. Heavy metal, country, rap og elektronisk musikk
representerer musikkformer som mange tilsynelatende tolerante og fordomsfrie mennesker avskyr.
Gjennom 4 vise til at alteteres musikksmak ofte begrenser seg til krysninger pa tvers av sikalte
‘cognate musical forms’, forklart som musikksjangre som anslés 4 ligge forholdsvis nre hverandre
musikalsk og/eller kulturelt (T. Bennett et al., 2009, s. 77, 81; Dyndahl et al., 2015, s. 141-142),
eventuelt som innehar relativt lik eller sammenlignbar status innenfor sine respektive felt, bidrar
denne forskningen med en viktig spire til den nyansering av ’omnivore’-tesen jeg tar til orde for i
avhandlingen. Det empiriske og teoretiske fundamentet for forklaringsmodellen med ’cognate
musical forms’ synes imidlertid utilstrekkelig og lite utviklet hos Bennett et al. Blant annet

mangler det komparative argumenter for og dokumentasjon av ulike musikksjangeres slektskap’,

70



eventuelt feltspesifikke status. Det gis i denne forskningen ingen utfyllende definisjon, ei heller en
grundig teoretisk gjennomgang, av begrepet "cognate musical forms’, det vil si kulturelt

beslektede musikkformer’.

I dette avhandlingsarbeidet skal jeg av nyanseringshensyn knyttet til studiens problemstillinger pa
den ene siden og ’omnivore’-argumentet pd den andre, utvikle idéen om ’cognate musical forms’.
Dette gjor jeg innenfor den komplekse rammen av estetisk kategorisering som folger av dagens
moderne countrybegrep og akademiske forstdelser av denne brede ekspressive kulturformen. Bred
smak og bred kunst/kultur fortjener smale betraktninger for 4 fange det som ofte er helt sentrale
differensieringstrekk og distinksjonsmekanismer som uomtvistelig finnes, men som ofte kan
oppfattes som mer eller mindre skjult, i mangfoldet. I mine analyser av musikksmak og -bruk
blant publikum pa Norsk Countrytreff brokobler jeg derfor begrepet "kulturelt beslektede
musikkformer’ med Petersons (1995/2004, 1997) "hard-core/soft-shell country’-dikotomi. Dette
gjor det mulig & gd estetiske kjennetegn pa tvers av ulike countryrelaterte musikkstiler og
undersjangre grundig etter i seommene med den hensike & avdekke stilistiske konsistenter og
inkonsistenter oppimot publikums smaksprofiler, faktiske kulturbruk og sosiale klassetilhorighet.
I denne forbindelse innferer jeg begrepsparet ‘musikalske altetere med kulturelt beslektede
orienteringer’ og *musikalske altetere med kulturelt overskridende orienteringer’.'? Jeg har utledet
disse begrepene med det formadl 4 vise at noen individers og akterers ’omnivore’-egenskaper,
forstatt som deres internaliserte eklektiske smaks- og bruksmenstre, strekker seg lengre enn andres
— i enkelte tilfeller svert langt slik det kan se ut pé overflaten, dog ikke s@rlig mye lenger enn det
den til enhver tid lokale og rituelle kulturelle doxaen gyensynlig tillater. Jeg patar meg imidlertid
ikke oppgaven med 4 undersgke og beskrive ulike generelle musikksjangres kulturelle status, da

dette ligger langt utenfor rammene for hva som er mulig innenfor ph.d.-prosjektet.

5.4 ’Hard-core’ og ’soft-shell’ countrymusikk

Som vi har sett, lanserte Richard A. Peterson (1992) begrepet om ’den kulturelle alteteren’ i
forbindelse med studier av kulturkonsum i USA. Industri- og kultursosiologen Peterson var ogsd

countryforsker og en viktig bidragsyter til akademiseringen av countrymusikken ikke bare i USA,

12 Bennett et al. (2009, s. 81-82) benytter begreper og forklaringsméter som ”’short-range’ omnivorousness”, "wide-ranging
omnivorous cluster” og ”’transgressive’ cluster” i sine analyser.
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men ogsa i et globalt perspektiv. I Creating country music: Fabricating authenticity (1997) deler
han countrymusikken inn i to grove segmenter, "hard-core’ og ’soft-shell’. Denne sorteringen, og
de dualistiske virkematene som preger mangfoldet av ulike countrymusikkuttrykk Peterson
hevder faller innunder disse kategoriene, hadde han tidligere behandlet utferlig i artikkelen 7%e
dialectic of hard-core and soft-shell country music (1995/2004). Nadine Hubbs (2014) viser i sin
studie av den amerikanske middelklassens "aversion to country’ (s. 18) hvordan Petersons ’hard-
core/soft-shell’-dialektikk har beholdt sin relevans. Hubbs kobler Petersons stilistiske begrepspar
for countrymusikk direkte til andre dikotomier og omdreiningspunkter for identitet, blant annet

arbeiderklasse versus middelklasse og autentisitet versus inautentisitet (s. 9-10).

"Hard country’ og ’soft country’ eksisterte antakelig begge som muntlige begreper for Peterson
lanserte sitt analytiske skille. Den forstnevnte hverdagsspraklige formen har blitt brukt som
erstatningsbegrep for musikk som mange ogsa karakteriserer som ’hillbilly’, ’honky-tonk’, ’pure
country’ og real country’ (Ching, 2001, s. 8) i trid med oppfatninger om at den harde og
uslepne countrymusikken er mer autentisk og ekte enn den myke og finpolerte. I Petersons
dialektiske og dikotomiske modell brukes ’hard-core’ og ’soft-shell’ til & beskrive ulike
countrymusikkuztrykk (Cexpressions’). Et slikt musikkuttrykk kan i denne sammenhengen
representere en artist, en person, en tolkning, en lit, en stil, en framferingsmite, en tradisjon og
sd videre (Peterson, 1995/2004, s. 89, 93). Peterson bruker med andre ord uttrykket i svert bred

forstand og forklarer pa tilsvarende overgripende mate at:

[TThose who appeal to the 'rustic’ tradition are labeled hard-core here, while those identified with
the more pop-oriented, "parlor’ tradition are termed soft-shell. The basic promotional claim made
for hard-core country music is that it’s authentic — made by and for those who remain faithful to
the ’roots’ of country. The corresponding claim made for soft-shell country is that it melds
country with pop music elements to broaden its appeal for the much wider audience of those less
familiar with or knowledgeable about the hard-core style. (s. 89)

Ved hjelp av en taksonomi over ulike musikalske og ikke-musikalske sertrekk og virkemidler
(oppsummert i tabell 1 nedenfor) og ved & analysere en rekke uttrykksformer innen country, viser
Peterson samtidig at vi her i hoyeste grad har & gjore med en sammensatt dikotomi som opptrer

dialektisk og ikke alltid gjensidig utelukkende:
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Most expressions do not fall entirely to one side or the other of the dividing line between hard-
core and soft-shell country music. ... [Often] a given expression is hard-core in some ways, but

soft-shell in others. (s. 93, 96)

I tillegg ma det i trdd med Petersons hovedpoeng tas hoyde for at de ulike motsetningsparene
svinger i takt med tiden og trender (s. 96). Mens Peterson fokuserer pd nord-amerikanske
countrymusikkuttrykks popularitet og kredibilitet over tid, operasjonaliserer jeg "hard-core/soft-
shell’-dikotomien innenfor en avgrenset samtidskontekst bestiende av ogsd norske og andre
europeiske artister, hvis uttrykksformer bestar av bide approprierte, mer eller mindre konserverte
amerikanske trekk og unike tilfoyelser og videreutviklinger satt ut i livet innenfor ikke-
amerikanske kulturomrider. Historiske sa vel som geografiske hensyn tvinger dermed denne
dikotomiens mange dikotomier inn i komplekse dialektiske kretslop annerledes enn det det nord-
amerikanske countrymusikkmarkedets ’kommersielle kretslop’ (jf. Solhjell & @ien, 2012)
representerer isolert sett. I en slik situasjon vil det vare nedvendig 4 opprettholde et kritisk blikk
pa de generaliseringer som taksonomien forst og fremst er egnet til & beskrive. I mine analyser
forholder jeg meg derfor primeart synkront og dikotomisk til begrepsparet, ikke diakront og
dialektisk. Dette grepet ivaretar ogsd hensynet til studiens sentrale problemformuleringer,

samtidig som det gjenspeiler metodiske begrensninger knyttet til analysens omfang.

Tabell 1: Gjentakende generelle sertrekk og virkemidler i “hard-core’ og soft-shell’ countrymusikk"

’Hard-core’ country ’Soft-shell’ country

Sunget pa sgrstatsdialekt, med ’twang’ Sunget pa standard amerikansk-engelsk
Sunget med nasal tone, spontanitet, personlig Sunget med fyldig tone, innlaert, upersonlig
Personlige og fglelsesladde tekster, levd liv Allmenngyldige og distanserte tekster, delt liv
Typiske instr.: fele, gitar, bass, banjo, dobro Inkl. gjerne ogsa brass, treblas og/eller synth

Energisk, bakpa, 4/4-takt, ref. til eldre country | Jevn takt, ogsa 3/4, ref. til kontemporaer pop
Fokus pa artistens serlige, rurale, fattige opphav | Ikke fokus pa opphav, men innslag av nostalgi
Uformell og naer sceneopptreden Profesjonell, distansert sceneopptreden
Scenisk fokus pa hard-core verdier, privat Scenisk fokus i retning av pop, offentlig
Uformelt image: hillbilly, laer, jeans, slitt, sexy | Konvensj. image: stremlinjeformet, pop

Hele artistkarrieren dedikert til country Karrierekrysninger til/fra pop, easy listening o.l.

'3 Denne tabellen representerer en forenkling av Petersons eget oppsett hvor han i tillegg gir plass til utdypende informasjon og

artisteksempler (1995/2004, s. 94-95).
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I tillegg til forbeholdene knyttet til tabellens generaliserende kraft, artisters faktiske appropriasjon,
samt tidlige og romlige hensyn, kan det ogsd innvendes mot Petersons dialektikk at den bidrar til
& forsterke den kommersielle countrymusikkens allerede sterkt forankrede konservatisme og
tydelige reproduksjonselement (Keel, 2004, s. 175; Peterson, 1997, s. 228-229). Rekken av
innebygde motsetningspar — til tross for teoriens deskriptive hensikter egnet til 4 illustrere sentrale
trekk i et historisk forlep — kan i kraft av akademisk operasjonalisering og forskeres (relative)
definisjonsmakt og ansvar (se Dyndahl, 2013, s. 185-186; Hubbs, 2014, s. 37) bidra til
ytterligere 4 forsterke kjgnnsmessige og klassebaserte ulikheter. Det synes rimelig & anta at nar
distinkte muntlige termer som "hard” og ’soft’ adopteres, videreutvikles og befestes av akademia pa
denne maten, si kan det veere med ytterligere konserverende og stigmatiserende utfall (se ogsd

kapittel 2, s. 27-28 og kapittel 6, s. 127-129).

Endelig vil jeg i denne sammenheng pipeke at begrepet ’soft-shell’ (mykt skall) gir klare
assosiasjoner — bade gjennom norsk og engelsk sprik — til overflate- og overfladiske egenskaper.
Dette kan i mange tilfeller bidra til 4 redusere og stigmatisere soft-shell” countrymusikk som
fortjener dypere karakeeristikker i kraft av sertrekk og egenskaper ved aktuelle uttrykksformer. En
utbredt oppfatning er at det er det indre som teller. Et begrep som ’hard-core’ (hard kjerne) kan i
countrysammenheng derfor tjene til & forsterke og konsolidere ytterligere en
autentisitetstendens/-bias, som lett kan tas for gitt og som kan virke som en slags kapitalisert
smaksdoxa uten at det faktiske grunnlaget for slike verdimessige stillingtagener gas kritisk etter i
semmene. Det er rimelig & tro at enkelte artister og deres uttrykksformer favoriseres av enkelte
grupper og maktpersoner som ’hard(-core) country’ og/eller mer ekte, mer autentiske, mer
innovative og s videre, selv om de ikke oppfyller sentrale kriterier for slike karakteristikker i
serlig storre grad enn deres antatte mer overfladiske og hule *soft(-shell)’-motsetninger.
Petersons taksonomi er det, som vi har sett, allikevel tatt hoyde for slik diskriminering gjennom
settet av forbehold knyttet til generaliseringsformal og det at countrymusikkuttrykk ofte bestar av

kombinasjoner av myke og harde kjennetegn pé én og samme tid.

Gitt en viken og kritisk anvendelse tilbyr "hard-core/soft-shell’-teorien meg en empirisk relevant
mite & vurdere NCTs artister og programinnhold pd uten samtidig & foreta normative
vurderinger hva gjelder kvalitet, noe som ville vert i strid med denne studiens formal og

problemstillinger. Petersons teori gir muligheter for & analysere ulike countrymusikkuttrykk pa en
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substansiell méte uten a felle kvalitative smaksdommer parallelt, i trid med den foreliggende
studiens hensikt, og blant annet Sollis (2006), Malones (2002), Fox’ (2004b) og Friths (2004b)
understrekinger om at alle musikkuttrykk er meningsfulle og verdifulle for dem som velger &
engasjere seg i dem. All musikk fortjener & bli tatt pa alvor pa bakgrunn av deres latente verdier og

egenskaper for ulike publikums- og brukergrupper.
5.4.1 Autentisk countrymusikk - marked, medium og mening

Ching (2001, s. 8) gir statte til Petersons dialektikk som forklaringsmodell for historien om
kommersiell country i USA. I likhet med Fox (2004a) understreker hun likevel at en adekvat
forstaelse fordrer gransking ogsa av krefter utenfor countrymusikkindustrien som tar del i og

pavirker utviklingen:

[TThe message of "hard country’ still remains uncharted territory. Nevertheless, Peterson’s list of
traits provides a valuable starting point. ... What’s most important about these differences is that
they create meaning, especially once "hard country’ became conscious of itself as something more
than a set of stylistic traits. ... By the mid to late ’60s, artists and other agents of the country
music industry could adapt and adopt the rough edges that characterize the ’hard core’ in order to
articulate hard country’s special themes. .... "Hard country’] sings about the pain and pleasures of
losing the American dream in a style that demands both devotion and alienation from its audience
and dares the rest of the world to be disgusted. (Ching, 2001, s. 5-6)

Ching vektlegger med andre ord sentrale aspekter knyttet til identifikasjon og disidentifikasjon
gjennom sosiokulturell meningsdannelse og praksis. Slik flytter hun, i hvert fall delvis, fokuset fra
industrien over til konsumentene. Fox (2004a, s. 33-34) fremmer den samme holdningen til
kulturanalyse i sin Cultural Studies-forankrede etnografi, Real country, med eksplisitt vekt pa

meningskonstruksjon gjennom situerte verbal-spraklige og klassebaserte maktrelasjoner.

Et annet viktig poeng knyttet til den amerikanske konteksten, fremholdt av bade Peterson og
Hubbs, er hvordan ’soft-shell country’ pa sin side har blitt markedsfort av musikkindustrien med
henblikk pé & ni store middelklassesegmenter i befolkningen. Slike handlinger og strategier satt ut
i livet av mektige kulturoperatorer i country-/hillbillyindustrien (plateselskaper, radiostasjoner,
Grand Ole Opry med flere), kan ses pd som gentrifiseringsinitiativ (jf. Dyndahl et al., 2014) i
snever forstand, altsd at tradisjonell lav-/arbeiderklassekultur tilpasses og reorienteres inn imot den
dominerende middelklassens kulturelle smak og bruk. Petersons definisjon av dikotomien ’hard-

core/soft-shell country’ hinter om en slik markedspraksis (1995/2004, s. 89), mens Hubbs mer
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eksplisitt knytter “soft-shell country’ til middelklassesegmentet — versus arbeiderklassen som, hvis
vi skal folge hennes resonnement, fremdeles holder hevd pé ’hard-core country’ i USA (2014, s.
10). Med stotte i Bill Malones (Malone & Neal, 1968/2010, s. 64, 96) innflytelsesrike historikk
og analyse kompliserer derimot Peterson (1995/2004, s. 87-88) bildet ved 4 vise til at ogsa myke
og polerte country-/hillbillyuttrykk — innenfor rammen av den kommersielle amerikanske
musikkindustrien — gar vel sa langt tilbake i tid som harde, rustikke uttrykk. Disse
forskningsbidragene belyser med tydelighet at "hard-core country’ tidlig ble gjenstand for
tilsvarende musikalske gentrifiseringsstrategier som ’soft-shell country’ og dermed ogsa at musikk
som gjerne fremsto som hard, upolert og autentisk i vidt omfang allerede hadde gjennomgatt
strategiske tilpasninger og antatt en konstruert autentisitet for & mete markedets samtidige
etterspersel etter, nettopp, mer rustikk countrymusikk (Peterson, 1995/2004, s. 89). En videre
definisjon av gentrifiseringsbegrepet som ikke bare vektlegger hovedsakelig middelklassens opptak
av lavkultur, men som ogsa apner for andre ‘mélgrupper’ og ’baner’ for musikalsk gentrifisering,

kanskje spesielt innenfor egaliteere samfunn, kan derfor bidra med ekt forklaringskraft.

Som tittelen Creating country music: Fabricating authenticity (1997) mer enn antyder, vektlegger
Peterson musikkindustriens strategisk tilpassede former for autentisitet. Likevel har Peterson, som
nevnte Ching og Fox ovenfor, blikk ogsa for musikkpublikummets og kritikernes konstituerende,
men ikke helt uavhengige, roller som evaluaterer av autentisitet. Peterson (1997, 2005a) knytter
dette til slike aktorers evne til 4 se originalitet, som han ogsa kaller ’creative voice’, som del av

musikkuttrykk opplevd som autentiske:

This melding of the contradictory elements of authenticity and creative voice was possible in
country music ... because the performances, objects, or persons are judged in reference to an
implicit template of the authentic. ... Over time the continual quest in any field for ’creative
voice’” has the effect of destabilizing the image of the authentic, so that the idea of authenticity
continually evolves. (2005a, s. 1093)

I og med at den kommersielle hillbilly- og countrymusikkindustrien i USA slik hevdes 4 ha
plantet autentisitet i ulike musikalske produkt og dermed bidratt med skiftende standarder og
referanserammer for folks autentisitetsoppfattelser, blir det klart at ogsa Peterson har et syn pa
autentisitet som kulturelt konstruert, i motsetning til en forstielse av autentisitet som en iboende
kvalitet i musikk: ”[A]uthenticity is a claim that is made by or for someone, thing, or

performance and either accepted or rejected by relevant others” (s. 1086).
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Denne autentisitetsforstielsen stotter seg pa blant annet sosiologen Erving Goffmans
teoretiseringer i The presentation of self in everyday life (Goftman, 1959/1969), og det finnes
utbredte parallelle forstielser innenfor Cultural Studies-orientert populeermusikk- og
utdanningsforskning (se f.eks. Dyndahl, 2015; Dyndahl & Nielsen, 2014; Frith, 1996/1998;
Middleton, 1990; Moore, 2002). ”[A]uthenticity is ascribed, not inscribed”, slar Allan Moore
(2002, s. 210) fast. Samtidig understreker han viktigheten av & underseke hvem — og ikke bare
hva — som autentiseres (s. 210). Det er mange forskjellige méter & begrepsliggjore
autentiseringsprosesser pa. I analyser av hvem som autentiseres og tillegges meningsinnhold i
bestemte formidlingssituasjoner pa Norsk Countrytreff, har jeg valgt a supplere Bakhtins
(1965/2003, 1981) intertekstuelle perspektiver med Moores (2002) tredelte autentisitetsbegrep.
Moore skiller mellom formidlingssituasjoner hvor enten “the performer herself, the performer’s
audience, or an (absent) other” (s. 220) autentiseres eller snarere forsokes autentisert, da det ikke
kan garanteres at dette vil lykkes i en gitt musikalsk setting. Ifolge Moore beror graden av suksess
i alle fall delvis pa valg tatt av uteveren eller uteverne selv (s. 220). Hvis formidlingen treffer’,
kan den pa ulike mater utlose sterke, autentiske opplevelser hos mottakere/publikum (jf. Karlsen,
2014). Moores (2002) ’forste-’, ’andre-’ og ’tredjepersonsautentisitet’, jamfer opplistingen
ovenfor, korresponderer videre med begrepene "authenticity of expression’, som forst og fremst
knytter seg til artistens integritet og selvrepresentasjon slik den kan fremstd i
formidlingssituasjoner (s. 214); "authenticity of experience’, som vedrerer artistens evne til &
validere publikums livserfaringer (s. 220); og til slutt ’authenticity of execution’, som handler om
artistens evne til & representere en annen akter innenfor aktuelle tradisjoner (s. 218). I alle tre

tilfeller stilles spersmalet: hvem autentiseres?

Det vil naturligvis vere glidende overganger mellom disse formene for autentisitet, noe ogsd
Moore (2002) pipeker. Det er 0g mulig & benytte flere og andre begreper om musikalske
autentiseringsprosesser. Musikk kan som kjent operere og tolkes pa svert komplekse mater. Like
fullt mener jeg Moores modell er godt egnet i en studie som denne, da jeg blant annet er ute etter
& belyse eksistensen av ulikt situerte aktorers respektive legitimerende samband mellom bestemte
musikkuttrykk og egen selvforstielse/-identitet. Innenfor dette perspektivet kan ethvert musikalsk
uttrykk tilskrives autentisitet avhengig av hvem det er som evaluerer det. Til tross for det sterke

relativistiske ved en slik autentisitetsforstaelse bor det i sammenheng med relevant kommersiell
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populermusikk — enten det er snakk om pop, country, americana, bluegrass eller roots-musikk —
likevel understrekes at artistene, plateprodusentene og image-skaperne bak et gitt musikkuttrykk i
alle tilfeller bidrar til konstruksjonen av standarder folk bygger sine oppfatninger av autentisitet
pa. Askerei (2013, s. 150, 163-164) gir et godt, men kanskje ikke like dpenbart, eksempel pa
hvordan dette kan forega fra produsentsiden. I sitt samarbeid med blant andre Johnny Cash var
det produsent Rick Rubins bevisste strategi 4 — i metaforisk forstand — ikke & ’produsere’ artistens
musikk, men snarere & redusere’ den. Resultatet er et nedstrippet og ’erlig’ uttrykk — en mann,
hans gitar, hans sarhet og lengsler. Rubins minimalistiske standard for arbeidet med den aktuelle
produksjonen av Cash tilbyr i neste rekke publikum en form for musikalsk autentiseringsstandard
i det det fabrikkerte uttrykket ’treffer’ lytteren. I Askerois analyse aner jeg konturene av en
autentisering av Cash i retning av Moore (2002) sitt forstepersonsautentisitetsbegrep, hvor
artisten taler "direkte’ til lytteren med en sannferdig stemme preget av integritet (s. 214): "Slik er

det & veere meg”.

5.5 En kosmopolitisk dimensjon

”Where ’hybridization’ implies diversity and cosmopolitanism, ’Americanization’ implies
homogeneity and standardization”, skriver Solli (2006, s. 8). Like fullt er det, som implisert
tidligere, slik at countrymusikk kan representere begge disse motpolene avhengig av hvilket sosialt
delfelt eller kulturelt fellesskap man tar utgangspunke i. Til slutt i dette siste teorikapittelet skal
jeg kort skissere deler av grunnlaget for en kosmopolitisk dimensjon som kom til syne i det
empirisk-analytiske arbeidet med denne studien. Det aktuelle funnet forklarer jeg i delkapittel 8.9
med begrepet *didaktisk kosmopolitisme’, som del av avhandlingens bidrag til teoriutvikling. To
teoretiske aspekter knyttet til denne kosmopolitiske dimensjonen — det estetiske og det didaktiske

— vil jeg likevel si litt om allerede na.

Regev (2007, 2013) bruker begrepet "aesthetic cosmopolitanism’ om det han mener er et utbredt

fenomen i global pop-rock-musikk:

Aesthetic cosmopolitanism is the condition in which the representation and performance of
ethno-national cultural uniqueness are largely based on art forms that are created by contemporary
technologies of expression, and whose expressive forms include stylistic elements knowingly drawn
from sources exterior to indigenous traditions. (2007, s. 126)
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I dette ligger det at mye av dagens populermusikk er av en hybrid estetisk karakter, og at den slik
signaliserer en kosmopolitisk apenhet for og anvendelse av uttrykksformer utenfor en gitt
tradisjon og kultur. Regev mener at de varierte praksisene som kan knyttes til dette fenomenet, i
vér tid representerer normalen snarere enn unntaket. Slik plasserer han estetisk kosmopolitisme
pa samfunnets makroniva for struktur og kollektiv (s. 126). Men i likhet med Szerszynski og Urry
(2002, s. 470) som identifiserer en rekke kosmopolitiske vare- og handlemater blant senmoderne
individer, er ogsa Regev (2007, s. 126) eksplisitt opptatt av praksisnivdet. Dette gir legitimitet til
ogsd & kunne betrakte estetisk kosmopolitisme som et fenomen, ikke bare pa makroniva fordi det

har vokst seg stort og gjennomgripende, men ogsi pd mikroniva.

I lys av dette kan bade kulturelt alteterskap Comnivorousness’) og estetisk kosmopolitisme
betraktes som mulige resultater av makroorienterte musikalske gentrifiseringsprosesser (jf.
Dyndahl et al., 2014). Slike sosioestetiske — eller estetisk-funksjonelle — prosesser kan for
eksempel avstedkomme okt grad av altetende musikksmak innenfor sosiale grupper eller utvidede
programtilbud pd musikkfestivaler. Ved andre gentrifiseringsutfall, hvor tilbuds- og
konsumorienteringen ikke synes like sterk som i ’omnivore’-tesen, kan det vere formélstjenlig &
heller ty til andre teoretiske begreper. Gitt (1) det estetiske mangfoldet innenfor countrysjangeren
og (2) den pedagogiske agendaen til Norsk Countrytreff som har forankring i kulturpolitiske
kriterier og mélsettinger, kan andre resultater av slike gentrifiseringsprosesser forslagsvis forstés
som henholdsvis estetisk og didaktisk kosmopolitisme. Ogsa her handler det om kulturelle
praksiser og holdninger som kan sammenlignes med kulturelt alteterskap innenfor ulike
samfunnssjikt, men som i storre grad representerer et mer filosofisk og dannelsesorientert utsyn

mot verden og mot fellesskap pa tvers av kulturer.

Av klargjeringshensyn er det nedvendig 4 tentativt avgrense de to begrepene “estetikk’ og
"didaktikk’ slik de brukes i ulike sammenhenger i denne studien, litt nzermere. Forst: Med
estetikk’ refererer jeg hovedsakelig til bestemte sider ved fremfort musikk i relativt vid forstand.
Dette inkluderer aspekter ved det kreative uttrykket i seg selv, den musikalske opptredenen eller
innspillingen og tilknyttede kulturelle symboler manifestert innenfor countrysjangeren (se f.eks.
Ching, 2001; Moore, 2002; Peterson, 1995/2004). Dernest: Med "didaktikk’ mener jeg
(w)formelle pedagogiske mal og ambisjoner sa vel som sammenfoyede kulturelle faktorer og

strategier, aktivisert innenfor en ’fagliggjort’ musikalsk setting eller et felt — i dette tilfellet
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innenfor countryfeltet, blant de mange integrerte sjangeruttrykkene og den tematiske
countryfestivalsettingen (se f.eks. Karlsen, 2007; Nielsen, 1998; Ongstad, 2004). Innenfor
musikkens omrade spiller henholdsvis estetisk og didaktisk kosmopolitisme, forstatt som
horisontutvidende kulturelle praksiser og meningsorienteringer (jf. Klafki, 1959/2001; Regev,
2007; Szerszynski & Urry, 2002), bestemte funksjonelle roller i mellommenneskelig omgang og

vaeren.

Som vist i avhandlingens litteraturgjennomgang, betrakter Karlsen (2004) musikkfestivaler som
arenaer hvor senmoderne mennesker gis mulighet til 4 ikle seg og spille ut ulike roller og
identiteter, gjerne ambivalente og pé ulike mater distingverende. Karlsen vektlegger blant annet at
det kontemporere festivalpublikummets livsstilspraksiser har innslag bade av valg og av tvang (s.
67-68). Ikke alle kan, vil, eller evner & vere "kosmopolitter’ slik kultur- og utdanningsklassen
synes & vare predisponert for (s. 70). Dette, samt flere uopptridde sosiologiske nyanser relatert til
countrymusikk, festivalfenomenet, identitet og lering, skal jeg komme grundigere tilbake til i den
etnografiske analysen. Mitt eget teoretiske bidrag — didaktisk kosmopolitisme — behandles som

nevnt tidligere serskilt i delkapittel 8.9.
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6. Etnografi som design, metode og

fremstillingsform

For meg personlig og som forsker har det & skulle skrive en doktorgradsavhandling om et emne
relatert til countrymusikk vert del av en stor og givende leerings- og utviklingsprosess. I de ulike
fasene med metodisk og analytisk planlegging og gjennomfering av studien og i lopet av de ulike
skrivefasene har jeg kommet i kontakt med kunnskap jeg fra for ikke kjente til samt bidrate til &
utvikle ny kunnskap. Idet jeg na har ferdigstilt en sammenhengende etnografisk tekst hvor
musikk — og serlig opplevelser av countrymusikk — utgjor det sentrale omdreiningspunktet, merker
jeg at jeg har endret meg ganske mye bade personlig og profesjonelt. Underveis i prosjektet har
denne dikotomien — personlig versus profesjonell — opptridt dialektisk. Dette av minst to arsaker:
For det forste har det vart umulig 4 skille det personlige og profesjonelle fra hverandre hva angér
leerings- og kunnskapsutviklingsaspekter. Det jeg har leert som forsker, tar jeg i stor grad ogsi med
meg videre som privatperson. Og nar jeg har produsert forskningsdata og kunnskap sammen med
for eksempel intervjuinformanter, har jeg i prosessen kontinuerlig aktivisert sider og egenskaper
ved meg selv som privatperson. For det andre har musikken jeg har opplevd underveis, berort
meg bidde emosjonelt og faglig — gjerne samtidig og pa uforutsigbare méter. Personlige folelser og
oppfatninger omkring en gitt sang eller artist har blitt supplert med etablert kunnskap om denne,
med andres opplevelser og med analytiske filtre som har bidratt til nye tolkninger. Slik har det
personlige og profesjonelle endret seg hos meg som del av en dialektisk og hermeneutisk prosess

av gjensidig pavirkning.

I dette kapittelet tar jeg refleksivt for meg metodologien som ligger til grunn for prosjektet,
studiens design og appliserte forskningsmetoder. Kapittelet belyser en rekke utfordringer ved det
& vaere et forskende medmenneske i prosesser knyttet til datainnsamling og kunnskapsproduksjon,
for eksempel forutinntatthet og verdipavirkning (forsker-bias’), og "insider’/’outsider’-
problematikk. Som tidvis deltakende forsker pd en musikkfestival, tidvis ’skrivebordsforsker’ pa
en hegskole og tidvis (country)musikkutever og -lytter pa fritiden, har det som implisert ovenfor
likevel ikke vert hensiktsmessig a forsoke 4 etablerere rigide skiller mellom de ulike rollene og

agendaene jeg og min virksomhet har vert preget av i de vel tre arene prosjektet har pagatt. Det
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sentrale er — og har vert — heller & reflektere kritisk over de strategier jeg har brukt og de valgene
jeg har tatt i arbeidet med studien. Jeg har gjennomfert en etnografisk undersekelse av en
musikkfestival innenfor countrysjangeren, Norsk Countrytreff. Underveis har jeg hatt en rekke
feltbaserte moter med festivalledelse og publikum, artister og formidlere, samt lokale og nasjonale
politikere og kulturpersonligheter som utfra sine respektive diskursive posisjoner befolker
undersokelseskonteksten og gir den mening. Alle disse aktgrene har pa ulike méter vert viktige
studieobjekter. Med hensyn til studiens kvalitet har jeg likevel ikke kunnet glemme meg selv —
som forsker, som (med)menneske og som aktiv del av diskursen. Refleksivitet handler i var
sammenheng om refleksjon og bevissthet rundt forskerselvet, eller snarere forskerselvene; det
handler om hvordan forskerens bakgrunn, fordommer og tidligere erfaringer (habitus og ’bias’)
farger blikket pd og opplevelsen av et gitt fenomen og/eller felt; det handler om hvilken
innvirkning forskerens veeremater og agendaer har pa ulike informanter og ulike former for data;
og det handler om 4 ha en bevissthet om 4 nyttiggjere seg den personlige habitusen,
forskningsstrategiene og agendaene, samt refleksjonsdimensjonen, gjennom hele
forskningsprosessen. Forskerrefleksivitet som problem og ressurs i avhandlingsarbeidet utgjor
saledes et fokus gjennom hele dette metodekapittelet. Thagaard (2013) knytter behovet for
synliggjering av denne refleksjonsprosessen til den kvalitative vitenskapelige undersekelsens
validitet, med andre ord “de muligheter den kritiske leseren har for 4 vurdere hvordan forskerens
stasted kan ha pévirket tolkningen av resultatene” (s. 207). Bourdieu (Bourdieu & Wacquant,
1993, s. 57-60) bruker begrepet "deltakende objektivering’ om noe av det samme — om

avsleringen av forskerens egen posisjon overfor objektet som studeres og det tilhorende teoretiske

blikket.

Enhver studies sentrale problemstillinger og forskerens méte 4 se og tolke verden pa vil
nedvendigvis ogsa vere styrende for valg av forskningsdesign og metode(r). For jeg gér inn pa
studiens design og appliserte kvalitative og kvantitative metoder, skal jeg kort gjore rede for det
bakenforliggende forskningsparadigmet for studien. Med det mener jeg min ontologiske og
epistemologiske orientering: Hvordan konstitueres verden og hvordan konstitueres kunnskap om

verden (Cohen, Manion & Morrison, 2011, s. 3)?
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6.1 Meningsskaping gjennom dialog og habitusmeater

Mye av dagens kvalitative forskning innen samfunnsvitenskap og humaniora bekjenner seg til et
sosialkonstruktivistisk vitenskapsteoretisk paradigme, hvor subjektivitet og relativisme har forrang
fremfor objektivitet og positivisme. Var sosiale verden verken manifesterer seg eller fremstar som
kunnskap i kraft av seg selv eller gjennom tingenes vesen innenfor dette paradigmet. Den
konstrueres snarere av noe eller noen situert utenfor — men samtidig midt blant — mangfoldet av
fenomener som omgir oss. Visst kommer menstre og strukturer til syne som uttrykk for
‘typifisering’ og "objektifisering’ (Alvesson & Skoldberg, 2008, s. 84-85, 103), men som
overskridende, mer eller mindre stabile fenomener springer de likevel ut av subjektive intensjoner
og kontekstbundne stasteder. I lys av idéen om at vi i tidfrene omkring artusenskiftet befinner oss i
en langt pa vei global postmoderne kulturtilstand (Featherstone, 2007; Lyon, 1999), kan man
som del av et slikt konstruktivistisk grunnsyn se pa verden som sosialt konstruert av situerte
individer 7 samspill (Postholm, 2010, s. 128). I dette ligger det at sosiale og kulturelle fenomener
frembringes gjennom menneskelig interaksjon i bestemte og ofte overlappende kontekster.
Tingene, for eksempel, far sin kulturelle betydning og sosiale verdi gjennom maten vi bruker dem
pa og méten vi snakker om dem pd i bestemte situasjoner. Alene er biler, boker og betraktninger
tomme for mening og verdilase. De far forst liv gjennom praktisk bruk, verditilskrivelser,
sprakhandlinger og andre former for mellommenneskelig kommunikasjon pé ulike steder og til
ulike tider. Slik ligger det alltid en dialogisk relasjon (Holquist, 2002; Igland & Dysthe, 2001) til
grunn aktgrer imellom og aktorer og fenomener imellom. Jeg kjenner meg igjen i en slik
sosialkonstruktivistisk méte & forstd verden, menings- og kunnskapsproduksjon pa — oppsummert
som “culture as doing”, i trdd med Frykman og Giljes (2003, s. 40) fenomenologiske perspektiv
pa kultur- og kunnskapsproduksjon.

Som tidligere papekt, ligger et konstruktivistisk og relativistisk syn pa meningskonstitusjon ogsd
til grunn for Bourdieus handlingsteori (Bourdieu, 1972/1977; Bourdieu & Wacquant, 1993) og
Bakhtins sprikfilosofi (Bakhtin, 1979/2005, 1993). I tillegg har jeg som stipendiat vart del av et
Cultural Studies-inspirert musikkpedagogisk forskningsmilje ved Hogskolen i Hedmark'*. Denne
gruppen, som ogsd inkluderer de evrige medlemmene i prosjektet Musical gentrification and socio-

cultural diversities, som igjen star bak teorien om musikalsk gentrifisering, har en likedan

" Hogskolen i Innlandet fra 1. januar 2017.
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vitenskapsteoretisk og metodologisk orientering. Gjennom studier og eget arbeid med MA-
oppgaven ved — den gang — Hogskolen i Telemarks mastergradsprogram i kulturstudier, fikk jeg
ogsd bryne meg pé overlappende tverrfaglige og relativistiske perspektiver. Slik er det naturlig at
bide jeg og ph.d.-prosjektet som sidan antar et sosialkonstruktivistisk forskningsparadigme med
vekt pa ontologisk og epistemologisk relativisme, hvor forestillinger om hvordan virkeligheten
fremstir og hvordan kunnskap oppstar, preges av kontekstuelt stisted og erfaringsmessig
ambivalens, ikke minst hos forskeren som skal produsere fortolkede spraklige
representasjoner/framstillinger av de perspektiver og praksiser forskningsobjektene tilbyr (jf.

Alvesson & Skoldberg, 2008, s. 14-15; Repstad, 1998, s. 15; M. J. Smith, 1998, s. 232).

Verbalspriket er et helt sentralt medium for kommunikasjon mellom mennesker. I sitt
doktorarbeid om countrymusikk, nasjonal identitet og klasse i Norge fremhever Solli (2006, s.
148-160) hvordan ordet ’country’ i hovedsak uttales pa to forskjellige mater av nordmenn, enten
som /kontr1/ eller /kentri/. Sollis analyse vektlegger at de to uttalemdtene representerer forskjellige
talehandlinger i en autentisitets- og legitimeringsdiskurs knyttet til countrymusikk, klasse og
kvalitet. Selv om totalbildet er ganske nyansert, fremholder Solli at representanter for den
kulturelle middelklassen gjerne foretrekker /kontri/ som begrep for den autentiske og dermed
ogsd gode countrymusikken, mens /kentri/ forbindes med mer kommersielle, forflatede
stiluttrykk og artister. Enkelte folkelige countryentusiaster med arbeiderklassebakgrunn
foretrekker derimot kanskje i storre grad uttalematen /kentri/, og de er, ifelge Solli (s. 156-157),
ikke nedvendigvis like opptatt av hvordan de to begrepene kan brukes distingverende som det
middelklasserepresentanter er. Det samme gjelder en representant for kultureliten i Sollis studie,
hvis musikksmak er "beyond middle-class reproach” (s. 157). Min egen erfaring er at ogsa alder
og dialekt kan spille en rolle med hensyn til de to matene a si country’ pa. P4 Breim sier folk
/kontri/. Selv har jeg alltid sagt /kentri/. Begrepet og uttalematen er nermest innskrevet i min

habitus, mens alternativet ikke ligger serlig godt i munnen.

Habitus kan, jamfer Distinksjonen, defineres som “kroppsliggjeringen av strukturen av objektive
forskjeller” (Bourdieu, 1979/2002, s. 12), det vil si som kulturelt ervervede, overferbare
disposisjons- og persepsjonsskjemaer som gjennom fortrinnsvis forutsigbare handlingsmenstre
“kjennetegner ulike [sosiale] klasser eller undergrupper av klasser” (s. 28). En gitt individuell eller

kollektiv habitus’ kreative og overskridende potensial vil nedvendigvis variere avhengig av blant
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annet samfunnskontekst, oppvekst- og levevilkar. I lys av Bourdieus teori om habitus kan min
regelbundne’ disposisjon for 4 talehandle med /kentri/ fremfor /kontri/ forstds som preget av min
klassetilhorighet og mitt oppvekstmiljg, dialektpavirkning inkludert. Likeledes vil min persepsjon
av bestemte mennesker, deres roller og handlinger — altsd moduset jeg ser, oppfatter og tolker

med — til en viss grad alltid bero pa de samme vilkarene.

Selv kommer jeg fra et arbeiderklassehjem i en lavt befolket innlandskommune (Nord-Odal)
sentralt pd det norske @stlandet. Jeg vokste opp relativt kort vei fra det urbane Oslo, men
allikevel tilstrekkelig perifert og bortgjemt i et ruralt og smétt amerikanisert skogs- og
landbruksbasert kulturmiljo til at bykulturen foltes fremmed. Mine nzrmeste slektninger og
familiemedlemmer var temmerhoggere, hvalfangere, husmedre, syersker, renholdere, asfalt- og
betongarbeidere, buss- og trailersjiforer, tannlegeassistenter, kultur- og miljoarbeidere, samt
kontorsekretarer. Blant disse finnes ingen med heyere utdanning, knapt nok noen med

svennebrev eller fagsertifisering.

I og med min egen generasjon fikk vi i vir nermeste familie ogsa de forste universitets- og
hegskoleutdannede menneskene, og selv er jeg den forste og s langt eneste som har fullfort en
doktorgrad. Nar det er sagt, oppveksten pa landet var preget av trygghet, liberale holdninger og
valgfrihet for meg og mine to sosken. Til tross for darlig rad, fa beker i bokhylla og enda ferre
utenlandsturer (med unntak av jevnlig grensehandel i Sverige og en og annen tur med
Danskebéten), stimulerte vare foreldre oss til & vige & ga vére egne veier, til 4 utforske verden. For
min del ble fotballsparking og tidlig inngang i arbeidslivet ofret til fordel for musikkuteving og
sprakstudier, hvor jeg fant mine nisjer og rom for kreativ utfoldelse og personlig utvikling. Det
sosialdemokratiske verdigrunnlaget og veksten i norsk gkonomi, akselerert av en stadig tilforsel av
frisk oljekapital, &pnet nye stier og mulige livsbaner ogsi for et skende antall
arbeiderklasseungdommer fra bygda, og selv var jeg nok ikke noe unntak. Jeg tok etter hvert
steget ut i verden, blant annet til Oslo og de @stasiatiske metropolene Shanghai, Wuhan og Taipei
i forbindelse med studier, og til det serlige Afrika, Nord-Amerika, Russland og flere europeiske
land i forbindelse med jobb.

Kjennskap til og ferdigheter innen musikk og sprik har vist seg 4 utgjore mine kanskje viktigste

former for kapital sd langt i livet. Der den familizre skonomiske og sosiale kapitalen tradisjonelt

85



har vert relativt beskjeden i omsetning, har min personlige kulturelle og kreative kapital gjennom
ulike former for praktisk-estetisk-intellektuell operasjonalisering antakelig hatt en
habitusoverskridende virkning, godt hjulpet av strukturelle velferdsmekanismer og
samfunnsgoder som enkel tilgang til for eksempel fritidsklubber, rockeverksteder, UKM"-
deltakelse, kunst- og kulturopplevelser (inkludert festivalbesok og -opptredener), jobb og
utdanning. Mitt feltarbeid blant kinesiske undergrunnsmusikere og fans i forbindelse med
masteroppgaven (Vestby, 2009) utgjor ett slikt tilfelle av operasjonalisert erfaring, hvor jeg i
tillegg matte trekke veksler pa begge kapitalformene, musikk og sprak, for 4 kunne mangvrere
meg opp og frem i det empiriske forskningsfeltet, i interaksjon med informanter, og for & finne

mening i ulike former for data.

Den foreliggende avhandlingen representerer i stor grad en studie countrymusikk og
countrymusikkopplevelser. For jeg gikk i gang med prosjektet, hadde jeg imidlertid liten erfaring
med og beskjeden kunnskap om sjangeren. Jeg pleier 4 si at jeg frem til prosjekestart har hatt et
‘verken/heller-forhold’ til countrymusikk. Nar jeg tenker tilbake pA min omgang med
countrymusikk og countrykultur i ungdomsérene og i forste del av voksenlivet, slar det meg at jeg
relativt sjelden har tatt bevisst standpunkt til artister, fans, sanger, sound, verdier og praksiser
innenfor feltet. P4 rockeverkstedet spilte vi ’Honky tonk women’ av The Rolling Stones og
sorstatsrock av Lynyrd Skynyrd og Creedence — alle countryrelaterte uttrykk. Det var greit,
verken mer eller mindre. Litt senere — pa slutten av 1990-tallet og begynnelsen av 2000-tallet —
lyttet jeg en god del til band som assosieres med sakalt alternativ country, for eksempel
Whiskeytown og Wilco. Samtidig, etter & ha blitt kjent med Johnny Cash sine coverversjonene av
kjente pop- og rockelater, oppdaget jeg musikken han forst slo igjennom med i USA pa 1950- og
60-tallet. Dette forte likevel ikke til at jeg begynte & g& pa countrykonserter, verken pa klubber
eller pé festivaler. Anerkjente og popul®re norske countryartister som Claudia Scott, Steinar
Albrigtsen og Hellbillies forholdt jeg meg videre noksa likegyldig til. Slik har jeg markert
identifikasjon med Cash og diverse alternativ country, og gjennom mangel pa engasjement en viss
disidentifikasjon med andre former for countrymusikk og -kultur. Likevel vil jeg ikke gé si langt
som 4 kalle pa elsk/hat-dikotomien. Jeg har kjent pd og uttrykt forakt for dansebandmusikk flere
ganger i livet, men jeg har ikke markert avsmak til country og countrykultur pa spesielt sterke

mater. Det har vert greit, men stort sett ikke noe for meg.

1> Ungdommens kulturmenstring.
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Min begrensede omgang med og innlevelse i countrysjangeren bredt definert gjenspeilet seg
dermed ogsa i en parallell kunnskapsmangel. Ph.d.-prosjektets tema og innretting krevde
imidlertid at jeg satte meg grundig inn i sjangeren og kulturen, spesielt i forbindelse med
festivalfenomenet. Pilotfeltarbeidet paA NCT 2013 bidro sterke til at jeg, som den ’outsider’ jeg
var, ble bevisst pa countrysjangerens stilistiske mangfold, samtidig som det ga meg et forste
innblikk i publikums varierte festivalpraksiser slik de kunne utspille seg pa de ulike
konsertarenaene. Av stor betydning for min kunnskap om amerikansk populermusikk generelt og
countrymusikk spesielt var ogsd USA-oppholdet jeg gjennomferte som del av avhandlingsarbeidet
viren og sommeren 2015. Fra midten av april til slutten av juni 2015 tilbrakte jeg én uke i Seattle
og ¢én uke i New Orleans (begge fylt av konferanser og konsertbesek), samt sju uker som
gjesteforsker ved Middle Tennessee State University (MTSU) i Murfreesboro utenfor Nashville.
perioden deltok jeg ogsd pa International Country Music Conference 2015 ved Belmont University
i 'Music City’, Nashville, Tennessee. Hovedformal med USA-oppholdet var, i tillegg til 4 fa ro til
4 komme ordentlig i gang med skriveprosessen, presentere paper og knytte faglige kontakter, &
oke mine kunnskaper om countrymusikkens rotter og tradisjoner, & nyansere min forstaelse av
aktuelle stilarter og uttrykksformer, samt & fa bedre begrep om sjangerens sosiokulturelle utvikling
og betydning i USA og globalt. Dette oppnidde jeg forst og fremst gjennom en kombinasjon av
arkivstudier og faglige samtaler ved MTSUs Center for Popular Music, aktiv deltakelse pa
konferansene og besok pa en rekke store og sma konserter og festivaler. USA-oppholdet hadde
ikke status som feltarbeid. Jeg samlet med andre ord ikke inn direkte forskningsdata der.
Oppholdet var likevel horisontutvidende pa mater som har vert formalstjenlig for prosjektet og
berikende for meg personlig. Jeg skriver mer om dette utbyttet og belyser den analytiske

relevansen av mitt opphold i USA i et eget essay pa bloggen til det nevnte senteret for

populermusikk ved MTSU (Vestby, 2015).

Det er med denne sosiokulturelle bakgrunnen og blant annet disse erfaringene i ’ryggsekken’ at
jeg har gjennomfert dette ph.d.-prosjektet i et kontinuerlig samspill med andre personer,
fenomener og tekster. Noen av de dialogiske kunnskapsrelasjonene, habitusmeatene og etiske
dilemmaene som har oppstatt i meningsproduksjonsprosesser blant akterer innenfor rammen av
studien — det vare seg i festivalens uformelle livsverdenskontekst, i festivalens formelle

profesjonskontekst eller i countryfeltets maktdiskurs — skal jeg med utgangspunke i egen

87



forskerrolle belyse nermere ved flere anledninger senere i kapittelet. For det er det nedvendig a

gjore rede for hovedlinjene i prosjektets design.

6.2 Forskningsdesign

En gitt studies forskningsdesign ber beskrive de konkrete metoder forskeren eller forskerne har
tatt i bruk, samt pragmatiske valg og begrunnelser for disse fremgangsmatene (jf. Cohen et al.,
2011, s. 125-126). Slik vil en beskrivelse av et forskningsdesign nedvendigvis ogsa matte komme
inn pa metodologiske aspekter i koblingspunktet mellom de appliserte metodene og den
bakenforliggende ontologien og epistemologien. Overordnet er ph.d.-studien lojal mot det
strategisk-operative forskningsdesignet som ble beskrevet i det forannevnte hovedprosjektets
formelle prosjektbeskrivelse (Dyndahl, Karlsen, Nielsen & Skarberg, 2012). Folgelig er studien
designet som en case-studie av musikkfestivalen Norsk Countrytreff, hvor feltbaserte
observasjoner, intervjuer, sporreundersekelse og tekst-/dokumentanalyse utgjor de ulike
metodiske tilnermingene. Med andre ord har jeg tatt i bruk blandede metoder (mixed
methods’). Designet knytter seg og til hovedprosjektets primere formal som er 4 undersoke og
beskrive musikks innvirkning pa sosial endring og inkluderings- og ekskluderingsprosesser i dagens
norske samfunnskontekst (Dyndahl et al., 2012). Ph.d-studiens konkrete formal og
problemstillinger (se side 5 og 6) har jeg formulert og revidert selv i stadig dialog med veiledere,
ulike opponenter og det empiriske datamaterialet. Formalet og problemstillingene er likevel tro
mot de bakenforliggende formuleringene og resonnementene i prosjektbeskrivelsen for

hovedprosjektet (Dyndahl et al., 2012).

Med utgangspunkt i den overordnede beskrivelsen av 'musical gentrification’-prosjektet
videreutviklet jeg ph.d.-studiens design pé flere omrader. De ulike utviklingsgrepene jeg foretok,
kan grovt plasseres innunder (a) etnografisk tilnerming, (b) case-studie og (c) blandede metoder

(mixed methods’).
6.2.1 Etnografisk tilnaeerming

Jeg presiserte tidlig ph.d.-studiens sammensatte metodiske opplegg som etnografisk framfor for

eksempel antropologisk, diskursanalytisk eller en kombinasjon av ulike disiplinere tilnerminger.
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Anderson-Levitt (2006) definerer etnografi som “the study of people in everyday settings, with
particular attention to culture — that is, how people make meaning of their lives” (s. 279). Mye vil
passe inn i en slik bred definisjon, inkludert aktuelle sosialantropologiske og fenomenologiske
ansatser. Like fullt forteller formuleringen noe vesentlig om kjernen i det etnografer vanligvis er
ute etter: det hverdagslige, det kulturelt seeregne og hvordan mening oppstér i dialogiske
fortolkningskjeder av ulike aktarperspektiver/-posisjoner. Det blir siledes klart at den
sosialkonstruktivistiske ontologien og epistemologien jeg beskrev ovenfor, pa sett og vis kan
danne fundament for etnografens sikteméal om & undersgke mening i (hverdags)kulturelle
kontekster. Samtidig innebarer etnografisk forskning et potensiale til & gi utover lokalt bundne
praksiser. Barker (2003) papeker at ”[e]thnography concentrates on the details of local life while
connecting them to wider social processes” (s. 25). Sitatet er egnet til & begrunne mitt valg av et
etnografisk design innenfor et Cultural Studies-forankret prosjekt, slik jeg tidligere har definert
det (se side 11 og 12), da studiens problemstillinger sammenkobler mikro- og makroperspektiver
i forbindelse med fenomenet knutepunktfestivalen Norsk Countrytreff, dens program og publikum.
Til grunn for de sentrale forskningsspersmalene ligger det som kjent en antakelse om musikalsk
gentrifisering som teoretisk betegner en strukturell utvikling pa samfunnets makroniva, men med
konkrete avtegninger pa mikronivéet for kulturell praksis og erfaring (Dyndahl et al., 2014, s. 53-
54). Teorien og antakelsen om musikalsk gentrifisering ma her forstds som forforstaelse heller enn
som hypotese. Utfordringer knyttet til dette skal jeg komme tilbake til om litt. S& langt skal jeg
neye meg med 4 understreke at jeg ikke har brukt periodene med feltarbeid og analyse til 4 teste
en generaliserbar hypotese om musikalsk gentrifisering i lys av det kulturpolitiske tiltaket med
knutepunktstatus til countrysjangeren. Til det er studiens innretning mot sosioestetisk diversitet
og kontekstuell kompleksitet innenfor relativt avgrensede sosiale (del)felt for sterk. Sagt med
Anderson-Levitts (2006) ord, har min agenda vert 4 underseke ”a reform’s real consequences,

expected and unexpected” (s. 283, egen kursivering).

Etnografiens strategiske og operative hovedfokus ligger pa de merodiske verktoyene forskeren tar i
bruk for & samle inn data, i analyse- og skriveprosessen, samt de konkrete utfordringene og
valgene han eller hun til enhver tid star overfor. Etnografi er refleksiv og primert kvalitativ
forskning hvor feltarbeid, observasjoner, uformelle samtaler, intervjuer og innsamling av ulike

former for dokumentmateriale ofte inngar i studiers design (Hammersley & Atkinson, 2007, s. 1-

4).
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Hammersley og Atkinson (2007) fremholder g at etnografisk forskning representerer en

hensiktsmessig skjerping og systematisering av ordinare mater & forstd verden pa:

[E]thnography is not far removed from the means that we all use in everyday life to make sense of
our surroundings, of other people’s actions, and perhaps even of what we do ourselves. What is
distinctive is that it involves a more deliberate and systematic approach than is common for most
of us most of the time, one in which data are specifically sought to illuminate research questions,
and are carefully recorded; and where the process of analysis draws on previous studies and
involves intense reflection, including the critical assessment of competing interpretations. (s. 4)

De tolkninger som kontinuerlig foretas av vanlige folk i hverdagslige — eller naturlige — settinger,
baserer seg ogsd pd informasjon fra observasjoner, samtaler, tekstlesing med videre. Slik utleder
mennesker ’data’ som settes sammen til ulike innholdskonstruksjoner. Denne
mellommenneskelige og intertekstuelle kulturelle aktiviteten foregir pa et for-vitenskapelig niva
(jf. Gilje, 2006), og den er prisgitt hverdagssprikets emiske kategorier og begreper (jf. Headland
et al., 1990). Etnografen, derimot, utvikler disse persepsjonsmaétene i trid med sine analytiske
hensikter og behov. Sansene skjerpes og feltarbeidet preges av en fokusert intensitet. Likevel, all
den tid etnografen gjerne tilbringer lange perioder i interaksjon med et gitt kulturelt fenomen og
de akterene som omgir det, samt legger til grunn mer eller mindre maktavslgrende og
instrumentelle formal (Anderson-Levitt, 2006, s. 290; Barker, 2003, s. 27; Van Loon, 2007, s.
279-280), vil han eller hun ogsé i analysene ofte legge vekt pa 4 ikke miste de for-vitenskapelige
perspektivene, innsideerfaringene og emiske begrepene til studieobjektene av syne. Med referanse
til sosiologien og fenomenologen Alfred Schiitz, slar Gilje (2006) fast at “det er naturligvis dette
nivéet kulturforskere og samfunnsforskere ensker & fi et innblikk i, nemlig akterenes ’common
sense-konstruksjoner’ (s. 16). Senere i metodekapittelet skal jeg klargjore hvordan jeg har gatt
fram metodisk i felt og i skriveprosessen for best mulig & ivareta de deltakende aktorenes
innsideperspektiver, erfaringer og begreper samtidig som jeg har tatt i bruk forskerens

utsideperspektiv og teoretisert pa et hoyere abstraksjonsniva.

6.2.2 Case-studie

Denne studien ble allerede i forbindelse med utarbeidelsen av ’musical gentrification’-prosjektet
definert som en case-studie (Dyndahl et al., 2012). I den overordnede prosjektbeskrivelsen er

samtlige av prosjektets sub-studier i tillegg beskrevet som ’intensity cases’ (Miles & Huberman,
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1994), hvilket innebarer at de representerer undersgkelsesomrader som er rike pa informasjon, og
at de tydelig manifesterer objektet for hovedprosjektets primare formal (Dyndahl et al., 2012).
Jeg har holdt meg til det overordnede designmessige aspektet case-studien representerer, men
videreutviklet det, og jeg anerkjenner — ikke overraskende — argumentet med at

undersekelseskonteksten NCT er rik pd informasjon.

Til grunn for den foreliggende empiriske arbeidet og analysen ligger Yins (2009) definisjon av en

case-studie:

An empirical inquiry about a contemporary phenomenon ... set within its real-world context —
especially when the boundaries between phenomenon and context are not clearly evident. (s. 18)

Caset — og fenomenet — jeg underseker, er knutepunkifestivalen Norsk Countrytreff. Festivalen
foregar, i trdd med Yins definisjon, i vir samtid. Den er en empirisk realitet, og som etnografisk
forsker har det vart mulig for meg & oppleve den ber og nd. Videre utgjor festivalen en naturlig
undersokelseskontekst hvis grenser ikke er veldefinerte. Som kulturfenomen stir den i et
relasjonelt forhold til den alltid tilstedevarende konteksten, hvor alt fra geografisk plassering til
diskursive trefninger med overlappende delfelt via virtuelle arenaer og ny teknologi bidrar til bade
& stabilisere og destabilisere festivalens grenseoppganger. Hvilke av disse kontekstuelle elementene
og grensene en gitt akter oppfatter og engasjerer seg i, beror blant annet pa hans/hennes posisjon,

vilje, tilgjengelige ressurser og faktiske innsats.

[ tillegg til Yins definisjon av ’case,” inngdr hans modell for ’embedded, single-case study’ (Yin,
2012, s. 7-8) ogsd i ph.d.-studiens forskningsdesign. Dette representerer et utviklingsgrep jeg forst
s relevansen av under pilotstudien jeg gjennomferte pa 2013-utgaven av festivalen, og som jeg
traff en endelig beslutning pa et stykke inn i prosjektperioden. Det at studien, i trdd med Yins
modell, bestar av ett hoved-case og flere innebygde under-case, gjenspeiler pa én og samme tid
festivalens empiriske kompleksitet samt etnografiens og kulturforskningens sentrale mal om &
komme sd ner aktorene innenfor en gitt kontekst eller livsverden som mulig. Kort fortalt skiller
jeg mellom NCT som hoved-case og bestemte konsertformater/-arenaer og publikumsakterer-
/informanter som innebygde under-case, jamfor problemstillingenes todeling i (1)

programaspekter og (2) publikumsaspekter. I underkapittel 6.3.3 og 6.3.4 nedenfor beskriver jeg i
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detalj de utvalgte casenes organisering og gir en grundigere redegjorelse for deres analytiske

relevans.

For gvrig ber det understrekes at jeg ikke har fulgt Yins bredt anlagte ’case study method’ (Yin,
2009). Jeg har kun forholdt meg til hans definisjon av ’case’ og til hans modell for ’embedded,
single-case study’. Utover dette er min overgripende metodiske tilnerming etnografisk, til tross
for at jeg har benyttet bade kvalitative og kvantitative verktay, hvilket er tema for neste

underkapittel.

6.2.3 Blandede metoder

Mixed methods research recognizes, and works with, the fact that the world is not exclusively
quantitative or qualitative; it is not an either/or world, but a mixed world.... (Cohen et al., 2011,
s. 22)

I arbeidet med studien har jeg veert bevisst pa hensikten med 4 ta i bruk et sett av metoder som
inkluderer bade kvalitative og kvantitative tilnzrminger. Sitatet ovenfor treffer noe helt sentralt
hva angir sosiokulturell erfaring og meningsskaping, men skepsisen til kvantitativ metode er
synlig utbredt ogsd blant etnografer. I sammenheng med dette kan statistikkens berettigelse
imidlertid forklares med ett enkelt eksempel: Nar et tellbart antall mennesker med noen felles
synlige kjennetegn som sammen gjor at de former en majoritet, pa ett gitt tidspunke er tilstede pd
— for & bruke et nerliggende eksempel — en countrykonsert, legger dette grunnlag for en
noenlunde forutsigbar meningskonstruksjon blant akterer, det vare seg forskere sa vel som
lekfolk. Slik stereotypisk meningskonstruksjon basert pa opptelling, om enn i form av intuitive
overslag, forekommer hele tiden — og den er like reell som det dypere og mer nyanserte
observasjoner og fortolkninger er. Eksempelet tydeliggjor at statistikk og kvantifiserbarhet er
relevant og gjerne kan tas i betraktning ogsa i kvalitativ forskning og etnografiske undersokelser
(jf. Repstad, 1998, s. 13). I bunn og grunn representerer innsamling og analyse av
sporreskjemadata, pd samme méte som de kvalitative metodene etnografen benytter seg av, ikke
annet enn en forskningsrettet skjerping og systematisering av lekfolks observasjonsmetoder (jf.
Hammersley & Atkinson, 2007, s. 4). Imidlertid vil bruk av kvantitative metoder alene ikke vere
tilstrekkelig i forbindelse med etnografiske studier. Den diversiteten kvalitative data er spesielt
godt egnet til & fa fram, eksisterer i de fleste tilfeller ogsd midt iblant det som gjerne oppfattes som

uniformt og regulert. Den differensierte meningsskapingen som springer utfra de sosiale
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marginene, eller offentlighetens underside, har i mitt prosjeke fatt forrang framfor de brede
tendensene i representasjon forstitt bide som meningskonstituerende, ikke-verbal tilstedevarelse,
og i interpretasjon forstitt som aktiv, verbal aktorfortolkning. Dette er naturligvis i trdd med
etnografiens primere interesse, slik jeg har beskrevet det ovenfor, men det betyr altsa ikke at

kvantitative observasjoner automatisk ikke kvalifiserer som aktuell metode.

Kvantitative metoder har tradisjonelt ikke preget etnografisk forskning (Hammersley & Atkinson,
2007, s. 3-4). Snarere har de to storrelsene etnografisk forskning og kvalitativ forskning blitt
brukt synonymt i opposisjon til kvantitative tilnerminger (Anderson-Levitt, 2000, s. 279).
Ontologisk og epistemologisk har kvantitative undersgkelser tradisjonelt blitt forbundet med en
positivistisk sannhetssgken, hvor forskeren er ute etter & finne frem til universelle fakta —
kausalrelasjoner — ved hjelp av kontrollerte eksperimenter, deduksjon og hypotesetesting.
Kvantifisering av malbare storrelser og generalisering fra smé utvalg til store populasjoner stir
sentralt innenfor slik forskning. Motsatt har kvalitative forskere, inkludert etnografer, typisk
bekjent seg til et relativistisk paradigme, hvor sannheter ikke lar seg redusere til objektive,
universelle fakta, knapt nok til korrelasjoner. Deres metoder har vert — og er fremdeles — preget
av induktive og eksplorerende fremgangsmater. Deres laboratorium er pa ingen mate et sted for
kontrollerte eksperimenter. Laboratoriet er kulturen selv, sikalte "naturlige settinger’, befolket av
helt ordinzre mennesker i alt sitt mangfold og sted for utallige ytre pavirkninger forskeren umulig

kan rd over (jf. Hammersley & Atkinson, 2007, s. 3-10).

Med tiden har positivismen som ikke bare har preget naturvitenskapene, men ogsa humaniora og
samfunnsforskning, méttet vike for ulike relativistiske paradigmer som sosialkonstruktivisme og
postmodernisme (jf. Hammersley & Atkinson, 2007, s. 10; M. L. Smith, 2006, s. 473). Dagens
postmoderne informasjons- og kunnskapssamfunn som vire mellommenneskelige livsbaner og
samhandlingsmenstre inngdr i, preges av en tiltakende flyktighet og kompleksitet (Cohen et al.,
2011, s. 26-28; M. J. Smith, 1998, s. 320-322). Enten humanistiske og samfunnsvitenskapelige
forskere i dag er mest opptatt av tall eller ord, for 4 si det litt enkelt, md de forholde seg til en slik
virkelighet og erfaringssfere. Bide utdanningsforskere, kulturforskere og politiske sosiologer vil
som oftest vere tjent med 4 betrakte en gitt empirisk situasjon eller et sosialt fenomen fra ulike
perspektiver og i relasjon til en videre kontekst. En mite 4 imgtekomme sosiostrukturell

kompleksitet pa i forskningen er nettopp 4 kombinere kvantitative og kvalitative tilnerminger —
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blandede metoder for en blandet verden. 1 trad med Cohen et al. (2011, s. 26) inneberer dette bide
et rikt datainnsamlingspotensiale og et styrket valideringspotensiale. Med hensyn til primart
kvalitativt orienterte forskere, som meg selv, er det ogsa viktig & pdpeke at kvantitative metoder
kan tas i bruk pa u/ike mditer som del av et forskningsdesign: For det forste mé de avstemmes med
forskerens ontologiske og epistemologiske grunnsyn; for det andre mé de tilpasses en gitt studies
problemstillinger samt vektes i trid med den enkelte forskerens interesser og for det tredje ma de
gjores til gjenstand for grundig refleksjon gjennom hele forskningsprosessen (jf. M. L. Smith,

2006). Dette gjelder naturligvis ogsa de kvalitative metodene som tas i bruk.

I beskrivelsen av hovedprosjektets (Dyndahl et al., 2012) omtales ph.d.-studien implisitt som en
’mixed methods’-studie. Bruk av surveymetoden (sparreundersokelse) sidestilles her med
observasjoner, intervjuer og dokumentanalyse. Jeg har som kjent tatt med meg denne
kombinasjonen av metoder inn i mitt arbeid. Imidlertid har jeg valgt 4 vekte de kvalitative og
kvantitative tilnermingene ulikt. Jeg sa tidlig for meg anslagsvis en 70/30 %-fordeling i faver
kvalitativ metode — et valg jeg pd bakgrunn av studiens sentrale problemstillinger fremdeles mener
er formélstjenlig og riktig. Videre bestemte jeg meg for 4 avgrense omfanget av den kvantitative
sporreundersekelsen og kun foreta deskriptive statistiske analyser. Dette valget beror pa det
endelige utvalgets egenskaper og dataenes potensiale for fortolkning — trekk som ogsé handler om
hensiktsmessig ontologisk og epistemologisk avstemming henimot de dominerende kvalitative

metodene.

Med utgangspunkt i mine fremgangsmater og erfaringer gjennom hele doktorgradsarbeidet skal
jeg videre utdype de fleste momentene omtalt si langt i dette metodekapittelet. Anvendte
metoder i felt og i analyse-/skriveprosessen vil std i fokus. Enkelte sparsmal knyttet til
forskningens validitet samt noen etiske utfordringer vil dukke opp underveis. Disse temaene vil

imidlertid bli behandlet mer fullendt i egne delkapitler til slutt.
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6.3 Metodiske fremgangsmater, erfaringer og refleksjoner

6.3.1 Datamaterialets generelle sammensetning og omfang

Datainnsamlingen i dette prosjektet har i det store og hele foregatt over en periode pa 2 % ér, fra
juli 2013 til desember 2015 (se tabell 2 pa side 97 for en sammenfattende oversikt fordelt pa type
data). Perioden startet med et uformelt feltarbeid i form av en pilotundersokelse pa Norsk
Countrytreff 2013, som i forkant ikke ble vurdert som meldepliktig overfor NSD'®. Denne
datainnsamlingen foregikk for jeg formelt ble tatt opp som stipendiat pa doktorgradsprogrammet
og omfattet kun deltakende observasjon pa noen av festivalens offentlige konsertarenaer. I den
grad det ble samlet inn personlige opplysninger, var disse anonyme, med unntak av enkelte ikke-
sensitive data knyttet til personer i festivalledelsen og deres rolle i offentligheten. Deretter
gjennomforte jeg i februar/mars 2014, etter innmelding til og med godkjennelse fra NSD (se
vedlegg 1), de forste formelle intervjuene med festivalledelsen — fire representanter fordelt pa fire
individuelle intervjuer — og fire utvalgte deltakere pd Norsk Countrytalent, samt observasjon av
dette arrangementet. I juli samme ar gjennomfoerte jeg et omfattende feltarbeid for, under og etter
NCT 2014, hvor jeg i tillegg til & gjore observasjoner i felt hadde hjelp av to forskningsassistenter
for & innhente publikumssamzykker for deltakelse i sparreundersekelsen (se vedlegg 4 og 6). Selv
om forskningsassistentene opptradte profesjonelt og var selvgiende, var koordineringen av og
logistikken rundt dette opplegget tidkrevende. De to assistentene opererte for evrig i trdd med
bestemte forpliktelser knyttet til innsamling og behandling av personopplysninger nedfelt i en
egen databehandleravtale (se vedlegg 7). Innsamlingen av sperreskjemadara foregikk sa via
brevpost frem til midten av september 2014. I november samme ar intervjuet jeg tidligere
kulturminister Anniken Huitfeldt pa Stortinget i Oslo. I desember 2014 og januar 2015 gjorde
jeg formelle oppfelgingsintervjuer med fem utvalgte deltakere fra sperreundersekelsen. De to siste
publikumsinformantene ble intervjuet i mars samme dr, i forbindelse med at jeg ogsd i 2015
observerte talentkonkurransen og gjorde ett siste intervju med festivalledelsen — denne gangen
samlet til et gruppeintervju. Rett forut for dette intervjuet presenterte jeg noen forelepige funn fra
sporreundersokelsen og diskuterte disse med festivalledelsen som del av datainnsamlingen. Det
siste feltarbeidet ved NCT gjennomforte jeg pd sommeren i forbindelse med 2015-utgaven av

festivalen. Dette var et rent observasjonsfeltarbeid som ga meg bedre anledning til & 'gjore

!¢ Norsk senter for forskningsdata, herunder Personvernombudet for forskning.
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festivalen’ fenomenologisk enn det det komplekse og hektiske feltarbeidet dret for hadde vist seg &
gjore. I tillegg har jeg gjennom hele perioden fortlopende samlet ulike dokument- og arkivdata,
bade fysisk materiale som CD’er og plakater samt digitale tekster som for eksempel
stortingsmeldinger, offisielle rapporter, avisartikler og YouTube-klipp. Noen komplementere
observasjonsdata ble ogsd samlet inn pd ulike country- og bluegrasskonserter pi Qyafestivalen,
Nystua Bluegrassfestival og pa konserter i regi av den Oslo-baserte countryklubben Die With
Your Boots On. I denne forbindelse ble det ikke samlet inn personopplysninger. De
komplementere observasjonene har blitt gjort pa arenaer hvor jeg antok at countrymusikkens
fornyede aktualitet ville manifestere seg i hvert fall delvis pd andre mater enn pa Breim, for
eksempel langs aksene urban/rural, sentrum/periferi og folkelig/elitistisk. For meg og prosjektet
har det vert viktig 4 bli litt kjent med hvordan countryfenomenet utspiller seg ogsa pa andre
arenaer enn pd knutepunktfestivalen NCT slik at jeg i noen grad har kunnet ta aktuelle likheter

og forskjeller i betraktning.

Den lange datainnsamlingsperioden har vert preget av forholdsvis korte fysiske opphold i felt, fra
én dag eller kveld til — vanligvis — noen degn. Pa det meste tilbrakte jeg for, under og etter NCT
2014 og 2015 henholdsvis 10 og 5 dager ssmmenhengende i felt per festival. Totalt utgjor dette
cirka 40 degn i felt. Tabell 2 nedenfor gir en oversikt over de ulike typene data jeg har samlet inn
og generert sammen med de forskjellige deltakerne i prosjektet. Umiddelbart etter tabellen, samt

pa side 103-104 og 107, folger utfyllende informasjon om det samme empiriske materialet.
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Tabell 2: Oversikt over innsamledelgenererte data i perioden juli 2013 til desember 2015

Hoveddata Komplementare data
Type data
Omfang Kodet Omfang Kodet
Feltnotater fra Antall sider: ca. 70 Ja Antall sider: ca. 10 Ja
observasjon (digitaliserte) (digitaliserte)
Notater pa Antall sider: 9 Nei -
observasjons-
skjema
Bilder Antall filer: 710 Nei -
Konsert- Antall hendelser: 55-60 Nei -
opptak Lydopptak: 15 timer
Transkriberte Antall intervjuer: 15 Ja -
individuelle Lydopptak: 14,25 timer
intervjuer
Transkriberte Antall intervjuer: 2 Ja -
gruppe- Lydopptak: 1,25 timer
intervjuer
Transkribert Antall sesjoner: 1 Ja -
presentasjon Lydopptak: 1 time
og dialog
Sparreskjema- Antall respondenter: 119 Ja -
data Antall variabler: 80
Evaluerings- Antall sider: 9 Ja -
dokument
@vrige - - Seknader, evalueringer, Nei
offisielle St.meldinger og NOU-er
dokumenter
Arkivmateriale - - Plakater, festivalhefter og Nei
annonsemateriell
Medietekster - - Avisartikler, kronikker, blogg- Nei
og Facebook-innlegg
Audio - - Innspilte sanger og album Nei
Video - - Innspilte klipp og Nei

dokumentarer

I forbindelse med datainnsamlingen har jeg gjort i sum 17 lange og korte intervjuer, presentert og

diskutert funn med festivalledelsen i en egen sesjon og observert hele eller deler av 55-60

konserter i tillegg til annen festivalaktivitet. Dette har generert 15 timer lydopptak av konserter,
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én time lydopptak av presentasjonen inkludert dialogen som oppstod med festivalledelsen
underveis og 14,5 time lydopptak av samtlige intervjuer (alt i alt 30,5 timer lydopptak). Videre
har det blitt generert et stort omfang intervjutranskripsjoner, et mindre omfang transkripsjoner av
konserthendelser, cirka 70 sider feltnotater (digitaliserte, med unntak av notater pa
observasjonsskjema) og 710 bilder — alt & betrakte som kvalitative data. Sperreundersgkelsen
omfatter pa sin side kvantitative data fra 119 NCT-publikummere og dekker 80 variabler med et
varierende antall tilknyttede variabelverdier fordelt pa i alt 17 spersmal/oppgaver. Samtlige
overnevnte data har status som hoveddata. Med unntak av konsertopptakene, bildematerialet og
observasjonsskjemaene ble disse gjort til gjenstand for elektronisk koding og kategorisering. Noen
supplerende kodede hoveddata fra et sentralt evalueringsdokument knyttet til knutepunktstatusen
utgjor til sammen 9 sider, mens det ukodede dokument- og arkivmaterialet i form av offisielle
dokumenter, avisartikler, kronikker, blogginnlegg, Facebook-innlegg, musikk pa Tidal/CD og
YouTube og si videre vanskelig lar seg telle. Dette ukodede materialet, samt cirka 10 sider
feltnotater fra andre observasjonsarenaer enn NCT, har status som komplementare data. I
underkapittel 6.3.3, 6.3.4, 6.3.5 og 6.3.7 beskriver jeg nermere hvordan de aktuelle delene av
hoveddatamaterialet ble forberedt i transkripsjonsprogrammet f5 og kodet og kategorisert i
analyseprogrammene NVivo og SPSS. I underkapittel 6.3.6 beskriver jeg funksjonen til det gvrige
hoveddatamaterialet sa vel som det komplementere materialet og hvordan disse

informasjonskildene har blitt brukt i arbeidet med avhandlingen.

6.3.2 Tilgang til ’feltet’ av informanter og opplevelser

Rent analytisk er jeg i dette avhandlingsarbeidet opptatt av det Bourdieu (1993a) refererer til som
“the field of power” (s. 37) — maktfeltet. Jeg beskriver herunder diskursive stridigheter og
symbolske virkninger i kulturfeltet og i countryfeltet, begge forstitt som sosiale felt innordnet i
maketfeltet (s. 37). I feltarbeidsperiodene har jeg forst og fremst gjort observasjoner og intervjuer
innenfor festivalens og hverdagslivets respektive livsverdenskontekster, samt innenfor festivalens
mer profesjonsorienterte virksomhetskontekst. Dette er erfaringskontekster som kan sies 4 innga i
bade kultur- og countryfeltet, og akterpraksiser her kan fa ringvirkninger i det overordnede,
diskursive maktfeltet og i samfunnsstrukturen. Nar jeg som etnografisk forsker likevel har
befunnet meg i disse livsverdens- og profesjonskontekstene, har jeg 7 interaksjonsprosesser forsekt &

betrakte dem, ikke som sosiale (del)felt underlagt maktfeltet i bourdieusk forstand, men som for-
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vitenskapelige, erfaringsbaserte felt av informanter og opplevelser. For 4 si det med noen av
fenomenologiens termer, har jeg under disse feltarbeidene forsokt 4 sette parentes omkring mine
egne analytiske forforstielser og heller nerme meg de ulike forskningssubjektenes ’common sense’-
oppfatninger og betrakte deres kulturelle praksiser pa deres egne premisser (jf. Bengtsson, 1999;
Gilje, 2006). Ved 4 ta del i konsertopplevelser og andre hendelser pa flere av festivalens ulike
arenaer sammen med countryfans, musikere og andre (tilsynelatende mer perifere) skuelystne
under pilotundersekelsen i 2013, fikk jeg tilgang til og ble en del av kjerneinformantenes
livsverden preget av festival, hoytid, hverdag og trivialitet pd en og samme tid. Det ble klart for
meg under det innledende besgket at musikkfestivalkonteksten er en kompleks kilde til
mellommenneskelig samhandling og meningsskaping. Med konserter i ulike storrelser og
fasonger, festivalcamp, linedance-kurs og ulike aktiviteter for barn innbyr den til "culture as
doing’ for publikum og deltakerne, og ’kulturforskning as doing’ for etnografen (jf. Frykman &
Gilje, 2003; Gilje, 2006). Dette perspektivet og denne maten a forske pa har jeg forseke a holde
pa gjennom alle feltarbeidene ved NCT. I felt har det for meg handlet om & gi #i/ saken selv
(Gilje, 2006) — det har handlet om & ta del i, kjenne pa kroppen og forsta aktuelle sider ved dette
festivalfenomenet og ved countrymusikken. Jeg mener en slik ansats passer etnografiens siktemal
bra. De analytiske blikkene har nedvendigvis trengt seg pd underveis, spesielt i de oyeblikkene da
jeg trakk meg tilbake fra festivalaktiviteten for 4 skrive deskriptive feltnotater eller forelgpige
analyser i form av refleksjonsnotater. Dette er en moysommelig og viktig del av etnografers arbeid
som krever bade disiplin og velutviklet sans for observasjonenes distinksjoner (jf. Anderson-Levitt,
2000, s. 286, 288): Hva ser jeg? Hvem tolker? Hvem skaper mening? Poenget her er imidlertid at
denne kroppsliggjorte forskningen har gitt meg relativt dyp tilgang til feltet av informanter og
opplevelser. Videre har det ogsd vert et mal for meg 4 fi fram viktige sider ved disse livsverdens-
og profesjonskontekstene i det narrativet den foreliggende etnografiske analysen utgjor. Jeg har
forsokt 4 skape en deskriptiv-analytisk skildring hvor den for-vitenskapelige dimensjonen ivaretas
og preger teksten samtidig som den vitenskapelige dimensjonen ogsa gir seg til kjenne i trdd med
studiens kritiske hensikt og forskningsfeltets forventninger. Hvorvidt jeg har lyktes med dette

eller ikke, fir leseren av avhandlingens resultat- og analysekapiteler anledning til 4 bedemme selv.
Det er med det sammensatte forskerselvet beskrevet et stykke pa vei i delkapittel 6.1 at jeg har

mett mine informanter — i felt, pd deres hjemmebane, pd Norsk Countrytreff — min bortebane, og

pa enkelte andre tilstotende arenaer. Jeg opplever at disse meatene likevel ikke bare har vare preget
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av forskjell, men ogsa av likhet. Dette er motsatser som jeg har brukt strategisk under
feltarbeidene og i flere intervjusituasjoner i forsgk pd & skape og opprettholde tillitt og legitimitet
mellom meg og ulike informanter. Min innledende kontakt med festivalledelsen, i kraft av at den
tidvis var ganske formell og saksorientert, kan tjene som eksempel. Elstad og De Paoli (2014, s.
162) peker pa at dagens knutepunktfestivaler inngir i profesjonaliseringsprosesser som stiller
tydelige krav til ledelse, malstyring og virksomhetsutvikling pa flere omrider, og NCT-ledelsens
mote med meg og forskningsprosjektet kan ses i direkte sammenheng med utgvelsen av et slike
oppdrag. Til tross for at jeg som doktorgradsstipendiat og forsker representerer en annen sektor,
har jeg i likhet med festivalledelsen ogsa en tydelig institusjonell tilknytning og identitet. Videre
slo det meg tidlig at forskningsprosjektet kan bli tolket som del av Hogskolen i Hedmark sitt
samfunnsoppdrag, og at det med rimelighet tillegges forventinger om ryddig og profesjonell
utforelse — ikke ulikt den situasjonen festivalledelsen selv befinner seg i. Som portvakter og
forskningsobjekter skilte imidlertid festivalledelsen innledningsvis lag med meg pa viktige
omréder. De var ekspertene, bade pa festivaldrift og pa countrymusikk, og i den grad jeg til &
begynne med ble tilskrevet en lignende statusrolle, eventuelt en rolle som ’nyttig evaluator’ (jf.
Hammersley & Atkinson, 2007, s. 60-61), matte slike og andre forventinger imetekommes og
handteres konstruktivt gjennom dialog i det jeg gradvis ble bedre kjent med dem og deres

motiver, og ledelsen ble bedre kjent med meg og mine motiver.

Vir forste anledning til 4 bli litt bedre kjent med hverandre oppstod i forbindelse med en
innledende e-postkorrespondanse mellom meg og festivalledelsen 25. juni 2013. P4 dette
tidspunktet hadde jeg takket ja til stillingen som stipendiat i 'musical gentrification’-prosjektet,
men jeg var fremdeles ikke formelt tilsatt. I min henvendelse introduserte jeg bakgrunnen for og
formélet med studien. I tillegg fortalte jeg litt om mine metodiske planer for forskningen, behovet
for slik forskning og prosjektets institusjonelle forankring. I samme formelle henvendelse spurte
jeg om adgang til 4 forske pa festivalen i trdd med prosjektets formal. Senere samme dag svarte
NCTs ledelse via e-post positivt pA min henvendelse. De bekreftet at de ensket & delta i prosjektet
og ga meg samtidig generell tilgang til festivalen, inkludert konserter og intervjuobjekter. Droyt
to uker senere, ved gjennomfert pilotundersokelse, satt jeg igjen med et positivt inntrykk av at her
hadde jeg mye nytt & forholde meg til, med andre ord mye & lere bide som kulturforsker og som
musikkinteressert. Samtidig identifiserte jeg meg med og satte pris pa festivalledelsens veeremater i

mote med meg. De fremsto som ’ordentlige folk’, hoflige, avslappede og delevillige. Dette er
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medmenneskelige egenskaper jeg liker & tro at vi har til felles. Jeg folte dermed at grunnen var
beredt godt for hovedfeltarbeidene og intervjuene som enna la foran meg, og at jeg allerede for

formell prosjektstart hadde oppniadd en nedvendig grad av gjensidig tillit hos festivalledelsen.

Sosial og estetisk forskjell og likhet er ogsd noe jeg har forsgkt & reflektere bevisst over underveis
og nyttiggjere meg analytisk i forbindelse med de musikalske opplevelsene jeg selv har hatt i
periodene med observasjon pd Breim og andre aktuelle steder, eller som jeg har fatt tilgang til
gjennom informantenes fortellinger. Disse opplevelsene stir sentralt i undersekelsen, og tilgang til
dem har jeg fatt gjennom ulike former for deltakelse som beskrevet ovenfor, og gjennom
forhandling. Min strategi i disse forhandlingsprosessene har handlet mye om & utjevne
maktbalansen mellom meg og mine informanter og om 4 legitimere min tilstedevarelse som
intervjuer/samtalepartner og observerende forsker pa festivalen. Det er her snakk om maktforhold
som kan ’avkles’ og helt eller delvis "ufarliggjores’ i der-og-da-interaksjon. I et slikt perspektiv
representerer den en annen makt enn den Bourdieu sikter til, som jeg igjen vender
oppmerksomheten mot og gir en viss forrang i analysen. P dette nivaet ligger det likevel apenbart
et etisk dilemma som gjelder forskerens representasjon — i mitt tilfelle: den tekstliggjorte
etnografiske fremstillingen — av forskningsobjektene, noe jeg kommer tilbake til mot slutten av
kapittelet. For det skal jeg i de neste fire underkapitlene stegvis ta for meg erfaringer med de ulike
metodiske framgangsmitene studien lener seg pa, det vere seg kvalitative sa vel som kvantitative

metoder og analyseteknikker.

6.3.3 Observasjoner

Som papekt har observasjonene i stor grad foregatt innenfor rammen av musikkfestivalen Norsk
Countrytreffs virksomhet, nermere bestemt i forbindelse med festivalhelgene somrene 2013,
2014 og 2015, og under arrangementet Norsk Countrytalent vinter/var i 2014 og 2015. Som vist
i tabell 4 (se kapittel 7, s. 132) har NCT i perioden med knutepunktstatus operert med til
sammen tolv offentlige konsertformater. Med unntak av Country for eldre og
sentrumskonsertene har jeg vert tilstede pa konserter innenfor hvert format, og jeg har observert
de aktuelle konsertene og aktivitet som har foregatt der over to til tre r. Blant de ti formatene jeg
har observert og analysert aktuelle sider ved, har jeg, slik det fremkommer av studiens resultat- og

analysekapitler, rettet et spesielt fokus mot tre formater. Disse er dpningskonserten, Blagras og
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betalingskonsertene pa festivalomradet/hovedarenaen (to formater — Kolbeins Saloon og
hovedscena — slitt sammen til ett). Under pilotobservasjonen erfarte jeg at spissede fokus pa disse
formatene burde vere en farbar vei med hensyn til studiens formal og problemstillinger. Mens
den offisielle &pningskonserten og Bligras-konseptet begge representerer profilerte nyetableringer
i og med knutepunktstatusen, og dermed kunne bidra til & belyse aktuelle program- og
publikumsmessige endringer/utviklingstendenser ved festivalen, representerer konsertene og
aktiviteten pa hovedarenaen i kontrast det lengstlevende formatet og pd mange méater NCT's
kjernevirksomhet, slik den gjerne blir forbundet med evrig countryfestivalpraksis. For meg ble det
et poeng 4 forsoke 4 forsta vesentlige estetiske, sosiale og politiske aspekter knyttet til bade den
nye og den tradisjonelle festivalkulturen, nettopp fordi det ved forste besgk — og pa overflaten —
sd ut til at denne todelingen eksisterte. Jeg ble med andre ord nysgjerrig pa dette og onsket &
utforske spesielt disse formatene og arenaene mer inngiende. Med utgangspunkt i
pilotobservasjonene bestemte jeg meg derfor for a definere disse tre konsertformatene som tre
under-case av studiens hoved-case (knutepunktfestivalen NCT). Dette sammensatte designet er
gjengitt i figur 1, i trdd med Yins (2012) modell for sikalt ’embedded, single-case study’. Figuren
inneholder ogsé sju under-case for publikumsinformanter — et lignende metodisk trekk jeg

redegjor for i neste underkapittel om intervju som datainnsamlingsmetode.
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Figur 1: Matrise over studiens ulike case, jf. Yin (2012)

KONTEKST

Under-case 1, Under-case 2, Under-case 3,
program: program: program:

Apningen Blagras Hovedarenaen

_________________________________________________________________

Under-case 1, Under-case 2, Under-case 3, Under-case 4,
publikum: publikum: publikum: publikum:

Annlaug Oystein

i Under-case 5, i i Under-case 6, i i Under-case 7, i
! publikum: | I publikum: | I publikum: :

Kristian

Denne organiseringen i kontekst, ett hoved-case og flere under-case — alle starrelser med flytende
grenser seg imellom indikert med stiplede linjer i figuren (jf. Yin, 2012, s. 7) — er ikke bare
uttrykk for et designmessig grep fra min side. Systematikken gjenspeiler ogsi et skjerpet
observasjonsfokus i felt som tydelig er relatert til studiens sentrale forskningsspersmal. Spissingen
har hoyst sannsynlig medfert at jeg har oversett andre kanskje like aktuelle aspekter ved de ovrige
konsertformatene. Likevel opplever jeg at denne metodiske strukturen formet et navigasjonskart
som ga fruktbar retning til observasjonene jeg gjorde i felt. Den dpne og eksplorerende karakteren
etnografisk forskning til & begynne med gjerne har (Hammersley & Atkinson, 2007, s. 3-4), ble
gradvis snevret inn for 4 kunne fasilitere konkrete feltbaserte — og senere empirinare analytiske —

dypdykk pa kulturarenaer tilsynelatende preget av visse estetiske og sosiale forskjeller.

Dette fokuset og avgrensingsgrepet reflekteres ogsd i mitt datamateriale. Jeg gjorde flere og totalt
sett lengre lydopptak, tok flere bilder og skrev flere sider feltnotater i forbindelse med de tre

utvalgte formatene enn jeg gjorde ved de andre. De evrige ti formatene har ogsa lydopptak,
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bildemateriale, feltnotater og annet datamateriale knyttet til seg, men omfanget er altsd mindre.
Likeledes ble samtlige formater av sorteringshensyn registrert som egne case i analyseprogrammet
NVivo hvor antallet tilknyttede kilder og referanser til hvert case endte opp ulike: flest for de tre
formatene med hovedfokus og gradvis ferre for de andre. Denne observasjonsstrategien og
analysearbeidet som fulgte, inneberer at jeg kan si noe om aktuelle aspekter ved samtlige
formater, men at jeg har kunnet gd mer detaljert til verks i sammenheng med utvalgte formater

med serlig hoy relevans for studien, slik jeg har vurdert det.

Mye kulturell praksis kan tolkes som del av relativt stabile og forutsigbare menstre og strukturer.

I den foreliggende kulturanalysen gjor jeg ogsa det, blant annet. Angrosino (2007, s. 40) papeker
imidlertid at de aktorpraksiser etnografer observerer i naturlige settinger, forst gjerne fremtrer som
tilfeldige, og forfatteren diskuterer dette i sammenheng med krav om systematikk i nedtegnelsen
av feltnotater. I forbindelse med observasjon av NCT's arrangementer fungerte Angrosinos sju
punkter for godt organiserte feltnotater (s. 40) som rettesnor for meg. Punktene reflekteres i

feltnotatene mine ved at jeg sa langt det var mulig har inkludert folgende informasjon/data:

* formelle detaljer om arrangement, slike som tittel, arena/scene, tid og sted;

» generelle demografiske og sosiale kjennetegn blant publikum, som f.cks. alder, kjonn,
antrekk og antall;

* objektive/ngytrale beskrivelser av deltakere, inkludert publikum, arranger og artister;

* hendelser i kronologisk rekkefolge, for eksempel artistinnslag, litrekkefelge og meter med
informanter;

*  beskrivelser av fysisk kontekst, inkludert scenedekorasjon, rommets egenskaper, inventar,
belysning o.a.;

* nekterne beskrivelser av oppfersel og interaksjon (minimert tolkning);

* nedtegnelser av uformelle samtaler og aktuelle utsagn (ordrett eller si ner ordrett som

mulig).

Som observasjonsforsker var jeg til stede under mange av spesialkonsertene. Jeg kom vanligvis i
god tid og fant alltid et sted der lydopptakeren kunne std uforstyrret i nerheten av min plass.
Noen ganger var det naturlig 4 ta enkelte feltnotater underveis uten at det der og da forstyrret

publikum, etter min vurdering. Andre ganger ville det 4penbart kunne forstyrre, for eksempel i
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tilfeller der salen var merklagt og det var trangt mellom sitteplassene, noe som gjorde meg
avhengig av iPad med sterk lysskjerm, eventuelt lommelykt, for 4 kunne ta notater. Da lot jeg
vere. | alle tilfeller prioriterte jeg imidlertid & leve meg inn i den fremforte musikken og ta del i
konsertopplevelsen pa en tilnzrmet naturlig méte, som en vanlig publikummer, men selvfolgelig
med et skjerpet estetisk-funksjonelt forskerfokus. S raskt som mulig etter disse konsertene skrev
jeg derfor ut fyldigere feltnotater, gjerne pa iPad i bilen, for jeg bega meg videre til neste arena og
neste arrangement. Vissheten om at jeg hadde sikret meg gode lydopptak av disse konsertene,
som jeg kunne vende tilbake til senere i sammenheng med systematisering og analyse av data, var
betryggende og bidro til at jeg rent observasjonslogistisk kunne nullstille meg i forhold til neste

post pa festivalprogrammet.

[ tillegg har jeg i feltnotatene og pa egne observasjonsskjema (se vedlegg 3) registrert bade
objektiv/neytral og subjektiv/verdiladet (biased’) informasjon om fremfert musikk og ulike
artisters formidlingsformer. Denne dobbeltheten er ikke gjennomgaende like eksplisitt. Men det
er grunn til & understreke dens faktiske tilstedeverelse i denne delen av datamaterialet da jeg
strategisk har brukt egne musikkopplevelser, inkludert utlgste folelser og refleksjoner, som kilde

til data om dette sosioestetiske festivalfenomenet.

Det er ogsé grunn til 4 si litt om en bestemt ambivalens og utfordring jeg har felt pa som aktiv
forsker pé festivalen. I felt har jeg pd den ene siden @nsket & komme tett innpd og ta del i
publikums praksiser og erfaringer. Dette fordrer nedvendigvis en viss grad av kontakt. P4 den
andre siden har jeg samtidig vert forsiktig med & invadere festivaldeltakernes personlige og sosiale
sfeerer mens festivalen pagar. Innenfor en slik livsverdenskontekst handler det for enkeltindividet,
slik ogsd denne studien viser, om sterke musikkopplevelser, betydningsfulle sosiale relasjoner, ferie
og fritid, og heytid og fest pd én og samme tid. Slik blir det tydelig at nettopp de tingene jeg i
stor grad har vert ute etter 4 oppleve og forstd, ogsd har vart vanskelige for meg a4 nerme meg i
mange sammenhenger pd festivalen. Min sammensatte strategi for a ikke fremstd som en
patrengende eller invaderende observasjonsforsker i felt, eller i verste fall for ikke 4 ende opp som

et ugnsket element, ble derfor:

* 3 ha primarfokus pé direkte observasjoner av den fra min side verbalt "uforstyrrede’

konserthendelsen;
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* 3 snakke uformelt med ’tilfeldige’ publikumsrepresentanter pa deres initiativ snarere enn
pa mitt initiativ;

* 3 fremstd som avslappet, positiv og imetekommende, samt @rlig med hensyn til min
forskningsagenda;

» 3 forsiktig benytte meg av allerede etablerte relasjoner;

* jlaintervjuene vere hovedkilde til informasjon om publikumsrepresentanters opplevelser

og refleksjoner knyttet til festivalen.

Innenfor den komplekst virksomme og aktivitetsladede festivalsettingen NCT representerer, har
det ikke alltid vert like enkelt & etterleve metodiske kjoreregler og rettesnorer som dem beskrevet
ovenfor. Feltarbeidene pa festivalen har alle veert rike pé intense opplevelser. Kombinasjonen av
hey konsertaktivitet, lang avstand mellom de ulike spillestedene/arenaene og behovet for 4 ta
feltnotater mellom slagene forte flere ganger til tidspress. Ofte métte en aktivitet nedprioriteres til
fordel for en annen, noe som kunne utlgse folelsen av & ga glipp av viktige hendelser og
informasjon. De gangene jeg befant meg pa hovedarenaen mens festivalatmosferen var "pa topp’,
var det ofte mye interessant som skjedde blant publikum — aktivitet jeg gjerne skulle hatt
anledning til & notere meg der og da. Utfordringen var imidlertid 4 finne sted og tid til dette. Pa
den ene siden gnsket jeg ikke & trekke meg bort fra aktiviteten. Pa den andre ensket jeg heller
ikke a trekke opp notatblokka midt blant folk og pd den méten forstyrre aktiviteten og
stemningen. Losningen ble vanligvis & skrible ned noen stikkord i notatblokka innelast pa
toalettet, stoppe bilen pé en rasteplass og notere der pa vei tilbake, og/eller fullfore feltnotatene
der jeg bodde. Sene kvelder og lite savn preget spesielt de to festivaloppholdene i 2014 og 2015.
Likevel opplevde jeg 4 ha en god tone med informanter og andre samtalepartnere underveis.
Strategien med 4 utvise respekt for arbeidet festivalarranggren var engasjert i, for privatlivets fred
og for den ferie- og fritidsstemningen som preget festivalen, synes & ha vert vellykket. I den grad
jeg etablerte relasjoner, inngikk samtaler og blottla min forskningsagenda, foregikk dette typisk
ved at jeg lot de menneskene jeg motte, fa styre graden av interaksjon oss i mellom. Jeg havnet
ikke i feltbaserte kommunikasjonssituasjoner hvor jeg fikk beskjed om at jeg opptradte
patrengende eller upassende. Imidlertid kan det argumenteres for at jeg har bedrevet skjult
observasjon, noe jeg ikke kan avfeie som urimelig. Dette dilemmaet belyser jeg nzermere mot

slutten av metodekapittelet.
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6.3.4 Intervjuer

Kvalitative intervjudata utgjer en rikelig og viktig del av det empiriske analysegrunnlaget i
studien. Jeg har som nevnt tidligere, gjort til sammen 17 intervjuer innenfor prosjektets rammer.
Blant disse finnes 15 individuelle intervjuer og to gruppeintervjuer (jf. tabell 2, s. 97). Med
festivalledelsen har jeg gjort totalt fire individuelle intervjuer og ett gruppeintervju. Disse varte
cirka én til to timer hver. Videre ble sju publikummere valgt ut blant sperreundersekelsens
respondenter og intervjuet individuelt. Lengden pa disse intervjuene strekker seg fra 30 minutter
til om lag én time. Det ene intervjuet jeg gjorde med Anniken Huitfeldt, varte i omtrent 40
minutter. I forbindelse med alle disse intervjuene fulgte jeg fleksible intervjuguider utarbeidet pa
forhiand (se vedlegg 2), og de ble gjennomfert som semistrukeurerte forskningsintervjuer slik
intensjonen var. De fire intervjuene — tre individuelle og ett gruppeintervju — jeg gjorde med
deltagende artister i forbindelse med Norsk Countrytreffs talentkonkurranse i 2014, var
imidlertid mye kortere, fra 6 til 15 minutter (cirka). Disse fulgte alle en strammere tematisk
orden grunnet begrenset tid, men fremsto likevel som fleksible nok til 4 kunne kalles

semistrukturerte.

Kvale og Brinkmann (2009) fremholder det semistrukturerte, fenomenologiske

livsverdensintervjuets kunnskapspotensiale:

A semi-structured life world interview attempts to understand themes of the lived everyday world
from the subjects’ own perspectives. This kind of interview seeks to obtain descriptions of the
interviewees’ lived world with respect to interpretation of the meaning of the described
phenomena. It comes close to an everyday conversation, but as a professional interview it has a
purpose and involves a specific approach and technique; it is semi-structured — it is neither an
open everyday conversation nor a closed questionnaire. It is conducted according to an interview
guide that focuses on certain themes and that may include suggested questions. The interview is
usually transcribed, and the written text and sound recording together constitute the materials for
the subsequent analysis of meaning. (s. 27)

Min intervjustrategi samsvarer i det store og hele med Kvale og Brinkmanns beskrivelse. Jeg har
0g forberedt ridataene fra intervjuene og gjort meningsanalyser av de ferdig kodede dataene i trid
med forfatternes anvisning. Dette og andre relevante empirisk-analytiske aspekter redegjor jeg

nzrmere for i de to neste underkapitlene.
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Tidspunktet for nir disse intervjuene fant sted, kan ha hatt bade fordeler og ulemper. Siden
konsertopplevelser er viktige i denne studien, kan det vere en god strategi & intervjue deltakere sa
raskt som mulig etter hendelsen(e). Imidlertid var dette umulig i mitt tilfelle, da jeg hadde tatt et
valg om at publikumsinformantene skulle rekrutteres via sparreundersekelsen (mer om det i
underkapittel 6.3.7). Jeg husker tilbake pa en viss bekymring over at publikummerne jeg etter
hvert skulle intervjue, kanskje ville ha glemt viktige detaljer ved sine opplevelser, slik at deler av
informasjonsutvekslingen var i hvert fall delvis kunne bli overfladisk. Motsatt kunne det likevel
vere et metodisk poeng og en styrke 4 gjore oppfelgingsintervjuer med publikummerne relativt
lenge etter festivalen. Sterke konsertopplevelser og gode minner har ofte vist seg slitesterke (Kjus
& Danielsen, 2014, s. 3), mens de av mindre betydning over tid ’sjaltes ut’ fra bevisstheten. Dette
stemmer godt overens med mine egne live-erfaringer fra ulike konserter og festivaler. Min strategi
ble i alle tilfeller 4 stille godt forberedt til intervjuene og ikke gi meg om informanten skulle std

fast, men heller malrettet og fleksibelt benytte meg av oppfelgingsspersmal ved behov.

Et sentralt poeng hos Kvale og Brinkmann (2009, s. 26-32) er hvordan det fenomenologiske
livsverdensintervjuet kan gi unik tilgang til forskningssubjektenes stasted i kulturen, med andre
ord til deres egne beskrivelser av perspektiver, praksiser og erfaringer i hverdagsverdenen. Slik
tangerer forfatterne mye av Hammersley og Atkinson (2007, s. 108-109) sin argumentasjon for &
betrakte slike intervjuer — forutsatt at det eksisterer en tillitsrelasjon mellom intervjuer og den
som blir intervjuet — som produktive og integrerte etnografiske hendelser i deltakende observasjon
hvor hensikten er G komme frem til valid kunnskap om meningsbarende aktivitet i subjektenes liv
gjennom en parallelt fleksibel og malrettet dialog. Det & vise medmenneskelig innlevelse og
samtidig evne & g #i/ saken selv har for meg vart viktige rettesnorer i sammenheng med

gjennomferingen av slike intervjuer.

Min leringsorienterte kommunikasjon med festivalledelsen reflekterer en dialogisk
kunnskapsrelasjon i stadig utvikling. Fra det forste kontaktpunktet til det siste — inkludert
formelle og uformelle samtaler, e-postutveksling, telefonsamtaler, de ulike intervjuene,
presentasjonen av og dialogen omkring forelepige resultater, samt direkte observasjoner pA NCT-
kontoret og pa festivalens ulike arenaer — har jeg fatt tilgang til praksisrettet og idébasert
kunnskap om festivalen og countrymusikken, om politisk og kulturell makt. Denne

kunnskapsutvekslingen har gitt begge veier. Festivalledelsen har nedvendigvis ogsa latt seg
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pavirke av forskeren og hans kommuniserte innretting og utsyn mot deres livs- og
profesjonsverden. Mange av mine perspektiver og verdier har kommet til overflaten gjennom
ulike sporsmalsstillinger og gjennom kroppsspraket mitt. Den samtidige
informasjonsproduksjonen og -utvekslingen har sinn sett funnet sted, ikke nedvendigvis med et
gjensidig rikt utbytte, men som del av en gjensidig konstituerende dialog. Sammen har jeg som
forsker og festivalledelsen som informanter konstruert en rekke informasjonsrike narrativer. I
samspill med hverandre har vi konstruert ridata som jeg dernest har registrert som notater og

transkripsjoner og organisert som sammenvevde datamatriser i analyseprosesser, vidt definert.

Festivalledelsen representerer studiens holistiske case pa en annen og mer kompleks méte enn de
gvrige personene jeg intervjuet. Ledelsen besto — i perioden datainnsamlingen foregikk — av fire
operative profesjonsakterer i den sammenkoblede kontekst det norske festivalfeltet, country-
/musikkfeltet og det kulturpolitiske feltet utgjor. Sammen representerer disse individene, innenfor

rammen av denne studien, én institusjon, det vil si knutepunktfestivalen Norsk Countrytreft.

De sju publikummerne jeg gjorde oppfoelgingsintervjuer med ble — med mal om & favne noe av
heterogeniteten i publikumssammensetningen (jf. Angrosino, 2007, s. 48) — trukket blant
utvalget av respondenter i den kvantitative sperreundersokelsen som hadde samtykket til & bli
kontaktet for et slikt intervju. Mellom meg og disse sju personene oppstod det
kunnskapsrelasjoner orientert mot dataproduksjon som ligner pa dem jeg hadde med
festivalledelsen. Disse relasjonene var imidlertid av mer individuell og avgrenset karakter. Med ett
unntak mette jeg dem ansike-til-ansike kun én gang hver, og det var i anledning intervjuet.
Folgelig var var tid sammen svart begrenset. Til tross for at et slikt scenario kan by pa
utfordringer for informantenes tillitsforhold til forskeren og maktbalansen dem imellom,
opplevde jeg mine publikumsinformanter som gjennomgaende positivt innstilt til meg og
forskningsprosjektet og som delevillige underveis. Som med de andre intervjuobjektene, det vare
seg festivalledelsen, den tidligere kulturministeren og de unge artistene, varierte det i hvor stor
grad jeg mitte ty til oppfelgingsspersmal eller ledende spersmal for & nd dypere lag i de ulike
narrativene som oppstod under oppfolgingsintervjuene. Likefullt fremsto de sju
publikumsinformantene for meg som épne, tillitsfulle og oppriktig engasjerte i de ulike fasene for,
under og etter intervjuene. De var ikke vanskelige & be, og de var ikke vanskelige a snakke med,

slik jeg det meste av tiden opplevde det.
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Disse individene representerer og festivalen Norsk Countrytreff. Som gruppe kan man si at de
tilharer festivalpublikummet. De representerer imidlertid ikke hele festivalpublikummet, men
forst og fremst seg selv. Derfor valgte jeg, som nevnt i forrige underkapittel, & gi hver
publikumsakter jeg gjorde oppfelgingsintervju med, status som under-case (se figur 1, s. 103).
Folgelig koblet jeg alle intervjudata, som utgjorde hovedmengden, samt gvrige kvalitative og
kvantitative data tilknyttet hver av de sju publikummerne, sammen i sju separate publikums-case
i analyseverktoyet NVivo. Et viktig formél med & ha muligheten til & skille
publikumsinformantene fra hverandre pd denne maten i datamatrisen, var 4 legge til rette for at
jeg i analyseprosessen i storst mulig grad kunne identifisere nyanser i diversiteten dem i mellom.
Homologi og ensartethet skulle selvsagt ogsd kunne la seg identifisere — noe det komplekse
nettverket av aktorutsagn kodet som empiri- eller tekstnare sitatkoder og temakoder i NVivo
bidro til (se neste underkapittel). Likevel har jeg i trdd med prosjektets etnografiske og
postmoderne ansats og agenda fortrinnsvis sett etter det unike og mangfoldige i den publikums-

og kulturkontekst NCT utgjor.

6.3.5 Koding, kategorisering og tematisering

Den tekstnare kodingen jeg gjorde i NVivo trekker veksler pd Tjoras (2012, s. 174-176)
foreslitte fremgangsmate for strukturering av empiriske intervjudata og andre former for
kvalitativt materiale, ett ledd i det han kaller "stegvis-deduktiv induktiv metode’ (SDI). Med
andre ord har jeg i dette avhandlingsarbeidet ikke fulgt Tjoras metode fra A til A, men bevisst
brukt modellen i den fasen av det metodologiske analysearbeidet som handler om koding av
kvalitative data. I denne fasen er poenget, heller enn & overfore og applisere en deduktiv og
tematisk orientert kodingsstrategi fra kvantitativ forskning (s. 180), a utvikle empirinere koder

induktivt med utgangspunkt i dataene selv:

Hvor mange ulike koder man utvikler vil avhenge av hvor detaljert man lager dem. Milet er
imidlertid & generere tekstnzre koder, det vil si koder som kun er utviklet fra data, og ikke fra
teori, hypoteser, forskningsspersmal eller fra planlagte temaer (for eksempel i en intervjuguide). (s.

179)

I trad med dette konstruerte jeg i overkant av 300 koder i NVivo basert pé data fra intervjuene,

tallpresentasjonen og feltnotatene. Av disse kan 85 % defineres som empirinare sitatkoder,
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innebefattet direktesitater og hensiktsmessig sammensatte sitater, mens empirinere variabel-
/temakoder utgjor de resterende 15 prosentene. Ingen av disse variabelkodene eller sitatkodene
ble konstruert for jeg gikk i gang med kodingsarbeidet i NVivo. Sann sett kan alle koder betraktes
som tekstnare, jamfor Tjoras opplegg. En slik strukturering av empirien legger godt til rette for
inkludering av deltakernes egne perspektiver og begreper i analysen, samtidig som det letter det
pafelgende kategoriseringsarbeidet. I tabell 3 gir jeg noen eksempler pa koder utledet fra denne

delen av empirien.

Tabell 3: Eksempler pa hyppig brukte sitatkoder og variabelkoder i NVivo

Kodenavn Kodetype Ant. Ant.
tilknyttede | tilknyttede
referanser | kilder

Norsk country vs. amerikansk country Variabel 47 18

Artistmangfold og sjangerbredde Sitat 45 19

Na et bredere publikum Sitat 40 14

Opplevelse av programmet Variabel 35 12

Den gode stemninga Sitat 33 12

Programmere annerledes med litt sterre risiko Sitat 29 11

Liten og stor countryfamilie Sitat 27 14

Kgntri (country) har kvalitet som alle andre sjangre Sitat 22 13

Lokal countrykultur, -identitet Variabel 22 11

Talent som darapner Sitat 21 12

Kunstnerisk ledende (ikke best) Sitat 21 9

Kulturradets rolle Variabel 21 7

Knutepunkt betyr flere prosjekter Sitat 20 10

Med utgangspunkt i de mange tekstnere sitatkodene og variabelkodene utviklet jeg et sett med
tematiske kategorier som kodene skulle sorteres innunder. Etter litt proving og feiling bestemte
jeg meg for folgende fem romslige kategorier/tema: Profil, Program, Posisjon, Orientering og
Opplevelse (pluss Annet, en ’til overs’-kategori for koder som ikke horte hjemme i noen av de
andre). Disse kategoriene fremsto i det hele som smidige og dekkende for empirien. Den utstrakte
bruken av sitatkoder gjorde at jeg ofte kunne plassere koder i rett kategori uten & ga tilbake til de
empiriske kildene for 4 sjekke innholdet. I de tilfellene hvor jeg var usikker, sjekket jeg referansen
i den aktuelle intervjutranskripsjonen eller i feltnotatene for innordning i kategori. I det samlede

kodestrukturerte datamaterialet mitt ligger det 0g en god kompensasjon for feilkoding og
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feilkategorisering i og med at jeg tillot at ulike typer data fra forskjellige observasjons- og
ytringskontekster kunne bli kodet og/eller kategorisert flere ganger. Dette medferte at én bestemt
kode vil kunne dukke opp flere steder ssmmen med andre koder enn de den opptradte med i den
foregiende kategorien og sa videre. Dette ser jeg pd som et ngdvendig grep med hensyn til
behovet for fleksibilitet, da utsagn og observasjoner kan ha et flertydig meningsinnhold som ikke

alltid lar seg innpasse i kun én kategori.

I det etnografiske skrivearbeidet har jeg altsd lagt vekt pa 4 inkludere informanters
forvitenskapelige termer og forstielser. Likevel kan min trinnvise forflytting i analysefokus, i trad
med Thagaards (2013, s. 188-189) begreper, her sies & ha bevegd seg fra en "personsentrert
tilnerming’ til en ’temasentrert tilnerming’. Et viktig moment i denne forbindelse er hvordan det
analytiske fokuset pa fenomenologiske 'persondata’ i og med framskrivingen av de personsentrerte
deltakerportrettene var bestemmende for hvilke tema som ble belyst i neste runde med analyse.
Temaene var med andre ord ikke utledet og avklart pa forhind — ikke i arbeidet med portrettene
og heller ikke i forbindelse med den SDI-inspirerte kodingen, som vist ovenfor. Denne
kodestrategien og gradvise forskyvingen i fokus fra det emiske nivaet for hverdagssprak og
‘common sense’ til det etiske nivéet for begrepsutvikling og abstraksjon (jf. Headland et al., 1990)
opplever jeg 4 ha vert fruktbar med hensyn til " sette parentes rundt’ sider ved min egen
(forsker)forforstdelse og for & sikre best mulig at aktuelle deltakere i studien potensielt vil kjenne
seg igjen i sentrale deler av den tekstlige framstillingen. En slik analytisk bevegelse kan ogsa
henvise til to nivaer for kvalitativ analyse implisitt i Alvesson og Skdldbergs (2008) refleksive
metodologi hvor forskeren i hermeneutiske tolkningsprosesser forst innretter seg mot det
horisontale, empiriske nivdet, for deretter & bringe analysen videre pa et vertikalt, temateoretisk niva.
Fullt s skjematisk som det kan fremstd her, er likevel ikke prosessen, all den tid slik tolkning ikke
kan unngd & vare preget av gjensidig pavirkning mellom nivéene og horisontsammensmeltning (s.
492, 512). Det er derfor jeg holder pa ’parentesmetaforen’. Elementer satt i parentes er ikke tatt
helt vekk. De er fremdeles til stede, men ikke i forgrunnen. I skyggen av informantens utsagn
eller det observerte objektet virker alltid den kvalitative forskerens forutinntatthet i form av
tidligere erfaringer, tilegnede begreper og teorier. Det avgjorende er heller pd hvilket tidspunkt i

analysefasen denne forforstdelsen ber tillates 8 komme mer i forgrunnen.

112



6.3.6 Dokument-/tekstanalyse

I prosjektet har jeg samlet inn og pé ulike méter analysert en rekke ulike dokumenter og tekster.

Om rammene for hva begrepet "tekst’ kan inkludere, skriver Barker (2003):

(I]t is an axiom of cultural studies that a text is anything that generates meaning through
signifying practices. Hence, dress, television programmes, images, sporting events, pop stars, etc.,
can all be read as texts. (s. 450)

Barker klargjor at kulturanalyse innenfor denne forskningstradisjonen ser forbi den dagligdagse
forstéelsen av tekster som noe skriftliggjort (s. 450). Definisjonen rommer opplagt slike tekster i
den grad de inngar i meningsbarende praksiser, for eksempel sangtekster og artikler folk leser pa
Internett, hvis stoff de bruker videre i ulike hverdagssituasjoner, samt dokumenter knyttet til —
for & bruke et annet narliggende eksempel — knutepunktordningen som anvendes av ulike aktorer
i offisielle prosesser. Men Barkers definisjon rommer samtidig s mye annet. Overfort til denne
studiens undersokelseskontekst kan konserter, fremforte sanger, bakgrunnslyd, countryartistene
og festivalen selv, i tillegg til bilder, pakledning og si videre, ogsd betraktes som tekster. Faktisk
kan de aller fleste observasjonsenhetene jeg har samlet inn i felt, alle ytringer — forstatt som
meningsbarende talehandlinger — fremsatt under intervjuene, til og med de SPSS-genererte
deskriptive, statistiske analysene, ogsd betraktes som tekster i dette perspektivet. Felles for alle
dataelementene er at de har blitt konstruert i et dialogisk samspill mellom forsker, deltaker og
forskjellige formalstjenlige hjelpemidler. Tekstanalysen kan sdnn sett sies & omfatte si godt som
alt datamaterialet jeg har samlet inn, og de ulike delene har blitt analysert pa tvers og i lys av
hverandre i triangulerings- og valideringsprosesser, noe jeg skal komme tilbake til. Avhandlingens
mest vesentlige deler — resultat- og analysekapitlene samt de konkluderende anmerkningene til

slutt — kan derfor betraktes som en sammensatt postmoderne etnografisk tekstanalyse.

Videre definerer Barker (2003) populerkultur kort og godt som ”[w]idespread and common
public texts” (s. 445). Country er en anerkjent del av populerkulturen i den vestlige kulturkrets,
og den er i stor grad kommersielt innrettet (Malone & Neal, 1968/2010; Peterson, 1997).
Countrymusikkens singler, albumutgivelser, musikkvideoer og anmeldelser, som utgjor bare noen
av de mange ’tekstene’ innenfor sjangeren, heorer slik hjemme i det Bourdieu (1993a, s. 39) kaller

“feltet for storskalaproduksjon’. Likevel kan en sporre seg: Er countrykultur representert gjennom
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utbredte og vanlige former for offentlig "tekster’ i Norge i dag? Datainnsamlingen jeg har foretatt,
har vist at, ja, den er det. Det finnes mengder av offentlig tilgjengelig informasjon i form av ulike
typer "tekster’ som vedrerer countrykultur i vid forstand. Likevel er det tenkelig at mange
personer i dagens norske samfunn sjelden kommer i kontakt med denne informasjonen og
dermed ogsa fenomenet. Countryen er der, men den er ikke for alle. Det kan handle om sma,

ganske trivielle valg, men det kan ogsd handle om mer eksistensielle livstilsvalg (jf. Karlsen, 2004).

Gjennom systematisk finlesning og lytting har jeg gjort kvalitative analyser som bidrar vesentlig
til etnografiens innholdsside, av et mangfold av relevante populermusikalske tekster tilstede i mitt
datamateriale (jf. Shuker, 2013, s. 78-80). Hensikten har forst og fremst vert a beskrive estetisk-
funksjonelle meningsslag og symbolske maktdimensjoner i materialet. Dette arbeidet har i
hovedsak foregatt utenfor NVivo. Videre har jeg har foretatt en kvalitativ analyse av et relevant
vurderingsdokument utarbeidet av Norsk kulturrdd (2014), supplert med noen tilstotende
offentlige dokumenter', i NVivo. Hensikten med denne analysen har vert 4 identifisere
kvalitetsforstaelser og legitimeringsdiskurser knyttet til denne kunstneriske vurderingen av

studiens ’case’, knutepunktfestivalen NCT.

Selv om Bourdieu er en sentral teoretiker i denne studien, vil jeg papeke at jeg verken har hatt
som intensjon eller sitter pa et tilstrekkelig omfattende datamateriale til & kunne utfere en fullgod
kunstsosiologisk ”analyse i felt-termar” (Bourdieu & Wacquant, 1993, s. 90). Mine analyser er
heller pa eklektiske méter informert av, fortrinnsvis, sentrale forstaelser og begreper i Bourdieus
praksisteori og Bakhtins sprakfilosofi/kulturologi, og aktuelle post-bourdieuske,
musikksosiologiske bidrag knyttet til gentrifisering, alteterskap og hard-core/soft-shell
countrymusikk (se avhandlingens teorikapitler for nermere redegjorelser av disse). Spesielt i de
vertikale temaanalysene og i de konkluderende delkapitlene analyserer og oppsummerer jeg funn

med disse bidragene.

7 Til tross for at disse dokumentene er offentlig tilgjengelige, har jeg valgt 4 ikke referere til dem eksplisitt med kildehenvisning og
oppfering i litteraturlisten. De aktuelle dokumentene bestar av innspill fra eksterne aktorer til evalueringen av
knutepunktfestivalen Norsk Countrytreff. Disse akterene har ikke status som informanter i mitt ph.d.-prosjeke.
Vurderingsdokumentet som innspillene deres knytter seg til, var i utgangpunktet unntare offentlighet, men ble senere frigitt. I sum
vurderer jeg det dithen at hensynet til personvern ma veie tyngre enn kravet om fullstendig referanse i disse tilfellene. I det forste
resultat- og analysekapittelet tilkjennegir jeg likevel én akter, begrunnet med at det aktuelle poenget som spilles inn, representerer
en kollektiv organisasjon og ikke en privatperson.
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Lydopptakene fra flere av NCTs spesialkonserter utgjor som nevnt viktige kilder til data i denne
studien, og jeg skal vie disse litt ekstra oppmerksombhet til slutt i dette delkapittelet. Gjennom
disse opptakene fikk jeg lagret en rekke musikalske fremforinger og verbale ytringer — alle
offentlig tilgjengelige — med hey grad av relevans for sentrale forskningsspersmél. Opptakene har
en sentral plass i den etnografiske analysen. Jeg hadde i denne forbindelse ogsé nytte av
komplementere videoopptak fra enkelte konserter publisert dpent pa YouTube, enten av

festivalen eller artistene selv, eller av privatpersoner. Thagaard (2013) skriver:

A foreta analyser direkte pi lyd- eller videomateriale bidrar til at forskeren beholder autentisiteten
ved datamaterialet fordi det er mulig & fange opp nyanser i stemmebruk og uformelle, kroppslige
reaksjonsmenstre. Forskeren har mulighet til 4 rekonstruere situasjoner fra arbeidet i felten, og kan
relatere utsagn til bilder. (s. 190)

Selv erfarte jeg nettopp dette: at ulike empirisk funderte musikkuttrykk, ytringer og
interaksjonsformer var bevart og gjort tilgjengelig for tekstanalyse i vid forstand. Lydfestingen,
supplert med feltnotater, et stort bildemateriale, enkelte YouTube-videoer, musikk pa Tidal/CD,
intervju- og sparreskjemadata med videre, gjorde det mulig & “rekonstruere situasjoner” (jf. sitatet
over) forankret i de empiriske observasjonene jeg foretok innenfor festivalens livsverden. Denne
metodisk-analytiske erfaringen viser hvor kompleks veven av datamateriale er som danner
grunnlag for den foreliggende etnografiske teksten og representasjonen. Samtidig henviser dette
konkrete forskningsfenomenet til studiens appliserte strategier for triangulering og validering.

Dette belyser jeg neermere i delkapittel 6.4 og 6.5.
6.3.7 Sporreundersokelsen og statistisk analyse

Den kvantitative sporreundersgkelsen omfatter data generert fra et sikalt "ikke-
sannsynlighetsutvalg’ bestdende av 119 publikummere som alle deltok pa Norsk Countrytreff
sommeren 2014. Resultatene av de deskriptive statistiske analysene i studien kan derfor ikke
generaliseres til & gjelde for det totale festivalpublikummet (populasjonen), som talte flere tusen
personer det aktuelle dret. Innledningsvis vil jeg derfor advare mot 4 tillegge funn fra de aktuelle
analysene generaliserende egenskaper (jf. Jacobsen, 2005, s. 291-292; Thomas, 2006, s. 401). De
statistiske analysene er kun representative for de 119 anonymiserte festivaldeltakerne og, blant
dem, de 102 individene definert som ’countryfans’ som besvarte sporreundersgkelsen i etterkant

av festivalen det aktuelle dret. Jeg kommer tilbake til viktige utvalgs- og analyseaspekter om litt.
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For det skal jeg kort nevne noen momenter knyttet til det formelle rundt undersgkelsen,

svarprosent, samt utforming og utfylling av sperreskjemaet.

Med de to forskningsassistentenes hjelp ble det samlet inn totalt 156 skriftlige
publikumssamtykker (se vedlegg 6) for deltakelse i sperreundersokelsen. Relativt kort tid etter
endt festival ble sparreskjemaect (se vedlegg 4) sendt ut med vanlig brevpost til de 156 registrerte
publikummerne. Etter to maneder og én purrerunde mottok jeg de siste av de i alt 119
anvendelige settene med sporreskjemadata som kom inn (kun ett skjema kom i retur uutfylt).
Dette gir en faktisk svarprosent pa 76 %, noe som kan betraktes som meget godt (Jacobsen,
2005, s. 300). I tillegg til selve skjemaet inneholdt hver utgiende sending en ferdig frankert
returkonvolutt og en egen lapp med avkrysningsmulighet for ensket premie. Det ble trukket ut
sju vinnere av henholdsvis ett NCT-festivalpass, én enkeltbillett, diverse musikk og
festivaleffekter. Dette bidro antakelig til den gode svarprosenten, jamfer intensjonen med en slik

trukket premiering.

Ulike versjoner av sporreskjemaet ble pa forhand pilotert blant forskjellige grupper studenter og
ansatte ved Hogskolen i Hedmark og blant noen av mine familiemedlemmer. Jeg reviderte flere
sporsméls-/oppgaveformuleringer og svarkategorier, samt skjemaets layout, pd bakgrunn av
erfaringer fra de ulike rundene med pilotering. Milet var & kunne presentere de endelige
publikumsdeltakerne med et sporreskjema som var innbydende 4 ta fatt p4, lett 4 forsta og
dermed ogsa enkelt & besvare. Jeg la ogsd veke pa at skjemaet ikke skulle vere lengre enn
nedvendig og uten for mange, kompliserte spersmal, i og med at de viktigste
nyanseringsformélene ivaretas gjennom den kvalitative delen av studien. Videre var jeg for
utsendelse ganske sikker pa at sporreskjemaet, med hovedfokus pd musikkpreferanser og
festivaldeltakelse, ville oppleves som relevant for NCT-publikummet. Disse faktorene bidro

antakelig ogsa til at svarprosenten ble sipass god.

Enkelte innkomne skjema var imidlertid delvis feil eller mangelfullt utfylt. For eksempel var det
noen fi respondenter som hadde krysset av for de sjangrene og stilartene de likte best, heller enn &
rangere dem med stigende tallverdier, slik oppgaven ba om. I disse tilfellene valgte jeg & trekke en
rangering blant de avkryssede alternativene. Videre oppga enkelte respondenter flere

motivasjonsfaktorer enn de to det ble spurt om i skjemaet. I disse tilfellene trakk jeg ut to
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svaralternativer/verdier som ble med videre i analysen. Ingen tydelige eller gjennomgaende
monstre for feilaktige eller uteblitte svar lot seg identifisere. Der jeg var i tvil om hva
enkeltrespondenter mente, lot det seg stort sett gjore & bestemme ’plausible verdier’ ved &
kontrollere opp mot svar andre steder i skjemaet. Om ikke dette lyktes, ble de aktuelle svarene
kodet som 'missing’ i SPSS. I lys av disse faktorene kan sporreskjemadataenes validitet betraktes

som hgy (Cohen etal., 2011, s. 262, 407).

Rekruttering og utvalg

Forskningsassistentene som hadde oppgaven med & samle inn informert samtykke og
kontaktinformasjon, opererte ut fra tre utvalgskriterier. Deltakerne i sperreundersekelsen matte
for det forste og av praktiske hensyn ha en adresse de kunne nés pa i Norge. For det andre matte
de av praktiske og etiske hensyn vare 16 ér eller eldre. For det tredje matte de pa bakgrunn av
studiens etnografiske innretting, formal og problemstillinger som gruppe oppfylle et kriterium
om maksvariasjon (jf. Cohen et al., 2011, s. 155, 157). Jeg har bevisst ensket & undersgke noe av
mangfoldet eller heterogeniteten ved festivalen, bade med hensyn til musikken og med hensyn til
publikum. Forskningsassistentene ble derfor instruert til & ga bredt ut og forseke & rekruttere
publikummere av begge kjonn, fra ulike aldersgrupper og pa tvers av sosiale lag. Et veiledende
prinsipp vi opererte med, var 4 rekruttere folk bide med allvarsjakke, dressjakke og cowboyjakke,
men assistentene matte naturligvis ogsa felge intuisjonen og utvise skjenn i dette arbeidet. Videre
ble halvparten av deltakerne rekruttert pa festivalens hovedarena og campingomrider, mens den
andre halvparten ble rekruttert pa aktuelle NCT-konserter andre steder i kommunen i lepet av

festivalhelga (se for ovrig tabell 4 og fotnote 19 pas. 132).

Av anslagsvis 250 forespurte publikummere samtykket som nevnt 156 i & delta. For & gi et
tentativt bilde av den demografiske sammensetningen blant de 119 individene som endte opp
med & besvare undersgkelsen, var 57 % av disse menn, mens 43 % var kvinner; 66 % var 45 ar
eller eldre, mens 34 % var 44 ar eller yngre; og 59 % hadde lav utdanning, mens 41 % hadde hoy
utdanning. Disse 119 respondentene utgjor totalutvalget for de deskriptive statistisk analysene i
avhandlingen. Som antydet innledningsvis, opererer jeg i tillegg med et underutvalg pa 102
respondenter definert som ’countryfans’. Den egenskapen som skiller totalutvalget fra
underutvalget, er at forstnevnte gruppe inkluderer 17 respondenter som ikke oppga og rangerte

preferanse for country i sperreskjemaets del B.1 (se vedlegg 4).
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Fra faktisk utvalg til egnet analyse

Jeg betrakter de statistiske analysene jeg presenterer i denne avhandlingen som en integrert del av
etnografien. Selv om kvalitative analyser dominerer arbeidet, utgjor de kvantitative analysene ogsa
viktige tekster i teksten. Disse empiriske analysene forteller ogsa noe om et sosialt delfelt for
countrymusikkopplevelser og en erfarings- eller livsverden bestdende av bestemte kulturelle
hendelser (konserter og festivaler), estetiske objekter (musikkformer) og deltakende aktorer
(respondentene selv), jamfor sporreskjemaets ulike innholdsdeler. I etnografien presenteres
resultater av de ulike statistiske analysene enten i den lepende teksten eller ved hjelp av grafiske
fremstillinger/figurer. I det sistnevnte tilfellet benytter jeg frekvenstabeller ved denne typen
analyse og krysstabeller ved analyser av bivariat samvariasjon mellom variabler, det vil si "nir en
verdi pd én variabel gir systematisk sammen med en verdi pa en annen variabel” (Jacobsen, 2005,

s. 322).

De kvantitative dataene generert via sparreundersekelsen er verken samlet inn eller kodet i SPSS
pa mater som muliggjer avanserte statistiske analyser med generaliseringsegenskaper. De enkle
deskriptive analysemetodene jeg anvender, begrenser seg til méling av frekvenser og bivariat
samvariasjon med prosentuering som assosiasjonsmal (Cohen et al., 2011, s. 631-632). Dette
valget kan oppfattes som defensivt. En innvending, som henger sammen disse analysenes
manglende generaliserbarhet, er at utvalget er skjevfordelt. Kanskje finner jeg, fordi jeg bevisst
sokte etter det, et mer heterogent publikum med mer heterogene egenskaper enn det den totale
populasjonen ved NCT 2014 representerer. En annen innvending kan vere at bruken av
prosentuering som assosiasjonsmal fremfor mer anerkjente statistiske mal pa samvariasjon i
kvantitativ analyse, fremstir som uneyaktig eller spekulativ i lys av mitt begrensede utvalg. Om
funnene er gyldige (valide) i den forstand at de er egnet som bidrag til & besvare studiens
problemstillinger, er de ikke nedvendigvis palitelige (reliable) i den forstand at utvalgs- og

analysemetodene pavirker resultatene (jf. Jacobsen, 2005, s. 87, 167).

Til forsvar for den forste innvendingen vil jeg pipeke at det med vére ressurser og tillatelser ikke
var mulig 4 rekruttere et representativt utvalg under det aktuelle feltarbeidet i 2014. Etter & ha
vurdert ulike strategier for & oppna et sannsynlighetsutvalg med veiledere og med festivalledelsen

ble det konkludert med at dette var uoppnaelig. Cohen et al. (2011, s. 152-155) og Karlsen
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(2007, s. 66) belyser hvor utfordrende det kan vare & rekruttere representative
sannsynlighetsutvalg generelt og i sammenheng med festivalstudier. Siden strategien med selektivt
(ikke-sannsynlig) maksvariasjonsutvalg ble vurdert som en tilfredsstillende god match oppimot de
sentrale forskningsspersmalene, ble dette losningen i mitt tilfelle. Vektingen av metoder i faver
det kvalitative spiller naturligvis ogsa inn. Kvantitativ metode og analyse inngir i en helhet i dette

prosjektet hvor hensikten ikke er a generalisere funn eller predikere utfall.

Innvendingen knyttet til deskriptiv analyse og prosentuering som assosiasjonsmal i krysstabeller
har jeg forsgkt & imgtekomme gjennom (1) 4 sld sammen svaralternativer/verdier og (2) heve lista
for hva som indikerer markant spredning mellom grupper. Alders- og utdanningsvariabelen min
hadde for eksempel henholdsvis fire og fem benyttede svaralternativer. Disse slo jeg sammen til to
verdier for hver variabel. Slik ble alle de aktuelle respondentene i praksis plassert i to brede alders-
og utdanningsgrupper, noe som sikret et hoyere antall individer i hver gruppe (minimum fem,
men som oftest flere) med hensyn til 4 kunne generere forsvarlige analyser. Videre har jeg i
krysstabellene kun valgt 4 ta med aktuelle musikksjangere og stilarter som et hoyt eller relativt
heyt antall respondenter indikerte preferanse for. Dette ble ogsd gjort for & maksimere
forsvarligheten til analysene. Slike grep er apenbart reduksjonistiske. For 4 kompensere for dette
fremhever jeg enkelte mer nyanserte fordelinger og samvariasjoner der det er mulig og relevant (jf.

Jacobsen, 2005, s. 327).

Med henblikk pa assosiasjonsmalets relative styrke (mélet pd graden av antatt samvariasjon) valgte
jeg minimum 25 % som indikasjon pé startpunktet for markante forskjeller mellom grupper (for
eksempel mellom menn og kvinner; de med heoy utdanning og de med lav utdanning). Jacobsen
(2005) papeker at "vi skal vare forsiktige med 3 tillegge forskjeller pA mindre enn 5-8
prosentpoeng noen serlig betydning. I slike tilfeller er likheten mer dominerende enn forskjellen”
(s. 326). Cohen et al. (2011, s. 632) bruker pa sin side diskrepans pa, eksempelvis, 49 % mellom
grupper som klar indikasjon pa samvariasjon mellom variabler. I lys av dette og etter innspill fra
veiledere, kollegaer og en ekstern ekspertkonsulent, valgte jeg a fremheve diskrepans mellom
grupper pa 25 % og mer i krysstabellene. Som nevnt tidligere, er det heterogeniteten i materialet

jeg forst og fremst er ute etter & belyse, og denne strategien tar hgyde for nettopp det.
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Ectter & ha plottet dataene fra sperreundersokelsen inn i SPSS, kjorte jeg en rekke eksplorerende
analyser i programmet, dels for 4 kontrollere for eventuelle feil og dels for 4 fa oversikt over
materialet. I denne fasen benyttet jeg i tillegg Excel for 4 visualisere dataene med tabeller, kake- og
radardiagrammer. Denne kartleggingen og utforskingen av materialet resulterte i en strategisk
innsnevring av det videre analytiske fokuset. Jeg vurderte de tre variablene kjonn, alder og
utdanning som spesielt interessante i sammenheng med analyser av deltakernes musikksmak som
jeg har prioritert med hensyn til undersokelsens kvantitative bidrag. Jeg kunne ogsa ha presentert
andre deler av dette materialet, men valgte 4 avgrense omfanget i trid med den tidligere omtalte
vektingen av metoder i faver det kvalitative. Som det fremgar av resultat- og analysekapitlene, har
jeg ved flere anledninger latt kvantitative funn fa danne utgangspunkt for kvalitativ
kontekstualisering og mer dyptgiende tolkninger. I dette avhandlingsarbeidet viser statistikken

forst og fremst sin styrke idet den brukes som en integrert del av den etnografiske analysen.

6.4 Den etnografiske analysens kvalitet og validitet

I sammenheng med bade kvalitative og kvantitative tilnzrminger kom jeg pa de foregiende
sidene inn pé enkelte kvalitets- og validitetsaspekter ved avhandlingsarbeidet. Kvalitet og validitet
kan forstds som to sider av samme sak i forbindelse: En studie er av god kvalitet fordi den trekker
valide konklusjoner og fordi hele forskningsprosessen er preget av en informert praktikk og
bevisst refleksjon. Forskningshindverket handler i stor grad om & seke 4 harmonisere ulike lag og
faser i arbeidet pa en refleksiv, transparent og kommunikativt troverdig mate frem til den endelige
forskningsrapporten foreligger som utilslgrt og sannferdig skal gjenspeile den kontekstuelt
forankrede virkeligheten (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 246-249). Et etnografisk
forskningsbidrag kan sies & mote det sentrale kravet om indre validiter (jf. Angrosino, 2007, s. 58-
60) hvis (1) studiens formal og problemstillinger, vitenskapsteoretiske orientering, design og
metodologi henger neye sammen; (2) hvis forskeren faktisk underseker det han eller hun har som
formadl 4 underseke og (3) hvis den skriftlige rapporten oppleves som autentisk og troverdig og
trekker gyldig konklusjoner. Mye av dette har jeg allerede belyst tidligere i avhandlingen. Her og i
det neste delkapittelet skal jeg rette et spesielt fokus mot det tredje momentet ved en slik
indre/kommunikativ validitetsforstielse. Ekstern validitet og reliabilitet er ikke av spesiell
interesse for diskusjonen, da studien verken har som hensikt & generalisere funn eller er repliserbar

i streng forstand (jf. Angrosino, 2007, s. 58-60).
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Mine strategier for koding og kategorisering av data la et solid grunnlag for kvalitativ analyse av
prosjektets ulike case: de utvalgte spesialkonsertene og konsertarenaene samt de sju
enkeltinformantene fra festivalens publikum. De kvalitative analysene ble stedvis ledsaget av
aktuell deskriptiv statistikk fra sperreundersokelsen i form av frekvenstabeller og bivariate analyser
av samvariasjon visualisert med krysstabeller. Denne blandingen av metoder har, jamfor
intensjonen, bidratt hensiktsmessig til 4 utvide prosjektets etnografiske ansats og utsyn.
Etnografisk forskning trenger ikke motsette seg bruk av kvantitative datainnsamlings- og
analysemetoder, snarere tvert imot. I mitt tilfelle har supplerende kvantitative data og analyser
gjort det mulig 4 gi rikere beskrivelser (jf. thick description’, Geertz, 1973) av fenomener i
kulturen og i meningsskapingsprosesser enn det som hadde vart mulig uten disse dataene og
analysene. Jeg vager 4 péstd at prosjektet har blitt mer etnografisk av & ta ogsa slike metodiske
verktoy i bruk. Det har forventelig bidratt til & heyne kvaliteten pa og validiteten til forskningen

gjennom styrkede forutsetninger for og bruk av ’verisimilitude’ og "triangulering’:

Verisimilitude is ... achieved when the description seems to be internally coherent, plausible, and
recognizable by readers from their own experiences or from other things they have read or heard
about. ... [O]bservations are made of life as it is lived in the natural setting, and observational
findings are constantly being cross-checked with information coming from interviews, archival
searches, and so forth. This process of riangulation ... is a good hedge against the biases that may
result from ’pure’ observation. (Angrosino, 2007, s. 60-61)

Som erfaringsner skrivestil karakterisert av rike beskrivelser og et koherent innhold egnet til &
vekke gjenkjennelse hos deltakerne oppstar det validitet i den ’verisimilitude’ (virkelighetsnere,
troverdige) fremstillingen idet disse kriteriene oppfylles. Denne validiteten er prisgitt at de
dataene som inkluderes i den skriftlige fremstillingen, er triangulerte, det vil si grundig
kryssjekket oppimot andre relaterte data slik at verdiladethet/forsker-bias’ unngis eller i det
minste reduseres (s. 60-61). Badley (2015) hevder at tekster som pd ulike méter anvender
verisimilitude’, "are woven from the fibers and strands of each textor-writer’s experience” (s.
717). I lys av dette utsagnet kan kunnskapsrelasjoner som inngér i ulike datagenereringsprosesser,
forstas som sammenvevde og dialogiske. Fortellingene som oppstar i forskjellige observasjons- og
intervjusituasjoner, barer med seg forskerens- og forskningssubjektenes opplevelsesdimensjoner
hvis felles relasjon og innhold kan leftes frem via verisimilitude i en etnografisk analyse. Som del
av den foreliggende studien har jeg i trid med studiens ulike under-case blant annet skrevet frem

sju deltakerportretter og nare skildringer av tre utvalgte konsertformater. Verisimilitude har vert
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et stilmessig ideal for disse narrativene som ogsa benytter dramaturgiske og impresjonistiske
virkemidler i form av hverdagssprak, dialog, kronologi(brudd), sceniske beskrivelser og
symbolbruk (jf. Angrosino, 2007, s. 16) i kombinasjon med tekst- og dokumentanalyse, statistikk
og sporreskjemadata. Sammen bidrar disse elementene forventelig bade til empirisk og teoretisk
koherens og gjenkjennelse. Disse narrativene er siledes skrevet bade for andre forskere og for

festivaldeltakerne.

I andre deler av etnografien preges den skriftlige fremstillingen mer gjennomgdende av
temateoretiske analyser og abstraksjoner. Repstad (1998, s. 97) poengterer at forskning ikke bare
ber kunne vekke gjenkjennelse, den mé ogsd kunne gi utvidet forstielse. Dette kan selvfolgelig
oppnis pd mange mater. I vitenskapelig ssmmenheng er det imidlertid avgjerende at empiri og
funn diskuteres i dialog med annen forskning og gjennom bruk av relevante teoretiske begreper.
Det kritiske samspillet mellom min forskning og andres forskning gjenspeiles ogsa i
opplevd/oppnidd validitet. Det vitenskapelige grunnlaget for mine tolkninger og konklusjoner
trekker med andre ord sterke veksler pa andre forskeres undersekelser og bidrag til teoriutvikling,

samt kvaliteten pa disse (jf. Thagaard, 2013, s. 193).

6.5 Representasjon og kunnskapsetiske dilemmaer

I dette avhandlingsarbeidet representerer jeg og den etnografiske teksten
sporreskjemarespondenter, intervjuinformanter, mer tilfeldige samtalepartnere, artister og
musikere, politikere og kulturpersonligheter pé en rekke forskjellige mater. Etisk sett har noen av
disse tilfellene vist seg ganske enkle 4 hindtere. Imidlertid byr flere av dem pa betydelige
utfordringer. Det sentrale dilemmaet som ofte oppstar, kan knyttes til forholdet mellom
forskningsdeltakerne som ’insidere’ og forskeren som ’outsider’: Hvordan kan jeg snakke med,
om, for eller mot dem pa en si autentisk, sannferdig og etisk forsvarlig mite som mulig? Indre og
kommunikativ validitet er sinn sett nart knyttet til de kritiske spersmalene om representasjon en

etnografisk forsker m stille seg.
For sperreskjemarespondentene foregikk innhenting av informert samtykke, lagringen av

personopplysninger og anonymiseringen pa ryddige og oversiktlige mater, som anvist av NSD (se

vedlegg 1 og 6). Selv om hver enkelt respondent er anonymisert og forsvinner i mengden i
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analysene, oppstar det likevel et etisk problem i det jeg som forsker reduserer dem til grupper med
bestemte egenskaper i den tekstlige fremstillingen. Ikke bare er min stereotypifiserende
representasjon av disse gruppene problematisk; tilknyttede funn kan ogsé bli plukket opp av
andre forskere, media, interesseorganisasjoner og politikere og potensielt bli brukt for eller mot
visse grupper. Etter mitt syn er det vanskelig & gardere seg mot dette. Mye forskningsbasert
kunnskap ville gitt tapt om vi ikke var prisgitt forskningsdeltakeres vilje til 4 samarbeide og

samtidig risikere noe i slike sammenhenger.

De andre deltakergruppene nevnt innledningsvis leper ogsa risikoer i forbindelse med denne
forskningen. Blant de personene jeg har intervjuet og/eller snakket uformelt med, har de formelle
kravene til informert samtykke, tillatelse til & gjore lydopptak, informasjon om anonymisering og
muligheten for & trekke seg uten konsekvenser blitt hindtert i trid med gjengs forskningsetisk
skikk og bruk (se vedlegg 1 og 5 med informasjonsskrivene de fikk utdelt). Her skal jeg sette
fokus pa de sju publikummerne jeg intervjuet. I forbindelse med disse individuelle intervjuene ble
informantene informert bade muntlig og skriftlig i trdd med NSDs krav, og hver enkelt
informant viste stor tillit til at jeg skulle handtere informasjonen de delte med meg, pa etisk
forsvarlige mater. I avhandlingen har jeg gitt disse informantene pseudonymer, jeg har fjernet all
steds-, alders- og yrkesspesifikk informasjon om dem og sekt & uniformere spriket deres uten 4
redusere innholdet i utsagnene deres. Selv om jeg som tidligere papekt har vektlagt autentisitet og
troverdighet i mine fremstillinger av publikumsinformantene, risikerer jeg likevel & utove
symbolsk vold (jf. Bourdieu, 1994/1996) mot dem. Disse informantene anmodet ikke om & fa
oversendt transkriberte intervjuutsagn, og selv har jeg ikke prioritert 4 innga en slik dialog- og
valideringsprosess med dem. Sitatene jeg har bruke i teksten, er alle presise i henhold til
lydopptakene. Derimot er analysene som bygger pa informantenes utsagn, mer problematiske.
Her snakker jeg om disse informantene pd mater som “kan virke provoserende nettopp fordi [de]
treffer mide i blinken. Dessverre kan det ogsa vare slik at [analysene] provoserer fordi [de]
bommer” (Repstad, 1998, s. 97). Mine tolkninger kan oppfattes forskjellig fra ett stisted til et
annet da virkelighetsoppfatninger ikke er stabile sterrelser (jf. Murphy & Dingwall, 2007). Like
fullt er det jeg som snakker pé vegne av andre, om andre. Min fremstilling og forstaelse far en
plass i offentligheten. Eventuelle motsvar blir kanskje aldri ytret, eller hort. Poenget er ikke at det
nedvendigyvis blir slik, men at muligheten ligger der i og med diskursens og hierarkienes strenge

orden.
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Nar det gjelder festivalledelsen, var jeg lenge usikker pa hvorvidt jeg skulle anonymisere de fire
personene jeg intervjuet og aktivt forholdt meg til eller ikke. I kraft av sine roller som
festivalarranggrer og gjennom sin tilstedevarelse i ulike medier og andre forum, var de jo allerede
offentlige aktorer. Jeg avtalte derfor med de fire aktuelle representantene at jeg ville se an behovet
for anonymisering og heller komme tilbake til det etter hvert. Helt i slutten av skriveprosessen
besluttet jeg, og informerte ledelsen om, at jeg kom til 4 anonymisere tre av dem i sammenheng
med bruk av intervjudata. Arsaken til anonymiseringen handler i bunn og grunn om ett enkelt
forhold: Analysene som involverer intervjudata fra disse tre personene, krever ikke eksplisitt
identifisering av navn og rolle i organisasjonen; de stir seg like godt uten identifisering som med.
Derfor valgte jeg ‘normallgsningen’ innenfor humanistisk og samfunnsvitenskapelig forskning og
anonymiserte disse tre informantene. Den ikke-anonymiserte representanten for festivalledelsen,
Nils R. Sandal, ga tidlig uttrykk for at identifisering av han var greit. I og med hans sentrale rolle
som styreleder og artistansvarlig i NCT, hans offentlige tilstedeverelse i kulturlivet og pa
bakgrunn av analysenes karakter, ble Sandal mot slutten av prosjektet forespurt om han var villig

til 4 la seg identifisere i avhandlingen. Det ga han meg tillatelse til.

Det samme gjelder gruppen av artister og musikere, politikere og kulturpersonligheter som
opererer med ulike tekster og ytringer i det offentlige rom. En av disse er tidligere kulturminister
Anniken Huitfeldt som hadde en sentral rolle i prosessen rundt knutepunke til countrysjangeren.
Huitfeldt er representert i denne avhandlingen med flere offisielle og offentlige uttalelser. Hun er
tilstede i teksten ogsd med utsagn fremsatt under intervjuet jeg gjorde med henne, og jeg har fatt
tillatelse til & gjengi direktesitater uten anonymisering (se vedlegg 5). Videre er noe av hensikten
med dette doktorgradsprosjektet & beskrive diskursive trefninger og maktforhold knyttet til
country som sosioestetisk kulturform. I et slikt perspektiv kan avslgring av bestemte aktorer i
konflikt med hverandre virke provoserende for noen. Her har jeg imidlertid lagt til grunn at
forskningens maktavslorende hensike (jf. Barker, 2003; Larsen & Mangset, 2014) ma veie tyngst.
For eksempel er flere av de aktuelle mediebidragene skrevet pa polemiske mater som setter ulike
akterer og grupper av aktorer opp mot hverandre, og hvor maktfordelingen dem imellom er
skjevfordelt. Med hensyn til representasjon kan det her innvendes at jeg tar stilling med og

snakker pd vegne av de marginaliserte eller undertrykte. Dette skjer imidlertid i trdd med
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anerkjente etnografiske formal og praksiser (jf. Van Loon, 2007, s. 279) og kan derfor forsvares

innenfor prosjektet rammer.

En av de gruppene som typisk har blitt hengt ut’ i media, er countryfestivalpublikummet. P4
Norsk Countrytreff har jeg forsket pa dette publikummet — dpent i interaksjon med utvalgte
informanter og samtalepartnere, men ofte skjult med hensyn til majoriteten av publikummere pa
festivalen. Repstad (1998, s. 32) viser til at observasjonsforskning pa ulike offentlige arenaer uten
samtykke er en legitim praksis, naturligvis si lenge det ikke gar utover personvernet. Det er ogsa
lett & forstd at innhenting av samtykke fra alle deltakerne pa festivalen er umulig. Tidligere har jeg
belyst hvordan jeg under feltarbeid pA NCT opplevde meg selv som en ’outsider’. Min gradvis
gkte kunnskap om festivalen, publikum og countrymusikk ferte imidlertid etter hvert til at jeg
noen ganger oppfattet meg selv mer som en ’marginal insider’, alternativt 'marginal native’
(Hammersley & Atkinson, 2007, s. 89). Denne bevegelsen gjenspeiler seg i forskningsetikken
knyttet til festivalpublikummet generelt og de deltakerne jeg ble kjent med spesielt. Jo storre
omfanget av gruppen er, jo mer foler jeg meg som en ’outsider’. Og motsatt: idet gruppen
avgrenses til dem jeg er kjent med, jo mer foler jeg meg som en ’insider’. Helt 'native’ vil jeg
imidlertid aldri bli. Dette mener jeg 0g er en viktig innsike 4 legge til grunn for validiteten pa de

konklusjonene jeg trekker i forbindelse med studien.

6.5.1 Deltakende objektivering og representasjon

”[TTil kvar vitskapleg utgreiing ma det hoyre ei utgreiing om grensene for vitskaplege
utgreiingar”, sier Bourdieu (Bourdieu & Wacquant, 1993, s. 60). Han kritiserer sosiologiske
forskere som ofte synes ute av stand til 4 foreta en ’deltakende objektivering’ (s. 57) av seg selv i
forhold til studieobjektet, det vil si gjore en analyse av sine egne teoretiske verdier og fordommer
slik de er med pé & produsere den teoretiske fremstillingen av dette objektet (s. 59). En reell og
vanlig konsekvens av mangelen pa slik deltakende objektivering er, ifolge Bourdieu, at
”[sosiologanes] eigen tilsynelatande vitskaplege tale seier mindre om objektet deira enn om det
tilhgvet dei har til objektet” (s. 58). Dette bergrer Bourdieus krav om ’epistemisk refleksivitet” (s.
44, 59-60) i vitenskapelig praksis. Pa de foregdende sidene har jeg ved flere anledninger allerede
reflektert over enkelte forforstaelser og habitusmeter i traid med Bourdieus anmodninger. I et

forsek pa 4 objektivere ytterligere noen egne teoretiske persepsjonsmater i relasjon til
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studieobjektets praksissfere, skal jeg i det kommende kort gjore rede for tre viktige
kunnskapsetiske dilemmaer knyttet til representasjonssporsmalet som jeg har statt overfor i

arbeidet med avhandlingen.

Det forste av disse dilemmaene oppstér idet kvalitative observasjoner og opplevelser blir gienstand for
det analytiske blikket. 1 slike forskningskontekster foregir dette mer eller mindre kontinuerlig.
Analysen og teoretiseringen far likevel forrang framfor observasjonene nir den reflekterende
skrivingen typisk intensiveres etter endt feltarbeid. Et kort refleksjonsnotat — en tidlig analytisk
tekst, som i dette tilfellet bygger pa ganske fragmenterte skriftlige og mentale feltnotater og
lydopptak — jeg skrev kort tid etter NCT 2014 er egnet til 4 belyse den

representasjonsproblematikken jeg ensker a rette sokelyset mot her:

Under den akustiske og dempa bluegrassversjonen av "Whiskey lullaby’ i Frislidlada og i kirka
bringes publikum i kontakt med den kontemporere, internasjonale countryscenen. Latskriveren
selv synger lead; gasehudfaktoren er hoy; og egen SEM fremkalles i lada. Dette er sterkt og meget
bra fremfort av John Jorgenson Bluegrass Band. Laten taler dog mer til meg personlig enn til
fellesskapet. Jeg opplever musikken gjennom et dypt samband mellom lita, dens uttrykk og
budskap, og mitt eget selv. Folelsene den musikalske formidlingen, melodiene og harmoniene i
samspill med lokalet/settingen setter i sving, har forrang i min opplevelse. Teksten er sekunder —
for meg knyter den ikke an til personlige opplevelser. Dette til tross for at jeg har et neermest ikke-
forhold til lata fra tidligere. Jeg har apenbart hort den pga. umiddelbar gjenkjennelsesfaktor
(lalala-delen), men ikke festet meg ved den for na pi festivalen. (Refleksjonsnotat etter feltarbeid,
sommeren 2014)

Jeg har allerede klargjort at jeg bevisst skriver meg selv inn i den etnografiske analysen i form av
en aktiv, postmodernistisk forskningsstrategi. Dette innebzrer et representasjonsproblem som
Cultural Studies-forankret forskning har blitt kritisert for tidligere (se f.eks. Angrosino, 2007;
Van Loon, 2007). Mens jeg i de forutgiende delkapitlene viste hvordan den empirinare
sitatkodingen og de sju publikumsnarrativene/deltakerportrettene bidrar med vesentlig styrke til &
ivareta sentrale forvitenskapelige forstielser og livsverdenserfaringers representasjon i selve
avhandlingsteksten, er det flere problemer knyttet til teoretisk perspektivering og projisering med
refleksjonsnotatet ovenfor. Mitt stasted i det empiriske feltet — i lada og i kirka — og mine
fordommer — vitenskapelige sa vel som forvitenskapelige — forer her til bestemte teoretiske
beskrivelser av de tilstedeverende. I denne korte analyseteksten er det, i tillegg til sangen og
bandet, fortrinnsvis meg selv det handler om. Likevel sier jeg pa en indirekte og intrikat mate
ogsd noe om festivalen og de ovrige publikummerne ved disse konsertene, som til sammen talte

flere hundre mennesker. Det er hoy gasehudfaktor, lokalet pavirker, publikum er i kontakt med
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noe storre og noe viktig. Men hvordan kan jeg vite alt dette? I dette tilfellet teoretiserte jeg forst
studieobjektet — eller snarere studieobjektene — pa en vitenskapelig ganske grunn méte. Heldigyvis
var jeg etterrettelig og skjonte etter hvert at dette kunne jeg saktens ikke vite. Innholdet, viste det
seg, tilte ikke prosessen med triangulering av data og kritisk forskerrefleksivitet. Jeg valgte derfor
ikke 4 ta inn refleksjonsnotatet som del av avhandlingens resultat- og analysekapitler, verken i dets
opprinnelige form eller som en tekst jeg kunne bygge videre pa. Et annet refleksjonsnotat viste seg
derimot mer balansert og bedre egnet. Idet det aktuelle notatet besto ’trianguleringstesten’ og min

selvrefleksjon, ble det folgelig inkludert i den etnografiske analysen (se kapittel 8, s. 216).

Det andre kunnskapsetiske dilemmaet jeg vil trekke frem, handler om sjanger, stil og
definisjonsmakt. Selv har jeg i den foreliggende studiens sperreundersokelse og i
forskningsintervjuer med publikumsinformanter brukt stilbetegnelsen "norsk festcountry™® uten
at denne termen har blitt tatt i bruk i noen serlig grad og pa eget initiativ blant mine
forskningssubjekter. Artister innenfor denne countrystilarten har informantene som oftest heller
omtalt som ’country’, helt enkelt. Intervjuer og observasjoner, i tillegg til sporreundersekelsen,
tyder likevel pa at festcountrybegrepet gir mening for informantene. Det er tydelig at vi snakker
om bandene som typisk spiller pa Norsk Countrytreffs hovedscene til slutt fredag og lordag kveld
under festivalen — gjerne etter en amerikansk artist av en viss storrelse og betydning innenfor
deres kommersielle kulturkontekst. Disse funnene og min fremgangsmate setter sgkelys pd mitt
fokus og min definisjonsmakt som forsker og autoritetsperson — et tema jeg har vert inne pa
tidligere (se underkapittel 2.1.3 og delkapittel 5.4). Min begrepsbruk kan, til tross for
velmenende analytiske og inkluderende intensjoner, likevel bidra til ekt verdimessig devaluering
av enkelte artister og musikkutrykk pa bekostning av andre i bestemte kontekster. Begrepet ‘norsk
festcountry’ er, som alle andre sjangerkategorier, et reduksjonistisk begrep med kommer med et
visst stereotypifiseringspotensiale. Av denne grunn er det heller ikke en god

representasjonskategori.

Det tredje og siste representasjonsdilemmaet bergrer sider ved min egen musikalske aktivitet. I

det siste dret med analyse og skriving etter at datainnsamlingsperioden ble avsluttet, har jeg spilt

'8 Jeg plukket selv opp denne sjangerbetegnelsen pa Internett og operasjonaliserte/innforte den som ’norsk festcountry’ i egen
forskning forst via den kvantitative sporreundersekelsen. Avgjerelsen om 4 gjore dette tok jeg forst etter pilotering av ulike sjanger-
og stilkategorier blant bade country-, roots-, americana- og blueskjennere, og etter 4 ha blitt oppmerksom pa
Vassendgutanegitarist Rune Stile Brautasets formulering *countryfestmusikk’ gjengitt i Aftenposten (Henriksen, 2011, 10. juli) i
forbindelse med knutepunkttildelingen.
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sammen med andre relativt erfarne amatormusikere i et band som gjor coverversjoner av kjente
country- og bluegrasslater. Dette prosjektet — initiert av meg selv — heter Country Dagger, og vi
har i skrivende stund opptradt pa tre forskjellige offentlige arrangementer, alle pA Hamar. En av
opptredenene gjorde vi i forbindelse med Forskningsdagene 2016 under et populervitenskapelig
formidlingsarrangement — ogsé initiert av meg — med tittelen Grenselos twang: Tre artister fra
Hedmark, tre mdter d gjore country pa (Askerei, Flaaseth, Grasberg, Skirberg & Vestby, 2016, 24.
september). Aktiviteten til Country Dagger, det vare seg individuelle og felles avelser eller ulike
konsertopptredener, kan ses pd som del av et kunstnerisk utviklingsprosjekt innenfor rammen av
min musikkfaglige virksomhet ved Hogskolen i Hedmark/Innlandet. Jeg har ikke brukt
prosjektet strategisk inn i feltmetodiske prosesser — som nevnt ble det ikke startet for
datainnsamlingen var over. Likevel har mitt utoverengasjement med country og bluegrass i dette
bandet hatt en viss strategisk pavirkning pa deler av analysearbeidet som vedrerer musikalske
trekk og virkemidler i fremfering, i ph.d.-prosjektets sluttfase. I tillegg representerer denne
bandaktiviteten en villet utfordring fra min side med hensyn til deltakende objektivering, narhet
og distanse, teori og praksis. P4 bakgrunn av dette er det nodvendig 4 si litt om noen forsknings-
og kunnskapsetiske sider ved samspillet mellom dette kunstnerisk utviklingsprosjektet og

avhandlingsarbeidet.

Som antydet i innledningen til dette kapittelet betrakter jeg musikken, det vil si countrysanger og
artister/latskrivere som sentrale omdreiningspunkter og stridsobjekter i det empiriske feltet jeg har
studert. Prosjektet Country Dagger har gitt meg mulighet til ’gjore’ — utforske og formidle — deler
av denne musikkarven og noen av dens estetiske ytringer selv. Det 4 forsoke 4 synge med ’twang’,
spille raske bluegrass-fills, formidle en tekst fra ’grasrota’, se publikum i eynene og hore dem
klappe med, har utvidet den erfaringsbakgrunn og forforstaelse som medvirker i det analytiske
arbeidet. Av respekt for countrymusikken og kulturene som omgir den, foles det derfor etisk
riktig og viktig 4 forseke 4 "gjore country’ selv. Samtidig har jeg gjennom prosjektet, i hvert fall et
stykke pa vei, blottstilt mine egne preferanser og min egen posisjon i det utovende
countrymusikkfeltet. Det finnes bestemte musikalske uttrykk vi ’tar i’ i Country Dagger, og det
finnes musikk vi ikke "tar i’. Ndr vi spiller for et publikum, under Grenselos twang eller pa andre
konserter, blir vart repertoarvalg synlig. Man kan naturligvis unnlate 4 tillegge dette veke. Likevel
avslorer seleksjonspraksisen det innebarer 4 ove inn og fremfore et repertoar visser preferanser og

posisjoner. For meg har erkjennelsen av at jeg i dette kunstneriske utviklingsprosjektet bevisst
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velger bort for eksempel norskspriklig "hard-core country’ og engelskspraklig ’soft-shell country’,
som jeg ogsd analyserer som del av studien, fungert som en vekker hva angar behovet for 4 ta all
countrymusikk pa alvor og se kvalitet og verdi ogsa i de formene og uttrykkene jeg selv har en

tendens til ekskludere og devaluere.

Med klar adresse til behovet for refleksivitet rundt disposisjoner, deltakelse, likhet og forskjell
papeker festivalforsker Emma Lind (2009) treffende at ”[e]n forsker er aldri bare en forsker” (s.
226-227, egen oversettelse). Metodisk fleksibilitet, systematisk refleksivitet og deltakende
objektivering har vart viktige rettesnorer til etterlevelse ogsa i mitt prosjekt. Her har jeg forsokt &
belyse dette ved hjelp av en lang rekke metodiske eksempler og filosofiske betrakeninger. N4 stir
imidlertid de empiriske eksemplene og betraktningene for tur som del av to fortolkende resultat-
og analysekapitler og ett siste kapittel bestiende av noen konkluderende anmerkninger og tillegg.

Sammen utgjor disse tre kapitlene etnografien Folkelige og distingverte fellesskap.
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7. Programmet ved knutepunktfestivalen Norsk

Countrytreff

I trdd med formalet og problemstillingene i dette avhandlingsarbeidet skal jeg belyse endringer
knyttet til Norsk Countrytreffs kunstneriske programtilbud og kjennetegn ved
publikumssammensetningen i lys av knutepunktoppdraget festivalen ble gitt av
Kulturdepartementet med virkning fra 2012. Kapittel 7, 8 og 9 utgjer den etnografiske analysen
av studiens samlede kvalitative og kvantitative datamateriale. I disse kapitlene presenterer,
analyserer og diskuterer jeg studiens resultater. Mens jeg i kapittel 7 primert belyser den forste av
studiens problemstillinger, er kapittel 8 viet den andre. Grunnet mitt musikk- og
kultursosiologiske perspektiv er det umulig & holde kapitlene strengt adskilt da aktuelle
programaspekter (kapittel 7) og publikumsaspekter (kapittel 8) betraktes som nart forbundne.
Underveis i disse to lange kapitlene oppsummerer jeg de viktigste funnene og besvarer studiens
problemstillinger. Til slutt i etnografien, i kapittel 9, innleder jeg med en kort diskusjon som
knytter sammen flere av studiens sentrale fokusomrader og temaer. Denne delen glir deretter
gradvis over i et kritisk perspektiv pd musikalsk gentrifisering som teoretisk begrep og

forklaringsmodell, og pa dette forskningsarbeidets begrensninger og videre muligheter.

I det foreliggende kapittelet retter jeg altsd oppmerksomheten hovedsakelig mot programmet ved
NCT i drene med knutepunkstatus fra 2012 til 2015. Jeg innleder med en kort, empirisk-fundert
redegjorelse for det overordnede kunstneriske tilbudet ved festivalen i den aktuelle perioden.
Dernest presenterer jeg en rekke kvalitative funn knyttet til programmet, supplert med noen fa
aktuelle kvantitative funn. Analysen bestir av mange ’rike’ eller "tykke beskrivelser’ (Geertz, 1973)
hvor jeg som etnografisk forsker og forfatter underveis ogsa har latt meg inspirere av
fenomenologiens aktive innsideperspektiv, oppsummert som ’being there’ (jf. Frykman & Gilje,
2003), og Bakhtins (1979/2005, 1981) sosiokulturelle perspektiv pa sprik som ytringer alltid
innvevet i diskursive relasjoner. Med andre ord har jeg vert — og er fremdeles — selv aktivt tilstede
bdde som forsker i det empiriske feltet og som forfatter i den foreliggende tekstlige fremstillingen
av det, samtidig som jeg avdekker sider ved andre aktorers kulturelle kapitalinvesteringer og

diskursive posisjoner i tilstatende felt (jf. Bourdieu, 1979/2010; Bourdieu & Wacquant, 1993).
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Helt til slute i kapittelet oppsummerer jeg resultatene sa langt med fokus pé festivalens program,

profil og posisjon, for jeg besvarer den forste av avhandlingens problemstillinger.

7.1 NCTs overordnede programtilbud (2012-2015)

Min undersgkelse av det kunstneriske innholdet ved knutepunktfestivalen NCT tar for seg to
sammenhengende sider ved programmet. Forst skal jeg omtale de ulike arenaene og formatene
festivalen formidler countrymusikk til offentligheten pa. Dernest skal et mer sammensatt aspekt
ved NCT undersokes. Det handler om bookede artisters sjanger- og stilmessige kjennetegn,

representasjon og funksjonsomréider i festivalens program og tilstetende diskurser.
7.1.1 Arenaer og formater

NCTs offentlige programtilbud kan grovt deles inn i to overgripende kategorier: (1) konserter pa
festivalomridet — ogsa kalt hovedarenaen — i tilknytning til Norsk Fjordhestgards anlegg pa
Breim, og (2) konserter andre steder i Gloppen utenfor festivalomridet/hovedarenaen. I denne
avhandlingen refererer jeg ofte til konsertformatene i kategori 2 som ’spesialkonserter’. I tabell 4
nedenfor folger en skjematisk oversikt over alle de offentlig tilbudte konsertarenaene og -

formatene ved NCT i perioden med knutepunktstatus fra 2012 il 2015.
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Tabell 4: Konsertoversikt, ekskludert artister, Norsk Countrytreff, 2012-2015

Kategori 1: Arena Format Dag(er) Billettype Etablering
Festivalomradet, | Kolbeins Dag-/etter- Torsdag, Enkeltbillett/ | Etablert for
Norsk Saloon middagskonserter | fredag, pass knutepunkt
Fjordhestgard, lgrdag
Breim Hovedscena Kvelds-/natt- Fredag, Enkeltbillett/ | Etablert far
konserter lordag pass knutepunkt
Kolbeins NRK Countrylutt Fredag Gratis Etablert etter
Saloon knutepunkt,
fra 2014
Pederhuset Intim-/stue- Torsdag, Gratis Etablert etter
konserter fredag, knutepunkt,
lordag fra 2015
Kategori 2: Arena Format Dag Billettype Etablering
@vrige steder i Trivselshagen, | Apningskonsert Torsdag Enkeltbillett Etablert etter
Gloppen kommune | Sandane knutepunkt,
fra 2012
Frislidlada, Bluegrasskonsert | Fredag Enkeltbillett Etablert for
Nordfjord knutepunkt
Folkemuseum,
Sandane
Breim kirke, Kirkekonsert Lardag Enkeltbillett Etablert for
Reed knutepunkt
Lada til Malla, | Blagras Lardag Enkeltbillett Etablert etter
Breim knutepunkt,
fra 2013
Trivselshagen, | Barnas Fredag Gratis/ Etablert for
Sandane Countrytreff reservasjon knutepunkt
Bofellesskap Country for eldre | Fredag Gratis Etablert for
og sykehjem, knutepunkt
Hyen, Byrkjelo
og Sandane
Byrkjelo, Reed | Sentrums- Lordag Gratis Etablert for
og Sandane konserter knutepunkt
sentrum
Trivselshagen, | Norsk Avvikles i | Gratis Etablert etter
Sandane Countrytalent februar/ knutepunkt,
mars fra 2013

Av tabellen fremgar det at fem av disse i alt tolv konsertformatene' ble etablert som del av

festivalens programtilbud ezzer at knutepunktoppdraget for countrysjangeren ble tildelt Norsk

1 Blant de tolv konsertformatene er det kun sistnevnte, Norsk Countrytalent, som foregir utenfor festivalvirksomheten i juli
maned. Denne talentkonkurransen er allikevel tatt med i tabellen siden arrangementet legges opp som en offentlig tilgjengelig
konsert som har konsekvenser for programinnholdet pé festivalen senere pa aret, samtidig som det eksplisitt knytes til
knutepunketstatusen. Med bakgrunn i disse faktorene er arrangementet relevant for denne studien. Som det fremgar av tabellen,
tilbyr NCT ogsa countrykonserter for eldre i bofellesskap og pa sykehjem i Gloppen. Til tross for at disse konsertene har et
kunstnerisk innhold, representerer de oppsekende virksomhet pé en mate som skiller seg fra festivalens gvrige tilbud slik det har
blitt markedsfort i ulike mediekanaler og presentert i programoversikter pa nett og pa papir. Barnas Countrytreff og
sentrumskonsertene kan ogsd sies 4 representere oppsekende virksomhet. Disse arrangementene er allikevel tatt inn i
programoversiktene til festivalen de siste drene. Denne studien omfatter primart det offentlig tilgjengelige konserttilbudet til
Norsk Countrytreff der kulturbrukere selv aktivt kan velge 4 oppseke — eller ikke oppseke — en eller flere konserter ut fra et
programinnhold definert og markedsfert av festivalen. Det sarskilte konserttilbudet rettet mot utvalgte eldre grupper faller i
prinsippet derfor utenfor prosjektets undersgkelsesramme. Barnas Countrytreff inngér i analysen, dog i begrenset omfang. De
tradisjonelle sentrumskonsertene og nyetablerte intim-/stuekonsertene i Pederhuset er pa sin side ikke tatt med i analysen. Endelig
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Countrytreff. Ikke dermed sagt at disse fem arrangementene er etablert ene og alene som direkte
konsekvens av knutepunkttildelingen og de midlene som folgelig genereres via offentlige
instanser. Allikevel finnes det tydelige forbindelseslinjer mellom uttalte malsettinger for flere av
disse nyetableringene og kriteriene for knutepunke slik de er nedfelt i Stortingsmelding nr. 10
(Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008). Dette gjelder ikke minst de tre kriteriene fra meldingen
som behandles serskilt i denne studien, nemlig (a) kunstnerisk ledende, (b) nyskapende og

utviklingsorientert, og (c) publikumsutvikling.

[ jubileumsutstillingen satt opp i forbindelse med festivalen i 2014 ble bakgrunnen for og profilen

til dpningskonserten beskrevet slik:

Hausten 2011 fikk Norsk Countrytreff melding om av (sic) vi var tildelt knutepunktstatus.
Festivalen i 2012 var den forste med denne statusen. For & markere dette kom opningskonserten
til. Her skal breidda innan sjangeren presenterast av artistar som skal opptre gjennom festivalhelga.

(Norsk Countrytreff, 2014)

I samme utstilling kunne man blant annet lese folgende om konteksten og malsettingene for
Norsk Countrytalent, som i likhet med den offisielle dpningskonserten finner sted i kulturhuset

Trivselshagen pa Sandane:

Norsk Countrytreff har sidan starten i 1995 utvida festivalen til stadig 4 nd nye malgrupper og er &
finne pd mange scener i kommunen under festivalhelga. Etter at festivalen vart knutepunktfestival
12012 er det blitt jobba med utviding av aktivitet gjennom éret. Talentkonkurransen er ein del av
NCT si utviding. ... Etter talentkonkurransen i 2013 er det fleire av deltakarane som viser
interesse for denne sjangeren utover konkurransen og som held kontakt med festivalen gjennom
aret. Det viser at ein klarar & rekruttere til sjangeren, noko som er ei av mélsettingane til NCT.

(Norsk Countrytreff, 2014)

For rekken av Blagras-konserter ved festivalen i 2013, 2014 og 2015 — et prosjekt og en
produksjon ledet av folkemusikeren Sigrid Moldestad fra Breim — ligger det en eksplorerende,
musikkhistorisk betinget motivasjon til grunn. I forbindelse med Blagras 2013 ble Moldestad

gjengitt slik i avisa Bergens Tidende:

Mialet er & vise hvor mye som er felles i norsk og nordisk folkemusikk og oldtimemusikken i USA.
... Kanskje er det slikt at nar countrymusikk fra USA spilles pa Fjordhestgarden, kan noen av

har alle konsertformatene nevnt eksplisitt i denne fotnoten, med unntak av Barnas Countrytreff, til felles at de ikke inngar i den
kvantitative publikumsundersokelsen fra 2014.
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latene rett og slett komme hjem igjen ... Norsk Countrytreff og jeg har en intensjonsavtale om 4
gjore dette i tre r, men med nye grupper hvert ar. (Gorseth, 2013, s. 4)

Festivalledelsen pa sin side bekrefter at Blagras-konseptet vanskelig kunne latt seg gjennomfere
uten knutepunktstotten (intervjuer, 25. og 26. februar 2014). Det samme gjelder den arlige
talentkonkurransen. [ festivalens budsjettsoknader til Kulturridet, som utgjer et ledd i den
byrakratiske oppfelgingen av knutepunktstatusen, representerer Bligras og Norsk Countrytalent
ogsd de eneste omspkte, prioriterte tiltakene som si langt har manifestert seg i festivalens
konserttilbud gjennom éret. Apningskonserten, NRK Countrylutt og stuekonsertene i Pederhuset
star, til tross for at ogsé disse arrangementene ble etablert etter at NCT fikk den nye statusen, i et
svakere avhengighetsforhold til selve det skonomiske knutepunkttilskuddet enn det Blagras og
talentkonkurransen gjor. Allikevel knyttes disse nyetableringene, som vi til dels har sett ovenfor,
til festivalens oppfelging av knutepunktstatusen og de kriterier som folger med. Dermed kan ogsa
disse tre konsertformatene ses pi som relevante endringer ved det totale kunstneriske tilbudet ved
Norsk Countrytreff i kjolvannet av knutepunktstatusen. Etter at knutepunktordningen ble
avviklet og statten flyttet til Norsk kulturrdd i forbindelse med Statsbudsjettet 2016 (Habbestad,
2016, 25. februar; Kulturdepartementet, 2015), ble ingen av de fem nyetableringene viderefort i
forbindelse med festivalens virksomhet dette aret. Det kan vare flere drsaker til at disse
arrangementene ble fjernet, noe sitatet ovenfor blant annet antyder. En slik omfattende endring —
forst i form av programmessig inkludering og utvidelse, deretter i form av ekskludering og
innskrenking — er likevel et reelt symptom pa virkningene av dette bestemte kulturpolitiske

tiltakets tilvekst og stans.

7.2 Tre utvalgte konsertarenaer/-formater

I det folgende skal jeg skildre noen aktuelle hendelser og forhold ved tre ulike konsertarenaer/-
formater ved NCT. Disse er dpningskonserten i kulturhuset pd Sandane, lavekonserten Blagras og
hovedarenakonsertene inne pa festivalomradet. Skildringene er nere, etnografiske beskrivelser
med en helhetlig tilnzrming til konsertenes ramme og profil, programinnhold og framfering,
samt publikums og mine egne opplevelser som tilstedevarende. Skildringene baserer seg pa
selekterte data fra direkte observasjoner i form av felt- og refleksjonsnotater, intervju- og
surveydata, bilde- og arkivmateriale og lydopptak av aktuelle konserter i 2014 og 2015.

Skildringene begrenser seg dermed ikke til konsertene ett bestemt ar. De spenner snarere over
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flere utgaver av festivalen i kraft av et holistisk fortellergrep fra min side. Jeg begynner med

dpningskonserten, som ble arrangert hvert ar i perioden 2012 til 2015.
7.2.1 Festivalens hoytidelige apning

Norsk Countrytreff benytter kultursalen i Trivselshagen pd Sandane til & markere den offisielle
dpningen av festivalen. Det er torsdag kveld litt for klokka 19 pa festivalens forste dag i
jubileumsaret 2014. I foajéen utenfor kultursalen i Trivselshagen hores lavmelt summing fra i
hovedsak pent og sommerlig antrukne, godt voksne mennesker. Her er mange eldre, men fa barn
og unge. Og her er fi med cowboyhatt og -boots. Stemningen i lokalet fremstir for meg som
avslappet, hyggelig og forventningsfull. Kaféen er dpen. Det serveres lokalprodusert eplemost og
sprudlevann i sma plastglass. Rollups som presenterer lokale kultur- og utdanningstilbud stir
plassert ner inngangen til kultursalen. Det er kinoreklame pd veggene. Alle disse elementene
understreker for meg Gloppen kommunes posisjon som en av landets store kulturkommuner
(Telemarksforsking.no, 2014). Det handler om lokal identitet og felles opplevelser. Sa dpnes
dorene til salen. Billetter loses inn og publikum tar plass i de myke, rode stolene i amfiet. Det er
duket for en sitt-ned-og-lytt-opplevelse, og det pa countryfestival. Scenen er pyntet til hoytidelig
dpning i et bondsk tema sammensatt av gronne potteplanter, hay som henger til tork pa hesjer,
og en falleferdig girdsbygning projisert pa storskjerm bakenfor en smatt vintage backline. Den er
pyntet til feiring av en bestemt musikksjanger og en viktig kulturakeer i fylket. Fylkesordfereren

er tilstede og bringer en varm hilsen til jubilanten:

Gratulerer med dagen og 20-ars jubileet! Det har vert en fantastisk reise som det stir veldig stor
respekt av. Personlig sa mi jeg si at jeg gleder meg fra det ene éret til det neste til Norsk
Countrytreff, og jeg smatripper utilmodig utover vinteren for & fi oversikt over artistlista. I forrige
uke fikk jeg hilse til en annen jubilant, Ferdefestivalen, som feiret 25 érs jubileum, og jeg sa at det
var en av de mange kulturjuvelene i Sogn og Fjordane. Og i dag, en uke senere, sa far jeg hilse til
en av de andre kulturjuvelene i fylket. Dette vesle fylket, midt pa Vestlandet, i vakker og
dramatisk natur, har klart 4 hevde seg i festivalkonkurransen med storbyomrader og mainstream
pop-festivaler. Vi kan skilte med to knutepunktfestivaler som er viden kjent for sin kvalitet og sin
soliditet, og de er begge ledende innenfor sine sjangre. (Fylkesordferer i Sogn og Fjordane Ashild
Kjelsnes, hilsen til dpningskonserten (utdrag), 10. juli 2014)

Fylkesordfereren leverer en festtale med personlig tilsnitt. Hun er ikke redd for & spille pa sin
egen musikkinteresse, og hun fremhever den unike kulturelle verdiskapingen som foregar pa

musikkomradet i Sogn og Fjordane. Den stér ikke tilbake for noen selv om vi befinner oss i
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utkantstrek. Arbeidet er ogsa preget av kvalitet og likestilling mellom sjangre og uttrykk, slik det
fremgar av politikerens hilsen til festivalen og oss andre som er tilstede. Jeg fornemmer at hun
grunnleggende sett snakker om et slags sosialt kulturfellesskap i fylket, og at bade kulturarbeidere,
publikum, frivillige og politikere er delaktige bade pa eierskapssiden og pa opplevelsessiden i dette
fellesskapet.

Med apningskonserten gnsker NCT 4 presentere bredden innenfor countrysjangeren (Norsk
Countrytreff, 2014). I lopet av de cirka to timene konserten varer, er vi vitne til et relativt vidt
musikalsk spenn som inkluderer flere sentrale stilarter innenfor sjangeren. Vi fir blant annet hore
rockabilly, honky-tonk, bluegrass, gospel og tex-mex. Noen artister er norske, noen er
nederlandske og noen er amerikanske. Noen stir pa scenen med eget materiale, mens andre spiller
coverlater. Det nederlandske tribute-bandet til Johnny Cash frembringer trampeklapp med en
stilriktig tolkning (kopi) av ’Folsom prison blues’, jamfer Moores (2002, s. 217-218)
tredjepersonsautentisitetsbegrep. Odd Nordstoga, pa sin side, deler drammen han har om
Amerika med publikum i lata "Under ein cowboyhatt’, som henleder til en mer erfaringsner
andrepersonsautentisitet (Moore, 2002, s. 219-220). Vi horer amaterer og profesjonelle spille i
Trivselshagen denne torsdagskvelden. Artistenes alder favner ogsi et vidt spenn. Unge talenter
avlgses av mer erfarne, voksne artister. Under dpningskonserten og i mange andre settinger under
festivalen tenker jeg pd et annet fellesskap enn det fylkesordforeren adresserte. Jeg tenker pd

countryfamilien — den lille og den store.

Apningsnummeret er en fartsfylt og fengende indiefolk-lit, "Ho hey’ av The Lumineers (Schultz
& Fraites, 2012), fremfort av vinnerne av Norsk Countrytalent 2014, Alice Kucevic Hugey (14
ar, fra Sogn og Fjordane) og Tonje Holen (21 ar, fra Mare og Romsdal). Disse unge uteverne
backes av Anders Forde Midtbe-Band (18-20 ér, fra Sogn og Fjordane), som ogsa var deltakere i
den samme talentkonkurransen. Det liter tett og "twangy’. Jeg merker at jeg far frysninger av hvor
bra det later pa refrengene, kanskje aller mest pd grunn av den gode vokalinnsatsen. Talentene
legger lista hayt for fortsettelsen. NCT har gitt dem en countryscene hvor de kan vise seg fram,
knytte kontakter og kanskje bli oppdaget av en annen arranggr pa feltet eller av en utenlandsk
artist med makt og innflytelse. Om de enné ikke er innvidd i den store countryfamilien, er
talentene allerede en del av den lille og lokalt forankrede familien. To av medlemmene i Anders

Forde Midtbg-Band (D1 og D2 under) kom selv inn pd sider ved et slikt musikalsk fellesskap, sa
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vel som musikalsk distinksjon, i et intervju jeg (F) gjorde med dem under Norsk Countrytalent

2014 — ogsd i Trivselshagen — noen maneder forut for festivalapningen:

D2:  ]Ja, etter countryfestivalen i fjor sa koste vi oss skikkelig, og vi fikk jo litt kontakt med
disse som styrer med dette, si vi tenkte vi métte stille opp igjen. Ja. Vi har noe prosjekt pa
gang, skrevet et par liter, og...

D1:  Ja, vi har faktisk skrevet en/ vi skal ta og lage en EP faktisk. Og, vi ble skikkelig interessert

i dette her.
F: Altsd, interessert i countrymusikk eller...?
D2: Ja, og i 0g livet rundt det og ... (utydelig)
D1:  Fravi/ det miljeet vi kommer fra, sinn spesielt med musikklinja, sa er country litt

sann tabu, for at det er sett pa som enkel musikk. Og si pd musikklinja si er det liksom
jazz og klassisk og sinn derre skikkelig avanserte sjangere som ... (utydelig)

F: Her pa Firda [videregiende skole] altsa?

D1:  Ja, deter spesielt pa Firda. Det er veldig jazz og klassisk skole. Sa... men vi meldte jo
oss pd i fjor da, og sd var det/ nd i ar sa har det meldt seg pa flere i fra Firda, pa
konkurransen. Sé vi starta en liten sinn herre... liten/

D2: Driver og svemmer pa overflata av countrymiljoet.

E: He-he-he...!

DI1:  Deter litt kult liksom — det ... (utydelig) noe nytt. Og sa det & mestre forskjellige sjangre,
det er jo... i hvert fall vi to veldig interessert i da.

D2:  ]Ja, det er ikke/ det er vanskelig & kunne mange sjangre. Country er faktisk ikke sa lett
som de skal ha det til. Det handler litt om feelen og grooven og, ja!

(Gruppeintervju, 1. mars 2014)

Bandmedlemmene peker pa at den lokale videregiende skolen holder fram med tradisjonelle
studietilbud i jazz og klassisk musikk. En slik institusjonalisering av uttrykksformer som over tid
har gatt for 4 vere hoykulturelle og serigse, kan ses i kontrast til enkelte elevers uformelle
egeninnsats via festivalen til fordel for countrymusikken i og utenfor skolen (jf. Dyndahl et al.,
2015, s. 145). Til tross for at country representerer en alternativ og delvis marginalisert sjanger,
kan den ifelge informantene ogsi vere ganske avansert. Der det formelle utdanningssystemet av
og til kan se ut for & opprettholde et mer eller mindre tradisjonelt sjangerhierarki, bidrar disse
unge musikerne og deres uformelle leeringspraksiser kanskje heller til & bryte det ned, eventuelt til
4 snu distinksjonene pa hodet. I kulturkommunen Gloppen, som sd mange andre steder i vart
samfunn, ser vi en dynamikk utfolde seg som utfordrer tradisjonelle forstielser av hoye og lave

posisjoner i kulturen.

Tilbake til kultursalen og apningskonserten: Lokal- og rikspolitikere sitter pé forste rad sammen
med deler av festivalledelsen og andre inviterte gjester, inkludert meg selv. Som fylkesordforeren

var inne pd i sin hilsen og Anders Forde Midtbe-Band likeledes i intervjuutdraget ovenfor,
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tematiseres skillet mellom hey og lav kultur ved flere anledninger under konserten. Tidligere
kulturminister Anniken Huitfeldt refererer i 4pningstalen sin til den statushevingen hun mener
sjangeren har gjennomgatt i Norge i senere tid. Dette illustrerer hun blant annet ved 4 trekke
fram sidestillingen av country med andre allerede anerkjente sjangre innunder
knutepunktordningen. I tillegg pipeker den tidligere statsraden at deler av kultureliten og artist-
Norge i skende grad og relativt fordomsfritt nd ogsd omfavner countrymusikken. Journalisten og
forfatteren Kristian Meisingset og musikeren og entertaineren Odd Nordstoga er, ifolge
Huitfeldt, blant disse. Og pa Breim har de begge blitt tatt imot med dpne armer. Slik er "Norsk
Countrytreff ... med 4 lofte hele countrysjangeren”, slar Huitfeldt fast (dpningstale, 10. juli

2014).

Imidlertid spiller Nordstoga selv eksplisitt pa kjente stereotyper og harrystempelet som fremdeles
hefter ved sjangeren i opptredenen han har mot slutten av konserten. Han beskriver blant annet
opplevelsen sin av 4 vere pa countryfestival i Dalen i Telemark som ung. "Bare Bjero Haland var
edru”, forteller Nordstoga fra kultursalens scene for han humoristisk bemerker at han aldri hadde
trodd han noen gang ville komme tilbake til en countryfestival. De andre artistene pa
programmet denne kvelden — de unge talentene og de etablerte rockabilly-, tex-mex- og
bluegrassbandene o.a. — ser pa sin side ikke ut til & veere nevneverdig opptatte av tilsvarende

hoy/lav tematikk. De bare spiller.

Ett ar etter at Huitfeldt dpnet jubileumsfestivalen, er det statssekreteren pa kulturomradet i
Hoyre og Fremskrittspartiets regjering, Bjorgulv Vinje Borgundvdg, som star for den offisielle
dpningen av Norsk Countrytreff 2015. For dpningskonserten gir i gang, kjenner jeg pa en spent,
avventende stemning i kultursalen. Det er forste gang hoyresiden i rikspolitikken dpner festivalen,
og den sittende regjeringens kulturminister, Thorhild Widvey, har gitt langt i & antyde at noe ma
skje med knutepunktordningen — den fungerer ikke etter hensikten og har uheldige virkninger pa
det samlede festivalfeltet, hevdes det fra flere hold. Fungerer gjor den derimot for mange pa
Breim og ellers i Sogn og Fjordane. I minuttene for dpningskonserten begynner, sitter
statssekreteren pa forste rad sammen med deler av festivalledelsen og andre inviterte VI er.
Denne gangen har jeg selv tatt plass hoyt oppe i amfiet, og posisjonen gir meg god oversikt over
bide scene og sal. Personer i publikum kaster av og til blikk ned mot Borgundvag, som har

bakgrunn som klassisk sanger, skolert sadan. Utgjor han — og det regimet han representerer — en
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trussel for countryfestivalens framtid? Muligens gjor han det. Men her er han altsé, og han skal

straks fa en sjanse til 4 presentere seg for forsamlingen.

Borgundvag er bestemt, men samtidig avvepnende, med hensyn til de kulturpolitiske
overveielsene som for tiden foretas og konsekvensene som kan bli utlest i ner framtid. Dagens
regjering, forsikrer han, etter & ha tegnet opp et bilde av countryfestivalen som lokal og regional
identitetsbygger og arena for unike kunstopplevelser, “er opptatt av at gode festivaler blir tatt vare

pa pa en god mite, og det skal vi serge for” (dpningstale, 9. juli 2015). Applaus.

I likhet med Huitfeldt ett ar tidligere snakker statssekreteren ogsa varmt om frivilligheten som er
sa viktig for at fellesskapet skal fungere og som bidrar til 4 sikre et mangfoldig kulturliv. I denne
sammenhengen papeker Borgundvdg at innsatsen og engasjementet pd Breim er formidabel.
Applaus. Han omfavner og countrymusikken, blant annet ved 4 fremheve et relevant aspekt ved
sjangerens tilblivelse og en mulig arsak til at denne musikken treffer sa godt i Norge. Disse kan ses

pa som to sider av samme sak:

Countrymusikken har fitt en helt spesiell gjenklang i det norske folkelynnet. Noe av arsaken
finner du i/ kanskje i de sterke rottene i europeiske folkemusikktradisjoner som countryen og har.
For country er en sammensatt sjanger med koblinger til ulike musikalske kulturer og med en
tilsvarende bredde av uttrykk. (Apningstale, 9. juli 2015)

Borgundvag er ute i offisielt rend, og han taler som forventet deretter. Allikevel fremstar han
ogsd som folkelig, ner, kunnskapsrik og engasjert i motet med dpningskonsertens publikum og
ulike representanter. Han turnerer diskursen mesterlig, og de tilstedevarende synes 4 anerkjenne
hans stisted og legitime maktposisjon pé tvers av countryen, den klassiske musikken og
kulturpolitikken. Om ikke Borgundvag personlig er en kulturell alteter, en sikalt ’omnivore’
(Peterson & Kern, 1996), noe det er godt mulig at han er, sd utviser Staten gjennom dens
tilstedevarelse ved og statte til Norsk Countrytreff og sjangeren festivalen representerer, en form
for institusjonelt ’alteterskap’ (Dyndahl et al., 2014) og (selv)forsterket kosmopolitisk orientering
(A. Bennett & Woodward, 2014). En slik inkluderende praksis og dpenhetsideologi kan igjen
tolkes som del av en makroorientert musikalsk gentrifiserings- og endringsprosess (jf. Dyndahl et

al., 2014), noe jeg skal behandle utferlig senere i analysen.
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N3 derimot, skal den gjenklangen Borgundvag viste til, f4 danne utgangspunke for dette
kapittelets to neste deler. Jeg skal blant annet belyse hvordan countrymusikkens gjenklang i var
kulturkontekst og bevissthet kan manifestere seg bade i festcountryen til band som Vassendgutane
og Gunslingers, i det jordnare og moderne americanauttrykket til artister som Claudia Scott og
Willy Clay Band, og i annen sjangeroverskridende musikk pa festivalprogrammet. Jeg skal starte
med beveggrunnen for de uttrykkene som har blitt presentert pd4 NCT's Blagras-konserter i tre av

drene med knutepunktstatus (2013, 2014 og 2015).

7.2.2 Blagras i Lada ’na Malla

En kilometer fra hovedarenaen, i et omride med spredt landbruksbebyggelse i slak helling like
under Boafjellet, ligger en redmalt lave. Denne laven, eller "lpa’ eller ’lada’, som de ofte sier her pa
Breim, er arena for en spesiell konsert. Spesiell blant annet fordi den kjente folkemusikeren og
latskriveren Sigrid Moldestad, som vokste opp pd nabogarden og gikk i leere i dette omridet, er
vertinne for konserten og de sammensatte kollektivene av musikere som opptrer her fra r til ar.
Den er ogsé spesiell fordi Moldestad selv hadde en sterk relasjon til en gammel dame som bodde
akkurat her pa plassen hvor konserten arrangeres i dag. Damen ble kalt Malla, og minnet om

henne lever fortsatt og hedres med konserten Bligras i Lada na Malla under Norsk Countrytreft.

Blagras-konseptet representerer et samarbeid mellom festivalen og Sigrid Moldestad.
Festivalledelsen knytter konserten direkte til sentrale knutepunktkriterier som omhandler
kunstnerisk innhold, innovasjon og publikumsutvikling (intervjuer, 2014 og 2015). Moldestad
har selv beskrevet denne prosjektbaserte konserten som et mete “mellom musikk, tradisjoner og
musikere som alle har gitt rot i det som har blitt countrysjangeren” (introduksjon til Blagras-
konserten, 12. juli 2014). Med seg pé scenen i laven har hun hvert ar nye skandinaviske, britiske
og amerikanske tradisjonsmusikere som etter & ha jobbet kreativt sammen noen dager i forveien,
presenterer en eklektisk konsert som pa ulike mater utforsker temaet Borgundvag var inne pd i sin

dpningstale, nemlig countryens gienklang i vir kultur:

Vi har hatt det hett, pé flere vis. Og i dr som i fjor s gjor disse dagene meg overbevist om at vi
egentlig kommer ifra samme spellemannstre. Sangen, historiene, fortellingene som blir fortalt,
bondelivet, det enkle, det store og det gjennomgiende, kontrasten mellom liv og lek, savn og
lengsel — det gir igjen i alt materialet vi kommer med uansett hvor vi kommer ifra. Dere skal né fa
vere med pa en konsert som tar denne reisen, over havet, fra det skandinaviske, fra fjordene,
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fjellene, og skogene. Idéen om det forgjette landet Amerika, det (sic) hadde jo allerede drevet i
land her fra gyene lenger vest. Livet var karrig og hardt. 800 tusen mennesker flyttet over til
Amerika. Her i fylket over 40 tusen, tilsvarende i dag halve befolkningen — halve fylket for over.
Og folk trengte nytt hip, og i lag med mange andre europeere og skandinaver tok de familiene
med seg, de tok med seg tonene, og fortellingene sine for a sgke lykken. Velkommen om bord! Vi
starter midt i aksen, pa de britiske oyene. (Sigrid Moldestad, introduksjon til Blagras-konserten,
12. juli 2014)

Som jeg har beskrevet tidligere i avhandlingen, er det godt dokumentert at tradisjonell, muntlig
overlevert musikk fra Europa, spesielt ballader og folketoner fra de britiske gyer, bidro til det vi i
dag kaller countrymusikk (Malone & Neal, 1968/2010, s. 15 Neal, 2013, s. 5-6; Vestby, 2015).
Hvorvidt norske folketoner hadde en signifikant plass i formasjonen av amerikansk folkemusikk
for deler av den ble kommersialisert som ’hillbilly music’ (den ferste formen for kommersiell
country) i Serstatene, er det derimot lite som tyder pa. I trdd med Moldestads introduksjon til
Blagras 2014 ovenfor har det blitt rapportert at utvandrede norske spelemenn brakte med seg
tradisjonelle feleslitter og gammeldans til USA allerede pi 1800-tallet, og at disse spelemennene
spilte sammen med amerikanske "old-time’-musikere (Eimhjellen, 2007; Vestby, 2015).
Imidlertid foregikk denne aktiviteten ifelge Eimhjellen (2007) primert i de ’skandinaviske
omréidene’ lenger nord i USA og i Canada. Det var heller i fjellomridene sorover, nermere
bestemt i de sorastlige Appalachene, at relativt nyoppstitte amerikanske folkemusikkeradisjoner
tok opp i seg elementer fra for eksempel blues og gospel, for s & bli lydfestet, ’pakket inn’ og
markedsfert som ’hillbilly’ av musikkindustriens plate- og radioprodusenter (Malone & Neal,
1968/2010, s. 1). At norsk folkemusikk har bidratt til 4 gi rot til countrysjangeren, blir dermed
antakelig kun uttrykk for en hendig romantisering. Utsagnet synes ikke som tatt ut av det bla,
men er kanskje best egnet til & understotte det som forelgpig fremstir som en myte om kontakt
og pavirkning. Moldestads hovedpoeng med Bligras begrunnes heller ikke i et gnske om 4 skulle
dokumentere en slik utviklingssammenheng. Den sentrale idéen reflekteres snarere i et sterke
fokus pa & utforske og fa synliggjort et overordnet tematisk, ideologisk og musikalsk slektskap pa
tvers av de ulike tradisjonene og stilretningene Bldgras-musikerne til enhver tid representerer.
Dette kom tydelig fram i lopet av de tre Bligras-konsertene som alle inneholdt en rekke
cksplorerende og ofte ogsa sjangeroverskridende innslag som pa forskjellige mater kan knyttes til
countrysjangeren. Jeg skal i det folgende begrense meg til to eksempler fra konsertenes program —

to innslag som stdr i ner sammenheng med hverandre.
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De to forste Bligras-konsertene ble pd hoytidelig mate avsluttet med salmen ’Fager kveldssol’.
Ved begge anledninger dedikerte Sigrid Moldestad sangen til Malla, nabodamen hun likte sa
godt, som bodde nettopp her. I feltnotatene fra pilotstudien jeg gjennomferte under festivalen i

2013, skrev jeg blant annet folgende om konsertens tema og avslutningsnummeret:

Reiser og moter som utgangspunkt for konserten; reise ut og reise hjem; hjemsted og rotter viktig i
musikken, jf. bluegrass; dette kom sterke til uttrykk til slutt under salmen "Fager kveldssol’; felles
opplevelse mellom artistene og publikum gjennom allsang; salmen er godt kjent i omradet og ble i
denne settingen Sigrids sang til ho Malla; hun var veldig beveget; publikum tok over forsangen pa
hennes vegne, men Moldestad hentet seg inn og ble med etter hvert. (Feltnotater, 13. juli 2013)

Bléagras er konserten hvor Moldestad kommer hjem, i bade bokstavelig og metaforisk forstand.
Den sterke lokale forankringen til salmen "Fager kveldssol” og det at musikerne og publikum
sammen gir seg folelsesmessig i kast med den, danner grunnlag for en potensielt dyptgripende
felles musikkopplevelse. Hendelsen og opplevelsen kan forklares som liminal for de
tilstedevarende, nermere bestemt at samspillet mellom de deltakende aktorene kan ha virket
transenderende eller grenseoverskridende pd dem béide erkjennelsesmessig pa individplan og
sosio-hierarkisk pa et mer kollektivt plan (Bakhtin, 1965/2003; Turner, 1969/1997, s. 94-97)
underveis i sangen og etter konsertslutt. Deltakerne, inkludert meg selv, ble her samtidig tatt inn
som del av den lille countryfamilien — den som finnes lokalt pa Breim med forgreininger til
omlandet rundt og som vedlikeholder tradisjonsrike musikkpraksiser sa vel som nostalgiske og

tilbakeskuende karaktertrekk i befolkningen (feltnotater, 13. juli 2013).

To ar senere, under Blagras 2015, stir den folkekjaere salmen imidlertid ikke lenger pa
programmet. Til allsangen har Moldestad valgt & gi rom for en annen utgver og en annen hymne

pa en annen musikalsk grein med tydelig relevans for countrysjangeren:

Sigrid: Som regel har vi/ vi har tatt en litt hoytidelig sang til slutt her. I ar skal vi gi den ballen til
Amerika og til Riley.

Riley: He-he...

Sigrid: Take it away, Riley!

Riley:  Okay... I come from Southern Appalachia. I come from the Southern mountains of the
United States, in the East coast. And we have a very old tradition, which comes from
Scotland. And we/ we line out songs. So I will/ I will give you the line, and you’ll sing it
back to me. Right? You can do this, trust me. Here we go! Go with me:

Amazing grace, how sweet the sound (That saved a wretch like me)

Alle:  That saved a wretch like me (Riley: I once was lost, but now I’'m found)
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Alle: T once was lost, but now I’'m found (Riley: "Twas blind but now I see)

Alle:  "Twas blind but now I see (Riley: "Tis grace hath brought me safe thus far)
Alle:  ’Tis grace that brought me safe thus far (Riley: And grace will lead me home)
Alle:  And grace will lead me home (Riley: How precious did that grace appear)
Alle:  How precious did that grace appear (Riley: The hour I first believed)

Alle:  The hour I first believed (Riley: When we’ve been there forevermore)

Alle:  When we’ve been there forevermore (Riley: And the sun forbears to shine)
Alle:  And the sun forbears to shine (Riley: "Tis grace hath brought me safe thus far)
Alle:  ’Tis grace that brought me safe thus far (Riley: And you shall be forever mine)
Alle:  And you shall be forever mine

(Blagras, Norsk Countrytreff, 11. juli 2015)

’Amazing grace’ er en britisk hymne fra sent 1700-tall som, ifelge Wikipedia, fant veien til
Amerika og etter hvert ogsd inn den globale populerkulturen (Amazing grace, 2016). Sangen har
i mer enn et halvt arhundre vert del av standardrepertoaret innen country gospel, men den er &
finne i mange forskjellige versjoner ogsa innenfor andre musikksjangre. Teksten til ’Amazing
grace’, for gvrig skrevet av den britiske presten og salmedikteren John Newton (1725-1807), har
blitt sunget med mange ulike melodier siden hymnen forst sd dagens lys for i underkant av 250 ar
siden (Amazing grace, 2016). I liven pd Breim benytter Riley Baugus imidlertid den melodien
mange kjenner fra populermusikken og den afro-amerikanske ’spirituals’-tradisjonen. Dette gjor
det relativt enkelt for publikum a synge med i laven, selv om de av og til ikke er helt enige om
hvilke ord som skal synges. P4 slutten av hver verselinje i allsangen gir Baugus oss den neste, i trid
med sangtradisjonen han refererte til — en form for ’call and response’. Selv merker jeg at jeg ikke
bare er opptatt av & fi med meg teksten. Jeg klarer ikke unnga a fokusere pa det vokale uttrykket
— stemmen og fraseringene — til Baugus. Han synger s upolert, rlig og spesielt at jeg kjenner jeg
blir tidvis "satt ut’ underveis i sangen. Pa lydopptaket jeg gjorde av konserten, horer jeg i ettertid
hvordan enkelte andre i publikum ogsa reagerer pa noen av fraseringene og ornamenteringene
Baugus fremkaller vokalt. Jeg oppfatter at det forst og fremst reageres med latter og overraskelse —
ikke fordi Baugus’ sang er upassende eller dérlig, men antakelig fordi fremforelsen oppleves som

unik og uvant i var kulturelle kontekst. Vi blir tatt med tilbake til det forgjettede land, og
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’hillbillyen” Baugus — for anledningen ikledd meorkebld snekkerbukse og gronn John Deere-caps —
manifesterer med ett en hel tradisjon og selve opphavet til den moderne countrymusikken. I
tillegg til at Baugus’ stemme i utgangspunktet later sterke, rite og ekte, fanges den opp av
mikrofoner pé scenen og loftes dermed ytterligere via PA-anlegget og ut i salen hvor publikum
sitter pa de trange benkeradene. Baugus blir dermed en tydelig forsanger for allsangsekvensen til
tross for at ikke alle bakover i lokalet kan se han skikkelig. Stemmen, sangen, teksten og
interaksjonen mellom artist og publikum lever langt pd vei uavhengig av det visuelle akkurat i
denne delen av konserten. Lyden og musikken reiser pa tvers og mellom oss som individer og

deltakere i kulturfellesskapet i den gamle laven denne lordagskvelden.

Sett i et teoretisk perspektiv vil jeg fremholde at kommunikasjonsprosessen mellom artisten og

publikum her kan knyttes til en form for forstepersonsautentisitet:

Particular acts and sonic gestures (of various kinds) made by particular artists are interpreted by an
engaged audience as investing authenticity in those acts and gestures — the audience becomes
engaged not with the acts and gestures themselves, but directly with the originator of those acts
and gestures. ... [A]uthenticity of expression, or what I also term ’first person authenticity’, arises
when an originator (composer, performer) succeeds in conveying the impression that his/her
utterance is one of integrity, that it represents an attempt to communicate in an unmediated form
with an audience. (Moore, 2002, s. 214)

Det kan ogsé spores liminale trekk i den musikalske samhandlingen som oppstod mellom Baugus,
publikum og de ovrige musikerne pd scenen under ’Amazing grace’. I dette avgrensende
oyeblikket eksisterer og erfarer vi i en sosiokulturell tilstand av overenstemmelse og likskap
gjennom den felles sangopplevelsen (jf. A. Bennett & Woodward, 2014, s. 14). Vi utgjer et
temporert ‘communitas’ av likeverdige (Turner, 1969/1997, s. 94-97) i den rustikke laven pa
Breim med mulige koblinger til religiositet og et transatlantisk trosliv. Samtidig innlemmes
publikum — i det minste for en kort stund — i den store countryfamilien, noe som muliggjores
gjennom eksempelvis Riley Baugus’ autentiske fremtoning og formidling, inkludert hans evne til

& skape en vellykket interaksjon med publikum.

Hva kjennetegner sa publikum pa Bligras kontra publikum pd andre NCT-konserter? Bjorn, den
eneste av intervjuinformantene mine som var pd denne konserten som ordinar publikummer i
2014, fremstir som en person med holdninger og veremater som antakelig er typiske for den

ovre middelklassen i Norge: Han er opptatt av et mangfoldig kulturliv; han er engasjert i aktuelle
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samfunnsspersmal; han oppseker bide teateret og ulike konsertarenaer; og han understreker, som
en kuriositet, at han velger bort kanaler som P4 fordi det spilles for mye kommersiell
populermusikk der (intervju, 20. januar 2015). Med andre ord markerer han avstand fra det som
kan oppfattes som den enkle og likefremme smaken og kulturbruken til *folk flest’. Videre deltok
Bjorn dette aret kun pa festivalens Blagras-konsert. Han valgte bort alle de andre

programtilbudene.

Den kvantitative sporreundersgkelsen jeg giennomferte i forbindelse med Norsk Countrytreff
2014, avdekker at blant de 21 respondentene (av totalt 119) som hadde valgt 4 gi pa Blagras-
konserten, sa oppgir 62 % at de har fullfert en bachelor- eller mastergradsutdanning (eller
tilsvarende). Aldersspredningen er ganske jevn mellom de pd 44 ir- og de pa 45 ar+, mens
andelen kvinner og menn fordeler seg tilnzrmet likt, henholdsvis 48 % og 52 %. Til
sammenligning oppgir 52 % av de i alt 31 surveyrespondentene som deltok pa dpningskonserten,
at de har fullfert en grad innen hoyere utdanning — en noe lavere andel enn tilsvarende gruppe pa
Blagras, men fremdeles over halvparten. Andelen eldre (45 ar+) var noe hoyere pa dpningen enn
pa Blagras. Og denne gruppen pa 31 individer besto av litt flere menn, 61 %, enn kvinner, som
utgjorde de resterende 39 %. Hvis vi videre ser disse tallene i forhold til variabelfordelingen ved
NCTs hovedscene lordag kveld samme ér, kan vi ane et grovmasket meonster. Blant de i alt 77
personene som krysset av for at de var tilstede pa konserter ved hovedscenen denne lordagen, var
fordelingen mellom kvinner og menn tilnzrmet lik som for dpningskonserten. Spredningen i
alder var igjen ganske jevnt fordelt, pa linje med Blagras. Imidlertid var andelen personer med
fullfert hoyere utdanning foran hovedscenen betydelig lavere enn ved de to spesialkonsertene.
Blant disse 77 personene talte de med fullfort universitets- eller hagskoleutdanning kun 31 %.
Supplert med tall knyttet til inntekesniva — hvor 43 og 50 % av de tilstedevarende pa henholdsvis
Blagras og dpningskonserten hadde en brutto husholdningsinnteke pa kr. 650 000 eller mer, mens
bare 28 % av respondentene ved hovedscenen oppga en tilsvarende hoy samlet inntekt per
husholdning — finnes det, til tross for at undersgkelsen ikke er representativ for festivalens
samlede publikum, samlet sett en tendens til at utdanningsniva (og presumptiv
statusgruppetilknytning) betyr mer for hvilke konserter publikum oppseker enn det alder og
kjonn isolert sett gjor. Det kan med andre ord se ut til at det eksisterer et klasseskille pa
countryfestivalen, noe ogsd forfatteren og kulturkommentaroren Kristian Meisingset (2013) tar til

orde for, hvor de hoyest utdannede og sosioskonomisk best stilte festivaldeltakerne gjerne
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oppseker spesialkonserter som dpningen og Bligras, mens de mindre privilegerte, for eksempel
typiske arbeiderklassefolk eller personer uten arbeid, forst og fremst holder seg pa hovedarenaen.
Bade sporreundersokelsen fra 2014 og observasjoner gjort alle tre ar, avdekker imidlertid en viss
overlapping knyttet til de ulike publikumsegmentenes fordeling. I det neste resultat- og
analysekapittelet skal jeg nyansere bildet av hvem NCT-publikummet er med hensyn til
demografisk bakgrunn, oppslutning rundt festivalens konserter, musikksmak og evrig kulturell

orientering.

For vi vender blikket mot hovedarenaen og aktiviteter der, setter jeg av plass til en kort refleksjon.
Underveis i prosjektet har jeg nemlig spurt meg selv om middelklassefolk og andre
sosiogkonomisk godt stilte mennesker som kun velger NCT-konserter som Bligras,
dpningskonserten og kirkekonserten og som gjennom en slik kulturpraksis kan sies 4 invadere
countrymusikken og dens diskursive kontekst, egentlig opplever at de er pa festival. Eller er det
snarere slik, i hvert fall for noen, at opplevelsen bare foyer seg inn som enda en musikkopplevelse
i en lang rekke av konsertbesok? Musikalsk gentrifisering handler blant annet om at privilegerte
mennesker fra hoyere sosiale lag "invaderer’ musikkulturer som tradisjonelt har blitt sett pa som
mindreverdige — som lavkultur, for eksempel country- og dansebandmusikk (Dyndahl et al.,
2015; Dyndahl et al., 2014). I en slik snever forstand foregir fenomenet opplagt pda NCT. I og
med knutepunkttildelingen har en slik kulturell ’invaderingspraksis’ blitt forsterket, og den har
antatt noen tilleggsdimensjoner som jeg skal komme ytterligere tilbake til senere. Etableringen av
for eksempel Blagras og apningskonserten og publikumssammensetningen pé disse
arrangementene vitner om en slik utvikling. Likevel er egentlig disse forholdsmessig privilegerte
publikummerne pé festival? P4 én mite er de det, all den tid NCT er arranger, og disse
konsertene stir pé festivalprogrammet. Sett fra et annet perspektiv tar de ikke del i den egentlige
festen som representerer den opprinnelige festivalaktiviteten, da det mer privilegerte segmentet
kun i begrenset omfang synes & oppsoke NCT's hovedarena pd Fjordhestgarden. En mer
omfattende musikalsk gentrifisering hvor det opprinnelige NCT-publikummet blir skjevet ut og
fordrevet til fordel for ’fiffen’ (Dyndahl et al., 2015; Dyndahl et al., 2014), finnes det ikke
empirisk belegg for i denne studien. Bligras, dpningskonserten og publikum ved disse arenaene
synes & komme i tillegg til — ikke i stedet for. Vidar Kvalshaugs tese om at fylla omvendt kommer
i veien for ’fiffen’ eller de serigst interesserte’, for & bruke hans egen betegnelse (Kvalshaug, 2011,

11. juli), kan derimot fremdeles synes 4 ha en viss gyldighet, i hvert fall hvis vi setter likhetstegn
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mellom ’fiffen’ og enkelte elitegrupper, for eksempel kultureliten (jf. Ljunggren, 2014). Festivalen
pa Breim har siden knutepunkttildelingen ble kjent ved flere anledninger blitt kraftig kritisert for
bade ukultur knyttet til alkohol og darlig bookingarbeid de senere drene av personer og instanser
som, i trdd med Ljunggrens definisjoner av ulike elitegrupper, kan sies 4 representere en norsk
kulturelite (se f.eks. Kvalshaug, 2011, 5. september; Meisingset, 2013; Norsk kulturrad, 2014).
Som konsekvens av denne situasjonen, slik den har blitt fremstilt, kan det synes som om slike
elitepersoner og ’voktere’ av en mer raffinert countrysmak avstar fra 4 innfinne seg pa
knutepunktfestivalen NCT hvis kanskje viktigste mandat er & vare kunstnerisk ledende innenfor

sjangeren i Norge.
7.2.3 Countryfest pa Breim

Klokka er 17 og det er midt i juli. Sola stikker fram fra et lett skydekke som krenger frem og
tilbake over dalen. Det er ganske kaldt for arstida. Den massive fjellryggen Boafjellet — stedvis
dekt av sne — ruver over @vre camping. Campingvognene — mange av dem dekorert med
amerikanske og norske flagg — viker i sin tur over selve festivalplassen. Du ser dem godt fra
hovedscena og danseplattingen som né er tom for folk da aktiviteten foregar andre steder.
Countrypublikummet er segmentert; campingfolket er for oyeblikket ogsa splittet. Mange holder
seg ved vogna eller teltet hvor de griller og koser seg — prover & holde varmen. Andre sitter pa
Kolbeins Saloon hvor en nyslatt Spellemannvinner i countryklassen og legende i norsk
countrysammenheng, Claudia Scott, underholder. Hun forteller fra scenen at dette er forste gang
i lopet av sin lange karriere som country- og americanaartist at hun spiller pa festivalomradet pa
Norsk Countrytreff. Aret er 2015, og det er countryfest pa Breim for 21. gang pa rad. Akkurat
na: stille for stormen — for utpa natta blir det et etterlengtet gjensyn med Vassendgutane fra
Orsta. Det er tre dr siden sist de gjestet festivalen. Totalt har de statt pa festivalplakaten 9 ganger i

perioden 2004 til 2015 (Norsk Countrytreft, 2014).

Pa Kolbeins denne fredag ettermiddagen fremferer Claudia Scott eget materiale. Vi herer noen
gamle sanger og noen nye fra hennes siste utgivelse Follow the lines (Scott & Voldsdal, 2014), som

hun vant Spellemann for. I en pressemelding for det nye albumet beskrives artisten og musikken

slik:
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Claudia Scott har lenge vert ansett som en av Norges fremste sangere/ latskrivere innenfor
utrykket (sic) som i dag best betegnes som americana, countryinfluert musikk som ogsé har tatt
opp i seg elementer fra bluegrass, gospel, soul og rock. ... Claudia Scott har vokst opp i en familie
der alle har reist. I arene som har gitt siden utgivelsen av "Flowers & Thorns” har Claudia blant
annet tilbrakt mange &r i Music City, USA; Nashville. Der har hun hatt eksepsjonell anledning til
d utvikle og foredle sin egen ldtskriving i miljoer som mange vil si er verdens mest krevende. Noen
av sangene som er 4 finne pd "Follow the Lines’ er siledes skrevet sammen med mestere i faget som
Kevin Welch, Kieran Kane og David Olney. (Scott, 2014).

Pa Kolbeins opplever jeg artisten Claudia Scott som nettopp dette: en dyktig ’singer-songwriter’
og hindverker innenfor den eklektiske americanatradisjonen, hvor musikken gjerne skal late nert,
ekte og sofistikert — noen ganger ’omvendt sofistikert” i trdd med utbredte "hard-core’
countryidealer, jf. Peterson (1995/2004). Det er her denne artisten primert horer hjemme.
Allikevel oppfatter jeg en viss ambivalens i Scotts musikalske uttrykk og sceniske formidling. Den
er for meg ofte bdde uformell og privat og distansert, allmenngyldig og profesjonell pa én og
samme tid innenfor den omlag én time lange ettermiddagskonserten pa Kolbeins. Mellom latene
refererer Scott for eksempel til en familier relasjon (faren, som ogsd var countrymusiker) og tiden
i Nashville pa en ner og personlig mate. Og selv om tekstene ogsa synges med folelsesladd
innlevelse, omhandler de gjerne utbredte temaer innenfor populermusikken — temaer som vekker
allmenn gjenklang, slike som kjerlighet og selverkjennelse, livets opp- og nedturer og
mulighetsrom (som for eksempel i tittellaten fra hennes seneste utgivelse). Det er opplagt ikke
noe motsetningsforhold mellom en slik folelsesrik framfeoring og selve det tematiske innholdet
som formidles. Men akkurat her, rent tekstlig, fremstar Scott for meg mer som ’soft country’ enn
som "hard’ (jf. Peterson, 1995/2004). Hun opptrer ogsa rutinert og profesjonelt og utviser saledes
en viss distanse til publikum. Det faktum at scenen pa Kolbeins er plassert ganske hayt over
publikum, og at svert fa danser under konserten, forsterker denne avstanden mellom artist og
publikum. Anslagsvis 150 publikummere sitter allikevel pa benker og lytter og koser seg gjennom
konserten. Bandets besetning folger for ovrig et standard rockeoppsett — to gitarer, bass og
trommer — utvidet med pedal steel-gitar og munnspill, noe som ellers bygger oppunder
americanatilknytningen og penser "hard/soft’-ambivalensen tilbake til det mer harde, autentiske

uttrykket som gjerne forbindes med slike artister.
Willy Clay Band fra Kiruna i Sverige fortsetter festen pa hovedscenen etter amerikanske Billy

Yates og for Vassendgutane samme kveld. Publikum danser si godt som uavbrutt mens alle disse

artistene star pd scenen. Stemningen er god. I likhet med Claudia Scott kan Willy Clay Band ogsa
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defineres innenfor americanasjangeren, og det mannsterke bandet spiller pé flere av de samme
stiltrekkene som Scott gjorde tidligere pa dagen. For de fremforer lata "The miner (Kiruna)’
(2009) — etter uttalt onske fra en av publikummerne rett foran scenen — forteller bandets bassist
hvordan sangen tar opp en for dem universell tematikk. I introduksjonen fokuserer han pa
bandets rotter i gruvesamfunnet Kiruna i Nord-Sverige og paralleller til det ofte enkle, men harde
hverdagslivet i arbeiderklassesamfunn i USA. Budskapet om at livets realiteter som gruvearbeider
gjerne er de samme for oss som for dem, kan tolkes som en variasjon over den
gjenklangtematikken jeg har vert inne pa tidligere. Willy Clay Band og deres musikk kan dermed
autentiseres ved at framferingen “succeeds in conveying the impression to a listener that that
listener’s experience of life is being validated, that the music is telling it like it is’ for them”

(Moore, 2002, s. 220).

I et innspill fra Norsk Americana Forum (NAF) knyttet til Kulturradets vurdering av den
kunstneriske maloppnaelsen til NCT som knutepunktfestival med sjangeransvar (Norsk
kulturrad, 2014), ble det reist sparsmédl om sjangeren kunne vert tjent med en dedikert scene pa
knutepunktfestivalen som ivaretok americana bedre som relevant musikalsk retning. NCT hadde
tidligere veert i dialog med NAF om et samarbeid rundt etablering av en slik scene for

americanaartister. En av festivalledelsens representanter ser saken fra flere perspektiver:

[J]eg tenker jo at det/ det mé jo vere viktigere at vi tar det [americana] inn som en del av helheten
for festivalen og synliggjor det. For det vil jo man na et mye storre publikum i stedet for at vi skal
bryte ut enda en scene til det, nir den er si udefinerbar for folk flest. For det tror jeg er
kjempeviktig: folk flest vil ikke klare 4/ bluegrasskonsert skjonner de at er, det er bluegrass som er
den type musikk; americana kan du g3 til veldig mange og de skjenner ikke hva det er forskjell pa
— hva er Claudia Scott der i stedet for der. ... [P]rosjekt som Blagras eller helt nyskapende prosjekt
har hatt sterre verdi for oss enn a skape scener til eksisterende delsjangre som vi inkluderer i
festivalen. Hvis du nd tenker americana og de artistene som er aktuelle der, de kan vi 0g ha ellers
pa festivalen. Men type prosjekt som Blagras, som blir helt nyskapende, det er nok/ det har en
storre verdi for bade oss og for sjangeren, tror jeg da. (Gruppeintervju, 4. mars 2015)

Snarere enn 4 se saken fra artistenes perspektiv begrunner NCT-representanten en helhetlig
integrering av americana pa festivalprogrammet forst og fremst med publikums behov og et mal
om 4 na flest mulig med musikken. I sitatet kommer en inn pd det vanskelige spersmélet om
sjangergrenser og det at disse kan vare vanskelige & oppfatte for folk uten spesialisert kunnskap.
Den kulturelle kapitalen (jf. Bourdieu, 1986/2011) i form av musikkunnskaper NAF og andre

ckspertaktorer innehar og benytter seg av diskursivt, antyder representanten at publikum pa
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Breim har til gode a tilegne seg. Derimot kan festivalen, om den programmeres hensiktsmessig og
publikum er mottakelige, bistd dem i en leringsprosess som knytter eksponering, erfaring og
kunnskap sammen med ervervelse av slik kulturell kapital som potensielt resultat. Endelig antas
det her fra ledelseshold at det innovative prosjektet Blagras betyr mer for sjangeren sett under ett
enn det en utsjalting av americana i form av en dedikert scene ved deres festival ville gjort. Disse
bestemte programmeringsvalgene og utviklingsaspektene reflekterer pa ulike méter Norsk
Countrytreffs ambisjoner som kunstnerisk ledende knutepunktfestival, sjanger- og

publikumsivaretaker.

Vassendgutane kommer ofte i posisjon som den store "snakkisen’ i forbindelse med Norsk
Countrytreff. Representerer de bare fyll og klovneri? Er tekstene deres bare tull og tays? Spiller de
egentlig country? Egner de seg pd en knutepunktfestival? Det kan fremstd som om Vassendgutane

er bandet man enten elsker eller hater — eller elsker 4 hate.

Det er tre dr siden festcountrybandet sist sto pd scenen pd Breim, og forventningene er der pa
sedvanlig mate. En av publikumsinformantene mine mente jeg ville merke at Vassendgutane skal
spille pé festivalen i 2015. Det er full rulle og tett med folk hver gang de spiller, forklarte hun —
”det er sinn Vestlandsmusikk som man kan kjenne seg igjen i” (intervju, 5. mars 2015). En
representant for festivalledelsen betegner Vassendgutane som et stemningsskapende festband og
“et kapittel for seg selv ... De drene de ikke er her er det ramaskrik” (intervju, 27. februar 2014).
P4 sin hjemmeside forbereder bandet publikum og arrangerer pa hva de har i vente i folgende

ordelag:

P4 konsert med Vassendgutane far du oppleve hva det vil si & veere pa en ekte fest pd lokalet.
Bandet gir alt, og drar med publikum i allsang si det ljomer! Det er nesten umulig 4 forlate lokalet
uten 4 vere i godt humer. ... Liter du vil here er for eksempel Granada, Ungkar med dobbelseng,
Siste dansen, Nam Nam Nam, 60-sone og mange fler, muligens far du ogsi here smakebiter av
det nye litmaterialet. (Vassendgutane, 2016)

Tilbake pa Fjordhestgarden: Fra PA-anlegget strommer det syngende pedal steel-toner og
“twangy’ Telecaster-licks fra start til mal. Rike trekkspilltoner foyer seg elegant imellom de ovrige
musikalske elementene og bidrar med varme i den kalde sommernatta under Boafjellet. Bandets
to vokalister, Sindre Aam og Arthur Johan Bjerdal, star for den umiskjennelige nasale vokalen pa

bred Orstadialekt. Hitlatene kommer pé rekke og rad — alle de overnevnte, gammelt og nytt stoff.
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Tekstene bandet formidler, spenner fra det trivielle og vulgare (eks.: ’Hei Reidar’ og ’Silikon i
tatti’) til det satiriske og ettertenksomme (eks.: 'Russerbart og hue’ og "Lika’). Noen stikk til
kultureliten i Oslo er det ogsa rom for (eks.: 'Bygdis’). Gjenkjennelses- og allsangfaktoren er stor
pa Breim denne kvelden, og Vassendgutane fremstar for meg som synonymt med spilleglede og
publikumsfrieri. Dette er ’festcountry’, "hard-core’ og stemningsskapende sidan. Drivet, varmen
og gleden smitter over pi de mange publikummerne og fansen foran scenen. De kan faget sitt,
Vassendgutane, noe de ogsé fikk anerkjennelse for av Kulturrddet i deres evaluering av den

kunstneriske miloppnaelsen til knutepunktfestivalen (Norsk kulturrad, 2014).

Figur 2: Festivalgeneral’ Nils R. Sandal overrekker Vassendgutane gullplate foran folkehaver under NCT 2015
(Foto: Stian Vestby)

Innimellom den feststemte countryen og rituelle allsangen skjer det ogsa ting:

Fra bandet er det mye fokus pa ferie, ol og skaling mellom latene — Festcountry indeed ... Nils R.
Sandal overrekker gullplate oppe pa scena etter andre lat. Han har en ivrig, heylydt, oppfordrende,
endatil suggerende stil da han snakker til publikummet, som svarer med stor entusiasme. NRS
sier: "Vassendgutane har vert med 4 bygge opp denne festivalen fra begynnelsen”. Med andre ord
er bandet viktig for countryen pa Breim. Motsatt har nok festivalen ogséd vert viktig for bandet.
(Feltnotater, 11. juli 2015)

Opptredener pa landets store og smé countryfestivaler utgjor et arlig sommerlig ritual for
Vassendgutane. I lgpet av noen fa uker spiller de for tusentalls fans rundt omkring i Norges land.
Slik pleier, vedlikeholder og utvikler de den store fanbasen. Bandet har i media blitt beskrevet

som ”en viktig skonomisk garantist for festivalene” (Henriksen, 2011, 10. juli), noe flere akterer i
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countryfestivalfeltet bekrefter i samme artikkel. Sandal er selv inne pa det i sitatet ovenfor: at det
eksisterer en kommersiell symbiose mellom band, festival og publikum. Overrekkelser av
platebransjens salgstrofeer representerer ogsd noe rituelt for bandet. Vassendgutane har gitc ut i alt
ni album over en 15 ars periode — det forste i 2000, det forelopig siste i 2015. Av disse har de sju
seneste utgivelsene vart inne pd VG-lista. Tre album klatret helt til topps pa lista i henholdsvis
2008, 2013 og 2015 (Lista.vg.no, 2016). Bandet har en rekke ganger solgt til gull, platina og
dobbel platina, og bensinstasjonen er stedet Vassengutanefans typisk gar til innkjep av bandets
CD’er (Brunstad, 2015, 11. juli) Slik kan Vassendgutane ses pa som en aktor i ’feltet for
storskalaproduksjon’ (Bourdieu, 1993a), alternativt som del av det Solhjell og @ien (2012) kaller

det ’kommersielle kretslopet’ (borsen) i motsetning til det ’eksklusive kretslopet’ (katedralen):

Katedralen er ren, borsen er uren. Borsen aksepteres i katedralen bare i den utstrekning den kan
finansiere katedralen, og noen ganger knapt nok da. (s. 42)

Den kommersielle og urene lavkulturen festcountrybandet representerer, i likhet med landets
danseband (se Stavrum, 2014, s. 297-300), vekker gjerne avsmak blant smaksdommere som kan
knyttes til det eksklusive kretslopet av mer eller mindre smal country. I Aftenposten snarlig etter

at Breim var tildelt knutepunktstatusen, ble det luftet tydelige forventninger til leveranse fra

kulturelitistisk hold:

En knutepunktfestival kan ikke ha Vassendgutane pé topp eller slippe inn mer og mer av
dansebandmiljeet, slik vi har sett de siste arene. Det er uendelig avstand mellom internasjonal
kvalitetscountry og norske danseband. ... Nar Nils R. Sandal sier de ikke bare vil gi for de store
publikumsyndlingene, ma han ogsa se ut over mainstream-klassen og skue til folk-delen av
country, til no depression-belgen (som var for country det grunge ble for rock) og dets
innflytelsesrike band som Wilco, Son Volt, Jayhawks og andre. (Kvalshaug, 2011, 11. juli)

Den typen internasjonale kred-/alternative artister Kvalshaug her etterspor — artister som
antakelig kan sies 4 tilhore, eller ha tilhert, countryfeltets eksklusive kretslep (jf. Solhjell & Qien,
2012) — har ogsd i tiden etter knutepunkttildelingen vert fraverende pi NCT. Countryrockerne i
The Desert Rose Band, som spilte pa festivalens hovedscene i 2014, er imidlertid anerkjente ogsd
blant journalister og smaksdommere i Norge, og sentrale bandmedlemmer vekker fremdeles
oppmerksomhet og hyllest (Gjestad, 2014, 4. juni; Selvik, Skjeklesether & Pharo, 2015, 19. juli).
Dette bandet fenget ikke bare lytterne og de dansende pa Breim dette dret, men ogsi mange

ungdommer som var kommet for & here Gunslingers (feltnotater, 12. juli 2014). Prisbelente

152



Rhonda Vincent — festivalens hovedartist i 2015 — opptradte pa samme scene etter norske Staut
og for Kurt Nilsen. En av mine publikumsinformanter og flere personer i festivalledelsen uttrykte
store forventninger til Vincents konsert (intervjuer, 4. mars og 7. mars 2015; samtale, 11. juli
2015). Artisten pd sin side imponerte med sin virtuose, dansbare og publikumsvennlige bluegrass
og tradisjonelle country (feltnotater, 11. juli 2015). En annen av mine publikumsinformanter,
Eirik, var blant dem som lot seg imponere av bade Desert Rose Band og Rhonda Vincent & The
Rage. Ifolge han var dette country og bluegrass av hoyeste kvalitet og medvirkende drsaker til at
han sitter igjen med et svert godt inntrykk av NCT etter sine to forste dr pa festivalen (intervju,
14. januar 2015). Da Kurt Nilsen entret scenen og avsluttet 2015-utgaven av festivalen, tok det
imidlertid ikke lang tid for Eirik takket meg for samveret denne kvelden og forlot omradet.
Nilsens sett hadde lite med country 4 gjore og besto av de samme sangene som artisten fremforte
pa andre norske scener den sommeren (feltnotater; bildemateriale). Breimpublikummets
oppslutning rundt Nilsen var likevel god. Idet jeg selv forlot festivalomradet da konserten var
slutt, var det likevel med et visst vemod. Den siste musikken jeg horte som deltakende forsker pa
festivalen, var to av denne artistens storste hiter, *She’s so high’ og Beautiful day’. Jeg tenkte da

pa noe Nils R. Sandal sa til meg aret for:

[Vli er veldig, veldig klare pé at vi skal holde oss innenfor sjangeren, men vi skal ut. Vi skal nzrme
seg (sic) grensene bade i forhold til blues, i forhold til rock, i forhold til jazz. ... Vi skal ga

oppimot grensen, men ikke overskride grensen. (Intervju, 24. februar 2014)

Personlig opplevde jeg nettopp at festivalen hadde overskredet en grense — med Kurt Nilsens
fremforte repertoar. Etter tre r pé festivalen og en lang rekke konserter hadde jeg ikke tidligere
registrert noe tilsvarende. I et strengt sjangerperspektiv opplevde jeg aldri dansebandfaktoren (jf.
Kvalshaugs utsagn pa forrige side) som patrengende i forbindelse med datainnsamlingen. Under
Kurt Nilsens konsert var imidlertid pop- og rockefaktoren dominerende. Slik ma det kanskje ogsd
vere i et konkurranseutsatt festivalfelt og hos en knutepunktinstitusjon hvis offentlige
bevilgninger er minst i klassen, men som likevel har bidratt til & prege festivalens innhold og

oppslutning, jf. det ’inklusive kretslopet’, ogsa kalt rddhuset (Solhjell & Qien, 2012):

Som delfelt er ridhuset preget av politiske og demokratiske motiver bak stotte til kunst, og at
kunsten skal tjene formail som det politiske feltet har interesse for. Det gir gjerne under navnet av
en instrumentell kulturpolitikk — kunsten skal tjene andre formél enn seg selv. (s. 42)
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Anniken Huitfeldt og Kulturdepartementets strategi med eget knutepunkt for countrysjangeren
var ment som et inkluderende grep. Det var en generell anerkjennelse av countrymusikken som
kvalitetsmessig jamstilt med andre sjangre, slik det het seg i den offisielle retorikken omkring
tiltaket (Kulturdepartementet, 2011). Tildelingen av knutepunktet kan pd én og samme tid ses pa
som del av en langvarig, politisk styrt kulturell demokratiseringsprosess og som en musikalsk
gentrifiseringsprosess hvor makronivaet representert ved staten, eleverer og institusjonaliserer en
musikkform og -kultur med lav status. Dette skjedde i 2011/2012. Etter bare tre &r med denne
statusen, ble altsd Kulturrddets vurdering av knutepunktfestivalens kunstneriske maloppnéelse
(Norsk kulturrad, 2014) lagt fram. Kulturridet vurderte det kort og godt slik at NCT ikke hadde
levert tilstrekkelig med artister av den kvalitet man skal forvente av knutepunktfestivaler med
faste bevilgninger i millionklassen over statsbudsjettet. Denne diskursive trefningen i kulturfeltet
kan tolkes som en folge av at én aktor primert tilhgrende bersen (NCT) kommer i kontakt med
katedralens aktgrer (Kulturradet) via raidhuset (Kulturdepartementet). Politikernes ’armlengdes
avstand’ til de musikkfaglige ekspertene kan her se ut til & ha medfert et betydelig tap i kulturell
kapital og anerkjennelse for countryfestivalen. Dette kommer jeg tilbake til mot slutten av

kapittelet.

7.3 Flertydig programmering og innhold

I de foregiende skildringene av dpningskonserten, Blagras og utvalgte konserthendelser pa
hovedarenaen var jeg kort inne pa "hard-core’/’soft-shell’-dikotomien (Peterson, 1995/2004).
Dette begrepsparet henger sammen med ulike mater 4 autentisere countrymusikk pa (jf. Ching,
2001; Moore, 2002; Peterson, 1995/2004, 1997). Med Claudia Scott som eksempel viste jeg at
artister gjerne har en primerorientering enten i retning ’hard’ eller "soft’, men at musikkuttrykk
innenfor den ene kategorien gjerne laner trekk fra den andre. Populermusikkens musikere og
latskrivere, for eksempel innenfor country, tenker antakelig sjelden eksplisitt over at slike estetiske
motsetninger er virksomme i skape- og lytteprosesser. Det er velkjent at mange kreative artister og
komponister ofte tar avstand fra slik og lignende kategorisering av musikk og siledes forsgker &
etablere autonome rom for sin skapende virksomhet og formidling. Mer eller mindre intuitivt
dreier nok mange likevel i en bestemt retning slik at et gitt musikkuttrykk autentiseres av artisten
og produksjonsapparatet, og i neste rekke av publikum og lyttere, som det ene eller det andre —

som hard eller soft, som ekte og dyp eller uekte og grunn.
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Petersons teori om harde og myke countrymusikkuttrykk kan ogsa knyttes til en rekke andre
dikotomier og omdreiningspunkter for identitet. Blant disse er sentrum versus periferi (sted),
samt maskulin versus feminin (kjenn) og hey versus lav status (diskursiv posisjon) (jf. Hubbs,
2014, s. 9-10). Som det kommer frem av denne studien, navigerer aktorer blant festivalens
publikum bade implisitt og eksplisitt etter disse motsetningene i sosial interaksjon (se kapittel 8).
Likevel er de for rigide som entydige klassifiseringskategorier i den norske
countrymusikkonteksten. Et stort mangfold, innbefattet en viss ubalanse og flere dissonerende
trekk, kommer til overflaten ved narmere analyse av sider ved knutepunktfestivalens program og

musikkens symbolske innhold.

7.3.1 Sentrum versus periferi

Den stedlige dimensjonen kan vise til countrymusikkens historiske og estetiske forankring i rurale
dal- og kyststrek i Norge og til de kjente countryfestivalenes lokalisering pa bygda. Samtidig er
det slik at byer som Oslo, Bergen, Halden og Kongsvinger i ulike faser ogsd har vart viktige
samlingssteder for country-/americanakultur. Videre har Norsk Countrytreff i og med
knutepunktstatusen ett serskilt ansvar for countrysjangeren i Norge. Festivalen kan med stotte i
utformingen av knutepunktoppdraget likevel anta en mer regional innretting og profil (Kultur-
og kyrkjedepartementet, 2008, s. 27), noe NCT til en viss grad synes 4 ha gjort blant annet
gjennom et relativt sterkt fokus pa artister fra Vestlandet. Men til tross for dette eksisterer det et
betydelig diskursivt trykk rettet mot festivalen som nasjonalt knutepunkt for countrymusikk, og
NCT har selv ambisjon om 4 vere den kvalitetsmessig beste festivalen pa feltet
(Brenngysundregistrene.no, 2015; Norsk Countrytreff, 2015¢) (intervjuer, 24. februar 2014 og
4. mars 2015). I nasjonal ssmmenheng spiller derfor sentrum/periferi-dikotomien en rolle her,
samtidig som kulturpolitikken er diffust formulert med hensyn til hvilke overordnede foringer
som ber gjelde for bookingarbeidet. Forutsatt tilstrekkelig hay kunstnerisk kvalitet, skal
hovedvekten da ligge pd norske artister? I den grad regionale artister skal fa slippe til, bar dette
programsegmentet begrenses til artister som hevder seg pa minst nasjonalt niva? Eller innebarer
sjangeransvaret helst 4 skaffe fremragende amerikanske artister til Breim og til landet? I en storre
sammenheng er de amerikanske sorstatene sentrum for countrymusikken, mens Norge forblir

periferi.
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7.3.2 Maskulin versus feminin

Kjennsdimensjonen kommer til syne i fordelingen av mannlige og kvinnelige artister og innslag
pa Norsk Countrytreff. Countrymusikken pa Breim har i drene med knutepunkestatus vert
tydelig mannsdominert med hensyn til de sterste navnene pa programplakaten. Den amerikanske
bluegrassartisten Rhonda Vincent, som var festivalens hovedartist i 2015, representerer det eneste
unntaket her. Det amerikanske ’trekkplastersegmentet’ bestar ellers av etablerte og velkjente
mannlige countryartister, mens de kjente festcountrybandene, som utelukkende bestir av menn,
typisk utgjor de norske trekkplastrene. Den flerdrige satsingen pé Bligras i Lada na Malla utpeker
seg i et slikt kjennsfordelingsperspektiv i og med Sigrid Moldestads sentrale rolle og den jevne
balansen mellom mannlige og kvinnelige utevere som har deltatt der. Litt lenger ned pa plakaten
finnes for eksempel Claudia Scott, Hege @versveen, Rita Eriksen, Hanne Servaag, Kari Svendsen
og Karin Wright omkranset av mannlige artister som Twang Gang, Odd Nordstoga, Steff
Nevers, Steffen Jakobsen, Onkel Tuka og Ila Auto. En relativt god balanse mellom mannlige og
kvinnelige innslag finnes ogsd nederst pa plakaten, for eksempel gjennom den programmessige
inkluderingen av talentkonkurransevinnere av begge kjenn og grupper med bade mannlige og
kvinnelige medlemmer, eksempelvis Lucky Lips, Toini & The Tomcats og Empty Bottles Broken
Hearts (Norsk Countrytreff, 2014, 2015a). Rene ’gutteband’ finnes det mange av i countryens
verden og pd Breim. Rene ’jenteband’ er til sammenligning svert uvanlig. Ett unntak er norske

Honky Tonk Angels, som spilte pa knutepunktfestivalen i 2013.

7.3.3 Hoy versus lav status

Tradisjonelle festivalplakater av den typen NCT opererer med, uttrykker ogsa andre former for
hierarkisering og forskjell. Med bestemte navn everst og @vrige navn stavet med gradvis mindre
typer lengre ned visualiserer slike plakater typisk det som kan omtales som en overklasse, en
mellomklasse og en underklasse av artister. Dette kan kanskje oppfattes som et sgkt resonnement.
Som ledd i & gjore seg attraktive og tiltrekke seg et storst mulig betalende publikum, vil en festival
som NCT vanligvis plassere de storste og mest populere artistene gverst pa plakaten med store
typer foran mer ukjente og mindre populare artister. Bade festivalledelsen og flere publikummere
jeg intervjuet, tok til orde for at ’trekkplastrene’ og de folkelige artistene mé med, hvis ikke vil de

gkonomiske konsekvensene for festivalen mer enn sannsynlig bli dramatiske (intervjuer, 24. og
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26. februar 2014, 15. januar, 4., 5. og 7. mars 2015; feltnotater). Likevel er det slik at denne
formen for seleksjon og visualisering synliggjor et hierarki — et hierarki av diskursive posisjoner de
fleste nok vil ta for gitt og akseptere, men hvor virkninger av eksisterende forskjeller mellom
aktuelle artister antakelig ogsd miserkjennes (jf. Bourdieu, 1996, s. 45) av mange. P4 den ene
siden kan det for en mindre kjent artist ofte vere flott & st pA samme plakat som et stort navn,
samtidig som arrangerens strategiske hierarkisering kan vekke en viss ambivalens hos enkelte
artister henimot evrige navn. I det aktorer fra ulike delfelt innenfor musikkfeltet assosieres med
hverandre slik at artister med ulik grad av legitimitet rangeres pa méter som skaper (utilsiktede)
gnisninger i maktforholdet mellom dem, kan dette fore med seg ubehagelige eller negative
konsekvenser som situasjonelt ma tilslgres gjennom miserkjennelse sa lenge delfeltene er i
kontakt, men som senere kan tillates & komme til overflaten nir kontakten mellom feltene er
brutt, og da gjerne til de dominerende aktorenes fordel. Sagt med Bourdieus egne ord: ”Slik
omformes styrkeforholdene til en symbolsk makt som kan frambringe reelle virkninger

tilsynelatende uten anstrengelse” (s. 46, egen kursivering).

I lys av denne generaliserende betraktningen om tradisjonelle festivalplakaters artisthierarki og
latente, konfliktfylte virkninger er det interessant & se nermere pd noen eksempler fra NCT's
offisielle katalog av plakater (se figur 3 nedenfor). Plakatene fra 2012 og 2013 har til felles at de
opererer med to sjikt av eksplisitt nevnte artister. For 2012 topper de amerikanske
countryartistene Vince Gill og Bobby Bare plakaten med store typer, mens alle de 22 gvrige
artistene — anfort av Hellbillies, Vassendgutane, Onkel Tuka og Ila Auto — listes opp under med
mindre skrift. P4 lignende vis topper Bellamy Brothers, Gene Watson og Hellbillies 2013-
plakaten, mens fem norske artister er plassert i sjiktet under. Det treffende her er at hele 23 navn
er utelatt fra plakaten. Det vises heller til festivalens nettside for utfyllende informasjon. 2014- og
2015-plakaten signaliserer festivalens nye visuelle profil fra og med 20-érsjubileet. Med unntak av
de fire headlinerne (to amerikanske og to norske) oppleses hierarkiet av artister i mellom- og
underklassen i et ssammensurium av ulike skrifttyper og -storrelser pa disse to plakatene.
Talentkonkurransevinneren Alice Kucevic Hugpy stir for eksempel oppfert foran og med storre
skrift enn publikumsfavorittene Gunslingers, mens norske Empty Bottles Broken Hearts listes
opp for amerikanske The John Jorgenson Bluegrass Band. 2015-plakaten har en tydelig
hovedartist i Rhonda Vincent og en mer konvensjonell rangering av de gvrig deltakende artistene

enn det som var tilfellet aret for. Rett under den meritterte amerikanske bluegrass- og
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countryartisten felger fem artister innenfor henholdsvis pop/rock, folkrock, country og americana
med mindre typer. Likevel representerer disse fem festivalens trekkplastre dette dret sammen med
nevnte hovedartist (gruppeintervju, 4. mars 2015). Lenger ned pa plakaten er mellomsjiktet av
artister representert med fire norske artister, inkludert Sigrid Moldestad, samtidig som
konseptene Blagras og NRK Countrylutt er tatt med. Et sjikt bestiende av 20 artister er utelatt
fra plakaten. Denne underklassen av utevere, representert ved for eksempel Lucky 4, Sivert
Bjordal Band og de ovrige Blagras-musikerne, er heller inkludert i festivalens programoversikter

online og i festivalbrosjyren.

Figur 3: Norsk Countrytreffs offisielle konsertplakater for drene 2012, 2013, 2014 og 2015
(Foto: Stian Vestby)
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Som kjent har jeg i all hovedsak unnlatt & snakke med eller intervjue artister i forbindelse med
denne studien. Jeg valgte bevisst 4 unngd dette av avgrensningshensyn. Problemstillingene mine
krever ikke slik datainnsamling blant artister for 4 kunne besvares pd adekvate méter. Jeg kan

derfor ikke ga nermere inn pé diskursive stridigheter i artist-til-artist-relasjoner.
7.3.4 Stedets betydning i hard-core’ og ’soft-shell’ country

Breim er et sted av betydning i det norske countrylandskapet, akkurat som Skjik, Seljord,
Vinstra, Oslo, Halden, Riser og Drolsum pa ulike mater er det. At sted og kultur har betydning,
reflekteres ogsé i navnene pa viktige countrystiler som Nashville sound, Bakersfield sound og
Cajun. Appalachene og de serostlige statene denne fjellkjeden strekker seg gjennom, har og stor
betydning som arnested for countrymusikken og som ’pilegrimsdestinasjon’ — et slags Mekka for

countryfans.
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Da festcountrybandet Gunslingers sto pA NCT's hovedscene som festivalens siste band ut i 2014,
spilte de blant annet publikumsfavorittene "Hiakktreff pa Osteroy’ (2009) og ’Seljord’ (2008).
Begge er fengende og stemningsskapende countryrock-ldter med tekster som respektivt tar opp
sider ved hverdagslivet i ungdomskulturen pa Osteroy og den festlige atmosferen pa
Countryfestivalen i Seljord. En publikummer jeg traff pA NCT-campingen, beskrev Osteroy, ikke
langt fra Bergen, som en ’cowboy-ey’ (feltnotater, 12. juli 2014), og det er godt kjent at
festcountrypioneren Teddy Nelson gjorde mange opptredener der i lopet av sin karriere som
turnerende musiker og underholder. Denne artisten dukker ogsa opp i teksten til Gunslingers sin
festivallat: ”Asa Seljord, la oss sitta heilt i ro pé ein plen & ve kanon, Teddy Nelson e eit savn ...”
(Seljord, 2008). Hva ville countryfestivalene vart uten artister som han, og hva ville Teddy
Nelson og dagens festcountryband vert uten Seljord, Breim, Skjak og Vinstra? Valg av steder — og
persongalleri — i denne countrymusikken er med andre ord ikke tilfeldig. Stedet har betydning
siden det parallelt utgjer rammen folk lever store deler av sine liv innenfor og et utgangspunkt for
estetisk virksomhet og produksjon. Flere av mine intervjuinformanter blant NCT-publikummet
pekte pd at mange tilherere far sine liv og sin identitet speilet gjennom denne vestnorske
countrymusikken (intervjuer, 14. januar, 5. mars og 7. mars 2015). Musikken har saledes tydelige
intertekstuelle trekk og viser til en polyfoni av stemmer som klinger i og over i hverandre
(Bakhtin, 1981, s. 293) — en form for ’performativ biografisme’, betegnende for “en subjektiv
insisteren pa retten til det private og til at optrede med det pa kunstens egne betingelser”
(Haarder, 2005, s. 5). Betingelsene for slike kunstneriske uttrykk forblir pa sett og vis fundert i en
bestemt kultur, slik jeg viser her. Poenget med og overforbarheten i Haarders begrep er imidlertid
hvordan — i dette tilfellet — tekstforfatteren/artisten benytter empirisk-biografiske referanser og
fenomener som estetiske virkemidler i en ’live-performance’ (s. 5). I og med publikums
engasjement med musikken kan narrativet i neste rekke vokse seg starre og kraftfullt, nermere
bestemt til noe estetisk-funksjonelt. I tilfellet Gunslingers og lignende norske festcountryuttrykk
bidrar estetiske virkemidler som tekstlig innhold, sang pd Vestlandsdialekt (en lokalt forankret
‘twang’), den nare kontakten med publikum, det roffe imaget, rocke-beaten og
instrumenteringen til at denne musikken videre kan autentiseres som "hard-core’ country og som
folkelig motkultur. En motsatt autentisering som ’soft-shell” synes, i trdd med Petersons teori

(1995/2004, s. 94-95), lite sannsynlig.
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Bluegrassmusikken representerer en annen form for *hard-core’ country — musikk som kan sies &
tilhere en ’rustikk tradisjon’ (Peterson, 1995/2004, s. 89). Bluegrassens forbindelse til Appalache-
fjellene er velkjent i det denne musikken trekker sterkt pé ’string band’ og *old time’-musikk fra
denne delen av USA. Likevel er bluegrass noe annet, til dels en stilisering og til dels en betydelig
videreutvikling av gammel tradisjonsmusikk, og den representerer fra midten av 1940-tallet
saledes en helt ny uttrykksform (Neal, 2013, s. 127). Mens Kentucky ofte kalles "The Bluegrass
State’ og er hjemstaten til denne musikkens grunnlegger, Bill Monroe (1911-1996), har dagens
utevere innen sjangeren sine stedlige rotter ogs andre plasser. Under en rekke konserter med
amerikanske bluegrassartister pA Norsk Countrytreff ble jeg oppmerksom pa hvor viktig den
stedlige tilknytningen synes a vere for mange utevere. Bandmedlemmene i Grasstowne (2013),
Feller & Hill and The Bluegrass Buckaroos (2014), Darrell Webb Band (2015) og Rhonda
Vincent & The Rage (2015) ble alle presentert fra scenen med informasjon om hjemstat/-sted og
navarende bosted (feltnotater). Fokus pa artistenes og musikernes sorlige — og gjerne fattige —
opphav er, ifolge Peterson (1995/2004), typisk for ’den rustikke tradisjonen’ (s. 89, 94-95). 1
soft-shell’” countrymusikk eller ’salongtradisjonen’ (s. 89), som i drene med knutepunktstatus har
vert lite representert pa Breim (unntak er The Bellamy Brothers fra Florida, Savannah fra
Nederland og til dels Vince Gill fra Oklahoma), fokuseres det vanligvis mindre pa stedlig
tilhgrighet og opphav (s. 94-95).

Norsk bluegrass har i senere dr vert representert pa Breim blant annet ved Earlybird Stringband
og Lucky 4. Disse artistene blander estetiske virkemidler og uttrykksformer fra lokale, norske
tradisjoner med musikalsk materiale fra amerikansk country, bluegrass og gospel. Slik lar de
stedet de kommer fra’, fa sette preg pd musikken de fremforer. Earlybird Stringbands sang later
pa bade engelsk og norsk under NCT's bluegrasskonsert i 2014. Et eksempel pa sistnevnte er 'Den
fyrste gongen eg sig deg’ (s.a./2013) — en norsk folkevise/tradisjonslit fremfort med tradisjonell
amerikanske bluegrassbesetning (lydopptak). Under samme festivalkonsert pa Nordfjord
Folkemuseum i 2015 fremforte Lucky 4 eksempelvis 'Hengebjorka’ (s.a./2012). Denne sangen er
en norsk adapsjon av en av de aller forste kommersielle countrymusikkhitene i USA, "Bury me
under the weeping willow tree’ med The Carter Family. I det vokalisten skifter fra vers til vers i
Lucky 4 sin versjon, skifter ogsd dialekten det synges pa, fra vestlandsdialeke til standard estnorsk
(lydopptak) (Vestby, 2015). Etter konserten kom jeg i prat med en tilhorer som uttrykte: "Lucky

4 er ikke en kopi, men en norsk variant” (feltnotater, 10. juli 2015). Med dette utsagnet pekte
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han indirekte pa stedets — eller snarere steders — betydning for denne musikkens hybride,
intertekstuelle og glokale karakter. Heri finnes tydelige paralleller ogsa til ulike musikalske uttrykk

presentert innenfor rammen av festivalens Blagras-konserter.

7.3.5 Kjonnsdimensjonen i ’hard-core’ og ’soft-shell’ country

Over here on the fiddle, I think she’s probably the prettiest one up on the stage right now, 'm not
sure what she think (sic), but eh, she’s also a very fine fiddle player and a wonderful singer, and
her name is Jenny Obert. (Tom Feller, bluegrasskonserten, 11. juli 2014)

Pa et overordnet samfunnsnivé representerer countrymusikken konservative holdninger og
tradisjonelle kjonnsroller. Rent estetisk, der mye annen populermusikk innenfor eksempelvis
rocken har eksperimentert i retning av postmoderne uttrykk, har countrymusikken i stor grad
holdt fast ved moderne uttrykksformer med et tradisjonelt islett, noe som har bidrate til &
konstruere bestemte koblinger til samfunnsdimensjonen. Og der rocken gjerne har sett framover,
har countryen heller sett seg nostalgisk tilbake. Videre kan de tilbakeskuende blikkene og
lengselen i amerikansk countrymusikk ofte knyttes til familie og kjennsroller (Mandrell, 2014, s.
1016). Eksempler pa dette fra NCT's program i drene med knutepunktstatus er budskapet i
forannevnte ’Coat of many colors’ (Parton, 1971c¢) av Dolly Parton (pd NCT fremfort som
coverversjoner under Bligras 2014). I denne biografiske sangen forteller Parton om sin mor og
hennes rolle som omsorgsperson og fast holdepunkt i deres familie. Faren er ikke tilstede i
teksten, noe som ogsd kan implisere farens fysiske fraver fra hjemmet grunnet arbeid. Den
amerikanske countryartisten Billy Yates fremforte — ogsa innfor et "hard-core’ countryparadigme
— lata’MFC (Mama’s fried chicken)’ (Yates, 2011) under festivalen i 2015. Som tittelen mer enn
antyder, synger Yates her om en mor hvis plass er, i trid med utbredte moderne verdier og
kjennsroller, pa kjokkenet (feltnotater). Selv star Yates pa scenen pa Breim kledd som en
omreisende "cowboy’ med hatt, boots, skjorte og jeans. Hans egen senn er med pa reisen og fir
opptre som gjesteartist under konserten (feltnotater). Konvensjonell "hard-core’” countrymusikk
pa tvers av en rekke ulike stilarter og uttrykksformer har i utbredt grad vert tradisjonelt og
konservativt kjgnnet som maskulin og heteroseksuell bide i Norge (Solli, 2006, s. 72-73, 121-122)
og USA (Mandrell, 2014, s. 1024; Pecknold, 2004, s. 86-87). Det eksisterer dog interessante
unntak, blant annet i Dolly Partons musikk, og jeg skal komme tilbake til noen av disse, samt

belyse ’soft-shell’ countryens feminine ’edge’ senere i underkapittelet.
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I Den maskuline dominans hevder Bourdieu (1998/2000): "For kjennene, som langt fra & vere
banale roller’ man kan spille etter eget forgodtbefinnende (som drag queens), er innskrevet i
kroppene vare og i et univers hvor de henter sin styrke” (s. 111-112). Bourdieu beskriver her
kjennsroller og -identitet som strukturerte og stabile sosiale konstruksjoner, nedfelt i habitus og
retningsgivende for intersubjektiv erkjennelse og reguler sosial praksis. En tradisjonell
kjennsidentitet/-habitus — kvinnelig eller mannlig — er bide biologisk og kulturelt betinget i et
slikt perspektiv, men Bourdieu vektlegger den sosiokulturelle konstitueringen av kjenn ved &
fremheve at biologisk kjenn og det hierarkiske styrkeforholdet mellom mann og kvinne
naturaliseres og legitimeres gjennom sosiale prosesser (s. 31). Slik jeg tolker det, utgjor de til
enhver tid ridende kjonnsdiskurser, i ordets videste forstand, det styrkegivende universet
Bourdieu viser til i sitatet. Countrymusikken bidrar, akkurat som annen musikk gjor det, slik til &
fore den maskuline og heteroseksuelle doxaen i vestlige samfunn som det norske og det
amerikanske med innhold — innhold som ferst og fremst er egnet til 4 befeste tradisjonelle roller
og styrke konvensjonelle identitetstilskrivelser. Jenny Obert er forst og fremst pen, jamfor sitatet
fra bluegrasskonserten pé forrige side. At hun er en dyktig musiker, kommer i andre rekke.
”Symbolsk vold er en mild form for vold”, sier Bourdieu (s. 9) — en vold som i utstrakt grad

miserkjennes innenfor den doxiske tilstand av mannlige og kvinnelige akterposisjoner (s. 10).

Stereotypiske fremstillinger av menn finnes i sivel amerikansk som skandinavisk country. Da
Willy Clay Band fremforte "The miner (Kiruna)’ (2009) pa Breim i 2014, ble publikum
presentert for folgende skildring (utdrag):

Well, I had me a woman tried to treat her right
But she had dreams about them city lights

I just couldn’t make her see

That change ain’t easy for a man like me

My daddy was a miner and I am too

The only little thing I know how to do

Some might call me just a simple man

‘Cause my feet ain’t never gonna leave this land

Kvinnen i denne fortellingen er ikke "fastlast’ slik mannen og gruvearbeideren er. Det sterkt
deterministiske ved tilvarelsen synes forst og fremst & gjelde mannen i forholdet, mens kvinnen
dremmer om en mer spennende urban tilvarelse og har antakelig forlatt Kiruna til fordel for

storbylivet. Solli (20006, s. 122) viser at denne tematikken er tilstede ogsa i tekstene til norske
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festcountryband, mens Ching (2001) og Fox (2004a) finner parallelle tematiseringer og

sosioestetiske fenomener i amerikansk countrymusikkultur.

I andre countrytekster hert pa Breim synes bade kvinnene og mennene 4 forbli i lokalsamfunnet
med bestemte roller 4 oppfylle. En av Vassendgutanes store hits, ’Granada’ (Bjordal & Dalene,
2005), handler om en type norske 'rednecks’: rinere og damene deres. Tiltrekkingen mellom
kjennene skjer pi mennenes premisser i denne teksten, da de er i stand til & lokke med seg damer

ved hjelp av en stylet bil — en Granada 2,8 Ghia i (utdrag):

Der stende to fine dame

A ser pa kor ¢j berna

Ej he royklagt heile plassi

Det e nummere for dei torna

Dei peika & dei sei

Sja ka wunderbaum han he

Ska me far 4 hgyre om me fe vere me

Da jeg-personen i teksten er i stand til 4 tillegge bilen bestemte egenskaper, oker
tiltrekningskraften pa damene. Et annet vers i sangen beskriver hvordan bilen er utstyrt med et
kraftig bassanlegg og ’horelys’ i taket. Slik reduseres kvinner i slike miljo implisitt til sexobjekter,
og tekstens mannssjavinistiske karakter styrkes. Den performative biografismen (Haarder, 2005)
henviser her til to stereotyper: En (antakelig) ung og godt utstyrt mann — en riner fra Vestlandet,
og de lokale kvinnene som naivt lar seg begeistre og vil underkaste seg hans dominans. Den
vulgere og seksualiserte tematikken i lita far folge av ’bla’” pedal steel-toner og "twangy’ el-
gitarlicks, og en gammeldansaktig trekkspillsolo. Lita er et godt eksempel pa ”["hard-core’]
country going glocal” (Vestby, 2015). Sagt med andre ord kan den beskrives som ’real country’
(jf. Fox, 2004b, s. 54) pa norsk — en lit av, om og for norske ’rednecks’.

En ikke fullt sd stereotypisk fremstilling av kvinner og menn sto Lucky 4 for pA NCT i 2015.
Under Barnas Countrytreff fremforte de en sang hvor teksten tok opp det 4 vere annerledes
(feltnotater; lydopptak). I ett vers ble det sunget om 4 veare tjukk og forlatt, mens det i et annet

ble sunget om & vare transkjonnet (utdrag):

Jeg har ei gammal tante som heter Jonathan
Hun =kke sinn som andre, for tanta mi er mann
Med skjegg og lange kjoler ...
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Jeg haper at hun skifter navn, da kan vi kalle henne onkel Gunn

Hvorfor er det sinn da? Det er bare sinn det er. Fordi, forda, forderfor... Du fikke svaret her!

Denne sangen kan kategoriseres som barnemusikk. Den har en morsom og underfundig tekst, og
den ble fremfort som en fengende og lettfattelig vise i en bluegrassinspirert konstellasjon.
Lignende barnemusikalske uttrykk observerte jeg 0g i Trivselshagen i 2013 og 2014, da
henholdsvis Onkel Tuka® og Silje Sirnes Winje opptridte pd Barnas Countrytreff. I tillegg til &
stimulere barns fantasi, glede, lek og erkjennelse oppfyller slik uformell musikalsk aktivitet gjerne
ogsd pedagogiske og normative hensikter (jf. Vestad, 2013, s. 59, 375-377). Spesielt for Lucky 4
var at de med denne sangen rettet barnas oppmerksomhet mot ulike kjgnnsuttrykk og at det er
greit & veere annerledes i et slikt henseende. I sangens C-del kommer det normative og

inkluderende tekstlig til uterykk slik (utdrag):

Ja, inni er vi like, men det er utenpa ...

Fins mange rare mennesker og jeg er ett av dem
Men er du snill med meg, er jeg snill med deg
Og kanskje vanker det en klem

Country som sjanger og kulturform kan historisk sett sies & ha en sterk strukturelt nedfelt
konservativ og heterofil orientering (Hubbs, 2014; Keel, 2004; Malone, 2002; Solli, 2006). Dette
cksempelet viser imidlertid at unntakene som bekrefter regelen — eller snarere de sosiologiske
regularitetene — finnes. Unntakene finnes likevel ikke pé alle arenaer — tilsynelatende kun pa de
arenaer og scener hvor countrymusikkens konservative verdigrunnlag og identitet ikke stir
nevneverdig pa spill. Barnas Countrytreff i Trivselshagen pa Sandane er en slik arena. Den arlige
kulturhendelsen pa Breim, med alle de elementer av hyllest og feiring som herer til
kjernevirksomheten oppe pd hovedarenaen, gir derimot ikke rom for praksiser og uttrykksformer
som rokker for sterkt ved denne sjangerens og kulturens egenart. Her handler det for arranggrer,
artister og publikum mer om & bekrefte og vedlikeholde countrymusikkens tradisjonelle identitet

og verdigrunnlag.

* Under festivalens kirkekonsert i 2013 tok Onkel Tuka opp annerledeshet og utenforskap overfor et annet publikum enn det
som er tilstede pé de arlige barnearrangementene. Med lata "Det her er ditt land’ (Guthrie & Ohlgren, 2012), en norsk versjon av
Woody Guthries "This land is your land’, pekte bandet pé den ujevne fordelingen av goder i samfunnet og de appellerte til
publikum om 4 vise solidaritet med marginaliserte grupper (feltnotater). Mine observasjoner tyder pa at slike og lignende temaer
ikke artikuleres eksplisitt under konserter pa countryfestivalens hovedarena.
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[ lys av Petersons begrepspar (1995/2004) kan det vare fristende 4 tolke de lette og
sjangeroverskridende musikkuttrykkene som er typiske for Barnas Countrytreff, som en form for
soft-shell’ bluegrass i motsetning til denne sjangerens/stilartens mer konvensjonelle, rustikke
uttrykk myntet forst og fremst pa voksne. Petersons teori er imidlertid vel si mye en dialektikk
over countrymusikkens vekslende popularitet, som den er et verktgy for 4 analysere generelle
estetiske og funksjonelle virkemidler i musikalske uttrykksformer. Det er heller ikke formalstjenlig
innenfor rammen av denne studien 4 anvende denne motsetningsorienterte delen av teorien som
et rigid analytisk verktoy. I det foreliggende resultat- og analysekapittelet synes det likevel relevant
4 stille sporsmél ved om ikke deler av denne "bluegrassen for barn’ representerer en feminisering
av en uttrykksform innenfor countrymusikkens vide sjangeromrade. Omsorg og toleranse har i
den vestlige kulturkrets status som myke verdier — verdier som lenge og strukturelt har vert
knyttet til det feminine og til morsrollen mer enn til det hardbarkede mannlige domenet. En helt
annen programaktivitet under Barnas Countrytreff spiller tydeligere pd maskuline verdier. Etter
selve konserten tar mange barn del i lekende aktiviteter. En av disse er ’skyting med pil og bue’ —
en aktivitet som henspiller pé tradisjonelle former for aggresjon og konfrontasjon innenfor det
maskuline univers og som kan knyttes til utbredte forestillinger om og representasjoner av den
Ville Vestens cowboyer og indianere. Andre aktiviteter som ’tur med hest og kjerre’ og "linedance-
kurs’ kan ikke like lett assosieres med det stereotypisk maskuline. Linedance, for eksempel, er det
flest jenter og voksne damer som engasjerer seg i bide pa Barnas Countrytreff og paA NCTss
hovedarena (feltnotater; bildemateriale). Dette forsterker denne dansens assosierte feminine

verdier og kjennetegn, som kan beskrives som myke, fleksible og elegante.

Maskuline gitarhelter og feminine opprerere

Gitaren er viktig i mye populermusikk, og instrumentet opptrer i utallige former og fasonger
ogsd der countrymusikk fremferes. Den ikoniske Telecasteren (se figur 4 nedenfor) assosieres i
likhet med pedal steel-gitaren sterkt med country. Dette instrumentet er langt pa vei
allestedsnerverende i bide lydlig og visuell sammenheng (Mann, 2008, s. 93, fotnote 12)
(feltnotater; bildemateriale) og er saledes en viktig artefakt og et symbol som legger foringer for
sjangerens konvensjoner og identitet. Mens bade kvinnelige og mannlige countryartister ofte
spiller pa (halv)akustiske Western-gitarer (kassegitarer), hindteres imidlertid den elektriske
Telecaster-gitaren relativt sjelden av kvinnelige artister. Om ikke den kvinnelige sanger-

latskriveren spiller pa en, er sannsynligheten stor for at den mannlige gitaristen ved hennes side
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gjor det. Instrumentet maskuliniseres gjennom slik kjennet bruk. Videre bidrar den vanligvis
klare og potente lyden av Telecasteren, kombinert med den elektriske gitarens generelle
fallosattributter (Weinstein, 2013, s. 152), til 4 konstruere og forsterke countrymusikkens

maskuline innholdsside.

Figur 4: Fender American Vintage '52 Telecaster® (Bilde gjengitt med tillatelse fra Fender Musical Instruments

Corporation)
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I trdd med tradisjonelle konvensjoner i country- og bluegrassmusikk ses en populer artist og
sanger som Dolly Parton normalt med en kassegitar rundt halsen, av og til med en banjo, og en
sjelden gang spillende pa el-gitar. Rhonda Vincent spiller likeledes — i trdid med konvensjonene
for hovedsangeren i bluegrassband, det vare seg bdde kvinnelige og mannlige vokalister — pd
mandolin. P4 scenen pa Breim fremstar Vincent som en svert dyktig mandolinspiller. Som
instrumentalist star hun ikke tilbake for sine mannlige kollegaer i The Rage. Den virtuositeten
Vincent og andre sammenlignbare mandolinspillere pA NCT — Darrell Webb (med Darrell Webb
Band i 2015), John Jorgenson (med The John Jorgenson Bluegrass Band i 2014) og Alan Bibey
(med Grasstowne i 2013) — utgver er ambivalent med hensyn til dikotomiene myk og hard,
feminin og maskulin. Det musikalske hindverket, rettere sagt mandolinspillingen, til disse
artistene veksler fra den ene kvaliteten til den andre i takt med ulike sangers samtidig vekslende

karakter — fra raskt og aggressivt til langsomt og vart (feltnotater).

En signifikant forskjell hva gjelder valg av type gitar, synes imidlertid 4 ligge i hvilke kvinnelige
artister som plukker opp Telecasteren og i bruken av dette instrumentet. I senere ar har
kvinnelige artister pA NCT's program sjelden spilt pd Telecastere. Hege @versveen og Claudia

Scott brukte imidlertid begge selv Telecaster i lopet av sine respektive sett pa Kolbeins Saloon i
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2015 (feltnotater; bildemateriale). Disse to artistene har tilknytning til americana- og sanger-
latskriverfraksjonen av norske countryartister. Telecasteren brukte de i hovedsak som et
rytmeinstrument — som akkompagnement til sangen og den underliggende beaten i musikken.
Mannlige gitarister pd programmet, som John Jorgenson i Desert Rose Band, Lars Havard
Haugen i Hellbillies og Frank Willy Utgard i Vassendgutane, har pa sin side ikke dominerende
roller som sangere i disse bandene. De er forst og fremst lead-gitarister med tydelige solistroller.
De spiller ogsd rytme, men forst og fremst riff, fills og gitarsoloer som ligger langt framme i
lydbildet, og som ofte krever avanserte ferdigheter. Jorgenson og Haugen tar i bruk bade
Telecaster og andre typer gitarer under konserter med sine band. De to musikerne signaliserer at
de innehar en autoritet som tillater at sjangerkonvensjoner kan settes til side der de vurderer
alternativer til Telecasteren som bedre egnet. Like fullt er det forst og fremst med "Tele’n’ rundt
halsen at de bidrar til det umiskjennelige harde og *twangy’ countrysoundet. De er
countrymusikkens gitarhelter, og de tar i bruk flere av de samme maskuline spillemétene og
praksisene som finnes innenfor rocken. Slik blir det mulig & betrakte gitaren som en
penisforlenger som gjor det mulig a levere musikalske tirader som kan oppleves som gitaronant’,
og som fremkaller orgasmiske ansiktsuttrykk og spastiske bevegelser hos utgveren (jf. Weinstein,
2013). En annen mulig lesning inkluderer analogien mellom el-gitaren og kvinnen som sexobjekt
i sakalt ’cock-rock’ (se Frith, 1981, s. 227). Her kjertegnes gitaren som om den skulle vert en
kvinne av den mannlige solisten, som pa sin side blir stimulert av den seksualiserte kontakten og
lydene som oppstér, noe rykningene i ansiktet hans reper. Jorgenson, Haugen og Utgard opererer
med de nevnte bandene primert innenfor stilretningene countryrock og norsk festcountry. Dette
er retninger som historisk har tillatt mer eksperimentering med ikke-vokaltekstlige virkemidler
enn det som har vert tilfelle innenfor den tradisjonelle og klassiske countryen, hvor kjente sanger-
latskrivere ofte har lagt stor vekt pd formidling av private, hverdagslige og nostalgiske historier
vanlige folk (the common man’) lett har kunnet identifisere seg med (Malone & Neal,
1968/2010, s. 294-301). Slik dpnes det opp for mer ekstravagante og seksualiserte solistroller pa
de mannlige utevernes premisser i mer rocka country. Det kan dermed vere fristende 4 kalle

enkelte sceniske manifestasjoner av slik musikk for ’cock-country’.
Den maskuline dominansen som p& mange mater preger countrymusikken og dens kulturelle

sfeerer, har imidlertid blitt utfordret bade i USA og her hjemme. Keel (2004) fremhever at

populere amerikanske countryartister med feministiske agendaer, slike som Shania Twain, LeAnn
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Rimes og Faith Hill, har méttet ty til mildere former for samfunnskritikk og rettferdighetsseken
enn det pop- og rockartister og mannlige countryartister har kunnet tillate seg. Strategiene disse
kvinnelige countryartistene har tatt i bruk, for eksempel i tekstlige og sceniske fremstillinger, har
dels veert tilpasset en industri sterkt dominert av menn (s. 168) og dels den konservative

kulturtilstand som preger store deler av landet:

Country is a mainstream genre that reflects the taste of middle America, so there simply isn’t
room for extremism. Most working women can’t relate to Courtney Love, but they can
understand Reba McEntire or Faith Hill. (s. 173)

Den myke, kommersielle countrypopen disse artistene gjerne representerer, har storst appell hos
kvinnelige lyttere, ifelge Keel (s. 171). Loretta Lynn, Dolly Parton og enkelte tidlige ’hillbilly’-
sangere for dem bidro og til 4 bane vei for feministiske verdier og initiativ innen
countrymusikken og dermed ogsa til & gke sjangerens kommersielle nedslagsfelt (s. 156-158).
Gradvis har forskjellige kvinnelige countryartisters opprer blitt mer vagalt og manifestert seg pa
mer eksplisitte méter, slik tilfellet har veert med eksempelvis Gretchen Wilson og Dixie Chicks,
samt yngre artister som Kacey Musgraves og Taylor Swift. De overnevnte artistene har innenfor
den amerikanske konteksten over tid brutt tabuer gjennom a utfordre tradisjonelle kjonnsroller,
idéer om seksualitet og politisk ideologi. Flere av dem representerer samtidig noen av
countrysjangerens stgrste og mest bejublede navn og har hestet anerkjennelse ikke bare av folk
flest, men ogsa av smaksdommere tilhgrende ulike kultur- og medieeliter. Ingen av disse artistene
har vert del av NCT's program oppgjennom arene. Flere av dem ville vert for dyre for en festival
som NCT, all den tid det opereres med begrensede budsjetter og ressurser (intervjuer, 24. februar

2014 og 4. mars 2015).

Solli (2006) skriver at den norske countryartisten Lillian Askeland lenge var den mest populare
kvinnelige representanten for sjangeren i Norge, og at hun pa 1970- og 80-tallet ble omtalt som
den norske "countrydronningen’, dog uten reelle utfordrere til denne posisjonen (s. 70-73).
Askeland er ingen kontroversiell countryartist i hva gjelder de overnevnte aspektene. Hun har
imidlertid vert med & bane vei for flere kvinnelige country/danseband-crossover-artister her
hjemme, slike som Heidi Hauge og Anne Nordsti. To av disse tre har statt oppfort paA NCT's
programplakater gjennom arene: Heidi Hauge i 2002 og Lillian Askeland i 2007 (Norsk

Countrytreff, 2014). Claudia Scott har gjennom flere tidr markert seg pa den norske
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countryscenen bade som soloartist og gjennom samarbeid med blant andre Ottar 'Big Hand’
Johansen og Casino Steel, og sammen med faren i Clive Scott & The Skywegians. Hun opptradte
i Breimshallen pd Reed under NCT 2008 sammen med farens band og Arne Bendiksen (Norsk
Countrytreff, 2014), mens hun som soloartist forst gjestet festivalens hovedarena i 2015

(feltnotater).

Kvinnelige artister baner vei

Til tross for at den er omdiskutert, henger det & motta en Spellemannpris hoyt for mange norske
artister. Den er vart svar pd amerikanernes Grammy-utdeling. En Spellemannominasjon og
eventuell tildeling representerer former for kvalitetsanerkjennelse som kan bety gkt kulturell og
symbolsk kapital og makt for ekspressive utavere (jf. Solhjell & Qien, 2012, s. 45, 50). Claudia
Scott har vunnet to Spellemannpriser for sin musikk, bide alene og sammen med andre, i
countryrelaterte klasser. Utover dette har hun vart nominert fire ganger. Den 30 dr yngre artisten
Ida Jenshus vant pé sin side Spellemannpris for hvert av sine tre forste soloalbum i 2008, 2010 og
2012 — alle i klassen ’country’ (Spellemann, 2016). Dette er en bemerkelsesverdig prestasjon og
unike i countrysammenheng i Norge. Jenshus spilte pA NCT i 2009 og 2011 (Norsk
Countrytreff, 2014, 2015a), men har ikke stitt pa scenen pa Breim noen av arene festivalen har
hatt knutepunkestatus. Selv har Jenshus uttalt at hun ikke lenger slipper til pd de store norske
countryfestivalene (Dyndahl et al., 2014, 26. september). I kjglvannet av sin sa langt siste
utgivelse, Let it go (Jenshus & Vestrheim, 2014), som hun ble nominert til Spellemann for i
klassen "popsolist’ (Spellemann, 2016), opptradte hun derimot pa knutepunktfestivalen for rock,
Oyafestivalen, i 2015. Samme ar gjestet for gvrig en annen ny og toneangivende countryartist,
amerikanske Sturgill Simpson, ogsa hovedstadsfestivalen (feltnotater) — en begivenhet beskrevet
som et vannskille i forhold til countrymusikkens standing ogsd i Norge de nermeste arene”

(Selvik, 2015, 19. juli).

Tidligere kulturminister Anniken Huitfeldt fremholder Ida Jenshus’ betydning for
countrymusikkens status i Norge: ”[Knutepunkt] er jo ingenting i forhold til hva Ida Jenshus har
gjort. ... Hun har endra hvem du (sic) er. Altsd det er ikke eldre amerikanske menn, men det er
en ung norsk kvinne” (intervju, 10. november 2014). Huitfeldt snakker videre om at det

eksisterer en bevissthet om denne musikken pa helt andre premisser enn det kulturpolitiske, at

interessen for country er tilstede uavhengig av knutepunktstatusen og at sjangerens nedslagsfelt
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har gkt i senere tid mye beroende pé norske artister som nevnte Ida Jenshus og amerikanske

artister som Emmylou Harris, Dixie Chicks og Taylor Swift:

Sd er det jo veldig mange unge jenter som har fornya sjangeren og kanskje fitt interesse for det
som er eldre ogsd. Altsi popcountry-jentene har nok apna det for en ny generasjon. (Intervju, 10.
november 2014)

Disse artistene skaper original musikk, slik ogsd Vassendgutane, Hellbillies, Billy Yates og
Bellamy Brothers gjor. De blir alle tillagt ulik grad av anerkjennelse av ulike aktorer innenfor
forskjellige felt. Men der disse eldre amerikanske — og norske — mennenes kreative uttrykk gjerne
fremstar som relativt tradisjonsnare og formelbaserte, preger fornyelse og lek med sjangre kanskje
oftere mange av de yngre kvinnelige artistenes bidrag. Huitfeldts poeng samsvarer med sentrale
kulturpolitiske mal knyttet til nyskaping og kvaliter i kunsten (se f.eks. Enger, 2013; Kultur- og
kyrkjedepartementet, 2008; Norsk kulturrdd, 2014). Hun fastholder likevel at den betydning en
artist som Ida Jenshus — i kraft av sin skaperkraft og utbredelse — har hatt for countrymusikken

her til lands, gir langt utenpd det politisk tiltaket med egen knutepunktfestival til sjangeren.

Om Huitfeldts betraktninger legges til grunn, noe de ber, er det nodvendig a revurdere i hvilken
grad musikalsk gentrifisering kan forklare den fornyede aktualiteten og ekte statusen til
countrymusikken. Sant nok er knutepunkestatusen til NCT uttrykk for at en strukturell
maktinstans i samfunnet (Kulturdepartementet) investerer i tradisjonell lavkultur
(countrymusikk). Dette er i trdd med gentrifiseringsbegrepets definisjon slik den er formulert hos
Dyndahl et al. (2014, s. 54). Imidlertid kan det, som jeg har vert inne pd tidligere, settes
sporsméltegn ved hvorvidt denne prosessen har gitt knutepunktfestivalen ekt kulturell kapital
som kvalitetsleverander av countrymusikkopplevelser til et (antatt) stadig mer altetende
publikum. Solhjell og Dien (2012) konstaterer at "det er bare det eksklusive kretslopet som har
posisjoner med agenter som kan tildele kunstnerisk anerkjennelse” (s. 44). Politikere, inkludert den
tidligere kulturministeren, har ingen posisjoner i dette kretslapet, ifelge forfatterne, og kan som
portvakter kun tildele politisk kapital i form av offentlige bevilgninger (s. 43). Om NCT og
countrysjangeren har fatt politisk kapital, betyr ikke det, ifelge denne logikken, at de/den

automatisk ogsa har fatt kulturell kapital.
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Fornyerne av countrysjangeren, det vil si artistene selv, kan derimot inneha posisjoner som bidrar
til & utstyre countryfestivalen med kulturell kapital. Dette er kun mulig dersom anerkjente artister
fra det eksklusive feltet fir opptre pa festivalen. Den anerkjennelsen det gir 4 ha slike artister pa
programmet, vil potensielt kunne gi NCT belgnning i form av en plass i det eksklusive
kretslopet/hos eliten i det norske countryfeltet. Og hvis det faktisk er slik at flere av de mest
innovative artistene er kvinner, ma kvinneandelen blant headlinerne nedvendigvis opp ogsa pa
Breim. I en annen artikkel har forskerne bak gentrifiseringsbegrepet tatt til orde for at det i noen
tilfeller, avhengig av de empiriske forhold, like gjerne kan vere former for "genderfication’ som
gjor seg gjeldende (Dyndahl et al., 2016, s. 13-14). De forskjellige feministiske bevegelsene innen
countrymusikken dette underkapittelet har belyst, kan tyde pa at strukeurelle
‘genderfiseringsprosesser’ ogsd kan gi ulike estetiske former og sosiale akterer okt kulturell status

og legitimitet.

7.3.6 Avspeilinger av sosial klasse i ’hard-core’ og ’soft-shell’

country

Akkurat som stedlige og kjennslige perspektiver bidrar til countrymusikkens meningsinnhold og
til & strukeurere lokal og global countrykultur, er posisjoner sosiale klasseoppfatninger utgar fra,
vesentlige for forhandlinger omkring denne musikkens og kulturens innholdsside. Countrykultur
beskrives ofte i countrymusikken, og arbeiderklassetilknytningen har som implisert ovenfor ofte
blitt artikulert gjennom til dels realistiske og til dels romantiserende tekster og bilder (Fox, 2004a;
Malone & Neal, 1968/2010). I sammenheng med konserter pA NCT (og andre steder) legges det
til rette for interaktive, rituelle mater hvor bestemte korrespondanser mellom artister, uttrykk og
publikum kommer til syne. Under live-fremforinger av countrymusikk er det ofte enkelt &
identifisere den symbolske relasjonen til arbeiderklassen. Men det er ogsa mulig 4 fa eye pa
forbindelser — eller homologier — henimot middel- og overklassen. I det kommende skal jeg rette
fokuset mot avspeilinger av sosial klasse i ulike countrymusikkuttrykk jeg som forsker har
observert pi flere av knutepunktfestivalens konsertarenaer. Herunder avdekker jeg et stykke pa vei
en viss strukturell dissonans i homologimyten’ knyttet til country, da flere aktuelle
musikkuttrykk synes 8 komme med relativt vidtrekkende estetiske meningsassosiasjoner og
funksjonelle egenskaper hva angar klasseperspektivet. Dette delkapittelet og det neste resultat- og

analysekapittelet, som blant annet tar for seg leeringsaspekter knyttet til bestemte festivalinnslag,
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belyser sider ved ulike aktorers omgang med countrymusikk som pa forskjellige mater inngér i

musikalske gentrifiseringsprosesser (jf. Dyndahl et al., 2014).

I sammenheng med programmet pa knutepunktfestivalen kan sosiale klasseforhold for det forste
gjenspeiles i enkeltartisters bakgrunn, image og sceniske opptreden. En (country)artist kan
gjennom ulike iscenesettelser fint skape et inntrykk hos publikum av 4 tilhere eller representere
for eksempel en arbeiderklasse, en middelklasse eller en overklasse. Under festivalens
dpningskonsert i 2014 spilte Odd Nordstoga, som vist tidligere, pa stereotypiske
middelklasseholdninger hvor det tas avstand fra countryfestivaler og elementet av fyll blant det
folkelige publikummet. Artisten uttrykte dette pd en lgssluppen, humoristisk mate, og ironiserte
over sin egen tilstedeverelse pa en slik festival i dag. Nordstoga aktiviserte her sin kulturelle
kapital som humorist, satiriker og norsk toppartist. Under Apningskonserten iscenesatte han seg
selv som del av en musikerelite versus den folkelige countrykulturens mer relpete aktorer. I lys av
Nordstogas posisjon i det norske kulturlivet, er det ikke tilfeldig at nettopp han valgte a spille pa
slike holdninger her. Ingen andre deltakende artister har fremsatt sammenlignbare ytringer pa
disse konsertene i Trivselshagen i 2013, 2014 og 2015 (feltnotater; lydopptak). Odd Nordstoga
er heller ingen countryartist i tradisjonell forstand, noe som setter han i posisjon til 4 gjennomfere

en slik harselas uten for stor fallhgyde.

Elitistiske trekk har likevel kommet til uttrykk pd andre mater hos andre deltakende artister, som
for eksempel da den norske bluegrass- og gospelkvartetten Lucky 4 opptradte pa
Apningskonserten i 2015. Denne gruppa forklarte for tilhorerne at de oppsto som et ’arrangert
ekteskap’ sammensatt av ulike musikere som sammen bidro med musikk til filmen Sykz lykkelig
(Horsdal & Sewitsky, 2010). Videre fortalte de at gruppa har reist mye rundt i landets fylker og
spilt for skoleelever som del av Rikskonsertenes turnévirksomhet (feltnotater; lydopptak).
Musikernes engasjement i filmproduksjonen vitner om en dpen og fleksibel tilnerming til kreativt
kulturarbeid — en tilnerming som nok handler om gkonomisk overlevelse i en freelancers
hverdag, men som ogsa kan knyttes til en form for ’omnivorousness’ og tilbgyelighet til 4 operere
innenfor i et mangfold av sjangre og uttrykksmater, inkludert tradisjonelt nedvurderte former.
Denne lekne og desinteresserte omgangen med ulike ekspressive former kan leses som en form for
ressursbeherskelse, som kulturell kapital (jf. Dyndahl et al., 2014, s. 52). At gruppa med sine

norske tolkninger og omskrivinger av amerikansk bluegrass og gospel, har turnert for
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Rikskonsertene og siledes blitt tatt inn i den offisielle kulturen, signaliserer ogsd at de — og denne
musikken — har en viss anerkjennelse i musikkfeltet. Lucky 4 kan gjennom blottstillelsen av disse

sidene ved sin musikalske virksomhet folgelig betraktes som et relativt kapitalsterkt og distingvert
innslag i programmet til Norsk Countrytreff. Det er nerliggende 4 tolke dette engasjementet som

uttrykk for tilherighet til en kreativ klasse (jf. Florida, 2002) i det norske kulturlivet.

[ tillegg til opptredener med Lucky 4 under festivalen i 2015 deltok sangeren og banjospilleren
Hans Martin Austestad pd NCT ogsé i 2014, da med den to ganger spellemannominerte gruppa
Earlybird Stringband (Spellemann, 2016). Som nevnt tidligere, representerer denne
konstellasjonen — i likhet med Lucky 4 — en musikalsk hybrid mellom det amerikanske og det
norske. Under bluegrasskonserten i Frislidlada pa Nordfjord Folkemuseum i 2014 fremforte
Earlybird Stringband materiale fra utgivelsen Lassofolk (Earlybird Stringband, 2013). Musikken
pa albumet har Austestad selv beskrevet som "norsk folkemusikk gjort med bluegrassinstrumenter
og med frie toyler til & gjore litt som man vil, men ingen fir lov 4 gjere noe som vi syns er dérlig
smak” (Selvaag, 2013). I sin Bourdieu-inspirerte studie beskriver Halnon og Cohen (2006)
hvordan ”"middle classes continue to distinguish themselves with the ’victorious’ ’aesthetic’
consumption of lower-class symbols in popular culture” (s. 36) som del av estetiske
gentrifiseringsprosesser. Dette konsumeringsperspektivet kan overferes til musikalske skaper- og
fremforingsprosesser som de Earlybird Stringband — og Lucky 4 — manifesterer pa innspillinger
og pa konserter, jamfor analysen pa side 160-161. Under de aktuelle opptredenene pa NCT's
bluegrasskonserter ble det musikalske stoffet supplert med andre utvalgte symbolske elementer
som inngikk i gruppenes "image’. Disse inkluderte blant annet rustikke klesplagg som
bestefartroye, Western-skjorte, flanellskjorte og jeans; en tradisjonell sixpence-lue og en hipp
trailercaps pafort den ironiske teksten/logoen ’Darth Brooks’; samt velpleid ansikeshar i form av
bart og skjegg. Slik kombinerer disse artistene, i var kontekst forstatt som representanter for en
‘altetende’ kreativ klasse heller enn som trendjagende “hipstere’, opprinnelig folkelige symboler og
uttrykksformer — dog ikke hvilke som helst — strategisk og pd nye méter utfra egne distingverende
kvalitetsstandarder. Bade musikalsk og med hensyn til "image’, kan Austestads prosjekter slik
tolkes som manifestasjoner av kulturell kapital — som a class-coded, nuanced application of
aesthetics” (s. 37). Disse eksemplene innebefatter 0g den egenskap Halnon og Cohen, fremdeles i
trdd med Bourdieu, refererer til som ”consecrating the common” (s. 45). Sagt med andre ord,

demonstrerer Earlybird Stringband og Lucky 4 en strategisk og kompetent helliggjoring av det
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profane og en distansert oppgradering av folkelig estetikk. De kan slik forstas som musikalske

gentrifiseringsagenter som opererer innenfor bestemte praksisfelt pd samfunnets mikroniva.

Tilherighet til arbeiderklassen og dens kultur har blitt artikulert ogsé pa andre mater og ofte med
symboltung kraft i flere artisters opptredener pa countryfestivalen. Sa langt har det nare
sambandet — tilsynelatende fritt for akademisk distanse og desinteresse — mellom
countrymusikken og arbeiderklassen blitt belyst gjennom analyser av opptredener med blant
andre Riley Baugus pa Bligras, og Willy Clay Band og Vassendgutane pa hovedarenaen.
Tematiseringer av avstand til andre sosiale grupper og klasser forekommer ogsa innenfor
countrymusikk fremfort pi NCT. Sistnevnte band signaliserer for eksempel tilhorighet
til/sympati med 'the common man’, samtidig som de markerer avstand til ’fiffen” og "hipstere’ i

Oslo, i sangen "Bygdis’ (Aam, 2013, utdrag):

Ej e ein heilt vanlig bygdemann, he fitt mej rom ned pd Grand
Ja, midt nedi Oslobya, midt nedi styggetida

Ej he haurt at Oslo kan vere flott, og no veit ¢j her e mykje godt
For ein alminnleg bygdekar, so lika & gi pd bar

Ej e ein bygdis i Oslo, det kan du sikkert sji
Ej kjome skjeivande opp Karl Johan, sovidt ej greie gi
Ej ska’kje ned pa opratakjet, ¢j skal ikkje bort pa Bla

Ej jenge rett inn pa Scotsman og site bakerst i ei krd

Som jeg viser andre steder i denne avhandlingen (se underkapittel 2.1.2 og 2.1.3), artikuleres
imidlertid elitenes avstandstaken til ’bygdisen’ og den relpen han representerer i langt krassere
ordelag. Dette henger sammen med at countrymusikken som musikkarv og praksisfelt er
“felleseie’, og at den, slik analysen har vist si langt, ikke tilhgrer én samfunnsklasse. I en
etnografisk studie av texansk countrykultur pipeker Fox (2004a) at “my premise here is not that
(some) country music is 'working-class’. It is that (some) working class culture is ’country’™ (s.
31), hvilket innebarer en form for hverdagsverden- eller livsverdensautentisering heller enn én
betinget av musikkindustrien (s. 31). Det er imidlertid grunn til & vere kritisk til dette siste
poengets overferingsverdi, all den tid kommersielle estetiske produkter i dag griper langt inn i
mange menneskers situerte hverdagsliv. I globaliserte og heyteknologiske samfunn som det
norske, synes det i det minste nodvendig 4 legge til grunn et dualistisk samband mellom det
identitetsskapende handlingsrommet der individer forstatt som aktorer mestrer i hverdagslivet og

den kraft individer forstitt som konsumenter er underlagt i markedet (jf. Shuker, 2013, s. 163).
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Fox’ premiss slik det er formulert i sitatet ovenfor, har likevel mye for seg i den foreliggende
countryfestivalkonteksten, da jeg bide avdekker hvordan arbeiderklassekultur kan vere ’country’,
men ogsd hvordan middelklassekultur kan vere det. Jeg kommer nzrmere inn pa dette i det neste

resultat- og analysekapitelet (kapittel 8) og helt til slutt i etnografien (kapittel 9).

7.4 Kulturradets evaluering og countryfeltets forventninger

NCTs programansvarlig, Nils R. Sandal, har ved flere anledninger uttalt: ”Jeg vil heller ha kjeft
ifra Oslo enn kjeft lokalt” (gruppeintervju, 4. mars 2015; feltnotater). Sandals utsagn forteller noe
om hvem festivalen forst og fremst er til for og skal fungere for. Det er ikke den urbane kultur- og
utdanningsklassen, men det folkelige og varierte publikummet fra primert den landsdelen NCT
opererer utfra, uten at det ekskluderer interesserte tilreisende annetsteds fra, som naturligvis ogsd
er i malgruppen (intervjuer med festivalledelsen, 2014 og 2015). Utsagnet impliserer for gvrig at
festivalen forventer og er vant med kritiske innspill og rester. Opp gjennom arene har det bade
for Breim og andre akterer i det rurale countryfestivallandskapet kommet en god del — kall det
gjerne — kjeft’ fra sentralt hold. Den kanskje sterkeste kritikken kom i forbindelse med

Kulturrddets kunstneriske vurdering av NCT i 2014.

Som jeg har vert inne pa, var det pa oppdrag fra Kulturdepartementet at Kulturridet vurderte
NCTs kunstneriske maloppnéelse som knutepunktfestival i 2014. Evalueringen forholdt seg til de
kunstneriske og programorienterte kriteriene i Stortingsmeldingen for knutepunkt (Kultur- og
kyrkjedepartementet, 2008), nermere bestemt at festivalen skal veere kunstnerisk ledende samt
nyskapende og utviklingsorientert i sin programmering og formidling. Kulturrddet konkluderte med
at NCT i perioden det ble sett pd (2012, 2013 og tilliggende ér), ikke motte disse kriteriene og

dermed heller ikke oppfylte forventningene til dem som knutepunktfestival:

Norsk countrytreff ser ut til 4 vere pa hoyde med sammenlignbare festivaler nasjonalt, men kan
ikke vise til en kunstnerisk méiloppnaelse i trad med gjeldende kriterier for ordningen. (Norsk
kulturrad, 2014)

[ evalueringsnotatet belegges og utdypes denne konklusjonen over flere sider. Kulturradets
redegjorelser og begrunnelser favner mange aspekter ved countrymusikken for og na, i tillegg til

aktuelle sider ved kultur- og (country)musikkfeltets forventninger. De i stor grad overlappende
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kriteriene kunstnerisk ledende, nyskapende og utviklingsorientert fylles i lopet av notatet med en
mengde forklarende ytringer som kan sies  representere en sammensatt feltspesifikk symbolsk
kapital — en argumentasjonsform og méte 4 lede diskursen pa med potensielt monologiserende
virkninger (jf. Bakhtin, 1965/2003, 1981; Merch, 2003). Dette skal jeg snart komme tilbake til.
Innledningsvis kan denne oppsummerende paragrafen fra Kulturradets evaluering tjene til &
situere festivalen ytterligere rent diskursivt oppimot andre akterer i feltet nasjonalt og

internasjonalt:

Norsk countrytreff skiller seg ikke vesentlig fra de andre norske countryfestivalene, som ogsa
gjennomgdende kan vise til sammenlignbare trekk i sin bookingpolitikk. Norsk countrytreff
fremstér allikevel som den av festivalene med de mest konservative headliner-artist-valgene.
Festivalen kan i liten grad sammenlignes med amerikanske countryfestivaler programmessig og
fremstéir ogsa vesentlig snevrere i sitt program enn engelske americana/ countryfestivaler, som ofte
kan vise til en sterk utviklingsorientering. Tidligere gjennomgiende beskrevne trekk vitner om at
aspektene nyskapning og utvikling ivaretas i svert liten grad, men at enkelte relevante artister har
statt pa programmet i perioden og at konseptet ‘Blidgras’ kan by pé gode kvaliteter og troverdighet
i fremforingen. (Norsk kulturrad, 2014)

For en knutepunktfestival med nasjonalt sjangeransvar kan vel dette knapt beskrives som annet
enn en knusende dom. Hvordan NCT mette kritikken, er gjenstand for analyse i det kommende.
Hva gjelder offentlighetens mote med denne kritikken — som forst ble lagt frem i et notat unntatt
offentlighet, men som senere ble frigitt — kunne Dagbladet tidlig rapportere om den under
folgende talende overskrift: "Countryfestival far kritikk for & bidra til 4 opprettholde fordommer

og stereotyper” (Pettersen, 2014, 15. desember).

I den grad jeg kan si noe om det utvidede norske countryfeltets forventninger til NCT som
knutepunktfestival og nasjonal sjangerivaretaker, sa er det forst og fremst pd grunnlag av et utvalg
artikler og innlegg i pressen samt gjennom de innspill enkelte aktorer knyttet til countryfeltet har
gitt Kulturraddet som del av den omtalte evalueringsprosessen. Disse bidragene teller ikke mange,
men de vitner om et relativt stort engasjement og eksistensen av sterke interesser og
verdikonflikeer i feltet. Flere av bidragene har jeg allerede referert til i den forutgiende analysen,

mens andre vil bli belyst i det folgende.

176



7.4.1 Kvalitet, autentisitet og makt

I den skriftlige vurderingen, som oppgis & vere “forankret i Kulturradets musikkutvalg for
arrangerstotte” og utarbeidet av "administrasjonen i samrad med fagutvalget” (Norsk kulturrad,
2014), forfektes det visse tett sammenkoblede — dog ganske vage — kvalitets- og
autentisitetsforstielser. Sentrale poenger fra notatets innledning forteller at ”[k]ravet til
kunstnerisk kvalitet omfatter bide kunstutrykket (sic) og formidlingen” og "det skal vektlegges &
vere innovativ og utviklingsorientert i programvalg, formidling og rekruttering av nye
publikumsgrupper” (Norsk kulturridd, 2014). Jeg forstar dette som at kvalitet her knyttes bade til
de musikalske verkene som sidan og til fremferelsen av dem, inkludert artistens formidlingsevner
og kontekstuelle rammer for formidlingen. Videre leser jeg av formuleringene at hoy kvalitet
gjerne fordrer nyskapende og grenseoverskridende artister pd programmet samt tilsvarende former
for formidling og publikumsutvikling. Den autentisitetsforstaelse jeg mener kommer til syne i
vurderingsdokumentet og som henger sammen med kvalitetsforstaelsen, knytter seg forst og
fremst til countrymusikkens sterke forankring i ”[amerikansk] kultur og sprak”, til "kunstnerisk
strek og -uttrykksevne (sic)”, og til "originalitet i materialet” pa bekostning av covermateriale
(Norsk kulturrad, 2014). Ett ord som gjentas ofte i vurderingen er ’troverdighet’. Det blir brukt
pa steder hvor det snakkes eksplisitt om god kvalitet og om autentisitet, men uten at noen av de
faktisk formidlede verkene — altsd fremforte sanger/kunstuttrykk — pé festivalens konserter
diskuteres. Flere artister og formidlingssituasjoner nevnes imidlertid som eksempler pa
tilstrekkelig troverdige og kvalitativt gode programinnslag med stadig relevans, mens andre
omtales som ikke fullt sa troverdige og gode og uten sarlig relevans. I forstnevnte gruppe finnes
for eksempel norske Hege Brynhildsen, Onkel Tuka, Ila Auto, Odd Nordstoga og Sigrid
Moldestad med Blagras. Blant amerikanske artister som hester lignende anerkjennelse i
vurderingen er Vince Gill, The John Jorgenson Bluegrass Band og Feller & Hill and the
Bluegrass Buckaroos. I sistnevnte gruppe — artister som ikke hgster szrlig anerkjennelse — finnes
blant annet Bellamy Brothers, Billy Yates, Mark Chesnutt og Georgette Jones, i tillegg til flere
nederlandske coverartister og veletablerte norske artister. Kulturrddet kan her sies 4 sta for et
distingvert syn pd kvalitet hvor originalitet, troverdighet og utviklingsorientering i kunstuttrykket
og formidlingen er det som gir relevans og anerkjennelse. Gjengangere og konserverende trekk er
det imidlertid ikke serlig stor aksept for innenfor dette vurderings- og anerkjennelsesregimet, noe

ogsé enkelte andre aktorer forfektet som del av sine bidrag i vurderingsprosessen.

177



Deler av den folkelige norske countrymusikken blir likevel tillagt noe positiv vekt i dokumentet.
Kulturridet anerkjenner blant annet den norske festcountryen — og ikke bare Hellbillies — som en

legitim del av innholdet pd knutepunktfestivalen:

Hellbillies (sic) materiale er i betydelig grad basert pa tolkninger og fornorsking av amerikansk
country. P4 tross av et utgangspunkt som ikke alltid er 4 anse som like stuerent fremstar bandet
som et av Norges beste uansett sjanger. I perioden og tilliggende ar si er sammenlignbare innslag
band som Gunslingers, VON, Kruttreyk og Vassendgutane. Disse kan ikke vise til samme grad av
troverdighet som Hellbillies, men fyller mye av samme funksjon og er ikke til & komme utenom
som aktorer i den norske delen av sjangerlandskapet. De kan vise til god formidling, godt
handverk og evner 4 skape god stemning blant publikum. (Norsk kulturrad, 2014)

I Kulturridets vurdering legges det dermed til grunn et kvalitetsbegrep som tar hgyde for bade
det folkelige og det distingverte. Men det konkluderes likevel med at maloppnaelsen ikke er i trad
med gjeldende kriterier for ordningen. I evalueringsprosessen ble det, som jeg har vert inne pa,
hentet inn uttalelser ogsi fra eksterne aktorer. Spesielt én stemme fra countryfeltet pekte pa
programmessige svakheter og lyktes et stykke pa vei med & monologisere diskursen gjennom blant
annet 4 spille pd den antatt legitime countrysmaken til den sentraliserte kultur- og
utdanningseliten hvor blant annet kunstnerisk innovasjon og sjangeroverskridende evner hos
artister og latskrivere gjerne blir tillagt stor vekt. Flere av denne aktorens kritiske poenger,
begreper og eksempler ble innlemmet i sluttvurderingen (aktuelle forekomster er markert med
kursivering i sitatet nedenfor). Noen av disse fant deretter veien inn i rikspressens omtale av
saken. Dette leser jeg, med Bourdieus termer, som uttrykk for en bestemt kulturell kapital i det
norske countryfeltet og videre som en form for symbolsk kapital og maktutevelse — et forsgk pa
monologisering av diskursen, jamfer Bakhtins begrep. I Kulturridets vurderingsnotat (2014, egen

kursivering, jf. over) pipekes det under overskriften "Begrensninger i programmeringen’ at:

Pa tross av at arranggren utviser god kunnskap om sjangerens store mangfold, sa legger etablerte
bookingmenstre en del begrensninger nar det gjelder en (sic) enkelte sentrale retninger og
toneangivende artister de senere drene.

Dette gjelder spesielt etablert, moderne mainstream country som for eksempel The Pistol Annies,
Brad Paisley, Trace Adkins eller Dierks Bentley, nykommere med bred appell som Zac Brown
Band, Jamey Johnson og Blackberry Smoke, etablert alternativ country og americana som Steve
Earle, Nanci Griffith, Emmylou Harris, Rodney Crowell, Tom Russell, The Flatlanders eller yngre
artister som Jason Isbel, Old Crow Medicine Show, Chatham County Line, Turnpike Troubadours,
Nikki Lane, Kacey Musgraves og Sturgill Simpson, samt singer/songwritere innen sjangeren.
Sistnevnte kategori bor tillegges et tydelig fokus i en sjanger som ellers kan bzre preg av tolkninger

178



av andres materiale. [ tillegg til at flere av allerede nevnte artister er viktige singer — songwritere, si
kan det herunder nevnes artister som Mary Gauthier, Roseanne Cash, Gillian Welch, Guy Clark
og Justin Townes Earle. Bluegrassprogrammet synes ikke d representere sjangerens viktigste nétidige
navn eller dens innovatorer, som Del McCoury, Jerry Douglas/Union Station, the Infamous
Stringdusters og Sarah Jarosz, men snarere habile sjangerhdndverkere, gjerne hentet fra den
amerikanske og europeiske underskogen av bluegrassband.

Fravaret av americana-artister er av sentral betydning, bide fordi denne vide sjangeren teller flere av
countrymusikkens innovatorer, sorger for en betydelig bredde av uttrykksformer og fordi artister i denne
sjangeren i serlig grad har bidratt til G utvikle countryinteresse og -forstdelse i Norge de siste to tidrene.

Disse formuleringene fra notatet ma anses & representere Kulturrddets syn. Selv om denne
ekspertinstitusjonen presenterer egne vurderinger og artistforslag i dokumentet, ma flere
momenter likevel ses i sammenheng med den omtalte eksterne akterens innspill. De kursiverte
delene av teksten ovenfor er ordrette, eller nar ordrette, gjengivelser av den eksterne aktgrens
opplistinger og poenger slik de star formulert i det aktuelle innspilldokumentet til evalueringen.
Dette omfatter de ’sentrale retningene’ markert med kursiv ovenfor, de kursiverte ’toneangivende
artistene’ og de kursiverte poengene knyttet til bluegrass og americana. Vi er her ved det jeg
oppfatter som kjernen i kritikken. De faktisk presenterte artistene ved festivalen holder i det store
og hele ikke hoy nok kvalitet; de distingverer seg ikke som innovative og nyskapende; de
representerer ikke aktuelle trender og utviklingstrekk i det kontemporere internasjonale

countryfeltet, slik de foreslatte artistene listet opp i vurderingsdokumentet gjor:

Programmet er preget av to sentrale bevegelser sett opp mot kriteriene ’kunstnerisk ledende’ og
‘nyskapende og utviklingsorientert’. Den ene at programmet i hoy grad bestar av tradisjonelt
funderte uttrykk, det andre at programmet ikke i utstrake grad presenterer dagsaktuelle og
fremadrettede artister. ... Innevarende situasjon bidrar ikke til G oke interessen eller forstielsen for
countrysjangeren i Norge, men snarere til d opprettholde en del fordommer og stereotypier som over tid
har gjort seg gjeldende for sjangeren. Ut fra denne betrakimingen kan festivalen heller ikke bidra som
kompetansesenter pa artistsiden for andre festivaler og arrangorer som formidler countrymusikk i Norge.
(Norsk kulturrdd, 2014, egen kursivering)

Den kursiverte delen av sitatet er for gvrig en nar ordrett gjengivelse av den samme eksterne
akterens formuleringer. Det sentrale poenget knyttet til opprettholdelse av fordommer og
stereotypier fant 0g veien inn i Dagbladets nyhetsoverskrifter (Pettersen, 2014, 15. desember). En
antakelig rdidende doxa i det hippe countryfeltet kommer til syne her (jf. Bourdieu, 1972/1977;
Bourdieu, 1990). I dette inngér en feltspesifikk symbolsk kapital som uttrykkes gjennom
representanter for kultur- og utdanningsklassen (den eksterne aktoren, Kulturridets musikkutvalg

og journalisten) sine bestemte forventninger til og anerkjennelser av hva som er tilstrekkelig god
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kvalitet og hva Breim grunnet sin *malpraksis’ folgelig ma svare for. Heri ligger det som nevnt et
tydelig monologiserende element (jf. Bakhtin, 1965/2003, 1981; Merch, 2003), men ikke bare i
kraft av den eksterne akterens argumenter. En sterk utviklingsorientering i forbindelse med
musikkuttrykk fremstar ogsa som det ridende kulturpolitiske kriteriet for kunstnerisk kvalitet pa
tvers av svert ulike sjangre, inkludert country (Enger, 2013; Kultur- og kyrkjedepartementet,
2008). En festival eller annen arrangers innretting etter dette og lignende kriterier vil derfor,
forutsatt ’armlengdes avstand’ mellom bevilgende politikere og vurderende fageksperter, kunne
belgnnes med symbolsk kapital og makt i og pa tvers av aktuelle delfelt (jf. Bourdieu, 1994/1996;
Solhjell & Qien, 2012).

7.5 Oppsummering: Program, profil og posisjon

I dette resultat- og analysekapittelet har jeg belyst en rekke sider ved Norsk Countrytreffs
kunstneriske programtilbud i perioden med knutepunkestatus fra 2012 til 2015. Det har av
ressurs-, relevans- og avgrensingshensyn ikke vert mulig 4 foreta en fullstendig gjennomgang av
samtlige artisters representasjon, ei heller alle arenaer/formaters manifestasjon, pa festivalen.
Samtidig har jeg unnlatt 4 gjere en komparativ analyse av programmet for og etter
knutepunkttildelingen, forst og fremst fordi dette har vert en metodisk og etisk umulighet med
hensyn til tilstedeverelse pd og rapportering fra NCT-konserter for knutepunkt og for
prosjektstart. De programmessige endringene og sosioestetiske implikasjonene jeg har presentert
og dreftet underveis i kapittelet, gjor det imidlertid mulig & besvare studiens forste
problemstilling, med hovedvekt pa institusjonsniviet bestdende av festivalen, artistene,

kulturpolitikken og den omkringliggende makrediskursen.

Norsk Countrytreff endret sitt programtilbud i og med knutepunktstatusen pa flere
sammenkoblede mater og nivéer. For det forste etablerte festivalens ledelse fem nye
konsertarenaer/-formater som svar pad sjangeransvaret og forpliktelsene i mandatet for
knutepunktfestivaler nedfelt i Stortingsmelding nr. 10 (Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008).
Fire av disse nyetableringene har foregitt i forbindelse med avviklingen av festivalen om
sommeren: dpningskonserten (arrangert fire ganger), Blagras (tre ganger), NRK Countrylutt (to
ganger) og intim-/stuekonsertene i Pederhuset (én gang). Den femte nyetableringen — Norsk

Countrytalent (arrangert tre ganger) — har blitt arrangert utenom kjernevirksomheten, i
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ménedsskiftet februar/mars. Etter at den gradvise avviklingen av knutepunktordningen ble
besluttet fra politisk hold (Habbestad, 2016, 25. februar; Kulturdepartementet, 2015), er det
verdt & merke seg at ingen av disse fem nyetableringene og arrangementene ble satt opp som del
av NCTs programtilbud i 2016. Dette synliggjor bestemte inkluderende/utvidende og
ekskluderende/innskrenkende sosioestetiske funksjoner av kulturpolitikken knyttet til festivalens

differensieringsmuligheter i programtilbudet.

Disse arrangementene svarer pa forskjellige méter og med ulike tyngde pa de sentrale
knutepunktkriteriene. Av nyvinningene har jeg lagt spesiell vekt pd den offisielle
dpningskonserten og Bldgras-konseptet i min gjennomgang (og jeg skal fortsette & gjore det ogsa i
siste del av det neste resultat- og analysekapittelet). Talentkonkurransen ble viet noe plass, mens
NRK Countrylutt og stuekonsertene i Pederhuset ikke ble dreftet. Felles for alle fem
formatene/arenaene for musikkopplevelser er at de kan knyttes til kriteriet om publikumsutvikling
i St.meld. nr. 10 (Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008), og jeg viste eksempelvis hvordan
kartlagte publikumsgrupper ved Blagras og apningskonserten samlet sett hadde betydelig hoyere
inntekts- og utdanningsniva enn utvalgte publikummere som primert deltok pa konserter pa den
tradisjonelle, utenders hovedarenaen, selv om det var en viss overlapping mellom gruppene og
deltakelsen. Kriteriet om publikumsutvikling handler ikke bare om 4 na nye publikumsgrupper
og formidle, for NCTs del, countrymusikk av hoy kvaliter til disse gjennom differensiert
programmering. Det handler ogsa om & “stimulere eksisterande publikum til 4 bruke tilbodet
meir” (s. 25-26). Med gratisarrangement som NRK Countrylutt, som ble radiosendt direkte pa
NRK Sogn og Fjordane og senere lagt ut som video pi kanalens nettsider, og gjennom
intimkonsertene i Pederhuset brakte festivalen innslag blant annet fra de adskilte Bligras- og
talentarrangementene til festivalomradet pa Fjordhestgarden og til allmennheten. Jeg belyste
samtidig at dette arbeidet med publikumsutvikling, formidling og deltakelse bygger pa tidligere
utviklingsinitiativ ved festivalen, som for eksempel etableringen av egne arlige kirkekonserter,
bluegrasskonserter og Barnas Countrytreff i lys av slagordet og strategien ’Country for alle’ og
mélet om 4 bli ikke den storste, men den beste countryfestivalen i landet
(Brenngysundregistrene.no, 2015; Norsk Countrytreff, 2015¢) (gruppeintervju, 4. mars 2015).
Knutepunkttildelingens implikasjoner for sosiale gruppe- og klasseskiller pa countryfestivalen ma

— pa bakgrunn av funn presentert i dezte kapittelet — derfor kanskje nedtones. Mye tyder pa at
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NCTs tradisjonelle inklusive profil, hvor nye konsepter og konsertrekker kommer 7 #illegg til det

eksisterende, ble viderefort og videreutviklet i perioden med knutepunkstatus.

Videre ser det ut til at festivalledelsen bevisst har fulgt opp og vektlagt bestemte estetiske
kvalitetsforstaelser og formidlingsstrategier i perioden 2012 til 2015. De to sentrale
knutepunktkriteriene kunstnerisk ledende, og nyskapende og utviklingsorientert henger sammen med
publikumsutviklingstiltak, men star i knutepunktkonteksten i et serlig sterkt samband med
sjangeransvarets krav om heye kvalitetsstandarder (Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008, s. 27).
Bestemte manifestasjoner i NCT's program imetekommer disse foringene, samtidig som aktuelle
programinnslag og formidlingssituasjoner enten ble mett med anerkjennelse eller kritikk fra
kulturelitistisk hold eller i stor grad ble oversett av toneangivende medier og evaluerende
instanser. I avhandlingen har jeg sa langt vist hvordan kulturpolitikken og definisjonsmakten kan
dpne for og trekke opp skiller mellom god og dérlig musikk, god og dérlig country. Nyskapende
og sjangeroverskridende uttrykk fremfert med troverdighet (autentisitet) verdsettes hoyt i dette
maktfeltet, mens mer stromlinjeformede og reproduktive uttrykk gjerne devalueres. Imidlertid
viser mine funn at den sikalt "darlige musikken’ ogsa kan vere troverdig, men at denne
troverdigheten beror helt eller delvis pa andre autentisitetskriterier enn dem som ofte forfektes av
kultur- og utdanningsklassen/-eliten. Blant disse kan det for eksempel se ut til at troverdigheten
(for)svinner nar vulgaritet og karikeringer fremheves i det tekstlige materialet, slik som i norsk
festcountry. Norsk Countrytreff derimot fremmer et syn pa kvalitet og formidling som apner opp
ogsd for slike uttrykk, i tillegg til at de bevisst programmerer med mer stueren americana og
countryrock pa hovedarenaen, med eksplorative og sjangeroverskridende konstellasjoner innenfor
Bligras-konseptet og med bade moderne og tradisjonell norsk og amerikansk bluegrass og honky-
tonk pé festivalens ulike scener. Denne praksisen er langt pd vei i overenstemmelse med innholdet
i de to aktuelle knutepunktkriteriene, selv om NCTs oppfelging av den ene foringen om “dristige
kunstuttrykk i programmeringa” (Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008, s. 25) nok kan

diskuteres.

Rent programmessig og ideologisk fremstir knutepunktfestivalen NCT siledes som en stadig
kompromissles folkelig festival som verken har latt seg méalbinde av elitistiske smaksdommere
eller har bukket under for kulturforvaltningens/byrikratiets potensielt beherskende karakter. Som

ledende sjangerfestival ser NCT likevel ikke ut til 4 ha funnet seg serlig godt til rette i spennet
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mellom feltet for smaskala- og storskalaproduksjon (Bourdieu, 1993a), ei heller pa tvers av de
antatt sernorske eksklusive, inklusive og kommersielle kretslopene (Solhjell & Qien, 2012).
Festivalen ville antakelig tjent mye pa 4 inkludere noen profilerte unge, eksperimenterende
amerikanske country-/rootsartister fra ar til ar for & oppnd et mer balansert program. NCTs
posisjon i det norske musikkfeltet og i countryfeltet fremstar derfor ved nermere ettersyn som
ganske ambivalent og vanskelig & plassere — for noen aktorer er den bestemt lavt posisjonert, mens
den for andre er innenfor bide som utgverarena og som ramme for kvalitetsopplevelser. Som
kunstnerisk arena og leverander av mangfoldig innhold i det vide ekspressive praksisfeltet, som
jeg er mer opptatt av og anser som viktigere, opptar knutepunktfestivalen imidlertid en sentral
posisjon som premissleverander for sitt publikum og som mot-/antistruktur til sentralmakeens
implisitte og eksplisitte estetiske formaninger og pressmidler (jf. Bakhtin, 1965/2003; Turner,
1969/1997).

Endelig viser mine analyser at ulike "hard-core’-orienterte countryuttrykk (Peterson, 1995/2004)
opptar sterst plass pa programmet til knutepunktfestivalen. Selv om bade amerikanske,
skandinaviske og nederlandske country-, bluegrass-, americana- og folkartister tidvis kan fremstd
som ’soft-shell’, forekommer dette sjelden pa helhetlige mater hva angér ekspressive uttrykk og
sceniske iscenesettelser. Ett unntak i denne sammenhengen er den sjangeroverskridende soft-
countryduoen The Bellamy Brothers, som opptradte pa festivalens hovedscene i 2013. Denne
totalt sett tydelige dreiningen mot ’hard-core’, eventuelt ’real’, country kan ha forutgite
knutepunkttildelingen og like mye bero pa mer generelle utviklingstendenser i sjangeren og i
markedet. Likevel erfarer jeg at pop- og dansebandfaktoren, som ville forsterket "soft-shell’-
representasjonen pa programmet og som festivalen tidligere har blitt kritisert for, har vert sterkt
fraverende de tre arene jeg har vert tilstede pd NCT. Et band som Vassendgutane fremstar for
meg i dag som et tydelig eksempel pa norsk ’hard-core’ country, noe jeg skal utdype senere. Funn
fra resultat- og analysekapittel 7 viser videre at med en primer tilstedevarelse av "hard-core’
countryartister folger ogsd et bestemt konservativt sett av verdier og autentisitetsmarkgrer. Heri
betones det rurale, maskuline og lavkulturelle fremfor det urbane, feminine og heykulturelle, dog
ikke uten enkelte glidende overganger og dikotomiske utjevninger. I lys av teorien om musikalsk
gentrifisering (Dyndahl et al., 2014) viste jeg hvordan tilfeller av distansert helliggjoring og
estetisk elevasjon av en grunnleggende sett folkelig og konservativ musikkultur ogsd har funnet

sted innenfor knutepunktfestivalens kunstneriske programtilbud.
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8. Festivalens publikum - meningsorienteringer

og sammensetning

Dette resultat- og analysekapittelet knytter seg forst og fremst til avhandlingens andre
problemstilling. Herunder utgjor festivalpublikummets kulturelle smak, bruk og identitet et
sammenvevd hovedfokus. Resultatene som presenteres og analyseres i denne delen av etnografien,
omhandler ikke bare publikumsgrupper som primert kan kobles til det kvantitative
datamaterialet (sporreundersekelsen). Resultatene knytter seg, i storre grad enn i det foregiende
kapittelet, ogsa til utvalgte deltakere blant publikum og deres kulturelle preferanser, praksiser og
erfaringer — med andre ord til hvordan de orienterer seg og finner forankring kulturelt gjennom
meningsbarende aktivitet. Kvalitative analyser av data fra individuelle intervjuer med
publikumsinformanter blir viet stor plass i kapittelet. Ikke dermed sagt at funn fra den
kvantitative sparreundersekelsen ikke utgjor en viktig del. Etter en kort innledning som tar for
seg sentrale myter om countryfolket/-fansen, presenterer og diskuterer jeg forst deskriptiv
statistikk og bivariate analyser knyttet til henholdsvis konsertdeltakelse pd NCT i 2014 og
musikalske preferanser. De kvantitative funnene danner si et bakteppe for en mer nyansert
kvalitativ analyse hovedsakelig basert pa intervjuinformantenes utsagn, holdninger og opplevelser.
Etter denne delen oppsummerer jeg resultatene som angir publikums kulturelle smak, bruk og

identitet og besvarer samtidig studiens andre problemstilling et godt stykke pa vei.

Til slute i dette kapittelet supplerer jeg det kultursosiologiske perspektivet med et
musikkdidakrisk blikk pa estetisk-funksjonelle kategorier og praksiser — et grep som setter sentrale
funn og begreper i avhandlingen i et nytt lys. Dette delkapittelet innbefatter selvstendig
teoriutvikling og foregriper siledes de konkluderende og avsluttende anmerkningene pa
avhandlingens vesentligste bidrag, det vil si den etnografiske fremstillingen i sin helhet (kapittel 7,

8 0g 9).
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8.1 Myter om countryfolket

Countryfolket er omgitt av myter. Gjennom flere tidr og i forbindelse med de arlige
countryfestivalbegivenhetene har avismedier bade lokalt og nasjonalt i Norge loftet fram de
samme stereotype skildringene og oppfatningene om countryfolket som mest opptatt av fest og
fyll pd campingplassen og mindre opptatt av musikken fra scenen (Solli, 2006, s. 130). "Harry’ er
en betegnelse pa publikum som gir igjen, og dansebandfaktoren gar gjerne for  vere i overkant
hey pa disse festivalene. Spesielt utsatt for slike framstillinger og stigma har publikum og artister
som trekker til og opptrer pa countryfestivalene i Seljord, Skjak, Vinstra og Breim vert. 1
forbindelse med opprettelsen av et eget knutepunkt for countrysjangeren her til lands har de
samme mytene gjentatte ganger kommet til syne i det offentlige ordskiftet (se f.eks. Kvalshaug,
2011, 11. juli; Meisingset, 2014, 17. desember; Pettersen, 2014, 15. desember) slik jeg har belyst
det. Typisk har disse mytene blitt fremsatt av akterer som kan defineres som del av en norsk
kulturelite (jf. Ljunggren, 2014), i skarp kontrast til de som oftest 'stemmelgse’ festivaldeltakernes
egne oppfatninger og opplevelser. ”Jeg er lei av at avisene i Oslo bare skriver dritt om
countryfestivaler. Skriv fint!” snevler én, like for kompisen hans flater ut i campingstolen”
(Bjénesoy, 2004, s. 30). Slik rapporterte Dagbladet fra 2004-utgaven av countryfestivalen i Skjik.
Fokuset vris fra publikummerens frustrasjon over Akersgatas forakt umiddelbart over til
stigmatiserende aspekter ved fylla. I sin avhandling fra 2006 beskriver Solli medienes diskursive

ynkeliggjoring av harrypraksisene pa bygda slik:

[I]n Norwegian public discourse, country music festivals have come to represent a rural dystopia
of cultural depravity and drunken degeneracy; in short, these events have become associated with a
form of ’abject rurality.” (sic) For example, over the last twenty years, Dagblader ... has
consistently employed a sensationalist preoccupation with excessive drinking and partying in their
coverage of country music festivals. (s. 130)

Solli illustrerer videre en mediedrevet diskurs hvor musikken blir fullstendig tilsidesatt til fordel
for et fokus pa fyll og vold. Medias framstilling synes 4 ha vert skjev og pd mange mater 4 ha

bidratt til 4 gi festivalene og publikummet deres et ufortjent darlig rykte.
Solli finner ogsé at publikum pé de norske countryfestivalene i overveiende grad representerer

arbeiderklassen, og at countryfans tilhgrende middelklassen normalt ikke oppseker disse

arrangementene (s. 113). I takt med countrymusikkens fornyede aktualitet kan dette imidlertid
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ha endret seg en god del siden Sollis undersgkelse fra begynnelsen pa 2000-tallet. Flere av mytene
om countryfolket, og spesielt countryfestivalfolket, kan vare i ferd med & forvitre i det brede lag
av befolkningen. I dette prosjektet undersgker jeg som kjent om den gkende interessen for og
eksponeringen av countrymusikk i dag kan forstas som del av en musikalsk gentrifiseringsprosess

hvor tilherende kultur og uttrykk gjennomgar endringer (jf. Dyndahl et al., 2014).

Senere forskning styrker imidlertid tilstatende myter om tilhengere av folkelig populermusikk,
inkludert country-, danseband- og trekkspillmusikk. Hjelseth og Storstad (2013) papeker dette i
artikkelen Festivalfolket — hvem er de?, hvor de blant annet analyserer det generelle norske

festivalpublikummets musikksmak og konkluderer at:

Sannsynligheten for at man liker folkelig populermusikk, er storre desto eldre man er, jo lavere
utdanning man har, jo mer ol og jo mindre vin man drikker. De som gjerne lytter til den folkelige
populermusikken, bor oftere pd mindre steder enn i by, de har lavere kulturell kapital og lavere
utdanning — og sannsynligheten for at de liker denne typen musikk, gker desto mindre interessert

de er i musikk. (s. 42)

Country er en grunnleggende folkelig form for populermusikk, men interesser og konfliktnivaet i
for eksempel det norske countryfeltet bekrefter at denne musikken innebarer uttrykk og
egenskaper som treffer folk ogsi utenfor grasrota, med andre ord i hgyere samfunnssjikt som
kulturelle fraksjoner av den e¢vre middelklassen og overklassen. Hva kjennetegner sa publikummet
pa knutepunktfestivalen Norsk Countrytreff? Er det i stor grad de overnevnte ’lavkulturelle’
trekkene som gjor seg gjeldende ogsd her? Pa bakgrunn av skildringer og funn i kapittel 7 er det
rimelig 4 kunne forvente et mer komplekst bilde, en mer mangfoldig publikumssammensetning. I
det kommende skal jeg presentere en rekke funn med direkte relevans for studiens andre
problemstilling knyttet til publikum. Beskrivelsene av denne delen av datamaterialet og de
analytiske perspektivene forholder seg imidlertid ogsa til programmessige og kunstneriske
aspekter ved festivalen og andre musikalske fenomener. De to analyseenhetene — musikken og

publikum — henger naturligvis tett sammen i en studie som denne.

8.2 Publikums fordeling pa NCT-konserter i 2014

Ifolge Hjelseth og Storstad (2013, s. 48-49) kjennetegnes festivalfolket ikke overraskende av at de

vektlegger det sosiale ved festivalopplevelsen like mye som musikken. Dette stemmer bra med
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mine funn blant countryfestivalfolket pa Breim. P4 sporsmal om hva som var de viktigste
arsakene til at de deltok pd Norsk Countrytreff i 2014, teller de to viktigste sosiale og musikalske
faktorene (se vedlegg 4, del D.1) henholdsvis 48 % og 52 % i det totale utvalget av
sporreskjemarespondenter (N=119). Med andre ord star kombinasjonen av det sosiale og det
musikalske — et aspekt som ogsa understatter behovet for 4 se estetikk og funksjon som del av et
kontinuum — ofte sentralt nir det gjelder bide motivasjon og opplevd utbytte, noe jeg skal
komme utforlig tilbake til. Videre antyder Hjelseth og Storstad (s. 48-50) at en tiltakende
breddeprogrammering i det generelle festivallandskapet her til lands nok har fert til at ogsd
festivalpublikummet sett under ett har blitt mer homogent eller normalisert, som de kaller det.
Dette momentet ser ut til 4 forholde seg mer eller mindre motsatt i min undersekelse av
publikum pa Breim i lys av knutepunkestatusen. Dette kan forklares med at NCT er en
nisjefestival (dog en nisjefestival for en bestemt gren av den folkelige populeermusikken) som, til
tross for den smale orienteringen, jobber aktivt for 4 tiltrekke seg nye publikumsgrupper.
Countryfolket er i dag kanskje en mer heterogen gruppe enn for var tilfelle. Og
countryfestivalfolket, i det minste mange av dem som oppsekte knutepunktet for sjangeren i
2014, ser ut til & ha bestemte karakteristikker som skiller seg ganske klart fra mange av

forestillingene om denne gruppen sa vel som fra Hjelseth og Storstads homogeniseringsargument.
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Tabell 5: Sporreskjemarespondentenes frekvensmessige fordeling pi NCT-konserter i 2014 (N=119)
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Tabell 5 viser hvordan de 119 deltakerne i sporreundersekelsen fordelte seg pa de ulike
konsertformatene festivalen tilbed sommeren 2014, og hvor — med unntak av Barnas
Countrytreff (markert med asterisk i tabellen) — det métte lgses billett. De fleste respondentene
deltok pa flere konserter, og tallene i tabellen overlapper som folge av dette. Hovedtendensen er
at utekonsertene pa hovedarenaen var best besokt. Det er ogsa disse som har storst
publikumskapasitet og som gjenspeiler en festivalprofil hvor nettopp kombinasjonen av musikk
og sosialt samver er viktig. De enkeltstdende konsertene pd andre arenaer i kommunen hvor
kapasiteten er mindre og den tradisjonelle festivalatmosferen er tonet ned til fordel for en mer
rendyrket lyttetilnzrming, var mindre besekt i dette tallmaterialet. Barnas Countrytreff var
fullsatt i 2014, men som tabellen viser, deltok kun en marginal andel av
sporreskjemarespondentene pd denne. Denne skjevheten kan forklares med at vi ikke rekrutterte
til sporreundersokelsen under dette arrangementet. Samtidig er det tydelig at Barnas Countrytreff
retter seg mot andre primermalgrupper enn det det gvrige konserttilbudet pa NCT gjor, for

eksempel smabarnsfamilier og barnehagegrupper.
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[ tillegg til det totale utvalgets fordeling pa de ulike konsertformatene som ble tilbudt under NCT
2014, er det interessant & merke seg at majoriteten av de 119 publikummerne ikke benyttet seg av
festivalens campingtilbud pa Fjordhestgarden dette aret. 35 % av dem som svarte pd
underspkelsen, oppgav at de bodde pi festivalcampen, mens de resterende 65 % overnattet andre
steder. Likevel er utekonsertene foran hovedscena og pa Kolbeins, som alle avvikles pa
hovedarenaen i ner tilknytning til campingomridene, de klart best besekte. Dette tyder pé at
hovedarenakonsertene er populere ikke bare blant campingfolket, men ogsé blant etablerte
fastboende og andre tilreisende. Her kan det ogsé legges til at selv om disse konsertene inne pa
hovedarenaen typisk scorer lavest pa utdanningsnivé, hadde likevel 31 % av respondentene som
var tilstede ved eksempelvis hovedscena lordag, hvor Rita Eriksen, The Desert Rose Band og
Gunslingers opptradte, fullfert en grad innen heyere utdanning (bachelor, master eller
tilsvarende). Forhold knyttet til konsertdeltakelse og musikksmak vis-a-vis utdanningsnivi og

andre sentrale omdreiningspunkter for identitet skal jeg komme detaljert tilbake til.
8.2.1 Publikum, utdanning og programinnretning

Flere aspekter ved programinnholdet og den faktiske kulturbruken til de publikummerne som
deltok i sporreundersekelsen, vitner om at en ber se forbi stereotypene og mytene om at
countryfestivalpublikummet helst bestar av folk med lav utdanning og arbeiderklassebakgrunn.
Bildet er som nevnt mer nyansert, noe jeg skal belyse med noen eksempler fra mitt datamateriale.
I den forbindelse innleder jeg med en kort refleksjon knyttet til publikums kulturbruk jamfer et
utsnitt av mangfoldet av artister og musikalske uttrykksformer begrenset til 2014- og 2015-
utgaven av festivalen. Dette danner si et bakteppe for en mer finmasket gjennomgang av empiri
relatert til aktiviteter og fenomener tilknyttet de ulike konsertformatene og -opplevelsene NCT

tilbyr, samt deres implikasjoner for musikalsk gentrifisering.

Som jeg har redegjort for tidligere, opererer NCT med flere arenaer og formater/scener for ulike
countrymusikkopplevelser. Den starste — og av kultur- og utdanningseliten antagelig mest
stigmatiserte (Kvalshaug, 2011, 11. juli; Meisingset, 2013) — blant disse er hovedscena pa
Fjordhestgarden med kvelds- og nattkonserter fredag og lordag. Ifelge myten er det her et
"publikum godt marinert i sprit, campingutstyr og klovneantrekk” (Kvalshaug, 2011, 11. juli)

flokker seg sammen og skyver ut det serigse countrypublikummet. En viktig observasjon i denne
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sammenhengen er imidlertid at NCT har tradisjon for streng regulering og kontroll over omréidet
tilknyttet sin hovedscene. Plassen foran scena preges av en stor danseplatting, men har ogsa god
plass bade foran, bak og til siden for dem som ensker a fokusere pa den musikalske fremforingen.
Hele dette omradet er avstengt for publikum som ensker & nyte alkohol under konsertene pa
hovedscena. Personer hvis oppfersel avviker fra dette og et ellers strengt festivalreglement,

bortvises fra omradet (intervjuer; feltnotater; bildemateriale).

Konsertene pa hovedscena lordag kveld i 2014 var som nevnt samlet sett det best besgkte
arrangementet blant respondentene i min sperreundersgkelse. Av totalt 119 respondenter oppga
77 at de var tilstede ved hovedscena lordag kveld (jf. tabell 5). Utdanningsnivaet til disse
personene forteller noe om det brede tilfanget av publikummere festivalen har, ogsa oppe pa
hovedarenaen. Av de 77 tilstedeverende rapporterer 47 % at deres hayest fullferte utdanning er
enten grunnskole eller videregiende skole. 22 % har fullfort fagskoleutdanning, mens 31 % svarer
at de har fullfert en bachelor- eller mastergradsutdanning, eller tilsvarende. Til sammenligning
fant Kristian Meisingset (2013) i sin journalistiske publikumsundersokelse fra NCT 2013 at 79
% av publikummerne pa hovedscena kun hadde fullfert grunnskole eller videregiende skole.
Imidlertid malte han ikke fagskoleniviet. Verken min eller Meisingsets undersokelse kvalifiserer
til & generalisere funn til & gjelde festivalens samlede publikum. Jeg lette strategisk etter et
mangfold (jf. utvalgskriteriene, se side 117) og fant relativt stor variasjon. Meisingset lette kanskje
snevrere og fant folgelig et mer homogent publikum i trdd med stereotypene. Hvilken

utvalgsstrategi han faktisk benyttet, sier han ingenting om i Kulturbloffen (2013).

Ytterligere en empirisk faktor som henviser til potensialet for nyansering av alteter-/’omnivore’-
tesen, er fordelingen av konserter under NCT med henholdsvis "hard-core’- og ’soft-shell’-
orientering (se kapittel 5 og 7 for begrepsavklaringer og analyser knyttet til disse overgripende
musikalske kategoriene). Gjennom analyser av artistenes uttrykksformer og publikums
tilstedevarelse/kulturbruk supplert med informasjon fra oppfelgingsintervjuer avdekker jeg i
denne studien — i hvert fall et stykke pa vei — publikums egenskaper i retning av det jeg i
teoridelen introduserte som ‘musikalske altetere med kulturelt beslektede orienteringer’ og
‘musikalske altetere med kulturelt overskridende orienteringer’. Bennett et al. (2009) fant som
kjent at store grupper mennesker i Storbritannia bare utviser ’short-range’ omnivorousness” (s.

81) ved at de begrenser preferanse og forbruk til sikalte ’cognate musical forms’ (s. 77). I trad
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med dette kan det se ut til at ulike publikumsgrupper og enkeltindivider pA NCT ogsa
foretrekker og forbruker musikk pé tvers av sjangre og stiler som har til dels lignende estetiske og
funksjonelle sertrekk, men forst og fremst sammenlignbar status i hierarkiet for kulturelle
uttrykksformer. Det i min sperreundersokelse best besgkte arrangementet — hovedscena lerdag
kveld — kan med noen forbehold vare egnet til & belyse et slikt menster. I trid med omtalte funn
i forrige kapittel bestod programmet lordag kveld i 2014 av countryartister og -uttrykk med
relativt tydelig ’hard-core’-orientering, noe som ogsa var tilfelle kvelden for samme ar og for
hovedscenekonsertene begge dager i 2015. En oversikt over disse artistene og nar de opptradte pa
hovedscena, finnes i tabell 6 nedenfor. De tre artistene i parentes regner jeg ikke for country i
denne sammenhengen. Likevel representerer de pd ulike mater primeart rustikke, roffe og folkelige
musikkuttrykk innenfor vise, folk og underholdningspreget pop og rock, som supplert med det
faktum at de har face plass i NCT's programtilbud, kan tolkes som ’cognate’ med mye av denne

countrymusikken.

Tabell 6: Artistoversikt, hovedscena, Norsk Countrytreff, 2014 og 2015

2014 2015
Fredag Lordag Fredag Lordag
G. Thomas (Rita Eriksen) Billy Yates (Staut)
Tore Andersen & A11 Desert Rose Band Willy Clay Band Rhonda Vincent
Mark Chesnutt Gunslingers Vassendgutane (Kurt Nilsen)

Publikums estetiske preferanser og programinnretningen festivalen selv stir ansvarlig for,
representerer begge faktorer som vil kunne pavirke publikums sans for distinksjoner og faktiske
kulturbruk. S langt i dette resultat- og analysekapittelet har jeg trukket frem noen fi empiriske
fenomener og implisitte endringsaspekter knyttet primert til sosial klasse og utdanningsniva som
del av utbredte oppfatninger om countrykultur. Dette er ikke tilstrekkelig all den tid andre
faktorer og variabler ogsd spiller inn. I delkapitlene som felger skal derfor disse og andre relaterte
utviklingstendenser og fenomener tilstede i mitt samlede datamateriale gjores til gjenstand for en

mer systematisk og omfattende analyse.
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8.3 Publikums fordeling pa sjangre og stilarter i 2014

”[T]astes are perhaps first and foremost distastes, disgust provoked by horror or visceral
intolerance (’sick-making’) of the tastes of others”, skriver Bourdieu (1979/2010, s. 49) i
Distinksjonen. I denne sammenhengen peker han pa at former for livsstilforakt betinget av habitus
bidrar til & skille sosiale klasser fra hverandre. P4 denne maten konstrueres diskursive “livsstilsrom
som mennesker fra ulike sosiale lag kan bevege seg innenfor, men sjelden fritt imellom” (Karlsen,
2004, s. 65). I det kommende skal jeg analysere og problematisere NCT-publikummets smak og
avsmak — identifikasjon og disidentifikasjon — pa grunnlag av forst en rekke kvantitative data fra
studien og deretter en rekke kvalitative data. Resultatene forsterker alt i alt inntrykket av at
kulturelle preferanser og forbruksmenstre gjenspeiles i et antakelig seiglivet strukturelt hierarki av

sosiale forskjeller og diskursive posisjoner i dagens Norge.

Tabell 7: Mest populere generelle musikksjangrene i det totale utvalget, frekvens (N=119)
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Nir det gjelder musikksmaken til respondentene, viser tabell 7 ovenfor de mest populere
generelle sjangrene i det totale utvalget pd 119 personer, mens tabell 8 nedenfor viser den totale
preferansefordelingen til de 102 personene definert som "countryfans’ i denne studien. Hver

respondent ble i sporreskjemaet bedt om 4 rangere de inntil fem musikksjangrene han eller hun
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likte best fra en alfabetisk organisert liste over i alt nitten utbredte sjangre. Som det fremgar av
tabell 7, er country — ikke uventet og med god margin — den best likte musikksjangeren etterfulgt
av pop og rock pd henholdsvis andre og tredje plass. Videre er det svert jevnt mellom
bluessjangeren, viser/ballader og dansebandmusikk pd de neste plassene. For gvrig er jazz og
klassisk, blant andre, ikke tatt med i tabell 7 over. Begge disse sjangrene var mer populare i det
totale utvalget, og ogsd om vi isolerer countryfansen, enn for eksempel heavy metal og

verdensmusikk, som begge befinner seg i den nedre enden av preferanseskalaen (se tabell 8).

Tabell 8: Countryfansens generelle sjangerpreferanser, frekvens (N=102)

102

64

Disse frekvensfordelingene forteller at preferansen for country matcher en relativt sterke
preferanse for dansebandmusikk i det totale utvalget, og at denne forbindelsen forsterkes nar
countryfansen isoleres. Faktisk er det slik at alle i totalutvalget som ikke oppga a like
countrymusikk (i alt 17 personer), heller ikke krysset av for danseband. Samtidig er det klart at

den sterke preferansen for countrymusikk pa langt ner gir hand i hind med preferanse for heavy
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metal, som kan synes & vare svart darlig likt blant respondentene. Et sporsmal 4 ta med seg videre
blir da: Er det presist 4 beskrive disse individene som *musikalske altetere’ — ogsé nir de selv gjor

nettopp det?

Nir det gjelder preferanse for ulike stilarter innenfor countrymusikken, ble hver enkelt
respondent bedt om & rangere sine inntil fem best likte stilarter ut fra en alfabetisk liste over totalt
tjue ulike stiler. Ulikt spgrsmalet om generelle sjangerpreferanser hadde respondentene her
mulighet til selv 4 identifisere ytterligere én stilart og rangere denne blant sine inntil fem
favoritter. Listen jeg presenterte for deltakerne i sparreundersekelsen, baserer seg i all hovedsak pa
to kilder: Neals (2013, s. xxii) taksonomi over countrystiler og NCTs (Norsk Countrytreft,
2015a) program-/artistoversikter for de siste fem drenes festivaler. Jeg matte apenbart operere med
stilistiske kategorier som kunne gjenkjennes og forstas av si mange respondenter som mulig. Av
den grunn utelot jeg bevisst enkelte obskure og antatt lite kjente stilarter, mens jeg heller ga

deltakerne mulighet til 4 identifisere en tilleggskategori.

Tabell 9: Mest populere countrystilarter i det rotale utvalget, frekvens (N=119)
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Tabell 9 viser at bluegrass er den klart hyppigst foretrukne countryrelaterte stilarten blant de i

119 sporreskjemarespondentene. Country rock er en god nummer to etterfulgt av norsk
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festcountry, tradisjonell country og country pop — alle tre med ner lik score. Ved 4 isolere de 102
countryfansene i utvalget (se tabell 10 nedenfor) fremgér det at de fem samme stilartene er best
likt ogsd i denne gruppen. Den tydeligste forskjellen vis-a-vis totalutvalget er at bluegrass, til tross
for at denne stilen fremdeles troner everst, ikke lenger er en si klar favoritt. Tabellen viser snarere
at countryfansens musikksmak her kommer til uttrykk i et — forklart metaforisk — ganske jevnt
opplep mellom én identitetsmessig distinkt stilart innenfor countrymusikken og fire retninger
som pa ulike komplekse mater i en norsk kontekst synes a overlappe betydelig hva angar stilistisk

identitet.

Tabell 10: Countryfansens stilpreferanser, frekvens (N=102)

53 52

46 45
42

28
23 23
21 49

17
15 14 14 12 11

Totalutvalget bestir av 17 flere personer enn gruppen jeg har definert som countryfans.
Sammenligning viser altsd at mens 13 av disse 17 indikerte preferanse for bluegrass, krysset ingen
av disse respondentene av for tradisjonell country og kun én av for norsk festcountry. 76 % av
respondentene i gruppen som ikke oppga preferanse for country pé spersmélet om generelle
musikksjangre, oppga med andre ord preferanse for bluegrass pa neste sporsmal. Denne

favoriseringen av bluegrass og den parallelle nedvurderingen av tradisjonell country og festcountry
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impliserer at forstnevnte stilart har distingverende funksjoner som de to andre mangler. Den lille
gruppen av ikke-countryfans markerer her tydelig avstand til den store gruppen av countryfans og

deres musikksmak.

Av tabell 10 fremgdr det ogsé at countryfansen i stor grad velger bort for eksempel sorstatsrock,
outlaw country og cajun. Sistnevnte har antakelig fatt for lite eksponering og er ikke godt nok
kjent til at den var et aktuelt valg for mange respondenter. At de to forstnevnte scorer sipass lavt,
er nok mer oppsiktsvekkende. Det er likevel problematisk 4 antyde at publikum pé Breim i
utstrakt grad ekskluderer outlaw-bevegelsen og den tilherende helliggjoringen’ av artister som
Waylon Jennings, Wille Nelson og Merle Haggard fra sitt smaksrepertoar. Kvalitative data peker
pa det motsatte i denne studien, noe jeg skal komme tilbake til. Det er ogsa sannsynlig at mange
respondenter og gvrige publikummere relaterer disse kjente og utbredt populere artistene til

andre stilarter innen countrymusikken, som for eksempel tradisjonell country og country gospel.

8.3.1 Samvariasjon mellom kjonn, alder, utdanning og musikalske

preferanser

Kjonn, alder og utdanningsniva representerer tre interessante demografiske faktorer som kan
assosieres med kulturell smak og bruk. Jeg skal né bringe analysen ett steg videre ved 4 presentere
noen aktuelle funn knyttet til publikums musikkpreferanser relatert til disse tre variablene.
Narmere bestemt analyserer jeg kjonn, alder og utdanning ferst opp mot tre generelle
musikksjangre og deretter tre anerkjente stiler innenfor country i et komparativt lys. Formalet er &
eksemplifisere ved hjelp av sammenligning (1) i hvilken grad henholdsvis kjenn, alder og
utdanning ser ut til & samvariere med respondentenes musikalske preferanser, og (2) hvordan

dette forholder seg blant allerede gentrifiserte sjangre og stiler versus ikke-gentrifiserte.

I grove trekk viser disse variabeldataene at forskjeller i alders- og utdanningsniva i sterre grad kan
assosieres med aspekter ved det totale utvalgets generelle musikksmak enn det kjennsforskjeller
kan. Nar det gjelder de samme variablenes fordeling mélt mot preferanse for utvalgte stilarter, er
tendensen til samvariasjon sterst for utdanningsvariabelen. Imidlertid ser kjenn og alder ogsa ut

til & ha noe 4 si, spesielt hva gjelder preferanse for henholdsvis bluegrass og Nashville sound.
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Tabell 11: Krysstabell over kjonns-, alders- og utdanningsmessig fordeling vs. preferanse for tre generelle
musikksjangre (N=119)

Preferanse Preferanse Preferanse

for country  for jazz for klassisk

Kjonn Kvinne 42 % 43 % 38 %

Mann 58 % 57 % 62 %

Sum 100 % 100 % 100 %
Alder 16-44 33%* 19%* 23%*

45-79 67 % * 81%* 77 % *

Sum 100 % 100 % 100 %
Utdanning Lav 64 % * 29 % * 35%*

Hay 36 %* 71%* 65 % *

Sum 100 % 100 % 100 %

Krysstabellen (tabell 11) gir informasjon om det totale antall respondenters kjonns-, alders- og
utdanningsmessige fordeling hva angir preferanse for klassisk musikk, jazz og country. De to
forstnevnte sjangrene kan ifelge Dyndahl et al. (2015, s. 141-142) betraktes som ’cognate musical
forms’. Klassisk musikk har alltid hatt en plass i de ovre samfunnsklassene. Jazzen loftet seg
ganske raskt fra populere til mer elitistiske sfeerer utover i det 20. drhundre (Peterson, 1997;
Storey, 2003). Selv vil jeg hevde at country pa sin side er i ferd med 4 bli gentrifisert her til lands,
noe blant annet knutepunktstatusen og det raskt voksende unge countrymiljeet i Oslo
signaliserer. Likevel har denne sjangeren over tid ikke oppnidd samme status, anerkjennelse og
institusjonalisering i Norge som det jazzmusikken og den klassiske musikken har (Dyndahl et al.,

2014; Solli, 20006).

Som det fremgér av tabellen, er den kjennsmessige fordelingen pa tvers av de tre sjangrene
ioynefallende lik. Et relativt stabilt og beskjedent flertall av menn oppgir preferanse for bade
country, jazz og klassisk, mens kvinneandelen er noe lavere for alle tre sjangrene. Markant spenn i
fordelingen mellom undergruppene (25 % eller mer, markert med asterisk i tabellene) finnes
imidlertid gjennomgéende ved bide alders- og utdanningsvariabelen. Et klart flertall av
respondentene som liker country, jazz og klassisk, er fra 45 ar og oppover. Skjevheten i alder
utjevnes imidlertid en god del dersom man maler jazz og klassisk opp mot country. Videre har

respondentene som angir preferanse for jazz og klassisk, tydelig hayere utdanning enn dem som
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angir preferanse for country. Og dersom man gir bakenfor disse tallene, fremgér det at
respondentene som liker jazz og klassisk, i hovedsak fordeler seg pa de to nivaene for hayere
utdanning, mens respondentene som oppgir 4 like country, fordeler seg tynnere pa fortrinnsvis

videregiende skole, fagskole og hoyere utdanning, lavere grad.

Krysstabellen nedenfor (tabell 12) viser pA samme mite kjonns-, alders- og utdanningsmessig
fordeling opp mot tre utvalgte stilarter innenfor countrysjangeren, nemlig bluegrass, Nashville
sound og norsk festcountry. Av tabellen fremgar det at preferanse for bluegrass og norsk
festcountry er relativt jevnt fordelt mellom kjonnene, mens en klar majoritet av dem som
foretrekker Nashville sound, er menn. Verdt & merke seg er imidlertid det faktum at norsk
festcountry er den eneste av disse sjangrene og stilene som flere kvinner enn menn oppgir
preferanse for. Nér det gjelder alder, er bluegrass tydelig mest populert blant dem fra 45 ér og
oppover, mens aldersgruppene sa a si er likestilt hva angdr norsk festcountry. Videre liker
publikumsrespondenter med béide lav og hoy utdanning bluegrass, som totalt sett er
undersokelsen klart mest foretrukne stilart. Her blir forskjellene mellom grupper markant forst
nar det kommer til de to andre stilartene. Preferanse for Nashville sound og norsk festcountry er

klart overrepresentert blant respondenter med lav utdanning til og med fagskoleniviet.
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Tabell 12: Krysstabell over kjonns-, alders- og utdanningsmessig fordeling vs. preferanse for tre countrystilarter

(N=119)
Preferanse for Preferanse for Preferanse for
bluegrass Nashville norsk
sound festcountry
Kjonn Kvinne 45 % 34%* 57 %
Mann 55 % 66 % * 43 %
Sum 100 % 100 % 100 %
Alder 16-44 26%* 38% 52 %
45-79 74 % * 62 % 48 %
Sum 100 % 100 % 100 %
Utdanning Lav 48 % 69 % * 76 % *
Hay 52 % 31%* 24 % *
Sum 100 % 100 % 100 %

I lys av disse tallene er altsd utdanning den variabelen som totalt sett tenderer til & samvariere
mest med respondentenes preferanse for disse tre generelle musikksjangrene og likeledes for de
countryspesifikke stilartene. Videre kan alder i mindre grad assosieres med respondentenes
identifikasjon med de utvalgte stilene innenfor countrymusikken enn det som er tilfelle med de
tre generelle sjangrene. Endelig er kjenn den variabelen som ser ut til 4 samvariere minst med
musikksmak i dette materialet, da markant differanse mellom undergruppene kun kan spores til

én stilart.

8.4 Sju deltakere - sju portretter

Ved hjelp av sperreskjemaundersgkelsen kartla jeg demografisk bakgrunn, musikksmak og
festivaldeltakelse (primert pA NCT) hos 119 publikummere. Fra dette utvalget valgte jeg ut og
gjennomforte oppfolgingsintervjuer med 7 informanter. Her presenterer jeg disse informantene
gjennom 7 deltakerportretter. Dybdeintervjuene jeg gjorde med dem, utgjor et rikt empirisk
tilfang for bedre & kunne forsta festivalen og festivaldeltakernes komplekse meningsinnhold, -

orienteringer og praksiser.
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Innledningsvis i hvert portrett gir jeg en kort oppsummering av sentrale trekk ved den enkelte
intervjuinformantens meningsorienteringer og kulturelle utsyn med fokus pé blant annet
musikksmak og NCT-deltakelse, samt hans eller hennes sosioskonomiske stasted. I denne
forbindelse plasserer jeg til slutt i hver innledning den enkelte deltaker i et bestemt sosial
klassesjikt. Den klassevise innplasseringen trekker tydelige veksler pa analyseredskapet Oslo
registerklasseskjema — ogsd kalt ’ORDC-modellen’ (se Hansen et al., 2014) som igjen er inspirert
av Bourdieus (1979/2010) hierarkiske skjemaer i forbindelse med korrespondanseanalyse. Som
grunnlag for 4 bestemme klassetilhorighet har jeg imidlertid kun tatt hensyn til utdanningsniva
og alminnelig husholdningsinnteke (ikke formue — en variabel jeg ikke har kartlagt i prosjektet), i

tillegg til forhold ved informantenes kulturelle/estetiske smak og bruk/konsumpsjon.

Deltakerportrettenes hovedinnhold er skrevet pd en mate som fremhever den enkelte informants
fortellinger, meninger, verdier, livssituasjon og stisted i kulturen. De semistrukturerte
intervjusamtalene jeg hadde med disse personene, var i ganske stor grad preget av tematisk styring
fra min side. Innenfor hvert tema, for eksempel "countrymusikkens status’ og ’festivalopplevelser’,
fikk informantene likevel god plass til & boltre seg fritt og anledning til & lede samtalene videre et
godt stykke pa vei. | intervjuene var jeg ute etter deres personlige stemmer og erfaringer knyttet til
sa mange aspekter ved countryfestivalkonteksten som mulig. Samtidig var generell
musikkinteresse, kulturelt engasjement, sosiale og estetiske forskjeller ogsi tema for intervjuene.
Ved 4 gjenfortelle deres narrativer pd grunnlag av empirien generert fra disse intervjusituasjonene
og ved & fremheve sentrale direktesitater soker jeg med disse etnografiske deltakerportrettene
primert & gi et nyansert og differensiert bilde av publikumssammensetningen pa Norsk

Countrytreff og hva musikalsk mening kan innebere for enkeltmennesket.
8.4.1 Hilde: I sitt rette element pa Breim

Hilde (kvinne, 25-44 ér, bygd, Vestlandet)*' er svert opptatt av musikk og spesielt country. Hun
er en aktiv lytter pa tvers av ulike sjangre, og hun oppseker én eller flere countryfestivaler stort
sett hvert ar. Bade musikken i seg selv og det sosiale ved festivalopplevelsen er viktig for henne.
Hun er selv med pé & arrangere en mini-/grasrotfestival der hun bor. Hilde jobber heltid som

sosialkurator og har fullfort relevant hgyere utdanning (lavere grad). Hun er singel uten barn og

2 T tillegg til & gi samtlige publikumsinformanter pseudonymer, har jeg av anonymiseringshensyn ogsa valgt & ikke spesifisere
alder, bosted og arbeidsplass.
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tjener 350 000-499 000 kroner i dret. Hilde tilhorer et profesjonssjikt innenfor den nedre, norske

middelklassen.

Under countryen pd Breim bor Hilde og den samme gjengen hun bortimot hvert &r besgker
festivalen sammen med, fast pd @vre camping. Der har de det veldig kjekt og goy sammen. Nar
musikken kommer fra alle kanter, en masse telt er slatt opp rundt omkring, countryskjorta er pa
og sola har begynt 4 g ned, da er Hilde i sitt rette element. ”Du blir litt barnslig og faktisk ... litt
barnslig folelse, ja ... glede!”, resonnerer hun (intervju, 15. januar 2015).* Men selv om
countrymusikken dominerer pd festivalen og pd campingen — noe annet ville blitt feil, si er det
ikke alltid de bruker cowboyhatt. I vennegjengen kan de heller finne pa 4 sette pa tulleting, som

kattegrer. Det er viktig & gjore litt goy ut av det, "blande litt”.

Gjennom jobben sin som sosialkurator kommer Hilde ofte i kontakt med folk som befinner seg i
forskjellige krisesituasjoner. Hun har respekt for klientene sine. Som saksbehandler ma hun ogsi
opptre profesjonelt. Hilde sier hun legger fra seg alt dette pa countryen: "Du kan vare deg selv.
Folk er egentlig ikke opptatt av egentlig hva du jobber med ...” Festivalramma bryter med
jobbens krav til forstdelsesfullhet, det formelle, og til kommunikasjon, utdyper hun. "Det er litt
mye pisspreik og ... ja!”, oppsummerer hun smilende om hvordan de ofte kommuniserer pa

festivalen.

Men selv om de gjor og snakker om mye rart pd countryfestival, ma man fremdeles vere
imetekommende og hyggelig der. For de vil gjerne henge med andre folk enn de de kjenner
hjemmefra pa countryen. Ser de noen de omgas hjemme, sd prover de heller & unngi disse
personene pd Breim. Da er det artigere & vare sammen med alle de folkene — gjengangerne — man

ser bare én eller to ganger i aret pa, nettopp, NCT eller i Seljord.

Under Norsk Countrytreff holder Hilde og gjengen hennes seg stort sett oppe pé festivalcampen
og foran hovedscena under de store konsertene der. Det holder at det bare er én eller to artister
hun liker fra for. "Mark Chesnutt han har vert der to ganger nd. Kanskje pé tide 4 fa noen litt
andre”, foreslar Hilde, for eksempel "noen yngre fra USA ... som vi kjenner.” Hilde har mange

countryfavoritter, bide amerikanske og norske, gamle og unge: The Band Perry, Faith Hill,

2 Referansen gjelder hele deltakerportrettets hoveddel.
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Gunslingers, Hellbillies, Vassendgutane, Blake Shelton, Miranda Lambert, Lady Antebellum,

Garth Brooks, Alan Jackson, for & nevne noen.

Hva er det som gjor at countryfestivalkonserter blir bra? For Hilde er det konsertene som ’tar av’,
hun husker best. Artister som evner 4 dra med seg publikum sinn at alle blir gira, har hoy stjerne
hos henne. Det klarte Gunslingers, Lynn Anderson, Bellamy Brothers, Tanya Tucker, og
selvfolgelig ogsa Hellbillies. Og kjenner man sangene fra for, er nok forutsetningene ekstra gode,
for da er det bare & synge med. Dierks Bentley spilte pa Seljord ett &r og skapte bra liv. ’Han kan
godt komme til Breim 0g”, sier Hilde og utdyper: "Han var veldig ukjent for meg ... men jeg
herte pa plata hans og kunne nesten alle sangene hans nar han kom, og det var/ toppa det litt
bedre faktisk.” Hun finner gjerne ogsd fram til originalen av liter som blant annet Hellbillies har

gjort norske coverversjoner av: ”... den synes vi er like grei & hore pd.”

Hilde liker musikk som fenger, og hun herer ordentlig godt pa tekstene. Hun er countryfan, men
tenker ikke country 24 timer i degnet, selv om hun nok aller mest bruker countrylister pa
Spotify. Hilde forklarer at hun felger mye med pd hva som rerer seg i USA: "Jeg foler jeg forsker
etter hva som er bra na og, ja, hva som er nytt ... jeg kunne hert pa country hele tiden hvis det
var det, [men] jeg horer pi mye andre ting ... det som er hipt na ...,” for eksempel ny techno og
dance, gammel 90-tallsrap, og det vanlige innen pop og rock. Rednex, Ariana Grande, Broiler,
Katy Perry, Ylvis, Sia, Kurt Nilsen, Shakira og Plumbo utgjer deler av i spennet i ’den ovrige’
musikksmaken til Hilde.

8.4.2 Eirik: Rhonda Vincent er countryens Formel 1

Eirik (mann, 45-66 ir, by, Vestlandet) har et stort hjerte for countrymusikk. Bade som
festivaldeltaker og pé privaten sgker han etter nye artister og uttrykksformer innenfor sjangeren,
samtidig som han har en avmalt dpenhet for musikk utenfor sjangeren. Eirik jobber som ingenior
pa heltid og har fullfort hoyere utdanning (lavere grad). Han er gift/samboer med barn, og
familiens samlede husholdningsinntekt er pa over 1 million kroner. Eirik tilhorer et

profesjonssjikt i den ovre, norske middelklassen.
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”Jeg har alltid hatt lyst til & dra pa countryfestival, men det har hatt et sipass negativt omdemme i
mitt milje at ingen vil vere med — det er for harry” (intervju, 14. januar 2015).* Kona ble med
Eirik forste gang pa Norsk Countrytreff i 2014. Aret etter kom han igjen — alene. Eirik forklarer
at flere og flere i omgangskretsen har blitt nysgjerrige og interesserte i 4 bli med pé countryfestival
— at det har blitt starre aksept for det ogsa i urbane strek. Det han sier, fir meg til 4 tenke at det

nok ofte er forskjell pa teori og praksis — pa hva folk sier og hva folk gjor.

Eirik er ingen selverklert musikalsk alteter: ”[J]eg er nok ganske snever, det er bide country og
western”, ironiserer han over egne lyttevaner. Country-pop som for eksempel Shania Twain og
Garth Brooks, fester han seg sjelden ved. Blant favorittene er honky-tonk og ulike former for
klassisk country — og dansebandmusikk. Tydelighet i rytme, stemmer og tekstframforing er

gjennomgiende trekk han setter pris pa:

Dolly Parton og ’Coat of many color’ (sic) er vel en av hgyderne. Den krystallklare stemmen ...
du kan here hver bokstav/ nyansene i hver bokstav nzrmest. Det synes jeg er stort. ... Og sd md
det veere flinke instr/ eh... musikere som spiller de enkelte instrumentene. Jeg er ikke noen
musiker selv, sd jeg vet ikke hvilken/ om det er den eller den gitaren eller det og det. Men det ma
lyde godt ... instrumentene mé tre godt fram i musikken. Og sd ma det vare en rytme jeg kan, pa
en mite, fole at jeg kan henge med [pa]. S musikk uten rytme — sdnn klar, litt tydelig rytme —
den fenger meg mindre.

Under konserten med prisbelente Rhonda Vincent & The Rage pd NCT's hovedscene i 2015
forteller Eirik meg at dette er countryens Formel 1” (samtale, 11. juli 2015).* Denne artisten
spiller bluegrass og klassisk country med imponerende treffsikkerhet satt opp mot Eiriks tre ’krav’
til "tydelighet i musikken’. P4 NRK Countrylutt pa Kolbeins samme dr lot han seg ogsd begeistre
av innslaget med Blagraskollektivet ledet av Sigrid Moldestad: "Da var det country!” Selve
Blagras-konserten innfridde imidlertid ikke forventningene. Den var ikke rendyrket nok — ikke

country nok.

Slagordet ’Country for alle’ og festivalens arbeid med & bygge ned fordommer var noe av det Eirik
opplevde positivt pA NCT i 2014. Harryfaktoren sa han lite til — litt rundt midnattstider, men
ellers var det veldig god anledning til 4 lytte til musikken fra de ulike scenene. ”Og for min del si

har jeg jo plutselig leert mer om countrymusikk ... blitt mere interessert faktisk ... fict innblikk i

» Referansen gjelder hele deltakerportrettets hoveddel der ikke annet er angitt.
24 Referansen gjelder dette avsnittet. Blant informantene jeg intervjuet vinteren og viren 2015, var Eirik den eneste jeg fikk
anledning til & "henge med” under festivalen det dret.
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noen jeg ikke kjente fra for.” Eirik eksemplifiserer med leeringsutbyttet han fikk i mete med John
Jorgenson Bluegrass Band. At bluegrass, som han egentlig ikke har noe videre sansen for, kunne
gjores slik — pd en mer moderne méte — var nytt for han: ”[F]Jor mye banjo da pleier jeg a hekte
meg av og se etter noe annet”, men Jorgensons band fant balansen og leverte pa everste hylle. Det
var ’si nakkehdrene reiste seg” under fremforingen av ’Whiskey lullaby’. Dette og flere andre

band Eirik ble introdusert for pd NCT, har han hert mye pé i ettertid.

8.4.3 Annlaug: Det er nedenom og hjem uten disse artistene

Annlaug (kvinne, 25-44 ér, bygd, Vestlandet) har countrymusikk som sin absolutte favoritt og
gar gjerne i hatt og boots til hverdags s vel som pa festival. God country er for henne musikk
som pé erlige mater skildrer hverdagslivet pa godt og vondt, og som hun kan kjenne seg igjen i.
Annlaug har en dpen og respektfull holdning til folk som driver med ulike former for kunst og
kultur, men velger selv stort sett bare country. Hun er gift/samboer med barn, og den samlede
husholdningsinntekten er mindre enn 500 000 kroner. Annlaug har fullfert grunnskolen. Hun er
for tiden uten fast arbeid, men deltar i arbeidstiltak og mottar gkonomiske ytelser fra NAV.
Annlaug tilherer den norske arbeidsklassen, nermere bestemt sjiktet av ufaglerte pa

velferdsoverforinger.

Annlaug vokste opp med countrymusikk, leikarring og bygdedans pa Vestlandet pa 1970- og 80-
tallet. Hun var aktiv i det lokale ungdomslaget bade som deltaker og instrukter — gammeldans og
felespill gikk igjen i generasjoner i hjemmemiljget hennes. Ungdomslagene i fylket bytta pé og
arrangerte bygdedans hver helg pa den tida. Teddy Nelson var blant dem som reiste mye rundt og
spilte. Det var ikke som i dag med VIP-rom og tilmalt tid: ”Da var det fra begynnelse til slutt ...

Jeg kan ikke ... huske at det var pause” (intervju, 5. mars 2015).”

”[Clountrymusikken har s& god rot at det kan/ jeg tror de skal streve falt for 4 f det til & bli noe
negativt eller lite verdt”, mener Annlaug. Stigmaet har hun selv kjent pa, og kulturelitens
’kvalitetskrav’ opprerer henne: “Hyvis ikke de norske skal kunne levere musikken sin i Norge, da
er det noe galt.” Et Breim uten disse artistene? "Da er det nedenom og hjem.” Vi snakker om

Gunslingers, Vassendgutane og Sie Gubba. Dette er bygdemusikk man lett kan kjenne seg igjen i

» Referansen gjelder hele deltakerportrettets hoveddel.
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gjennom tekstene og den lokale forankringen, forklarer hun, og “live-opplevelsen blir jo mye

storre hvis du i tillegg har hert pa sangene i forkant.”

Annlaug har i mer enn ti &r pA NCT holdt seg pd hovedarenaen og campingen sammen med
familie og venner. De er der for & oppleve den gode stemninga og musikken i lag. Hun vet at
festivalens kirkekonsert har vart veldig populer, men selv har hun ikke deltatt der: ”Naér en har
kommet inn pa plass og en har parkert ... si er det vanskelig & komme derifra annet enn til fots.”
Og pé kirkekonserten ”der ligger mer den kulturen... litt hegere, hvis du skjenner hva jeg

mener”, sier Annlaug. Folk der "herer pd musikken pa en annen mate.”

Tilbake pa hovedarenaen er det likevel ganske orden pa ting. De er opptatte av bdde musikken og
det sosiale. P4 Kolbeins har Annlaug oppdaget nye band og latt seg positivt overraske av blant
andre Odd Nordstoga. Ikke country, heller vise, sier hun, "men jammen klarte han 4 lage god
stemning, det var "tenna i tapeten’ ... Han hadde sin plass der.” Andre ganger, som da Hellbillies
ikke levde opp til forventningen ved 4 spille for mye instrumentalt og dra ting ut, ble hun
forbanna og gikk. Publikum tar ikke bare imot, de stiller krav til artistenes leveranse — tekst og
tema er viktig. Men av og til er det ogsd fint bare med kvalitetsmusikk i bakgrunnen mens de
prater eller danser. At den sosiale rammen og familieprofilen til festivalen betyr mye for mange,
har Annlaug erfart gjennom mange ar. Her er det ikke for mye fyll og ikke kaostilstander, snarere
rent, pent og ordentlig — “alle har respekt for at dette her det er faktisk/ det er matjord ... bruke

hele aret”.

8.4.4 Q@ystein: Tok kanskje trenden litt tidlig

Qystein (mann, 25-44 ir, by, Vestlandet) er den eneste aktive musikeren blant informantene.
Han har lenge spilt og lyttet til metall og punk, men er ogsa opptatt av ulike former for country,
biade som utever og som lytter. Pi festival og konserter er bade musikken og det sosiale viktig for
Oystein, men han holder de ulike aktivitetene ganske adskilt. @ystein har avbrutt hoyere
utdanning og jobber nd med logistikk/distribusjon. Han er gift/samboer uten barn, og
husholdningens inntekt er pa under 500 000 kroner. Qystein synes a std med ett bein i

arbeiderklassen (delvis faglert) og ett bein innenfor den kulturelle fraksjonen av den gvre
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middelklassen. Samtidig representerer han en subkultur av musikere og kulturfolk i rockemiljoet

lokalt:

Jeg foler meg pa mange mater at jeg er litt satt til side, liksom. Jeg foler kanskje at jeg hadde/ jeg
hadde hatt sterre sjanser for suksess i en/ i en verden uten regler. Og litt av den outlaw-feelen der
—det at du gjor/ du gjor det du vil, du kjerer pa... xh, liksom gir litt faen her og der — det er nok
en stil som jeg kjenner meg igjen i. (Intervju, 15. januar 2015)*

1970-tallets outlaw-bevegelse representerte et oppror mot 1950- og 60-tallets myke og
velproduserte Nashville-country. Bevegelsen var sentrert rundt noen av de storste amerikanske
countryartistene — mytiske skikkelser som Waylon Jennings, Willie Nelson, Kris Kristofferson og
Johnny Cash, som sammen utgjorde The Highwaymen. Qystein identifiserer seg med outlaw-
countryens verdier og musikalske uttrykk — det ré, @rlige og maskuline som uttrykk for levd liv,
harde provelser og frihet. For han er det viktig "hvem som skriver sangene” og fra hvilket

utgangspunkt.

Qystein forteller at han likte godt den perioden da folk i miljeer han vanket i, oppdaget Johnny
Cash pa 2000-tallet. ”Alle horte pa Johnny Cash ... bdde i punk- og metal-miljoet ... og black
metal-miljoet ... til og med der var det kult & hore pa Johnny Cash plutselig.” I den perioden
satte han ofte pa country som folk ikke visste om. ”Jeg kanskje var litt/ litt godt forberedt, eller
tok den/ den trenden litt tidlig”, for countrymusikk hadde han vert bevandret i siden
barndommen. Qystein opplevede at countryinteressen igjen vokste: “alle visste plutselig hvem

The Highwaymen var.”

Oystein har deltatt pA NCT med familie og venner i en arrekke. Til 4 begynne med handlet det
mest om det sosiale, men etter hvert kom musikken mer i sentrum. Da The Desert Rose Band
spilte pa hovedscena i 2014, var Oystein i sitt eget univers. Han kjente sangene veldig godt fra for
og fokuserte pa musikken og handverket. Disse countryrockerne var med pa 4 bane veien for et
norsk band som Hellbillies. Dem har han hert mange ganger, blant annet pa Breim. Gode
opplevelser har han ogsa hatt med Vassendgutane, selv om det har blitt mye fyll og tull etter hvert
med dem. Heller lytte enn 4 rave rundt — man blir voksen. En slik tilnzerming er det lagt godt til
rette for pa festivalen, mener Qystein. Men bluegrass og Blagras, det er han verken fan av eller

interessert 1.

%6 Referansen gjelder hele deltakerportrettets hoveddel.

206



8.4.5 Tina: Den gode stemninga

Tina (kvinne, 25-44 ar, bygd, Ostlandet) er ikke en typisk countryfan, men generelt opptatt av
musikk og frivillig kulturarbeid. PA NCT holder hun seg stort sett til utendersarrangementene pa
hovedarenaen, mens hun ellers fremstar som relativt altetende bade med hensyn til hva hun liker
og lytter til av musikk og hvilke andre konsertarenaer hun oppsgker. Tina jobber heltid som
resepsjonist og har fullfert en relevant hegskoleutdanning (lavere grad). Hun er i et parforhold,
men ikke samboende, og tjener under 350 000 kroner. I norsk malestokk kan Tina antakelig
defineres som representant for et profesjonssjikt i den nedre middelklassen, til tross for at hun

ikke er etablert med familie og har relativt lav innteke.

I platesamlinga til Tinas foreldre fant man bade det ene og det andre. Johnny Cash selvfolgelig,
men det stoppet ikke der — den inneholdt mer enn bare country. Tina forteller at selv liker hun
veldig mye forskjellig. Det spenner fra jazz, viser og folkemusikk til pop, rock og country.
Festcountryband som Vassendgutane, Hellbillies og Gunslingers har hun hert mye pa — i bilen,
hjemme, og under festivalen pd Breim. Hekla Stalstrenga og Dumdum Boys har gitt henne store
konsertopplevelser andre steder. En god konsert for Tina er en konsert hvor artist og publikum

sammen finner tonen.

Tina har hatt mange festivalhelger pa Breim, som publikum og som frivillig. Her meter hun
kjentfolk, bidrar i dugnadsarbeidet og far hert musikk hun kjenner fra for samt stifte bekjentskap
med nye artister. Det samme gjelder for flere andre kulturarrangementer hun deltar pd og bidrar
til, det vare seg folkemusikkfestivaler eller klubbkonserter. For Tina er kulturarbeid og sosialt

nettverk to sider av samme sak — i tillegg kommer musikkopplevelsen.

Tina er blant dem som kan skrive under pa ’Den gode stemninga’ som NCT ofte profilerer seg
med. Hun har en bra opplevelse av programmet og trives i festivalsettingen de skaper oppe pa
Fjordhestgarden hvert ar. Om fyll og klovneantrekk sier hun: "Det vil du alltids finne ... hvis du
reiser pa andre festivaler 0g ... pa rockekonsert og sinne typer ting, s vil du finne folk som har

drukket masse” (intervju, 26. desember 2014).” Slik sett har nok countrysjangeren fatt et

7 Referansen gjelder hele deltakerportrettets hoveddel.
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ufortjent darlig rykte. Tina mener det er viktig at man snakker bra om festivalen til andre folk.

Festivalen vil slite om folk sprer negativ omtale.

8.4.6 Kristian: Country, festival, dugnad og fellesskap er

helsebringende

Kristian (mann, 45-66 ir, bygd, Vestlandet) lever og ander for countrymusikk, frivillig arbeid,
mangfold og trivsel. Han fremstir som en mer altetende lytter hva angir countrymusikk spesielt
enn musikk generelt, selv om orienteringsflaten er relativt stor. Som pensjonist prioriterer han &
holde seg oppdatert, og han besgker jevnlig kulturarrangementer, blant annet ulike
musikkfestivaler. P4 NCT deltar han gjerne bade pa hovedarenaen og pa spesialkonserter.
Kristian er gift/samboer med barn, og de har en samlet inntekt pd 500 000-649 000 kroner. Han
er tidligere bonde med fullfert utdanning pé fagskoleniva. Slik sett tilhorte han i sitt yrkesaktive
liv nok arbeiderklassens primarnaringssjikt. Kristian synes a folge en livsstil i trid med den ovre,

kulturelle middelklassen i bygde-Norge.

Da ’topper’ som Bobby Bare og Chet Atkins sto pa scenen i Njardhallen pa 1960-tallet, var
Kristian tilstede. De grep han dypt, og han fulgte med lenge. Han skulle gjerne vart der og sett

Buck Owens ogs, for interessen for Bakersfield-country er og stor:

[En ma ikke] bli sd innelast at en ikke har evne til 4 hore andre ting ... jeg har leert med drene, og
jeg har gleda meg over andre typer country 0g, ikke bare det tradisjonelle. (Intervju, 7. mars
2015)%

Da NCT startet opp midt pa 90-tallet, kom countryinteressen hans tilbake for fullt og like
dyptgripende. Etter det har Kristian har hatt mange sterke live-opplevelser: Dolly Parton i
Spektrum lever han pa resten av livet, mens storst pa Breim var Charley Pride i 2004. Arets
program (2015) ser han fram til med forventning da han mener det er bedre enn i fjor. Rhonda
Vincent for eksempel, med sin blanding av tradisjonell country og bluegrass, blir et nytt

hoydepunkt.

8 Referansen gjelder hele deltakerportrettets hoveddel der ikke annet er angitt.
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Blant andre live-opplevelser utover country nevner Kristian gode konserter med Vamp og Secret
Garden. Pa Spotify liker han & sjekke ut nye ting, ofte ting i grenselandet mellom pop og country.
Shania Twain, for eksempel, har han fulgt lenge. Av nye artister trekker han fram Taylor Swift —

hun har rot i countryen, men vager 4 gjore nye ting.

Kristian synes danseband er helt fint. Trass i en del motstridende meldinger mener han interessen
for danseband er stor pa Vestlandet: "Det er kjempemye her”, forteller han, blant annet pa Skei
nd, de vant som beste festivalarranger blant annet pa danseband n sist sommer” (2014).
Samtidig mener Kristian at det ikke ber bli for hgy dansebandfaktor pa countryfestivalene. Det er
noe annet som herer hjemme pa andre arenaer. Vassendgutane derimot, mener han har en sa
spesiell posisjon at de ma med. *Grasrota’ krever det, og festivalen “er inne pd noe rett der, de mé

ta dem inn av og til.”

For Kiristian er country “en kraftig livsstil”, som jeg oppfatter griper dypt inn i hans syn pa seg
selv og som samtidig pavirker hans utsyn mot verden. ”Country og festival, og jobbe dugnad og
dette sosiale fellesskapet som vi far med det, det er helsebringende ... det er helt fantastisk!”,

fastslar han.

Pa NCT er det, slik Kristian ser det, dyktige arranggrer som tar tak i ting og far resultater. Og
han mener at den gode jobbinga har vert der for knutepunke. Med 15-20 érs deltakelse pa
festivalen har han et godt grunnlag for & hevde nettopp dette. Han har over tid sett hvordan
festivalen har utviklet en familievennlig publikumsprofil, en balansert programpolicy med
kvalitetsartister fra ulike greiner av countrymusikken, og blitt et kulturelt fyrtirn i regionen. Han
peker pa at festivalen har utviklet campingtilbudet og fatt kontroll pa fyll og narkotika gjennom
forebyggende tiltak. Kristian peker pd at artister som star pd scenen pd Breim, er blant de beste pa
formidling uansett sjanger — de vet 4 fa med seg publikum og utviser ofte hoy musikalsk kvalitet.
Og han mener at ’NCT betyr for Breim det som Festspillene betyr for Bergen” (samtale, 8. mars
2015).” Noe av det siste Kristian fortalte meg i lopet av vare samtaler, var at “det kan fort by pa
problemer hvis Erna fjerner stotten ... spesielt for de ikke-kommersielle.” Da beslutningen om
avvikling av ordningen kom fra kulturpolitisk hold, tok NCT umiddelbart grep: Hosten 2015

reduserte de forst administrasjonen og antall arsverk, og ved programslipp varen 2016 sto flere av

» Referansen gjelder dette sitatet og det neste.
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spesialkonsertene ikke lenger pa programmet. Bade dpningskonserten og Blagras var fjernet, mens
Norsk Countrytalent ble varslet utsatt pa festivalens nettsider. Disse arrangementene ble alle
etablert delvis for & komme sentrale knutepunktkriterier i mote. Kristian hadde rett i at

utfordringene raskt kunne gjore seg gjeldende — noe de ogsa gjorde for NCT.
8.4.7 Bjorn: Dagens regjering prover a ta livet av kulturlivet

Bjorn (mann, 45-66 ér, by, Ostlandet) har bluesmusikken som utgangspunkt for sin
musikksmak. Han liker allikevel mye forskjellig og har etter hvert fatt veldig sans for 'norsk pa
norsk’. Bjorn er opptatt av & bevare et mangfoldig kulturliv og oppseker selv en god del
arrangementer, spesielt innenfor musikk. P4 NCT er han imidlertid selektiv og var for eksempel
kun tilstede pa Blagras i 2014. Bjorn jobber som prosjektleder i entreprengrbransjen og har
fullfort hoyere utdanning (lavere grad). Han er gift/samboer med barn, og husholdningens
samlede arsinntekt er pa over 1 million kroner. Bjorn tilherer muligvis et okonomisk ledersjike
innenfor den ovre, norske middelklassen, men med relativt tydelige sympatier/verdimessige band

til deler av arbeiderklassens kultur.

Kunst og kultur betyr en hel del i hverdagen til Bjern. Ett av barna hans tar utdanning og har
ambisjoner innenfor et av de estetiske fagene. Selv har han alltid vert opptatt av musikk og lyttet
mye, gitt mye pa konserter og teater. Det at musikk hele tiden er tilstede pa radio og tv, mener
Bjorn synliggjer noe viktig: "Det er ... viktig for samfunnet og for trivselen egentlig” (intervju,
20. januar 2015).% Trist er det da at ”dagens regjering ... de prover jo nd 4 ta livet av hele
kulturlivet”, fortsetter han. ”De nedprioriterer ... stotte og de vil jo at alt skal vere lonnsomt.”
Bjorn er redd dette kan fore til mainstreaming: ”[De smale aktorene] far aldeles ikke gode vilkir,

og vi trenger nd de for 4 ha en utvikling i dette her”, hevder han bestemt.

”[Jleg er jo i en situasjon hvor jeg har det veldig bra og er jo pa en mate midt i mellom alt.” Slik
beskriver Bjorn sitt eget sosioskonomiske stisted og erkjenner med det at det finnes mennesker

bide over og under han pa den sosiale rangstigen. "Det er ... i mange tilfeller for stor forskjell i

gkonomien til folk ... Hva skal de ungdommene gjore som ikke har de forutsetningene for &

kunne ... ta doktorgrader og andre ting?” Bjorn forklarer ulikhetene med okte lonnsomhetskrav

% Referansen gjelder hele deltakerportrettets hoveddel.
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hvor alt skal betale seg selv, med ekte krav til utdanning blant annet i byggebransjen og med

utstyrskravene foreldre star overfor for eksempel innen idretten.

Hva si med klasseskillet i kulturen? Bjorn mener det ikke bare er en myte, dette med
dansemusikk og campingliv versus den sakalte finkulturen: ”[D]e som driver og er opptatt av
dansemusikk, gar vel ikke akkurat i Operaen”, sper han retorisk. Videre har han inntrykk av at
mange nok drar pa festival for 4 here Vassendgutane og kanskje Hellbillies, men ikke de som er
store stjerner i utlandet nedvendigvis. For en god del er det nok mest for fest og moro, men sinn
tror jeg faktisk det er pa andre fest/ nesten alle festivaler, kanskje.” Der er ikke Breim forskjellig
fra eller noe verre enn for eksempel Notodden, mener Bjorn, selv om bluesen nok appellerer til

lite finere folk, og klassisken til enda litt finere folk.

Men selv horer Bjorn gjerne pd alt dette og mer til — med unntak av danseband. Han setter Jonas
Fjeld og Springsteen hayt. Fenger gjor ogsi Reidar Larsen innenfor bluesen, Marit Larsen innen
popen, og DeLillos innenfor rocken. Noen ganger er det gammel Deep Purple og mer heavy
saker som gjelder. Gitarister som Hendrix, Clapton, Peter Green og han i Hellbillies har vert
med han lenge. Rolig jazz og klassisk bruker han gjerne som bakgrunnsmusikk og til avslapning.
Broiler og Donkeyboy derimot er kommerst plastikk — for mye synthesizer og for mye tullball ...
da rygger jeg ut.” Bjorn liker musikk som er @rlig, ner rottene, ra og upolert: ”Jeg syns bare det er
... fint ndr noen gir av seg selv, og hvor du ser at de liker det de holder pa med, altsd ikke bare
star der og lirer ut av seg noe greier, men ... at du kjenner og herer og registrerer at det ligger noe
bak.” Odd Nordstoga og Sigrid Moldestad uttrykker begge slike kvaliteter, ifolge Bjorn.
Sistnevnte artist opplevde han senest under Bldgras i Lada 'na Malla pa Breim. Det var
stemningsfullt og fint, selv om han vedgir at det nok ble litt mye sjangermiks og "hillbilly’ med

amerikanerne for hans vedkommende.

8.4.8 Oppsummering og sammenbinding

De forutgiende deltakerportrettene utgjor i vesentlig grad min gjenfortelling av de sju personenes
narrativer omkring hovedtemaene festival, musikk, sosiokulturell status/konflikt og lering.
Gjennom mitt mete med deltakernes fortellinger, supplert med egne observasjoner og erfaringer

fra feltarbeid, utkrystalliserer det seg ogsa en rekke undertemaer. Disse hovedtemaene og mange
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undertemaer har jeg valgt 4 relatere til fire teoretiske konsepter. Det forste av disse er Bakhtins
(1965/2003) karnevalisme; det andre er Bennett et al. (2009) sitt begrep om ’cognate musical
forms’ — beslektede former; det tredje konseptet er musikalsk gentrifisering, jf. Dyndahl et al.
(2014); og det fjerde har jeg kalt *didaktisk kosmopolitisme’ — et konsept jeg utvikler selv som del
av doktorarbeidet. Dette er siledes sentrale teoribidrag til studien som igjen kan settes i
forbindelse med annen teori, for eksempel Bourdieu (1972/1977, 1979/2010), Turner
(1969/1997, 1982), Peterson (1995/2004), Peterson og Kern (1996), Rimmer (2012), Thornton
(1995), Jarness (2014), Karlsen (2004, 2007, 2014), Nielsen (1998), Klaftki (1959/2001) og
Szerszynski og Urry (2002). I den kommende kvalitative analysen vil jeg diskutere aspekter ved de
fire hovedtemaene fra deltakerprofilene i lys av disse teoretiske bidragene. De fire forstnevnte
konseptene utgjor i denne sammenhengen de primare teoretiske omdreiningspunktene for
analysen. Etter tre delkapitler oppsummerer jeg resultatene sa langt og besvarer studiens andre
problemstilling et stykke pa vei. Fjerde og siste delkapittel, som er innrettet mot leringsaspekter
og utvikling av en didaktisk modell relatert til festivalpraksis, setter aktuelle funn i et nytt lys og
danner bro til avhandlingens og etnografiens avslutning. Men aller forst skal jeg begynne med

temaet festival og teorien om karneval.

8.5 Festivalopplevelsen som rituelt 'cowboy-karneval’

Som jeg har vist, beskriver NCT-deltakerne Hilde, Annlaug og @ystein alle en festivalsetting som
preges av omgang med venner og familie pi campingen. De oppseker festivalen kun én gang i
dret, nermere bestemt én helg i lopet av sommeren, med forventinger om gode og glade
opplevelser utenom det hverdagslige. Festivalen blir dermed en rituell hendelse for deltakerne
blant annet i kraft av sin periodiserte inntreffen og avgrensede varighet. Det er mulig & se dette i
lys av Bakhtin (1965/2003) som vektlegger at hoytidens og festens forgjengelighet og eskapistiske
karakter som kontrast til samfunnets normaltilstand og borgernes vanlige liv er av stor betydning
for fyllestgjoringen av dens kanskje viktigste funksjon, som er & fungere som motveke til det
ordinzre, trivielle og hverdagslige (s. 66-67). Ifelge Hilde apner festivalsettingen for det uformelle
og barnslige. Den er en arena for lek og maskerade hvor hverdagens — blant annet arbeidslivets —
kommunikasjons- og vereformer blir snudd opp-ned pa. Hun konstaterer at i hennes vennegjeng
kler de seg ut nér de er pa festival. P4 humoristiske mater mikser de roffe cowboy- og cowgirl-

antrekk med dyrekostymer og rekvisitter. Hilde papeker ogsé at countryfestivalen er en arena for
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mgter med andre publikummere — ’rituelle gjengangerne’ — som bare treffes der og/eller pa
lignende festivaler (intervju, 15. januar 2015). Festivalen er et tidsavgrenset bakhtinsk karneval i

forlystelsens tegn og med eksistensielle undertoner:

Innenfor disse datoene fikk verden lov til & g utenfor sitt vante spor, men utelukkende i latterens
beskyttende form. Latteren selv fantes det knapt noen grenser for, si lenge det var latter. ...
[M]iddelalderens latter er tett forbundet med de to egenskapene universalisme og frihet — nemlig
latterens essensielle forbindelse med den woffisielle folkelige sannher. (Bakhtin, 1965/2003, s. 67-
68)

Den middelalderske latterkultur som Bakhtin beskriver, lar seg likevel bare delvis overfore til
festivalkonteksten pa Breim. Den rommer helt tydelig viktige paralleller, slik jeg viste i avsnittet
over. Det er imidlertid grenser for latterkulturen forstitt som det subversive — opprarske og
omveltende — fellesskapet pA NCT. Mens Hilde viser til krav om sivilisert adferd pi campingen
og pa hovedarenaen (intervju, 15. januar 2015), understreker Annlaug at fylle- og kaosfaktoren er
begrenset pa festivalen til fordel for en familievennlig profil og utbredt respekt for hva jorda tilbyr
(intervju, 5. mars 2015). Som vist er ogsa flere andre informanter inne pd noe av det samme.
Mine egne observasjoner av publikums praksiser og festivalens kontrolltiltak tyder pd at balansen
mellom friheten til & nyte alkohol pa campingen og pa dedikerte serveringsomrader og det
parallelle forbudet mot slikt konsum og overstadig beruselse foran de ulike scenene er godt
ivaretatt for & oppnd trivsel og trygghet for alle festivaldeltakere (feltnotater; bildemateriale). I
sum kan vi si at NCT gir rom for bade latter, maskerade og rolleskifter, men det skal skje
innenfor en regulativ festivalramme der bade barn og voksne skal trives — og helst ikke bli

konfrontert med festivalkarnevalets mindre flatterende sider.

Pa countryfesten utspiller latteren og gleden seg ogsd foran scenen. I mine feltnotater fra
konserten med Vassendgutane i 2015 har jeg for eksempel skrevet: "Masse glede blant publikum
— folk som smiler, synger med, beveger seg, holder rundt hverandre, kysser og kliner, og mange
som danser” (feltnotater, 11. juli 2015). Heri ligger forslagsvis et mer kontemporert element av
det Bakhtin omtaler som ’latterens beskyttende form’ i det gjengitte sitatet. De praksisene mitt
feltnotat viser til, understreker regulariteten ovenfor ved  vere uttrykk for en slags regelbunden
frihet — en frihet under ansvar preget av godhet og omsorg — innenfor countryfestivalkonteksten/-

feltet. Disse rituelle karnevalpraksisene kan slik ses som uttrykk for en omforent doxa (jf.
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Bourdieu, 1972/1977) av anerkjente praksiser og kjoreregler integrert i 'reisverket’ for trivsel og

trygghet pa festivalen.

Disse sosiale og musikalske fellesskapene kan betraktes som del av et sammensatt festivalritual.
Turner (1982) fremhever at en rituell tilstelning som en festival blant annet innebarer bestemte
rekvisitter, pakledninger, former for musikk og dans, mat og drikke, samt ulike modus for
iscenesettelse (s. 12) som kan bidra til & forsterke publikums identitet og roller. P4 hovedarenaen
og pa campingen pa Breim manifesterer disse elementene og modusene seg som gjenstander og
artefakter, kulturelle former og symboler, estetiske og ekspressive verdier og uttrykksformer —
mange med direkte eller ner tilknytning til country og americana. Noen konkrete eksempler pa
slike rituelle komponenter er festivalens navn i store bokstaver med (tilnzrmet) ’Playbill’-font
over hovedscena, cowboy- og cowgirl-antrekkene, countrymusikken, pedal steel-gitaren, dobroen,
line-dancen, sorstatsflaggene, trailerne, bobilene, hestene, laven, saloonen, cowboy-glet og BBQ-

maten (feltnotater; bildemateriale).
8.5.1 Kollektive og individuelle ritualer

Solli (2006) og Stavrum (2014) viser i sine studier av henholdsvis countrykultur og
dansebandkultur til flere av de samme elementene i sammenlignbare fest- og festivalkontekster.
Solli (2006) diskuterer slike 'meningsbyggeklosser’, og praksisene de inngar i som del av
identitetsskapende prosesser som for den arbeiderklassebaserte countryfansen bidrar til 4 skille
dem fra den norske middelklassen, ulike elitegrupper og det institusjonelle samfunnslivet (s. 131-
133). Stavrum (2014) er inne pd noe av det samme nér det gjelder tilhengere av
dansebandmusikk, i det hun viser til hvordan for eksempel dansebandpynten og dansebandmaten
har funksjon som distingverende symboler i dette feltet (s. 175, 180), noe som blant annet bidrar
til markere avstand til akterer tilherende andre sosiale felt og musikalske fellesskap. Stavrum
tolker i tillegg dansebandfestivaler som viktige sosiale ritualer i dansebandfeltet (s. 127), hvor
blant annet samver, dansing og spilling representerer rituelle aktiviteter (s. 131), og hvor det
gjennom dansefestritualet “oppstar en situasjonell samhorighet, communitas, som er av en sa sterk
karakter at den bidrar til & opprettholde fellesskapets eksistens gjennom hele éret, ogsa utenfor

festivalens spesifikke tidsrom” (s. 166).
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Jeg har ikke oppholdt meg nok pé landets countryfestivaler til, med belegg, & kunne si at et
tilsvarende sterkt, bredt og varig ’communitas’ (jf. Turner, 1969/1997) mellom aktorer gjor seg
gjeldende i det norske countryfeltet. Snarere mistenker jeg at dette feltet er betraktelig mer splittet
og preget av verdikonflikter enn det Stavrum finner er tilfelle innenfor det norske
dansebandfeltet. Derfor er jeg heller opptatt av 4 vise hvordan rituelle fellesskap, og videre
hvordan liminalitet (jf. Turner, 1969/1997; Van Gennep, 1909/1960) kan gjore seg gjeldende i
forbindelse med bestemte konserthendelser og live-erfaringer pd NCT, samt gjennom musikkens
narrative innhold og budskap. Jeg skal ta for meg den rituelle liminaliteten som kan inntreffe pa

festival forst. Om fundamentet for dette skriver Karlsen (2014):

[Flestivals offer a self-contained experience that takes participants out of their daily lives and into
unusual and out-of-the-ordinary behavioural and existential landscapes. (s. 115)

Av deltakerportrettene i forrige kapittel utgar det to hovedtendenser hvor informanter pa den ene
siden favoriserer en kroppslig-estetisk form for lytting og kollektiv deltakelse pa slike
‘ekstraordinere’ festivalkonserter, mens enkelte pa den andre siden favoriserer mer individuelle og
distanserte, eventuelt dypere og mer sofistikerte former for lytting og tilstedevarelse ved
arrangementer med live-(country)musikk. Nér det gjelder den kroppslige lyttingen og deltakelsen,
kom det frem i intervjuene at bide Hilde, Annlaug og Tina er opptatte av at det skal ’ta av’ og
vere god stemning under de store konsertene pa festivalomradet. For alle tre er tekstlig
gjenkjennbarhet og det 4 kunne spontant synge med under slike konserter viktig for 4 kunne
oppni en slik deltakende atmosfere. De norske festcountrybandene trekkes frem som gode pa 4 fa
med seg store deler av publikum pd denne maten (intervjuer, 26. desember 2014, 15. januar

2015 og 5. mars 2015).

I felt pA NCT under konserten med Vassendgutane i 2015 observerte jeg som nevnt selv hvordan
spillegleden og musikken fra scenen ble omsatt til euforiske tilstander hos de fremste rekkene av
fans. Og mens mange levde seg inn i og varmet seg med musikken fra scenen, holdt andre varmen
med 4 danse. Det var trangere om plassen enn vanlig pa den store danseplattingen denne kalde
sommernatta. Som ellers under festivalens hovedscenekonserter observerte jeg ogsa en god del
lyttende og pratende publikummere i det naturlige amfiet mellom miksepulten og @vre camping,.
Men underveis i Vassendgutanes sett la jeg merke til at det i tillegg befant seg et segment av

lyttere bestiende av biade eldre og yngre mennesker, ganske ner scenen. Noen sto rolig og herte
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pa musikken — bare av og til sang de med, smilende, i lang frakk og cowboyhatt. Andre igjen

hadde et tydelig fokus pa musikernes ferdigheter (feltnotater; bildemateriale).

I forbindelse med konserten til The Desert Rose Band — NCT's hovedartist i 2014 — erfarte jeg
som deltakende forsker mye av det samme hva angar publikums ulike former for engasjement og

innlevelse:

Alle far med The Desert Rose Band. Hits som 'One step forward” og "Hello trouble’ runger over
festivalplassen pd Breim lordag kveld, og kultbandet og countryrock-pionerne fra USA leverer pa
overste hylle — til stor forneyelse for de mange tilstedeverende. Den enorme danseplattingen foran
scenen er fylt opp av par som danser livlig til musikken. Line-dancerne lar seg ogsd henfore av
countryrocken. De ’spesielt interesserte’ — representert ved andre deltakende musikere, pent
kledde voksne menn som konsentrert filmer konserten fra begynnelse til slutt, oss som forsker,
arrangeren og andre musikkentusiaster — kan heller ikke motstd bandets publikumsfrieri, de
mange framifra steel- og telesoloene, swingen og trokket. Hakeslepp. Risting pa hodet. Latter og
smil. Den gode stemningen er til & ta og fole pa. Mot slutten av settet trekker flere og flere unge,
utkledde countryfans fra campingen inn foran scenen. Noen roper pi det norske
festcountrybandet Gunslingers, som er neste artist ut og kveldens siste trekkplaster. Men da Chris
Hillman & Co sveiver musikken i gang igjen lever ungdommen seg inn og er helt med de ogsd. Vi
star side om side. Vi deler opplevelsen. Alle fir med The Desert Rose Band. (Refleksjonsnotat
etter feltarbeid, sommeren 2014)

Den felles kroppslige hengivelsen som den spontane syngingen og dansen inngir i og som kan
tolkes som del av hverdagsoverskridende liminale gyeblikk, observerte jeg ogsd under konserten
med Odd Nordstoga i 2014 (feltnotater; bildemateriale). Annlaug pekte blant annet pa at han
klarte 7 lage god stemning, det var tenna i tapeten’, men at Hellbillies ved ett tilfelle motsatt
skuffet henne ved 4 spille for mye instrumentalt — tekstfokuset var ikke tilstrekkelig tilstede for
henne under denne konserthendelsen (intervju, 5. mars 2015). Den forventede sterke
musikkopplevelsen, den kollektive folelsen og det liminale oyeblikket kan med andre ord vare

skjort.

Annlaugs poeng supplert med mine felt- og refleksjonsnotater synliggjor at det midt blant den
kollektive, kroppslige og karnevalistiske deltakelsen og ’overfladiske’ lyttingen ogsd foregar
"dypere’ lytteprosesser blant publikum pa NCT's utenderskonserter pa Fjordhestgarden som kan
trekke i ulike retninger. Eirik og Qystein er gode eksempler pa publikumsdeltakere med en slik
alternativ inngang eller tilnerming til countrymusikkopplevelser pa Breim. Eirik, for eksempel,
stiller bestemte autentisitetskrav til countrymusikk, noe som er betydningsfullt for at live-

konserter skal fungere bra for han. Musikken ma, etter hans oppfatning, lite godt med tydelige
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instrumenter, klar tekst og klar rytme (intervju, 14. januar 2015). Jeg tilbrakte mange timer
sammen med Eirik pd en rekke konserter under festivalen i 2015. Der fremsto han som en
fokusert lytter i direkte forstand, som satte seg ned nér anledningen var tilstede for det heller enn
4 bli stdende eller svinge seg pa dansegulvet. Han fremsto videre som en dpen og lerende lytter

under festivalen, men han var bestemt pa hva som falt i smak og ikke falt i smak for han som

musikalsk individ/akter (feltnotater).

Dystein pi sin side "tok av’ pd blant annet festcountrykonserter for, men forteller at han i senere
ar ikke orker mer og na er mer opptatt av kvalitetene i musikken og tekstene (intervju, 15. januar
2015). Under konserter pa Breim sitter han gjerne ned, han ogsa, for 4 lytte og folge med pé
musikkformidlingen. Selv er han ogsa aktiv musiker, noe som kan gi han andre verktay &
nyttiggjore seg i lytteprosesser enn de ikke-musikere har tilgang til. Mye tyder pé at OQystein har
utviklet en individuelt orientert og dyptgdende lyttepraksis. Om sin erfaring fra konserten med
The Desert Rose Band kom han blant annet med folgende utsagn, stikk i strid med min egen
opplevelse i retning av et kollektivt liminalt oyeblikk: "Jeg var i mitt eget univers. Jeg var dessverre

ikke en del av et fellesskap framfor den scena der” (intervju, 15. januar 2015).

Ifolge Turner (1969/1997) karakteriseres den liminale fasen av at de initierte utvikler et sterke
egaliteert samband seg imellom i en slags limbotilstand (s. 95, 97). En slik utvisking av forskjeller
og felles erfaring opplevde ikke Qystein. Jeg opplevde imidlertid det — med all den forutinntatthet
jeg hadde med meg inn i settingen og dette bestemte gyeblikket som forsker. Intervju- og
observasjonsdata tyder, som jeg har vist ovenfor, pa at felelsen av 4 ta del i noe meningsfulle
sammen er reell og at det vante og hverdagsstrukturelle for mange kan opplases under konserter
pa NCT. Det rituelle ’cowboy-karnevalet’ kan séledes tolkes som en arena for bade individuelle
og kollektive musikkopplevelser av hverdagsoverskridende art. Disse opplevelsene kan vere av
liminal karakter, men begrepet synes ikke alltid egnet som (del av en) forklaringsmodell. Mine
informanter beskriver likevel slike erfaringer som sterke meter med musikk — ’strong experiences
with music’, forkortet SEM (jf. Karlsen, 2014) — enten de oppleves som personlige eller
interpersonlige. I sammenheng med dette belyser Becker (2001) hvordan folelser i og mellom
mennesker i intense musikalske settinger kan opptre forskjellig som del av en kulturelt betinget

’lyttehabitus’:
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The emotion, for us [prototypical Western, middle-class listeners to music], belongs to the
individual, not to the situation or to relationships. Emotion is the authentic expression of one’s
being, and is, in some sense natural and spontaneous. The emotion is interior, may or may not be
shared with anyone else, and may be a guide to one’s inner essence. ... Listening to music [also]
offers the opportunity to temporarily be another kind of person than one’s ordinary, everyday self.
... Among the Wolof, the musical expression of emotion is dialogical and situational, not personal
and interior. ... [TThese are the dispositions, the inclinations that are likely to be fulfilled more
often than not. The key participants in these musical events exhibit a habitus of listening and a
type of subjectivity that largely conforms to Wolof cultural expectations. (s. 141-142)

Oystein kan sies 4 ha hatt et lignende sterkt og personlig folelsesmessig mote med musikk for
cksempel under konserten med The Desert Rose Band pa Breim. P4 den andre siden synes Hilde,
Annlaug og Tina heller oftere 4 ha deltatt i mer dialogiske folelsesoyeblikk under konserter pa

hovedarenaen som typisk "tar av’, slik de gjerne beskriver det.

Pa Norsk Countrytreffs festivalomridde pa Fjordhestgarden stir vi med andre ord overfor et
folkelig festivalfellesskap med preg av bade rituell karnevalisme, ’communitas’ og tilfeller av
liminalitet — mulig betinget av ulike former for ’lyttehabitus’. Dette stemningsfellesskapet har og
en distingverende folkelig motkulturidentitet basert pd en viss sannhetsgehalt, jamfor det
foregiende Bakhtin-sitatet. Man kan se for seg at deltakende publikummere, arranggrer og
artister sammen bygger opp et idébasert fellesskap med forestilte universelle trekk (se Anderson,
1983/1996 for parallell), i alle fall en form for transatlantisk koherens med rural countrykultur
som historisk omdreiningspunkt for et legitimerende folkelig sannhetsnarrativ. Dette fellesskapet,
denne festivalkulturen og dette narrativet aksepteres imidlertid ikke uten videre av omgivelsene,
det vere seg de umiddelbare omgivelsene sa vel som de mer perifere. De ridende symboler,
musikalske uttrykk, stemninger og fellesskap ma alltid ga omveier via situerte akterer som setter
sammen og forvalter ‘communitas’ og fortellingene det bestar av pa individuelle méter. Jeg skal
komme narmere tilbake til sentrale elementer ved dette narrativets diskursive innhold og

rekkevidde i lopet av de neste analytiske delkapitlene.

8.6 Musikksmak, -konsum og kulturelt beslektede

musikkformer

Country er en sjanger. Country er en sekkebetegnelse. Country er en idealtype. Country er en

stereotypi. Country er en reduksjonistisk betegnelse og merkelapp.
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Det er problematisk & kartlegge folks musikksmak og -konsum gjennom bare & operere med brede
sjangerkategorier slik en mengde statistiske undersekelser gjor. Sjangergrenser er flytende og
vanskelige & definere. Ofte kan helt bestemte musikalske uttrykk defineres som bade det ene og
det andre. Ulike aktgrer har ulike betegnelser tilgjengelig og legger ulike kriterier til grunn for hva
som er hva. Er country enklere & plassere og definere enn andre former for musikk? Hvordan

forholder slektskapet mellom country og andre sjangere seg?

Ett utgangspunkt for & avdekke musikalske slektskap er & gd historisk og/eller etnomusikologisk
til verks og se pa hvordan musikk har blitt overlevert fra en kultur til en annen, videreutviklet seg,
gitt utspring til nye former og si videre. Et annet utgangspunkt er 4 analysere musikalske stiltrekk
og virkemidler komparativt og pa tvers av sjangre og uttrykksmater. En tredje mulig innfallsvinkel
er ogsd komparativ og tar utgangspunkt i musikkens kulturelle posisjon og status. En slik analyse
av symbolske og diskursive dimensjoner ved musikk kan styrkes gjennom, i tillegg til det
musikksosiologiske, 4 ta i betraktning aspekter ved aktuelle musikkhistoriske, etnomusikologiske
og musikkvitenskapelige tilnzerminger. Dette fordi en bestemt musikkforms status i kulturen ikke
kommer av seg selv, men av nettopp dens sammensatte musikalske, sosiale og historiske
karakteristikker, formidlingsformer og funksjoner og de méter disse genererer mening pi og
approprieres av sosiale aktorer som del av differensierende og distingverende livsstilsprosjekter (jf.
f.eks. Ching, 2001; Fox, 2004a, 2004b; Hall, 1996; Karlsen, 2004). I denne studien tar jeg
utgangspunkt i denne siste sammensatte innfallsvinkelen for 4 forstd og utvikle et valid begrep om

’kulturelt beslektede musikkformer’.

8.6.1 Hoy eller lav, hard eller soft

Bennett et al. (2009) forklarer enkelte begrensninger ved altetende musikksmak — hva folk
inkluderer og samtidig ekskluderer i sitt preferanserepertoar — med begrepet ’cognate musical
forms’ (s. 77). Forfatterne definerer imidlertid ikke dette begrepet i serlig grad. Derimot avdekker
de utbredt ”’short-range” omnivorousness” i Storbritannias befolkning pé grunnlag av at
respondenter ofte gir uttrykk for 4 foretrekke “musical genres which might be deemed relatively
close to each other ... in cultural space” (s. 81, 89). Hva dette kan innebere, blir tydeligere hos

Dyndahl et al. (2015) som forstar begrepet slik:
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[D]e musikalsk altetende beskjeftiger seg ofte med stilarter som kan forstis som "cognate musical
forms’ ... altsd uttrykk som er nar beslektede i den forstand at de hgrer sammen kulturelt sett, om
ikke nodvendigvis musikalsk, som for eksempel opera, klassisk musikk og jazz. Det fins ogsd
sjangergrenser som det ser ut til 4 vare svert vanskelig & overskride, for eksempel er bade
countrymusikk og heavy metal stilarter som oppfattes som relativt stigmatiserte, og som mange
misliker intenst selv om de ellers har et utpreget bredt smaksmenster. (s. 141-142)

Innenfor et overordnet og bredt felt av musikksmak og -konsum som er det forfatterne legger til
grunn her, kan man dermed si at opera, klassisk og jazz er ’cognate forms’ i kraft av at de har hoy
kulturell status, mens country og metal er ’cognate’ med hverandre fordi de har lav kulturell
status (Dyndahl et al., 2016). Likevel har denne studien (se side 193) og tidligere forskning (T.
Bennett et al., 2009, s. 80-81) vist — det &penbare — at det ikke nedvendigyis er slik at folk som
for eksempel liker country godt ogsa liker heavy metal. Tvert imot kan disse jevnt over
stigmatiserte musikksjangrene ofte vere gjensidig utelukkende som del av et smaksrepertoar (min
informant Qystein representerer som vist et unntak og ’overskridende tilfelle’, noe jeg skal

komme nazrmere tilbake til om litt).

I mitt materiale finnes flere eksempler pa bide preferanse- og lyttemenstre som peker i retning av
kulturelt beslektede musikkformer og -uttrykk. Den kulturelle dimensjonen er interessant
innenfor rammen av denne studien da den kan tolkes i sammenheng med NCT-deltakeres
habitus og identitetsarbeid (Bourdieu, 1972/1977; Karlsen, 2004; Rimmer, 2012) og forvaltning
av (sub)kulturell kapital (Bourdieu, 1986/2011; Thornton, 1995). P4 litt ulike méter viser disse
fenomenene seg i mine data gjennom sammenkoblinger av bdde generelle musikksjangre og

uttrykk og spesifikke stilarter og uttrykk innenfor countrymusikken.

I den forutgiende kvantitative analysen viste jeg blant annet hvordan bluegrass tydelig utpekte seg
som den mest populere countrystilarten i totalutvalget. Jeg gjorde et poeng av at denne
musikalske formen hadde en s@rpreget stilistisk identitet, mens country rock, norsk festcountry,
tradisjonell country og country pop pa de neste plassene overlappet mer identitetsmessig i den
norske konteksten. Blant disse overlappende formene kunne jeg ogsd tatt med outlaw country,
som motsatt var av de mest upopulere i sparreundersekelsen. Beskrevet slik blir kulturell og
musikalsk likhet og ulikhet kun uttrykk for en noksa upresis generalisering. Men tar man i
betraktning at bluegrassens forsprang skrumpet markant inn i analysen av ’countryfansens’

samlede preferanser og i tillegg legger til grunn hvordan intervjuinformantene selv omgir seg med
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aktuelle musikkuttrykk og beskriver deres innhold og rolle i sine liv, blir bildet av hva "kulturelt
beslektede musikkformer’ kan innebere, tydeligere. En slik analyse gjor det siledes mulig & si noe
om ulike musikkuttrykks legitimitet og differensierende og distingverende funksjoner i feltet for
countrymusikkopplevelser knyttet til NCT, samtidig som den kan fortelle noe om rekkevidden av

aktorers ‘omnivore’-egenskaper.

ystein snakket i intervjuet mye om sitt engasjement for og sine investeringer i punk, heavy
metal, black metal og country (intervju, 15. januar 2015). Pa sperreskjemaet listet han ogsa opp
rock, viser/ballader og techno/house/dance/trance etter favorittene heavy metal og country. Han
orienterer seg tilsynelatende langt i retning ’bred/overskridende alteter’, kanskje lenger enn de
fleste innenfor denne studien. Likevel trer det frem et ganske konsistent monster hva angir dype
preferanser og signifikante investeringer — et monster bestdende primert av ’cognate forms’ i form
av "hard-core’-uttrykk innen bade country, punk og metal. Av country er Qystein spesielt opptatt
av outlaw representert ved artister som Waylon Jennings, Wille Nelson, Kris Kristofferson og
Johnny Cash. Han identifiserer seg med de reffe, maskuline utbryterverdiene og

systemopposisjonen denne musikken bygger pa og elementer ved artistenes utsvevende livsstil:

[TThe much-heralded Outlaw movement, led by Waylon Jennings and Willie Nelson (but
including a range of others), managed to buck the system in ways very similar to Owens’s. Like
Owens, the Outlaws armed themselves with Telecasters and a rock beat, and they insisted on the
right to produce their own music. (Ching, 2001, s. 119)

Det tydelige opprerselementet outlaw-bevegelsen og -musikken representerer, har paralleller til
opproeret i mye heavy- og black metal-musikk og i punken hvor det er viktig & fremstd som
maskulin, kompromissles, ra og autentisk. Qystein trekker frem norske black metal band som
Mayhem, Dimmu Borgir og Satyricon — alle representanter for, sagt med Petersons begrep
(1995/2004), ’hard-core’-metal eller, med en mer allmenn term, ekstrem-metal. Den rebelske
frihets- og autentisitetssgken i outlaw-countryen og black-/ekstrem-metal gjorde seg ogsa til
kjenne i punkbandet Qystein spilte i tidligere. Med meg fra intervjuet fikk jeg en CD med
bandet. Coveret preges gjennomgiende av sjokkestetikk i bide den grafiske fremstillingen og i de
gjengitte tekstene. Bandet spiller aggressiv "hard-core’-punk og tar blant annet opp ulike
sjavinistiske, systemkritiske og rusrelaterte tema i tekstene sine. Ikke bare er dette prosjektet

utpreget ‘roft i kantene’ (jf. Ching, 2001, s. 5), det kjennetegnes ogsa av en uformell og personlig
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synsvinkel og iscenesettelse med paralleller — om enn ikke like voldsomme — til "hard-core’

countrymusikk (jf. Peterson, 1995/2004, s. 94-95).

ystein setter ogsd countryrocken fra California hoyt. Han eksemplifiserer denne interessen med
Chris Hillman og Herb Pedersens prosjekter som The Flying Burrito Brothers og ikke minst The
Desert Rose Band, som gjorde stort inntrykk pa han pd Breim i 2014. Sistnevnte band trekker
han ogsd frem som inspirasjonskilde for Hellbillies. P4 deres forste plateutgivelse, Sylvspente boots
(Hellbillies & Hallibakken, 1992), ligger bandets norskspraklige versjon av ’Hello trouble’
(McDuff & Orville, 1989) — en lat gjort kjent av blant andre Bakersfield-artisten Buck Owens
allerede pa 1960-tallet — arrangementsmessig nert opptil Desert Rose Band sin versjon.
Hellbillies’ Lars Havard Haugen kopierer i stor grad John Jorgensons "twangy’ el-gitarriff og solo
fra "Hello trouble’, omsatt til 'Nyskild far’ (McDuff, Orville & Moslatten, 1992) av det norske
countrybandet. Herfra er veien heller ikke lang til Vassendgutanes ofte *twangy’, gitarbaserte
uttrykk og "hard-core’-tilnzrming til sjangeren. Qystein har opplevd dem live mange ganger opp
gjennom drene. Den gjennomtrengende Telecaster-lyden og den syngende pedal-steelen
kombinert med bandets nasale vokaluttrykk pa distinkt Vestlandsdialekt og ofte vulgere
billedsprik bade i tekstene og i den sceniske formidlingen, fremstar pd mange méter som ’soft-
shell’-countryens rake motsetning. Det er ’hard-core’ country, men er det 'real country’ (Fox,

2004a, 2004b)? Dette sparsmélet kommer jeg tilbake til i neste underkapittel.

I det hele synes Qystein forst og fremst & beskjeftige seg med ’hard-core’-uttrykk pa tvers av
sjangre og stiler som ligger langt fra hverandre musikalsk. I kulturelt meningsinnhold forenes
imidlertid de nevnte representantene for metal, punk og countrymusikk av gjennomgaende
opprorske verdier og reft artikulerte uttrykk som alle pé sine mater motsetter seg mainstream og
etablissement. Nar det gjelder countrymusikk spesielt, har de nevnte outlawene og
countryrockerne hgy status og legitimitet ogsa blant sakalte ’tastekeepers’ (Hovden & Knapskog,
2014) i feltet. Her hjemme nyter Hellbillies 0g godt av en slik anerkjennelse og kredibilitet.
Vassendgutane derimot, har lav status som det arketypiske festcountrybandet mest forbundet
med fyll og brik og tekster om — nettopp — fyll og brik. Likevel finnes noe av dette rebelske og
kompromisslgse ogsa hos Vassendgutane og andre festcountryband som NCT-gjengangerne
Gunslingers. Disse bandene representerer et grasrotbasert, folkelig opprer mot det etablerte, mot

trendsettere og smaksdommere og mot den fine og legitime kulturen. Om ikke den norske
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festcountryen er "cognate’ med The Highwaymen, Waylon & Willie og de amerikanske
countryrockpionerene i kraft av sine respektive hierarkiske posisjoner i feltet for countrymusikk,
sa tolker jeg disse ulike uttrykkene som kulturelt beslektede former i den forstand at de alle
representerer noen av de samme harde kjerneverdiene og roffe virkemidlene. Sinn sett inngar all
denne musikken i et tydelig altetende, men likevel ganske koherent smaks- og forbruksmenster,

hos Dystein.

8.6.2 Grasrotas musikalske sannhetsnarrativ

Oystein uttalte videre at han var opptatt av latskriveren — av "hvem som skriver sangene”. Dette
innebarer en anerkjennelse av latskriverens sosiale utgangspunkt og stasted i kulturen der forhold
som klassetilhgrighet, verdigrunnlag, livserfaring og evne til & formidle en troverdig historie spiller
inn. For latskrivere og artister innenfor countrysjangeren har dette tradisjonelt handlet om &
formidle historier om grunnleggende verdier og hardt prevde liv i ulike arbeider(klasse)samfunn —
i USA gjerne hvite, rurale, konservative og religiose sidanne (se f.eks. Fox, 2004a; Hubbs, 2014;
Malone, 2002). I den norske konteksten hvor den sekulaere, sosialdemokratiske
samfunnsorganiseringen og den offentlige, egalitere moralen (jf. Skarpenes, 2007) nok stir
sterkere enn i mange andre land, inkludert USA, formes countrymusikk pa noe av det samme
grunnlaget, men dog under lokalt betingede og mer eller mindre serpregede vilkir. Norsk
countrymusikks tradisjonelle forankring i norske bygde- og kystsamfunn (Solli, 2006) med det
sosioestetiske innhold denne situeringen gjerne innebarer, kan speiles i tilhorernes ’'musikalske

habitus’ som, ifelge Rimmer (2012), ogsa setter begrensninger for individuelle preferanser og

forbruk:

[M]usical habitus affords room for the sometimes serendipitous and unexpected nature of actors’
engagements with music, while never allowing them to drift completely beyond the limits of
reasonable expectation. The quasi-unpredictability of individuals’ musical preferences, whose
underlying grounds (social aesthetics) are largely unknown to actors themselves, can, through the
concept of musical habitus, be seen to obey a certain logic of practice, however complex. (s. 302)

Med referanse til de sju deltakerportrettene og publikumsintervjuene skal jeg et stykke pa vei
belyse sambandet mellom musikalske narrativ, (musikalsk) habitus og rekkevidden av
musikkonsum. Ferst Tina som i sperreskjemaet hadde rockabilly og bluegrass everst blant sine

preferanser innen country. Norsk festcountry satte hun opp som fjerde best likte stilart. Tina
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fortalte i intervjuet senere at hun ikke hadde de to ferstnevnte stilene i CD-hylla (intervju, 26.
desember 2014). Derimot s var den norske countryen godt representert der med Hellbillies og
Vassendgutane. Videre fortalte Tina at hun ett &r hadde hatt en god opplevelse pi festivalens
bluegrasskonsert i Frislidlada pi Folkemuseet og tilsvarende pa andre konserter med mindre
kjente artister pa hovedarenaen. Imidlertid er det de storre konsertene med Vassendgutane,
Hellbillies og Gunslingers hun husker best. For Tina, som har flyttet fra et lite sted pd Vestlandet
til en bygd pa Ostlandet, handler dette i betydelig grad om den gode stemningen som utlgses nar
publikum har hert alle latene for og kan synge med. Det handler om gjensyn og gjenhor med

norskspriklige favoritter pa den lokale countryscenen.

Eirik og Annlaug er inne pa noe av det samme hva angir den norskspriklige countrymusikken.
De vektlegger pa sin side i tillegg den gjenklang det tekstlige innholdet vekker hos mange fans og
publikummere pa countryfestivaler (intervjuer, 14. januar og 5. mars 2015) — eller hos 'grasrota’,
som Kristian kaller dem (intervju, 7. mars 2015). Da de var unge, deltok bade Eirik og Annlaug i
vestlandsmiljeer hvor gammeldansen og bygdedansen sto sterkt. P4 festene ungdoms- og
idrettslagene arrangerte den gang pa 1970- og 80-tallet, var festcountrypioneren Teddy Nelson en
gjenganger pa scenen. Det var ogsa innslag med bade gammeldans og swingmusikk. Utenfor
scenen eskalerte bruken av rusmidler, og slagsmal mellom gjenger fra rivaliserende bygder ble mer
regelen heller enn unntaket, ifelge de to. Festene kom ut av kontroll, og praksisen ble etter hvert
lagt ned. Den musikalske arven etter Teddy Nelson ble senere plukket opp av noen karer fra
Orsta som gikk hen og formet Vassendgutane i 1996. Etter 20 &r pa veien og utallige konserter
hefter den relpete og voldelige festkulturen ved bandet den dag i dag (Bjerknes, 2016, 15. mai;
R.-A. Folkestad, 2016, 16. mai). Likevel er nok det store flertallet av Vassendgutanes fans og
konsertgjengere fredelige og fordragelige folk. Skrablikket pa norsk bygdekultur og viddet i
bandets tekster finner gjenklang vidt omkring, mener Eirik og Annlaug. De eksemplifiserer med
sangen om bonden Reidar som har fatt seg ny gjedselspreder som alle i bygda vil se (Bjordal,
2005), og ’Granada’ (Bjordal & Dalene, 2005), hvis tekst, som vist tidligere i avhandlingen,

omtaler den norske rinekulturen:

Det e ikje problem 4 fa fine dame inni
Viss du kjeyre en Granada 2,8 Ghia i
Me horelys oppi taket

En Cerwin Vega sub i seteryggji bake
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Det dunka nir ej fer forbi
Ja, ¢j spela country til damene inni

Slike og lignende tekster og tema som ser ut til 4 falle i smak hos betydelige lyttesegment i den
norske arbeider- og middelklassen, autentiseres (jf. Moore, 2002) av artister si vel som av
publikum som et folkelig sannhetsnarrativ. Dette narrativets meningsinnhold og appell hos
grasrota kan bero pa lokalhistoriske og sosioestetiske sammenhenger i folks liv, slik tilfellet synes &
vere for informantene Eirik og Annlaug. Fox (2004b) viser til paralleller i amerikansk
countrykultur hvor dette folkelige og elendige og for enkelte direkte heslige ogsa autentiseres som

“ekte’:

[A]bjection — musical and social — is the dominant ethos of many country music songs, especially
in the ’hard country’ subgenre, and the dominant interpretive stance of working-class country fans
for whom ’hard country’ is, as they often say, ’real country’. (s. 54, egen kursivering)

Fox beskriver videre hvordan slik countrymusikk gjennom rituell omgang med den i bestemte

kontekster:

becomes our music, experienced not as a pleasurable diversion or a solipsistic exercise in the
judgment of aesthetic worth, but as a brilliant way of re-valuing trash, of making the ’bad’ song,
bad feelings, and the bad modern (redneck’) subject not only good, but sublimely good. (s. 56)

Eiriks og Annlaugs holdning til og beskjeftigelse med ekte, norsk ’hard-core’-country er nettopp
slik — ikke uttrykk for en desinteressert og distansert form for kulturell praksis og -kapital, men
snarere heller uttrykk for en ’uoffisiell folkelig sannhet’ (jf. Bakhtin, 1965/2003, s. 68) og rituell
oppvurdering av ulike ordinere, trivielle, jordnere, humoristiske, sjavinistiske og vulgere aspekter

ved menneskers liv.

Slik blir fortellingen om Eirik og Annlaugs forhold til country samtidig en fortelling om en
begrensende og koherent musikalsk habitus som de i hvert fall deler et stykke pa vei. Begge to
signaliserer respekt og toleranse for andre musikkformer enn country. Likevel velger de selv for
det meste bare country. De er det Peterson og Kern (1996) nok ville kalt "univores’ i og med sin
relativt begrensede musikalske diett. Til tross for dette har Eirik som vist en sokende og
reflekterende tilnzrming til mangfoldet innenfor countrysjangeren, og han opererer med

bestemte autentisitetskriterier som hjelper han & navigere i floraen av ’vellyd’ og ’ulyd’. Han er
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mest glad i rytmesterk honky-tonk og klassisk country med gode vokalister. Deler av
bluegrassmusikken har han oppdaget og fitt et godt forhold til gjennom NCT, dog ikke den
hybriden av bluegrass, country og folkemusikk han opplevde under Blagras-konserten i 2015
(feltnotater). Eirik er ogsé glad i crossover-artister innenfor country/danseband. Han trekker
spesielt fram Heidi Hauge og Anne Nordsti i denne forbindelse (intervju, 14. januar 2015).
Annlaug oppgir pa sin side bide Nashville sound, dansebandmusikk og musikaler blant sine stil-
og sjangerpreferanser i sporreskjemaet. Disse funnene viser at personer man i det ene gyeblikket
kan klassifisere som "univores’, i det neste oyeblikket gir uttrykk for overskridende preferanser hva
gjelder hoy/lav-skillet og "hard-core’/’soft-shell’-dikotomien i populermusikken. Dette
understreker hvor komplekse aktorers musikalske preferanser og forbruksmenstre gjerne er, selv
der de kan virke ensidige. I trdd med Rimmers (2012, s. 302) begrep om musikalsk habitus ma
derfor analysen ta hoyde for avvik og uforutsigbarhet i en aktors ellers koherente orientering og

strukturbestemte disposisjoner som ofte vil dreie i retning av kulturelt beslektede musikkformer.

8.7 Kulturell kapital og musikalsk gentrifisering

8.7.1 Inkludering og ekskludering av country

Hilde har i likhet med de andre intervjuinformantene ogsa bakgrunn fra bygde-Norge. Hun er
imidlertid betraktelig yngre enn bide Annlaug og Eirik og har ikke opplevd den karnevalistiske
bygdedansen slik den utspilte seg pi Vestlandet for noen tidr tilbake. Hun vokste opp til Age
Aleksandersens musikk og herte mye pa Fleetwood Mac i studietida (intervju, 15. januar 2015).
Hilde er opptatt av det tekstlige innholdet i musikk hun lytter til — av historiene som fortelles og
som ligger bak en gitt lit. Men denne private, dype lyttingen utelukker, som vist, ikke den
kollektive, kroppslige lyttingen fest- og festivalsettingen innbyr til. Hilde setter dagens norske
festcountry heyt i sammenheng med dette. I tillegg omgir hun seg med feststemt musikk pa tvers
av mange forskjellige sjangre og stiler rent musikalsk, for eksempel pop, rock, hiphop, rap, latino,

techno, afterski-musikk og annen country.
I lys av Hildes altetende musikkonsum og meningsfulle kulturelle praksiser, som det lekende

identitetsspillet hun deltar i pa countryfestival, finnes det relaterte ytringer og aktiviteter av

interesse i andre deler av det norske countrylandskapet. Det hippe trend- og utelivsmagasinet
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Natt & Dag rapporterer folgende fra et intervju med initiativtakerne bak den urbane
countryklubben Die With Your Boots On (DWYBO), der de forteller om klubbens profil og

countrysjangerens kulturelle og estetiske slektskap med annen populermusikk:

[Clountry kan lett relatere til R&B og hip hop — det er skamlest, direkte og @rlig pa en litt dustete
mate, men det funker og det er feststemt. ... Om du ser bort fra sounden, er det veldig likt. Det er
ikke verdenener (sic) fra hverandre i sounden heller, i grunnen. Men de folger noen av de samme
formelene (sic) og komuniserer (sic) noksa likt, folelsene er her ute. Jeg (sic) vet da faen, det er
upretensigst. ... [D]et er bide en helt genuin glede over gode liter, men s det er noe som er
fullstendig skamlost og latterlig ogsa. Det er en glidende overgang. Men forst og fremst er det
jevlig kult. ... Vi gaper over jevlig mye rent sjangermessig, fra gammal country, ny, kredibel
country og til bro-country. (Roshauw, 2014)

De unge mennene bak Osloklubben peker pa paralleller i stil/attitude, formidlingsmodus og
sosial funksjon mellom deler av countrymusikken, moderne R&B og hiphop. De generaliserer,
men fremhever blant annet at det skamlese, upretensiose, dumme, rlige og feststemte gar igjen
pa tvers av disse musikksjangrene. Muligens er det slik at nettopp fordi countrymusikk, i likhet
med de allerede hippe og gentrifiserte sjangrene R&B og hiphop, ogsd kommuniserer med
folelsene ”her ute” (jf. sitatet over), si var det mulig for initiativtakerne bak DWYBO & inkludere
country som klubbpraksis i storbyen. Country kan i dette perspektivet sies & ha blitt forseke
”gentri[fied] ... into the dominant status-group culture” (Peterson & Kern, 1996, s. 906), noe
som kan ha bidratt til & heyne sjangerens status slik at den har blitt ’cognate’ med R&B og

hiphop i et toneangivende felt.

DWYBO-folkenes holdning preges av en god porsjon desinteresse og ironisk distanse i dette
intervjuet — en holdning jeg bare kunne spore hos én av mine NCT-intervjuinformanter,
Dystein, som i det daglige ser ut til & forvalte en mer klasseuavhengig form for urban, subkulturell
kapital (Thornton, 1995, s. 12). Jeg har videre vert tilstede under klubbarrangement i regi av
DWYBO og sett hvordan stemningen i lokalet og pa dansegulvet har ’tatt av’ og hvordan ’guilty
pleasure’-faktoren har vert hoy, i karnevalistiske oyeblikk da countrypoplater som Shania Twains
’Man! I feel like a woman!” (Lange & Twain, 1997) har blitt spilt sent i country-D]J-sett
(feltnotater). Noe av den samme skamlgse gleden og dansen jeg fornemmet i Oslo, opplevde jeg
ogsd at fant sted i vesentlig omfang pa Breim under hovedscenekonsertene med Hellbillies,
Gunslingers og Vassendgutane (feltnotater; bildemateriale). Imidlertid impliserer verken Annlaug,

Tina, Hilde eller Eiriks fortellinger at disse og andre musikk- og stemningsopplevelser pa
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countryfestivalen handlet om ironisk distanse og ’guilty pleasures’, for ikke & si akademisk
desinteresse. For dem var dette forst og fremst direkte og @rlige — og gjerne ogsa litt barnslige og
tullete — helhetsopplevelser solid forankret i deres jordnare og refleksive musikalske habitus (jf.

Rimmer, 2012).

Som jeg har vert inne pd tidligere, har deler av den countrymusikken mine NCT-informanter
velger 4 investere i og omgi seg med, hoy grad av kredibilitet ogsd hos akterer tilhorende den
sentraliserte middel- og utdanningsklassen, i kultureliten og lignende grupper. Representanter for
“festivalfolk flest’ pa Breim deler dermed en viss grad av ’det-a-vere-distingvert’ — gjennom sans
for de riktige artistene og bevisste valg knyttet til dette — med sine kulturelle motspillere. En klar
forskjell synes imidlertid & vare at nettopp disse countrypreferansene og valgene i mindre
utstrekning brukes aktivt som kulturell kapital av NCT-publikummerne enn hos sentrale aktorer
som booking-folk, artister, fans og "klubbere’ i det toneangivende countrymiljoet i og rundt Oslo.
For symbolske investorer og smaksdommere i dette miljeet stir mye pa spill, og countrykapitalen
md dermed forvaltes med omhu. Publikum pa Breim inngar imidlertid i en relativt perifer del av
det norsk countryfeltet — mange der kan sies & vare kulturelt frakoblet dette feltets mer urbane og
distingverte sferer. Dette publikummet har dermed heller ikke serlig anledning til & forsvare sine
preferanser og praksiser vis-a-vis kultur- og medieeliten og ulike ’tastekeepers’ (jf. Hovden &
Knapskog, 2014). I likhet med at festivalen ikke har latt seg péavirke til 4 inngd kompromisser der
det antakelig gjelder som mest, det vil si i forbindelse med bookingen av norske festcountryband,
lar country- og campingfolket pa Breim seg heller ikke avfeie av utbldsninger og diskreditt fra
countrykjennerne i Oslo. De har antakelig lite eller ingenting 4 tape pa a verne om og holde fram

med sin (latter)kultur og sitt sannhetsnarrativ.

Det er med andre ord gatt opp noen symbolske skillelinjer og grensedragninger (Bourdieu,
1979/2010; Jarness, 2014) mellom ulike klasser og fellesskap av countrytilhengere i Norge hvor
noen uttrykksformer og aktiviteter representerer legitimt kulturstoff og legitime praksiser, mens
andre ikke gjor det. Slik har det ogsa vert i kulturpolitikken her til lands, hvor bevilgningene til
kultur med lav status ikke har vert proporsjonal med bevilgningene til kultur med hoy status.
Knutepunktordningen og kulturpolitikken under Kulturloftet (men ogsa andre tiltak og satsinger
for det) kom imidlertid en slik tendens i mete gjennom & gradvis avse tidligere neglisjerte

musikksjangre og akterer i kulturfeltet med mer og mer offentlig stotte (se f.eks. Brandstad, 2002;
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Henningsen, 2015). Innlemmingen av NCT og countrysjangeren i en stor kulturpolitisk satsing
som knutepunktordningen kan slik forstas som del av en makroorientert musikalsk

gentrifiseringsprosess som:

provide[s] necessary arenas or social fields for omnivorousness to be exercised according to the
need to accumulate and exchange cultural capital in new, differentiated, yet distinguished ways.

(Dyndahl et al., 2014, s. 53)

Som vist i det forrige resultat- og analysekapittelet (kapittel 7) hvor jeg tok for meg
programmeringen av festivalen i lys av knutepunktstatusen, etablerte Norsk Countrytreff en egen
arlig dpningskonsert og Bligras-konseptet for & kunne tilby varierte countrymusikkopplevelser av
hey kvalitet til et bredt sammensatt publikum. Her anes konturene av at et statlig, inkluderende
grep har fort til inkluderende tiltak hos en kulturprodusent og -tilrettelegger (NCT) som igjen
dpner opp for inkluderende og perspektivutvidende kulturbruk i befolkningen. Denne
kulturbruken kan, i trid med sitatet ovenfor, tolkes som ’omnivorousness’ slik Peterson (2005b,
s. 263-264) bruker begrepet, og som et resultat av en musikalsk gentrifiseringsprosess pa
mikroniva. I delkapittel 8.9 skal jeg med utgangspunkt i den nevnte dpningskonserten og Bligras
gd inn pa empiriske utfall av gentrifiseringsprosessen som ikke nedvendigyvis lar seg best forklare
med termer som "omnivorousness’ eller ’kulturelt alteterskap’. For det er det imidlertid nedvendig
& vie litt plass til noen av de andre symbolske grensedragningene som kom fram gjennom

intervjuinformantenes beretninger.

8.7.2 Inkludering og ekskludering av danseband

Annlaug mente at publikum pa NCTs spesialkonserter “herer pd musikken pa en annen mate”,
og at dette er uttrykk for en form for heyere kultur enn den hun selv deltar i pa hovedarenaen og
pa festivalcampen (intervju, 5. mars 2015). Med dette utsagnet foretar hun en slik symbolsk
grensedragning. Av de tre kvinnelige publikummerne jeg intervjuet, var ingen tilstede pa noen av
festivalens spesialkonserter utenfor hovedarenaen i 2014 — de holdt seg med andre ord kun pi
festivalomridet ved Fjordhestgarden. De fire mannlige publikummerne besgkte derimot én slik
konsert hver samme ér. Bjorn var pd Bligras, som sin eneste NCT-konsert det aret; Kristian og
ystein var begge pa dpningskonserten, i tillegg til flere hovedarenakonserter; mens Eirik var pa
kirkekonserten i 2014, i tillegg til mange hovedarenakonserter. Aret etter var Eirik bide pa

kirkekonserten og pa Blégras, i tillegg til flere konserter pa hovedarenaen. De mannlige
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informantene Eirik, Kristian og Bjern er, som vist i deltakerportrettene, ogsa de sosioskonomisk
mest privilegerte publikumsinformantene i denne studien. I forbindelse med kulturelle
preferanser og forbruk, peker Jarness (2014) pa at “den klassede fordelingen av smaks- og
livsstilforskjeller ... [ser] ut til 8 munne ut i ikke-formalisert lukning i form av
fellesskapsdannelser” (s. 244), og at slik lukning — eller eksklusjon — ikke nedvendigvis er villet fra
de respektive aktorene sin side, men heller en uintendert konsekvens av at folk tilcrekkes av
andre som ligner en selv” (s. 244). Hans poeng synes langt pé vei & gjelde ogsa for situasjonen pa
Breim. Folk seker i stor grad sammen med likesinnede pd deres tilmélte arenaer. Det foregir med
andre ord en viss grad av intern ikke-formalisert sosial lukning pé festivalen. Det kulturelle
konfliketnivaet er allikevel lavt i feltet for countrymusikkopplevelser pa NCT, og som jeg har
poengtert tidligere i avhandlingen, disse spesialkonsertene synes 4 komme 7 tillegg til

kjernevirksomheten — ikke i stedet for.

De sosiale skillelinjene flere av mine informanter trekker opp eksternt henimot dansebandkultur,
synes imidlertid skarpere, og de er interessante 4 se nermere pa av minst to drsaker. Forst fordi
det eksisterer etiske og estetiske konflikter mellom countrymusikken og dansebandmusikken
gjennom mater denne musikken utgves og verdsettes pa. Og videre fordi mine informanters
grensedragninger samlet sett 0g peker i ulike retninger. Akkurat som dansebandfans av og til tar
avstand fra countryfans og deres kultur (Stavrum, 2014, s. 120-121, 196, 306), tar enkelte
countryfans i denne studien ogsa avstand fra dansebandfansens musikk og aktiviteter. Hilde og
QDystein, som begge oppsoker countryfestivalen pd Breim av sammensatte musikalske og sosiale
arsaker, forteller at de verken lytter til dansebandmusikk eller drar pi dansebandfestival
(intervjuer, 15. januar 2015). I preferanse s vel som aktiv musikkbruk, for eksempel hva det
lyttes til hjemme og hvilke konserter som oppsokes bide pa NCT og pa andre arenaer, utviser
ogsd Bjern tydelig disidentifikasjon med danseband- og campingkultur (intervju, 20. januar
2015). Av disse informantene blir dansebandmusikk sett pd som en sjanger av lav kvalitet som de

bevisst velger bort til fordel for annen populermusikk og andre fellesskap.

Eirik og Kristian derimot, er mer positivt innstilte til dansebandmusikk og dansefester, men de
har litt ulike syn pa sjangerens representasjon pa countrytreffet. Mens Eirik setter Heidi Hauge og
Anne Nordsti hoyt (intervju, 14. januar 2015), og ved ett tilfelle under festivalen i 2015

prioriterte & fi med seg en konsert med en typisk crossover-artist innen country/danseband
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(feltnotater), er Kristians oppfatning at slik musikk helst ber spilles pd andre arenaer (intervju, 7.
mars 2015). For han handler dette blant annet om at festivalen ber ha en programpolicy som
rendyrker country. Det blir derfor nedvendig for Kristian & trekke opp en grense mellom det
sterke norske dansebandfellesskapet (jf. Stavrum, 2014, s. 166) og det mindre, men for han

likevel sveert betydningsfulle, livsstilfellesskapet han er en del av pa Breim.

8.8 Oppsummering: Publikums kulturelle smak, bruk og
identitet

Mens jeg i det forrige resultat- og analysekapittelet hovedsakelig tok for meg knutepunktfestivalen
Norsk Countrytreffs programinnhold med veke pé institusjonsnivéet (festivalen, artistene,
kulturpolitikken og den strukturelle maktdiskursen), har jeg i lopet av dette kapittelet fortrinnsvis
presentert og diskutert empiri relatert til et deltakernivi bestaende av festivalens publikum. I trad
med avhandlingens andre problemstilling har jeg belyst en rekke aspekter ved utvalgte
publikummeres meningsorienteringer forstatt som kulturell smak, bruk og identitet innenfor
perioden med knutepunktstatus. Begrepet meningsorienteringer, slik jeg har brukt det, rommer
bide opplevelser og erfaringer, standpunkter og ytringer fremkalt gjennom kulturelle preferanser
og deltakelse, samt gjennom individuell og kollektiv varen, selvforstaelse og identitetstilskrivelse.
Selv om feltet for countrymusikkopplevelser pd NCT og aktgrorienterte sider ved en serpreget
intertekstuell folkekultur har hatt en sentral plass i analysen, har enkelte koblinger til den
allestedsnarverende smaksdiskursen og kulturkrigen mellom folket pa den ene siden og eliten pa
den andre, ogsa blitt diskutert her. Funn fra studien viser at slike estetisk-funksjonelle stridigheter
lever i beste velgdende ogsa i det egaliteere Norge, samtidig som jeg avdekker en mer nyansert
inkludering og ekskludering av bestemte uttrykksformer og tilherende grupper/miljger innenfor
det praksisfeltet og den meningssferen festivalen tilbyr publikum. I det kommende skal jeg
oppsummere de viktigste funnene fra kapittel 8 si langt, og med det besvare studiens andre

problemstilling et godt stykke pa vei.

Helt overordnet avdekker denne delen av studien at countryfans pa Breim gjerne er svert
interesserte i musikk, og at kvalitativt gode musikkopplevelser ofte fyller viktige funksjoner for
den enkelte publikummer si vel som for fellesskapet. Jeg har blant annet funnet tilfeller av det jeg

omtaler som ’kroppslig lytting’ og ’dypere lytting’ forbundet med henholdsvis kollektive og
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individuelle ritualer — fenomener som utfordrer vektleggingen av sikalt ’communitas’ og ’liminale
faser/@yeblikk’ i annen forskning pa festivaler. De kvinnelige publikumsinformantene i denne
studien — Hilde, Annlaug og Tina — la mest vekt pa det kroppslige og kollektive i live’-
gyeblikket, mens de mannlige informantene favoriserte det dypere og individuelle ved
musikkopplevelsen, dog med noen glidende overganger mellom kjennene og de ulike lytte- og
deltakelsesmatene. Herunder argumenterte jeg for at det rent estetiske ved musikkopplevelsen,
inkludert "det distanserte blikket’ (Bourdieu, 1979/2010; Kant, 1790/2007), alltid ogsa
representerer én eller flere funksjoner, blant annet sosial distinksjon og (dis)identifikasjon. Funn
viser at dette fenomenet ogsa finnes blant publikum pé knutepunktfestivalen, noe jeg kommer
nermere tilbake til under. Dikotomien (eller motsetningsparet) estetisk/funksjonell oppleses med

andre ord fullstendig i forbindelse med musikkopplevelsene og preferansene jeg har analysert her

(jf. Dyndahl & Ellefsen, 2009; Frith, 1996/1998).

Et sentralt funn og et felles kjennetegn pa mine informanters meningsorienteringer er det jeg
refererer til som ’grasrotas musikalske sannhetsnarrativ’. Dette empiriske fenomenet og begrepet
traverserer som vist ulike informanters sosiale og kulturelle bakgrunn og erfaring, samtidig som
det binder livshistoriene deres sammen gjennom folkelig forankrede countrytekster,
formidlingsformer og tilherende verdier og ideologier. Disse fortellingene fra grasrota spenner
ogsd over flere ulike stilarter og artister innen countrymusikken — bade stuerene og uglesette
uttrykk. I forbindelse med den uoffisielle, karnevalistiske festivalatmosferen pa Breim kan jeg sa
langt vise til resultater hvor "hard-core’ country fra grasrota blir feiret som meningsfull og
sannhetsbarende i relasjon til deltakernes musikalske habitus (Rimmer, 2012). Senere skal vi se at

fenomenet ogsa spiller en rolle pd andre og mer distingverte countryarenaer pA NCT.

Andre aktuelle funn fra studien kan knyttes til rekkevidden av oppgitte musikkpreferanser og
konsum. For eksempel hoster bluegrass samlet sett stor anerkjennelse blant mine
intervjuinformanter og sporreskjemarespondenter til tross for at disse utvalgte publikummerne
sannsynligvis faktisk konsumerer denne musikken i liten grad. For norsk festcountry sin del er
denne tendensen tilsynelatende snudd pa hodet. Mange ser ut til 4 bruke’ denne musikken, bade
hjemme og pa konsert/festival, mens ikke fullt s& mange er villige til 4 si hoyt eller krysse av pa et
sporreskjema at de liker den. Festcountrysjangeren anerkjennes imidlertid gjerne som legitim pad

vegne av andre. Videre finner jeg, med ett tydelig unntak i publikumsinformanten Qystein, at
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preferanse for country ikke er serlig kompatibelt med preferanse for eksempelvis heavy metal. Alt
i alt finner jeg i denne delen av studien belegg for & kunne trekke opp et skille mellom
‘musikalske altetere med kulturelt beslektede orienteringer’ og *musikalske altetere med kulturelt
overskridende orienteringer’ (jf. T. Bennett et al., 2009) heller enn 4 skille mellom ’univores’ og
‘omnivores’ (jf. Peterson & Kern, 1996). Og i den grad jeg ut fra sparreundersokelsen kan si noe
generelt om samvariasjon mellom oppgitt musikksmak og sentrale omdreiningspunkter for
kulturell identitet, er det at utdanningsniva totalt sett ser ut til & bety mer for oppgitte preferanser

enn hva alder og kjonn gjor.

Disse formene for kulturell meningsorientering og deltakelse synes videre & vere fundert i
klassetypiske habituser som bidrar til & befeste og dermed ogsi skille ulike identiteter fra
hverandre. Informantenes individuelle oppfatninger av sine kulturelle identiteter og sosiale
posisjoner sammenfaller som vist ikke alltid med mine tolkninger. P4 NCT fant jeg
representanter fra ulike sosiale klasser og sjikt i spennet fra lavere arbeiderklasse til gvre kulturelle
middelklasse. Intervjuinformantene orienterer seg med ulik veke pa bide folkelige og distingverte
miter, men den sterke grasrotfaktoren de ser ut til & dele, understotter kanskje likevel en ikke
ubetydelig egalitet og gjensidig aksept for forskjeller blant publikum pa Norsk Countrytreff. Var
involvering med musikk — manifestert gjennom smak og avsmak, deltakelse og fraver — forteller
like fullt noe sentralt om hvem vi er i forhold til de/den Andre. I lys av Jarness (2014, 2015) kan
den sosiale lukning som foregir gjennom dannelser av ulike festivalfellesskap pa Breim, gjerne ses
pa som ganske uproblematisk moralsk sett: Folk med felles interesser finner helt enkelt lettere
sammen uten at det nedvendigyvis foreligger ’onde hensikter’ overfor dem med andre interesser.
Likevel avdekker denne studien noen interessante tilfeller av bevisst bruk av ulike
identitetsmarkgrer og country(fest)kapital blant publikum, som for eksempel Hildes finbalanserte
karnevallek og parallelle anstendighetskrav, Qysteins selvbevisste outlaw-strategier og
musikerverdier samt Bjorns selektive deltakelse pa Blagras og eksplisitte avstandstaken fra
dansebandmusikk og campingkultur. Dette er resultater egnet til & styrke inntrykket av at
sosioestetiske hierarkier opprettholdes, som folge av blant annet seiglivede, klassedelte
livsstilstrukturer, holdninger og vaeremater, ogsd i dagens norske befolkning og blant

festivalgjengere (jf. Karlsen, 2004).
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Jeg har tidligere vist hvordan, og legger til grunn at, knutepunktordningen i senere ar har inngtt
som del av en strukeurell prosess knyttet til gentrifisering av countrymusikk og countrykultur i
det norske samfunnet. Knutepunkttildelingen til countrysjangeren forstitt som et statlig initiert
kulturelt institusjonaliserings- og statushevingstiltak, kan fint tolkes innenfor den definisjon av
musikalsk gentrifisering som Dyndahl et al. (2014, s. 54) har levert. Imidlertid inngér ogsa helt
andre initiativ og fenomener — slike som virksomheten til Osloklubben Die With Your Boots On,
interesseorganisasjonen Norsk Americana Forbund, Qyafestivalen, flere nye band, artister,
plateselskaper, bloggere og kritikere — med en betydelig samlet tyngde i prosessen. Aktorene er i
stor grad sentraliserte, og miljoene fremstar ikke overraskende mer som trendsetterne i country-
Norge enn det Norsk Countrytreff gjor med sin vedvarende provinsielle profil og posisjon. Flere
av kritikerne og Kulturrddet anerkjente, som vist i kapittel 7, heller ikke festivalens forvaltning av
den nyervervede kulturelle kapitalen som nasjonal sjangerivaretaker og leverander av "autentisk’
kvalitetscountry. En kan da sperre: Hva slags kulturell kapital er knutepunktfestivalen egentlig i

stand til & tilby publikum?

”[I]n order for the omnivores to be able to consume a rich cultural diet, the gentrification
processes need to infuse new produce so that this diet can in fact be provided”, hevder Dyndahl
etal. (2016, s. 3). Den overordnede musikalske gentrifiseringsprosessen countrymusikken
befinner seg i, har gjennom tiltaket med knutepunktstatus til NCT antakelig hatt som effekt &
oke ’countrydietten’ til flere publikumssegmenter pa festivalen. For festivalens folk flest’ er det
nok likevel andre markedsmekanismer og mer private tiltak som bidrar mest til & fore denne
dietten med nye artister og uttrykk. Blant deltakerne i de mer distingverte — men fremdeles
folkelige — segmentene og fellesskapene pa festivalen har analysen sa langt vist at alteterpraksisene
ogsd her kan foregi innenfor relativt avgrensede rammer, som jeg var inne pa ovenfor. Og nir
sosiogkonomisk privilegerte publikummere, som Bjorn, Kristian og Eirik, approprierer
meningsbarende stilistiske overskridelser pa tvers av kulturens skiller mellom haye og lave, og
harde og myke former, skjer dette med islett av refleksjon og en viss distanse, dog ikke pd mater
som nerer oppunder en slagkraftig kulturell kapitalkonflikt i feltet for countrymusikkopplevelser
pa NCT, noe som igjen kunne bidratt til & skyve ut festivalens opprinnelige og til dels feststemte
kjernepublikum. Ikke dermed sagt at festivalhendelser relatert til de i tradisjonell forstand mer
distingverte publikumsgruppene ikke kan avstedkomme andre former for kulturell kapital,

praksis, identifikasjon og erkjennelse innenfor rammen av musikalsk erfaring, noe det neste
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delkapittelet handler om. Sentrale stikkord her er uformell lering, didaktisk kosmopolitisme og

temporaere musikalske fellesskap.

8.9 Uformell leering og didaktisk kosmopolitisme

Kanskje er det slikt (sic) at nar countrymusikk fra USA spilles pi Fjordhestgarden, kan noen av
latene rett og slett komme hjem igjen. (Sigrid Moldestad sitert i Gorseth, 2013, s. 4)

Publikum lerer i mote med populermusikk. Motivasjonene for & gi pa konserter kan vere helt
andre, men normalt vil leering alltid foregd pa ett eller annet niva. Publikum kan lere en ny sang
eller tekst; de kan lere ting de ikke visste fra for om artisten(e); de kan lere om tilblivelsen av en
sjanger eller om hva som kjennetegner en bestemt stil estetisk og sosialt; de kan (gjen)oppdage
ukjente sider ved seg selv gjennom den felles musikkopplevelsen; og sa videre. En offentlig
musikkfestival som Norsk Countrytreff kan dermed betraktes som en uformell leringsarena og et

pedagogisk prosjekt i motsetning til mer formell skolering i tradisjonelle utdanningsinstitusjoner

(jf. G. Folkestad, 2006; Karlsen, 2004, 2007).

Dette delkapittelet omhandler funn knyttet til syntesen av uformell lering og kulturell
demokratisering (jf. Mangset, 1992; Mangset, 2012a) i mitt doktorarbeid. Hovedformalet her er
& definere "didaktisk kosmopolitisme’, et teoretisk begrep jeg har utviklet i mote med empiri
underveis i prosjektet og klargjore begrepets relevans i lys av avhandlingens ’case’. I utlegningen
som felger navigerer jeg etter to overgripende og eksplorerende spersmal: (1) Hvordan kan
formidling og lering ved en statsstottet, offentlig musikkfestival forstas fagdidaktisk og som
didaktisering?; og (2) hvordan kan estetisk-funksjonelle konserthendelser pd Norsk Countrytreff

sies & representere didaktisk kosmopolitisme?

Delkapittelet innledes med en kort presentasjon av aktuelle begreper og teorier. Deretter rettes
oppmerksomheten mot empiri og resultater fra avhandlingsarbeidet som er egnet til 4 belyse de
overnevnte problemstillingene. I andre halvdel presenterer jeg et forelopig utkast til en teoretisk

modell for didaktisk kosmopolitisme, for jeg avslutningsvis gir en kort oppsummering.
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8.9.1 Didaktikk, danning, demokratisering og kosmopolitisme

Som vist i kapittel 7, kan Norsk Countrytreffs offentlige programtilbud deles inn i to kategorier:
(1) konserter pa festivalomradet — ogsa kalt hovedarenaen — og (2) konserter andre steder i
kommunen. Fem av NCTs konsertformater ble etablert som del av festivalens programtilbud
etter at Stoltenberg II-regjeringen i 2012 belennet Norsk Countrytreff med knutepunktstatus for
countrysjangeren jamstilt’ med en rekke andre allerede anerkjente musikksjangre og kunst- og
kulturinstitusjoner. Det finnes tydelige forbindelseslinjer mellom uttalte malsettinger for flere av
disse nyetableringene og kriteriene for knutepunke slik de er nedfelt i Stortingsmelding nr. 10
(Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008). Dette gjelder blant annet de tre kriteriene fra meldingen
jeg fokuserer pad i denne studien: At festivalen skal vere (a) kunstnerisk ledende, (b) nyskapende
og utviklingsorientert, og (c) bedrive publikumsutvikling. Koblingen mellom kulturpolitikkens
krav, festivalens pedagogiske iscenesettelse av country som kulturtradisjon og fag i utvikling og
publikums deltakelse pa bestemte konserter, danner et empirisk fundert bakteppe for den

gjennomgang av begreper og diskusjon som na felger.

I det formelle utdanningslepet er musikk et fag, og til et skolefag horer det med en ’didaktikk’, da
ikke forstitt som faget i seg selv, men som "alt om faget som har betydning for utvikling av og
arbeid med det” (Ongstad, 2004, s. 20). Hva kan ligge i dette? Det finnes bade snevre og
utvidede definisjoner av (fag)didaktikk. I snever forstand trekker nevnte Ongstad (2004, s. 15)
fram relasjonene mellom fagets /va (innhold), hvordan (tilrettelegging) og hvorfor (begrunnelser).
Nielsens (1998, s. 19-23) utvidede definisjon omfatter blant annet ogsa fagets hvor (lokalitet) og
hvem (elever). Kvalbein (2006), som deler de forannevntes oppfatning om at det ofte vil vare
behov for 4 dpne opp didaktikkforstaelsen, viser blant annet til en definisjon av didaktikk som
“teori om danningsinnholdets struktur og utvelgelse” (s. 275) og til kulturkontekstuelle

betingelser for all kunnskapsproduksjon og kommunikasjon (s. 275).

'Danning’ (Bildung) kan ifelge den tyske didaktikeren Wolfgang Klafki (1959/2001) vise til
elevers holistiske erfaring med og erkjennelse av hans eller hennes fortid, nétid og fremtid. I dette
perspektivet er det sentrale 4 tilegne seg kunnskap for 4 forstd verden og kunne leve i den pé en

ansvarlig mate som medmenneske:
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Dannelse er kategorial dannelse i dobbelt forstand fordi en virkelighet har dpent seg "kategorialt’ for
et menneske, og fordi dette mennesket dermed selv — takket vere de "kategoriale’ innsikter,
erfaringer og opplevelser det har tilegnet seg — er blitt dpnet for denne virkeligheten. (s. 193)

Dannelsen defineres av at allment — eller kategorialt — innhold som vedrorer verden
kroppsliggjores (mitt begrep) i det lerende individet (s. 192-193). Den ’kategoriale danning’
Klafki snakker om, inneberer siledes refleksive og forpliktende funksjoner for enkeltmennesket. I
didaktiske og pedagogiske sammenhenger innebarer dette blant annet at elever mé fa tid ¢il &
fordype seg i relevant fagstoff tilpasset tiden de lever i, samt fi anledning til 4 oppeve sin kritiske
sans og sin dndelige og moralske kapasitet (s. 194-195). Klafki papeker at undervisning (og
aktuell forskning) ma legge til rette for at elevene skal forstd den “samfunnsmessige betydning av
... kategoriene [i verden]” (s. 201). Hos Klafki har disse eksistensialistisk-pedagogiske elementene
tydelig folge av modernitetens idéer om demokrati og solidaritet med alle (Willbergh, 2015, s.
341, 345, 346). Samtidig mener Klafki (1959/2001) at slike leringsprosesser kan vere preget av

det han kaller ’sosialiseringsbetingelser’ knyttet til bestemte samfunnssjike (s. 203).

I didaktisk praksis har legitimeringsprosesser en sentral rolle: ”A velge ut, bruke og begrunne
leerestoff er kanskje fagdidaktikkens kjerne”, ifelge Ongstad (2004, s. 127). Faget og didaktikken
er derfor i kontinuerlig endring. Med andre ord har begge fenomener en skiftende identitet som
star i et gjensidig avhengighetsforhold til hverandre og til samfunnet for evrig. Vi kan snakke om
et samvirke mellom musikkfagets identiteter, ulike didaktiske identiteter og den mangefasetterte
kulturkonteksten (Dyndahl & Ellefsen, 2011, s. 195), inkludert "bagvedliggende ’basisfag’, som
kan vere af videnskabelig, kunstnerisk eller praktisk-hind-verksmassig art” (Nielsen, 1998, s.
31). Countrymusikken kan inngd som del av et slikt basisfag, blant annet i kraft av & representere
det Nielsen refererer til som “ars-dimensionen i musikfaget” (s. 106). Dette innebarer sjangerens
materialisering blant annet som folkelig kulturarv, populerkulturelt produkt, musikalsk handverk
(praktisk "kunnen’, jf. ars-begrepet) og felt for sosiokulturell erfaring. I NCT-festivalsettingen er
det videre slik at arrangeren og artistene tematiserer country gjennom bestemte, strategisk
funderte og ’kategoriale’ (jf. Klafkis begrep) repertoarvalg som publikum — og kritikere — er mer
eller mindre &pne for. Dette perspektivet inneberer at country som ’basisfag’ omgjeres til
’skolefag’ under bestemte konserter, og at countryfestivalen i metaforisk forstand dermed béde
didaktiserer og didaktiseres: Dens representanter reflekterer internt rundt egen praksis samtidig

som den/de blir gjenstand for ekstern refleksjon (jf. Dyndahl & Ellefsen, 2011; Ongstad, 20006).
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I likhet med formell og uformell musikk- og kunnskapsformidling aktivisert som fag og tema
representerer "kosmopolitisme’ grunnleggende sett ogsd kommunikative prosesser. For stoikerne
refererte begrepet forst til de hierarkiske relasjonene mellom innbyggerne i (cosmo)polis, med
andre ord ’hele verdens borgere’ (jf. Beck, 20006, s. 45, egen oversettelse). I min modell bygger jeg
videre pa dette og pd Kants idé om kosmopolitisme som en form for etisk
gjestfrihet/vennligsinnethet mot andre stater og befolkningsgrupper — en samfunnsregulerende,
moralsk forordning (s. 10, 20). Herfra lanserer jeg en definisjon av kosmopolitisme som ez felles
erfaringsmodus for verdsettelse og fellesskap — forestilt eller ekte — som bide omfatter og overskrider
forskjeller. Denne definisjonen kan kobles til flere av de kosmopolitiske disposisjonene Szerszynski
og Urry (2002) identifiserer, blant annet evnen til 4 reise fysisk og symbolsk; evnen til & utvise
nysgjerrighet og dpenhet for det helt eller delvis ukjente og evnene til 4 situere seg selv og forstd
den/de andre sosialt, kulturelt og estetisk (s. 470). En slik dpen tilnzrming vil nedvendigvis
innebeare lering for enkeltindividet. Kosmopolitisme som sidan kan derfor ogsi kobles til
bildung-begrepet, og forbindelsen til didaktikken og demokratiske idealer blir dermed
tydeliggjort.

I neste underkapittel skal jeg belyse det didaktisk-kosmopolitiske ved festivalens virksomhet og
publikums praksiser ved hjelp av eksempler fra to av festivalens konsertformater: dpningskonserten

og Blagras. Disse er begge sentrale i NCT's oppfoelging av knutepunktoppdraget.
8.9.2 Leeringsaspekter knyttet til apningskonserten

Slagordet til Norsk Countrytreff er 'Country for alle’. Festivalarranggren har som eksplisitt
mélsetting 4 tilby countrymusikkopplevelser til alle aldergrupper (Norsk Countrytreff, 2015c¢). 1
intervjuer knytter arrangeren si vel som publikumsinformanter denne malsettingen til festivalens
engasjement og tiltak for & bygge ned fordommer mot countrymusikk og den tilhgrende
festivalkulturen i Norge. Apningskonsertens profil, slik NCT har utviklet den, representerer én
mite festivalen orienterer sitt arbeid pa for a na et bredere publikum og bekjempe fordommer i
trdd med knutepunktkriteriene og det medfolgende sjangeransvaret (jf. det forste sitatet pa side

133).
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Hvert ér i perioden 2012 til 2015 har denne konserten funnet sted i kultursalen i Trivselshagen
pa Sandane — kommunes kulturhus. Som beskrevet i underkapittel 7.2.1, presenterer NCT her et
geografisk, stilistisk, alders- og nivimessig countrymangfold for de tilstedeveerende. Med dette
dpningsarrangementet har NCT rigget i stand en arena hvor unge og uetablerte artister kan bli
inspirert av og lere fra dyktige, etablerte utgvere av countrymusikk og vise versa. Selve handverket
i countrymusikken kan tas i nermere oyesyn under dpningskonserten. Publikum gis anledning til
4 komme i ner kontakt med uteverne og deres musikalske metoder i den intime ’sitt-ned-og-lytt’-

settingen konserten representerer (feltnotater; bildemateriale).

Ulikt mange av deltakerne pa festivalens hovedarena ved Fjordhestgarden ikler sd godt som ingen
ordinzre publikummere pa det offisielle 4pningsarrangementet seg cowboyhatt og -boots. Ute i
foajéen for innslipp og konsertstart observerer jeg i hovedsak pent og sommerlig antrukne, godt
voksne mennesker i lavmelt konversasjon med hverandre, gjerne nippende til en kortreist,
alkoholfri epledrikk. Dette publikumssegmentet bestar for gvrig av fa barn og unge. Tilstede er en
blanding av hovedsakelig middelaldrende og eldre kvinner og menn som alle er hvithudede
(feltnotater; bildemateriale). Tall fra min sporreundersegkelse blant festivalens publikum i 2014
bekrefter dette inntrykket. Kombinert med observasjoner gjort over tre ar kan det dermed se ut

som om apningskonserten tiltrekker seg et relativt homogent publikum.

I sparreundersokelsen var det kun 3 av totalt 119 respondenter som pa sporsmalet om
motivasjonsfaktorer krysset av for leringsvariabelen, nermere bestemt at okt kunnskap/forstaelse
var blant de to viktigste drsakene for deltakelse pa 2014-utgaven av festivalen. Interessant nok
deltok disse 3 personene kun pd dpningskonserten dette aret. De oppgav ikke & ha besokt verken
hovedarenaen eller andre enkeltkonserter. En lokal representant indikerte overfor meg at
dpningskonserten er skolerende for et annet publikum enn det pa festivalens hovedarena
(feltnotater, 28. februar 2014). Selv om deltakelse pa konserter ofte ikke utgjor en bevisst
beveggrunn for lering og forstielse hos den enkelte publikummer, kan man her likevel snakke om
et leringsutbytte som en ikke uviktig tilleggsfaktor. Analogisk vil jeg hevde at festivalen legger til
rette for en musikalsk formidlings- og kommunikasjonsprosess hvor countrymusikken
representerer faget, artistene (og av og til ogsa festivalledelsen og konferansierene) representerer
leerere og publikum pa sin side elever (jf. Karlsen, 2007, s. 44). Ambisjonen om 4 bekjempe

fordommer kan i sammenheng med dette ses pa som en strategisk malsetting fra festivalens side
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med ner tilknytning til en demokratisk kulturpolitikk (jf. Mangset, 2012a) og videre som et
danningselement i "oppdragelsen’ av publikum (jf. Klatki, 1959/2001; Nielsen, 1998). Endelig
kommer leringsimplikasjonene som folger av en lang rekke andre aspekter og fenomener
innenfor den kulturelle livsverdenen som til sammen utgjer festivalen Norsk Countrytreff, og
som publikum pa NCTs ulike konserter forholder seg til pa varierende mater og i varierende
grad. Som del av denne komplekse kommunikasjonsprosessen lerer publikum gjennom

tilstedevarelse pa — for eksempel — festivalens offisielle dpning.

Jeg betrakter helheten av disse ulike leringsaspektene knyttet til musikalsk formidling og erfaring
som et didaktisk fenomen. De didaktiske trekkene som jeg har beskrevet noen samvirkninger av
ovenfor, gir hind i hind med budskapet om dpenhet, toleranse og gjestfrihet i ulik kosmopolitisk
teori. Et sentralt poeng er hvordan deltakende aktorer kan oppna former for kulturelt fellesskap
og samhold gjennom eksponering av forskjeller, det vare seg i tilknytning til kjenn, alder,
etnisitet, tid, sted, kulturelle preferanser eller estetiske uttrykksformer. Under dpningskonserten
og i flere andre settinger under festivalen synes derfor didaktisk kosmopolitisme & ha potensiale
som forklaringsmetafor. I det neste eksemplet skal jeg belyse nermere hvordan idéer om kulturelt
og musikalsk slektskap, livsstilvalg, apenhet og lering kan tolkes som en form for didaktisk

kosmopolitisme.
8.9.3 Leeringsaspekter knyttet til Blagras

Festivalens serie av Blagras-konserter gjennomfert i 2013, 2014 og 2015 og ledet av
folkemusikeren og sanger-litskriveren Sigrid Moldestad fra Breim representerer ogsa en arena
hvor den enkelte publikummer far anledning til & ta del i 'noe storre enn seg selv’. Disse
konsertene representerer — i likhet med dpningsarrangementet — en eksponering av forskjeller og
mangfold. Den iscenesettelsen av kulturell og estetisk utveksling og fellesskap jeg under feltarbeid
observerte og selv tok aktivt del i i forbindelse med Blagras, utspilte seg pa en kompleks og
holistisk mate. Min skildring av utvalgte estetisk-funksjonelle aspekter ved disse konsertene utgjor
likevel bare én av flere mulige méter 4 forstd Blagras pa. La det ogsa vare sagt at mye skiller
Bléagras fra dpningskonserten. I et kultursosiologisk og Bourdieu-inspirert perspektiv fremstér for
eksempel Blagras som den mest distingverte arenaen med den mest distingverte musikalske

profilen og det mest distingverte publikummet pé festivalen. Som jeg skal vise i det kommende,
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handler dette i vesentlig grad om artisten og tilretteleggerens mal om skolering og om publikums

tilhgrende danningspraksis.

Under én av Blagras-konsertene uttalte Moldestad metaforisk til sine medmusikere og til
publikum at ”vi egentlig kommer ifra samme spellemannstre” (introduksjon til Blagras-konserten,
12. juli 2014). I underkapittel 7.2.2 presenterte og diskuterte jeg noen sider ved den mytiske
musikalske skapelses- og slektskapsdiskursen Moldestad tegner under disse lavekonsertene. Jeg
fremhevet blant annet Bligras-musikernes sjangeroverskridende utforsking av sambandet mellom
ulike country- og folkemusikktradisjoner. I det kommende skal jeg illustrere dette med ett
eksempel fra konserten i 2014 hvor en eklektisk gruppe med skandinaviske, britiske og
amerikanske musikere blant annet fremforte Dolly Partons klassiske countryhit ’Coat of many
colors’ (Parton, 1971c). Jeg skal ikke gjore en omfattende musikalsk analyse av dette Blagras-
kollektivets fremfering av denne sangen (Parton, 1971a). Heller har jeg valgt 4 se tre elementer
fra deres versjon i lys av noen av Partons tidlige innspillinger av lita (Parton, 1971b, 1971c¢).
Disse tre elementene knytter seg til vokalistens syngestil og uttrykksmate, instrumentering og

arrangement og temaer i sangens tCkSt.

Som det fremkommer av videopptaket fra Blagras, synger vokalisten Kim André Rysstad med
relativt fyldig og myk tone. Han holder teksten foran seg, og den lyriske fremferingen fremstar
for meg som innstudert, med andre ord ikke utpreget spontan. Han synger videre pd standard
amerikansk-engelsk. Den vokale formidlingen er ganske dempet, klar og behagelig & hore pa. Til
sammenligning preges Dolly Partons tidlige studioversjoner av ’Coat of many colors’ av en mer
kantete og hard vokalstil. Hun har en reff og klar rost og fir ordene og budskapet tydelig fram.
Teksten kretser rundt temaer som fattigdom, oppvekst, familie og gudstro. Partons syngestil
fremstar som friere og mer personlig enn Rysstads mate & formidle det samme innholdet pa —
naturlig nok kan man kanskje si, all den tid Parton formidler en selvbiografisk historie i denne
sangen (Neal, 2013, s. 252). Hun synger til dels ogsad med en lokalt forankret "twang’ i uttalen si
vel som i den klanglige formingen av uttrykket, noe Rysstad ikke gjor. Den ovrige
instrumenteringen og arrangeringen i Bligras-versjonen vis-a-vis Dolly Partons tidlige
innspillinger understotter forstnevntes “soft-shell’-tilnzrming og sistnevntes "hard-core’-
tilnerming til formingen av countrymusikkuttrykk (jf. Peterson, 1995/2004). Ett eksempel pa

slik understotting er inkluderingen av en keltisklydende floytemelodi i Blagras-kollektivets
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arrangement. Dolly Partons tidlige versjoner av ’Coat of many colors’ inneholder ikke denne
typen melodiske og instrumentelle referanser til musikketradisjoner pa de britiske oyer.
Flpytemelodien understreker den utforskende og sjangeroverskridende profilen og hensikten med
Blagras, samtidig som den potensielt kan bidra til & forsterke mer eller mindre korrekte

oppfatninger om musikalsk slektskap.

Jeg har allerede omtalt Blagras-konseptets profil som festivalens mest distingverte. Dette
begrunner jeg med méten disse konsertene imgtekommer sentrale kulturpolitiske kvalitetskrav
hvor nyskaping og sjangeroverskridende uttrykk og formidlingsformer vektlegges, for eksempel
slik det gjores i knutepunktmeldingen (Kultur- og kyrkjedepartementet, 2008) og i Kulturradets
evaluering av NCT (Norsk kulturrad, 2014). Den geografiske lokasjonen for Blagras kan ogsé ses
pa som distingvert idet den, som beskrevet i kapittel 7, ligger utenfor hovedarenaen og videre
situerer Moldestads forhold til Malla. Blagras-publikummet fir ta del i denne relasjonen og
tilknyttede historier under disse konsertene. De innlemmes i et midlertidig fellesskap i bide tanke

og fysikalitet. De er ikke hvem som helst hvor som helst.

Laven er rustikt og sofistikert innredet med handverksgjenstander og forsteklasses lydanlegg. Den
bla lyssettingen understreker ikke bare konsertens navn, men ogsa en viss melankoli og lengsel.
Her er det duket for ’kammer-bluegrass’ og andre beslektede musikalske varianter. Publikum er
henvist til de tette benkeradene. Akkurat som pa apningen i Trivselshagen er dette en ’sitt-ned-
og-lytt’-type setting. I pausen kan tilhgrerne for gvrig nyte kortreist skinke og ol fra lokalt
mikrobryggeri (feltnotater; lydopptak; bildemateriale). Kristian Meisingset, som besokte festivalen
i 2013, skriver i Kulturbloffen (2013) at Blagras-konserten (og festivalens kirkekonsert) dette aret
hadde et publikum som "minner mer om den kulturelle middelklassen” (s. 174). En av deltakerne
pa konserten aret etter beskrev publikum for meg som "P2-folk’ (feltnotater, 12. juli 2014). Av
min sperreundersokelse kom det fram at utdanningsnivaet pa Blagras var hgyere enn pa de andre
konsertformatene som ble tilbudt ved NCT i 2014. Blant dem som var tilstede pa Blagras dette
dret, oppga som nevnt hele 62 % at de hadde fullfert en grad pa universitet eller hogskole. Disse
faktorene indikerer at Bligras samlet sett utgjor et relativt distingvert og dannet kulturelt

fellesskap.

I sin avhandling om norsk countrymusikkultur, konkluderer Solli (2006):
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At Norwegian country music festivals, American symbols blend with traditional Norwegian
conceptions of nationhood to assert a rural Norway that rejects the modernity associated with
urban ’Europeanized’ Norway. (s. 268)

Denne amerikaniserte, rurale kulturen beskrives videre som vulger, ynkelig, frastotende og
lignende. En slik bygde- og festkultur settes opp mot det urbane, kosmopolitisk orienterte Norge
som del av et opplyst Europa — en valgt profil og et "image’ Solli tilskriver myndighetens
kulturpolitikk og nasjonens identitetsbyggingsprosjekt ved artusenskiftet, jamfor datidens
inkludering av jazz og ekskludering av country (s. 13, 131). Om lag ett tidr etter er ogsa
countrymusikken en eksplisitt del av kulturpolitikken med egen knutepunktfestival “sidestile’ med
blant annet de store festspillene, en litteraturfestival og andre allerede gentrifiserte (jf. Dyndahl et

al., 2014) populermusikkfestivaler.

De ufine, frastotende og dermed ekskluderende elementene i dagens countryfestivalpraksiser som
enkelte reagerer antipatisk til — det vare seg bdde folkelig fest og fyll og polerte
country/danseband-crossover-uttrykk — er fortsatt tilstede i dette landskapet, ogsé pa Breim. Det
er imidlertid helt andre elementer som feires under Bldgras-konsertene. Her presenteres aktuelle
country- og folkemusikktradisjoner heller som noe sofistikert og inkluderende. For sa vidt enkle
sanger og melodier arrangeres ofte pa nye, komplekse og sjangeroverskridende miter, slik tilfellet
var med ’Coat of many colors’. Andre innslag med rot i amerikansk ’old-time’-musikk, for
cksempel varianter av drikkeviser og kjerlighetssanger, har blitt gjort mer nedstrippet og nert
opptil originalstoffet. Sanger med religiost innhold har alle tre ar blitt fremfort a cappella og med
publikum deltakende i allsang (feltnotater; lydopptak). Slik har ikke all musikken pa Blagras
representert en vilje til 4 eksperimentere og hybridisere. Artistene har med andre ord ogsa lagt
vekt pa 4 formidle og fremheve ’rene’ tradisjonsuttrykk som historisk har ligget folket nart og

som fremdeles har kraft til 4 finne gjenklang hos tilherere.

Som deltakende forsker oppfatter jeg at det hverdagslige og trivielle som ofte forbindes med
countrymusikk, totalt sett har blitt nedtonet til fordel for det sublime og eksistensielle i og med
den historiske, kulturelle og estetiske utvekslingen som har funnet sted under de enkelte Bligras-
konsertene. Utenfor laven umiddelbart etter konserten i 2013 fortalte en av publikummerne meg

blant annet at her ble det melankolske og ettertenksomme som kjennetegner folk pa Vestlandet

243



utlest (feltnotater, 13. juli 2013). Kommentaren henviser til dyptgripende sider ved et folkelynne
og en folkesjel. NCT og Sigrid Moldestad bidrar med dette konseptet ogsa til 4 lofte tradisjonelt
nedvurdert og triviell lavkultur opp i kunstens sfere (jf. Peterson, 1997, s. 7). Denne
sublimeringen karakteriseres av at kjente og ukjente folkelige musikkuttrykk og fortellinger
rekonfigureres og presenteres som viktige og verdifulle gijennom en form for pedagogisk
formidling overfor et privilegert publikumssegment sosiogkonomisk sett. Videre antar
formidlingen en mer fullendt didaktisk dimensjon da motivene bak Blagras-konseptet knytter seg
til festivalens og kulturpolitikkens malsettinger som gjelder sjangerdiskriminering og evrig
kulturell demokratisering. Countrymusikken kan her tolkes som et "skolefag’ delvis utledet fra det
praktisk-kunstneriske ’basisfaget’ (jf. Nielsen, 1998, s. 106) hvor Moldestad og de andre
deltakende artistene fungerer som leremestere, tradisjonsbarere og musikalske innovaterer.
Publikum fir ta del i noe storre enn seg selv’, og de fremstar som mottakelige for mangfold — en
kosmopolitisk dimensjon og holdning, som de tar med seg videre i livet i form av et kulturelt
konstruert leringsutbytte utlest som folge av bestemte kulturdemokratiske strategier. Det
kosmopolitiske aspektet styrkes nir det oppstar et delt erfaringsmodus av verdsettelse og fellesskap
i kommunikasjonen mellom artister, publikum og de forskjellige uttrykks- og ytringsformene, slik
tilfellet ogsd var med apningskonserten. Dette ’transatlantiske fellesskapet’ utlgses ved at
differensierte musikktradisjoner og levekir eksponeres pa mater som gjor at enkelte paralleller og
forbindelseslinjer produserer en koherent og meningsfull diskurs/fortelling.> Iscenesettelsen, vil
jeg hevde, utlgser en tilbayelighet blant de tilstedevarende til & vise respekt for og oppleve enhet
pa tvers av kulturelle ulikheter. Slik blir publikums deltakelse pa Bligras uttrykk for estetisk og
sosial distinksjon, da det Klafki (1959/2001, s. 203) omtaler som ’sosialiseringsbetingelser’, spiller
inn. Deltakelsen kan séledes ses pa som en danningspraksis for individet som del av et historisk
kollektiv og en kontemporer kulturell helhet — i bourdieuske (1986/2011) termer som en form
for kulturell kapital og passende mate for det privilegerte individet 4 omgi seg med folkelig kultur
pa. Slik jeg har utledet hvordan didaktisk kosmopolitisme er 4 forstd, betegner begrepet dermed
slike aktororienterte kulturelle praksiser og kapitalformer samt bestemte tilknytninger disse har til
aktiviserte holdninger, foringer og formal i samfunnsstrukturen — her representert gjennom

festivalens og kulturpolitikkens innretning.

3! Konstruksjonen av et "transatlantisk fellesskap’ kan for noen lesere gi assosiasjoner til aspekter ved Andersons (1983/1996)
’imagined communities’, som tidligere antydet, og/eller til Gilroys (1993) begrep ’black Atlantic’.
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8.9.4 Didaktisk kosmopolitisme - utkast til teoretisk modell

I forbindelse med knutepunktordningen og NCTs tilherende ansvar for 4 utvikle en kunstnerisk
ledende festival og na ut til nye publikumsgrupper kan bade kravet om kvalitet og
folkeopplysning’ fra myndighetenes side, NCT's arbeid med 4 folge opp de aktuelle kriteriene i
knutepunktmeldingen og det lerings-/danningspotensialet som folger med for publikum, leses
som sider ved det jeg kaller didaktisk kosmopolitisme. Konseptet antar i denne sammenhengen
dimensjoner av politisk ideologi, virksomhetsidé/-verdi, kulturell holdning og kommunikativ
praksis/erfaring. Selv om disse dimensjonene primert befinner seg respektivt pi makroniviet
(myndighetene, styrende og evaluerende organ), mesonivéet (festivalen) og mikroniviet
(publikum og artister), star de i ner relasjon til hverandre i kraft av at de avstedkommer sett av
sammenvevde dialogiske ytringer (Bakhtin, 1979/2005, 1981), eksempelvis ved at berikende
erfaringer og leringsutbytter for publikum samvirker med sentrale, kulturdemokratiske idéer og

malsettinger.
Figur 5 nedenfor inneholder definisjoner av det jeg i denne sammenhengen betrakter som

henholdsvis didaktikk og kosmopolitisme, samtidig som den illustrerer de sentrale, prosessuelle

forbindelseslinjene mellom de to begrepene.
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Figur 5: Didaktisk kosmapolitisme som danning og fellesskap — utkast til teoretisk modell’*

med didaktikk menes (u)formelle pedagogiske mal og ambisjoner, sa
vel som sammenfayde kulturelle faktorer og strategier, aktivisert
innenfor en 'fagliggjort' musikalsk setting eller et felt - i dette tilfellet
innenfor countryfeltet, blant de mange integrerte sjangeruttrykkene og
den tematiske countryfestivalsettingen (egen definisjon)

kriterier og malsettinger

sjanger som fag kosmopolitisme som et felles erfaringsmodus for

: ” ﬁ verdsettelse og fellesskap - forestilt eller ekte - som
:e:l:::rl :g:: E:gztor bade omfatter og overskrider forskjeller (egen definisjon)
publikum som elever

leering gjennom musikalsk erfaring

didaktisk kosmopolitisme som danningspraksis og temporaert ‘communitas’

Didaktikk handler grunnleggende sett om kommunikasjonsforholdet mellom lereren, faget,
elevene og samfunnet rundt. Dette samvirket kan overfores metaforisk til den kosmopolitiske
festivalsettingen og kulturpolitiske konteksten. Musikkfestivalen Norsk Countrytreff kan dermed
betraktes som en uformell leringsarena hvor countrymusikken og dens mange uttrykksformer
representerer selve faget og lerestoffet, samtidig som denne musikken innehar sentrale
dimensjoner av 4 vere et "basisfag’ (jf. Nielsen, 1998). Festivalledelsen og artistene kan pa sin side
forstas metaforisk som tilretteleggere og lerere, mens publikum kan ses pd som deltakere i
elevgrupper (jf. Karlsen, 2007, s. 44). Til tross for at undervisning og lering ikke er
hovedhensikten med festivalens kunstneriske programtilbud og evrige aktiviteter, er det tydelige
didaktiske trekk forbundet med festivalen pad mer overordnede niva som griper inn i
samfunnsstrukturen. Ledelsen fremmer bade implisitte og eksplisitte skolerende formal i
programerkleringer og i intervjuer. I tillegg forholder festivalen seg som kjent til kulturpolitiske
kriterier som blant annet knytter seg til kvalitet, innovasjon og inkludering. Alle disse formalene
og kriteriene innehar didaktiske dimensjoner i form av, eksempelvis, ovenfra-og-ned
oppleringsambisjoner og -strategier. Og samtidig som publikum — bevisst eller ubevisst — lerer
gjennom & ta del i konsertene som tilbys, inngar festivalen i legitimeringsdiskurser knyttet til

kunstnerisk innhold pd méter som ligner pa dem knyttet til innholdet i bestemte skolefag.

3> Modellen er hentet fra et paper jeg bidro med pé en konferanse i regi av Nordisk nettverk for musikkpedagogisk forskning (se
Vestby, 2016).
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Videre bruker jeg didaktisk kosmopolitisme til & forklare ett av publikums flere mulige
identitetsvalg knyttet til den lering gjennom musikalsk erfaring festivalen legger til rette for — til
dels gjennom sitt demokratiske mandat som knutepunktfestival. Jeg betrakter med andre ord
didaktisk kosmopolitisme som en empirisk synliggjort kulturpraksis, neermere bestemt som en
danningspraksis — som bildung (jf. Klafki, 1959/2001) — og som uttrykk for temporert fellesskap
med paralleller til Turners (1969/1997) ’communitas’-begrep. De aktuelle fellesskapene har jeg
beskrevet som tolerante og distingverte, delvis pa grunn av publikums lyttende holdning og
privilegerte identitet (jf. T. Bennett et al., 2009; Bourdieu, 1979/2010; Dyndahl et al., 2014). I
lys av mine kvantitative data er generelt publikum pd NCT kun en anelse mer fokusert pa
musikken i seg selv og artistenes opptredener enn de er pé sosiale faktorer som festing og
samhold. Derimot blir de sosiale faktorene klart marginalisert til fordel for de musikalske ved &
skille ut apningskonserten og Blagras. Direkte observasjoner over flere dr underbygger ogsi at det
estetiske blikket og den lyttende holdningen kommer tydeligere fram blant publikum pa disse to
spesialkonsertene enn de gjor innenfor rammen av det mer tradisjonelle festivalformatet. Implisitt
i dette folger et dannelsesaspekt knyttet til flere av NCT's enkeltkonserter som holdes adskilt fra

hovedaktivitetene pa Fjordhestgarden.

8.9.5 Oppsummering og sammenbinding

I dette delkapittelet har jeg et stykke pd vei besvart hvordan formidling og lering ved Norsk
Countrytreff kan forstds fagdidaktisk og som del av didaktiseringsprosesser. I sd henseende har det
vert nedvendig 4 legge til grunn en faktisk tematisering og fagliggjoring av countrymusikkuttrykk
pa festivalen, samt den kobling som eksisterer til institusjonelle og demokratiske mélsettinger for
denne kulturformidlingen. Jeg har ogsa vist hvordan begrepet didaktisk kosmopolitisme kan vere
egnet som forklaringsmetafor for sosioestetiske danningspraksiser. I denne sammenhengen sto
fellesskapet som kan oppsta mellom artist, publikum og arranger i fokus — et konstruert og
leerende fellesskap som hviler pa aktiv utveksling av idéer, historier og musikkuttrykk mellom
artister og mellom artister og publikum. Publikums deltakelse i slike kommunikasjonsprosesser
ble i sammenheng med festivalens dpningskonsert og Blagras-konsept videre beskrevet som
tolerante og distingverende praksiser. Disse funnene er egnet til 4 supplere svarene pa studiens

andre problemstilling, som ble gitt i delkapittel 8.8 og som vedkommer publikums kulturelle
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smak, bruk og identitet med ytterligere én vesentlig meningsdimensjon. Med andre ord, i kraft av
et slike kultur- og kunnskapsdemokratisk utgangspunkt for knutepunktfestivalens samlede
kunstneriske visjon og innholdet i bestemte konserthendelser, kan sentrale estetisk-funksjonelle
deltakerpraksiser og holdninger ved festivalen forstds som uttrykk for didaktisk kosmopolitisme —
ett av flere mulige resultater av musikalske gentrifiseringsprosesser. Dette mer overgripende funnet og

teoretiske argumentet vil bli videre kontekstualisert i avhandlingens neste og avsluttende kapittel.
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9. Konkluderende anmerkninger

[TThe ongoing expansion of curricular content, which largely includes popular music, in Nordic
music education, may be interpreted as analogous to what happens in urban gentrification when
for instance artists, academics and educated-class residents begin to settle in low-income and
working-class areas, thus raising both the standard and the status of the properties and the
neighbourhood, whilst at the same time many of the original residents are forced to move out,
because among other things they feel alienated from a neighbourhood that once was familiar.

(Dyndahl, 2015, s. 36)

Jeg har valgt 4 ta med sitatet ovenfor som innledning til dette siste avhandlingskapittelet, da
formuleringen har et innhold som kan relateres til alle de tre kommende delkapitlene. Jeg skal
likevel la sitatet fa std ukommentert en kort stund til. I lepet av de to foregiende etnografiske
analysekapitlene presenterte og diskuterte jeg studiens empiriske resultater og besvarte de to
sentrale problemstillingene knyttet til NCT's program og publikum. Na felger noen siste

utfyllende anmerkninger og tillegg til dette forskningsarbeidet.

9.1 Program, publikum, posisjon og mening i lys av

knutepunktstatusen

Som vist i avhandlingens litteraturgjennomgang, pdpeker Karlsen (2004) at musikkfestivaler i vir
tid gjerne bidrar til/med stilistisk normopplesning, skiftende programmering, sammensatt
festivalorganisering, frikobling fra sentraliserte maktinstanser, kompleks rolleutavelse og en
posisjon som motmakt til den etablerte kulturen (s. 67-68). Samme sted hevder forfatteren at
slike festivaler tilrettelegger for iscenesettelser av det senmoderne selvet: “Festivalene tilbyr ogs et
sosialt rom, en mulighet for 4 bli sezz mens man shopper sine livsstilsopplevelser, og dermed en
mulighet for bekreftelse” (s. 68). Imidlertid argumenteres det for at det hovedsakelig er den
’kosmopolitiske, dominerende klassen’ som har tilgang til og mestrer leken og spillet som foregar

pa disse arenaene (s. 70).
For Norsk Countrytreff sin del har min ph.d.-studie blant annet vist at festivalen overordnet sett

ivaretar en nisjesjanger. Knutepunktmandatet forutsetter nettopp dette, noe som medforer at

normopplesning ikke er et passende begrep i denne sammenhengen. Likevel vektlegges
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mangfoldet innen country sterkt pa festivalen, dog ikke pa mater som truer de stilistiske
grenseoppgangene nevneverdig. Omprogrammeringen ved knutepunktfestivalen NCT synes
dernest tydeligere koblet til et sosiogkonomisk sett ganske sammensatt publikumsmangfold og et
arenamangfold kjennetegnet av hoy tidlig og romlig kompleksitet, snarere enn til eksplisitte og
dominerende musikalske trender globalt og nasjonalt. Formidlingssituasjonene og
publikumsopplevelsene fremstér likevel hovedsakelig — og pa ulike mater — som sterke og
betydningsfulle for deltakerne. I kontrast til Karlsens (2004) sen- eller postmoderne
publikumstype preget av fragmenterte selviscenesettelser og potensielt kulturelt
grenseoverskridende altetende orienteringer, fremstar NCT-deltakerne jeg har kartlagt, i det store
og det hele som mer labile, moderne kulturbrukere med mer forsiktig altetende og kosmopolitiske
orienteringer. Innenfor rammen av de meningsfulle sitt-ned-og-lytt’/’ta-del-i-og-ler’-
fellesskapene knutepunktetableringene Bligras og den offisielle &pningskonserten tilbyr, forsterkes
imidlertid statusforskjellene mellom dette mer distingverte og smétt *desinteresserte’
publikummet og festivalens tradisjonelle folkelige utearenapublikum og deres meningsfulle
fellesskapsdannelser. P4 knutepunktfestivalen NCT finner jeg imidlertid ikke belegg for at
festivalens mer privilegerte publikummere og raffinerte artister tenderer til 4 fremmedgjore og
skyve ut det folkelige kjernepublikummet og deres foretrukne programinnslag. Dette er i

motsetning til argumentet i hovedkapitlets innledende sitat.

Som knutepunktfestival med nasjonalt sjangeransvar har NCT i perioden 2012 til 2015 videre
vert nedt til & forsoke 4 balansere byrakratiske, rasjonelle forordninger, country- og festivalfeltets
forventninger og kulturelitens formaninger opp mot folkekulturens og estetikkens karnevalistiske
preg og autonome stilling. Som vist i denne avhandlingen, har det i prosessen funnet sted en
rekke diskursive trefninger som illustrerer noe av det som kan sta pa spill nar kulturpolitikkens
nyliberale innblanding, smaksdommernes karismatiske syn pé kvalitet i kunsten/countrymusikken
og den levende, dialogiske folkekulturen basker sammen. At Norsk Countrytreffs posisjon og
autonomi ble truet i og med knutepunkttildelingen og den medfelgende institusjonaliseringen av
sjangeren, er godt belagt med funn i den foreliggende studien. Bevegelsen fra 4 ha vert en mer
eller mindre fristilt festivalaktor til & bli en til dels bindpalagt institusjon i country- og
festivalfeltet har ikke vaert uten utfordringer sett fra et sosioestetisk perspektiv. For NCT har det
delvis handlet om & redefinere seg selv som festival og som kunstnerisk premissleverander pa

countryomradet. Samtidig har det ogsd dreid seg om 4 ikke komme ut pa den andre siden som
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noe helt annet enn seg selv. Disse forste drene med knutepunktstatus kan dermed tolkes som

festivalens ’liminale fase’ (jf. Turner, 1969/1997; Van Gennep, 1909/1960).

Denne historien fikk likevel en noe abrupt slutt da knutepunktordningen hesten 2015/véren
2016 med ett ble erklert dod og nar begravet. Fikk NCT egentlig en reell sjanse til & levere pa
bestillingen etter bare fire &r med den nye statusen og det mest beskjedne tilskuddet? Og hvem

var egentlig best tjent med liminalfasenes plutselige avkortning i og med ordningens endelike?

Mitt forskningsbidrag i denne sammenhengen, det vil si i form av den foreliggende
avhandlingsteksten, stopper ved disse sparsmalene. I skrivende stund synes disse av begrenset
interesse for offentligheten. Noe av det mitt prosjeke, i betydningen varig relevans, likevel har
bidratt med, er viktig innsikt i en festivals vilje og evne til & pata seg et stort ansvar for formidling
av musikkopplevelser innenfor rammene av et presset musikkmarked, en festivalisert
samtidskultur og en konfliktpreget diskurs. I tillegg har den etnografiske analysens fokus pa sider
ved countrymusikkens uttrykks- og formidlingsformer, samt fansen og publikums opplevelser og
meningsorienteringer i mgte med denne musikken generert unik kunnskap om musikalsk og
kulturell preferanse, deltakelse og identitet. Denne kunnskapen er det na opp til akterer innen

akademia, kulturpolitikken, musikk-, country- og festivalfeltet 4 benytte seg videre av.

9.2 Musikalsk gentrifisering - egnet som forklaringsmodell?

Hvis vi na ser for oss felgende omskriving av det forste leddet i sitatet som innledet dette
kapittelet: "The ongoing expansion of [musical forms] in [Norwegian cultural policy] may be
interpreted as ...”, men beholder det gvrige innholdet, lar det seg gjore 4 illustrere noen sentrale
forbindelser mellom Dyndahl et al. (2014, s. 54) sin definisjon av musikalsk gentrifisering og

andre sentrale funn fra denne ph.d.-studien.

Knutepunktordningens eksklusivitet og innretting signaliserer at ogsi en demokratisk innrettet
kulturpolitikk (Henningsen, 2015; Mangset, 1992, 2012a) kan bidra til 4 gke en institusjon,
sjanger eller aktors kulturelle status. Denne privilegerte offentlige stotten til NCT og
countrysjangeren i Norge ble sett pa som etterlengtet og som en statusheving av flere

toneangivende aktorer i musikkfeltet. Og selv om det ikke synes & vare spesielt godt kjent, var det
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altsd Kulturrddet — ikke Kulturministeren — som vurderte sokerfestivalenes kunstneriske posisjon,
og som deretter innstilte og noen ar senere evaluerte Breims maloppnéelse. Blant festivalene som
sokte om 4 fa knutepunktstatusen, utpekte NCT seg tidlig ogsa som mottaker av Kulturradets
ordinzre festivalstotte flere ar pd rad (Norsk Countrytreff, 2014). Dette henspiller pa hvordan
offentlige kulturkroner kan bidra til & legitimere en kulturakter og dens tilbud, i dette tilfellet
NCT og festivalens programinnhold. Countryfestivalen i Seljord signaliserte, ifolge en annen
studie (Skeie, 2008, s. 53), for flere ar tilbake en bevisst distanse fra den politiske makten og
kulturelle eliten. Breim derimot, var altsd tidlig ute med a seke offentlige midler og fikk det. Slik
viste NCT allerede forut for knutepunkttildelingen en vilje til & oppseke og innrette seg etter den

dominerende ovre middelklassekulturens verdier og forventede praksiser.

Intensivert kulturell demokratisering og instrumentelle politiske strukturer utfordrer likevel
argumentet om at gkt offentlig stotte kan gi ekt kulturell status. Solhjell og Qien (2012) kommer
inn pa dette idet de identifiserer det antatt seernorske ’inklusive kretslgpet’” og "ridhus’-metaforen
som en delfeltvariant innenfor Bourdieus kunst- og kultursosiologiske analysemodell. I
forbindelse med knutepunkttildelingen til countrysjangeren og den péfelgende kunstneriske
vurderingen av NCT kom som vist likevel representanter for den norske countryeliten, i tillegg til
Kulturradets musikkeksperter, pa banen som heringsinstanser og som ’tastekeepers’ (Hovden &
Knapskog, 2014). Imidlertid var dommen, kanskje ufortjent, at den nyslitte og gentrifiserte

knutepunktfestivalen ikke leverte en tilfredsstillende maloppnéelse:

Nir evalueringen gir Norsk Countrytreff si hard medfart, er det fordi den legger den eleverte
smak til grunn. @nsket, som bare taust impliseres, er at ogsd countryfestivalen pd Breim ma
tilpasse seg middelklassens kulturelle smak. (Meisingset, 2014, 17. desember)

Teorien om musikalsk gentrifisering kan betraktes som en post-bourdieusk teori. I denne studien
har jeg p4 mange mater gjort en analyse i ’felt-termer’, som Bourdieu (Bourdieu & Wacquant,
1993, s. 90) selv kaller det, i den forstand at mange av Bourdieus nekkelbegreper har vart en del
av min analytiske verktoykasse, blant annet ’kulturell kapital’. Imidlertid har jeg, av grunner
beskrevet tidligere i avhandlingen, bevisst ikke gjennomfert en fullverdig feltanalyse, verken av
det norske countryfeltet, festivalfeltet eller av feltet for countrymusikkopplevelser pi NCT. En
styrke, vil jeg hevde, ved mine sammensatte etnografiske analyser er at de dpner for mer

intertekstuelle og springende tolkninger, jamfor inkluderingen av Bakhtin, Moore, Nielsen og
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Ongstad med flere, enn det som for meg antakelig ville vert mulig med ’bare’ Bourdieu og, for
den saks skyld, Peterson og Dyndahl et al. Dette har hoyst sannsynlig bidratt til at jeg har sett
ting jeg ikke ville sett uten de forstnevnte teoretikerne. De sentrale funnene knyttet til folkelige
sannhetsnarrativer og didaktisk kosmopolitisme er eksempler pd dette. De viser at ulike
aktorfellesskap pd Norsk Countrytreff kan vare bade folkelige, distingverte, og folkelige og
distingverte pd én og samme tid. Verden er mangfoldig. Det medferer at det ofte kreves
mangfoldig teori for & kunne forsta den bedre. Akkurat som Bourdieus praksisteori og Petersons
alteterbegrep synes gentrifiseringsteorien egnet for kulturanalyse. Likevel ber utfyllende
perspektiver alltid vurderes som del av aktuelle forskningsdesign, slik at for eksempel prosessuelle
sammenhenger og fenomener pé tvers av samfunnets mikro- og makronivaer kan beskrives pa
tilstrekkelig adekvate méter. I denne studien ivaretas noe av denne kompleksiteten gjennom blant

annet utfyllende karnevalistisk, kosmopolitisk og didaktisk teori.

9.3 Akademisering av country og knutepunkt

Det har blitt forsket relativt mye pa populermusikk og kulturell kapital, og en god del pa
kulturell demokratisering. Imidlertid har det generelt blitt forsket lite pa countrymusikk og enda
mindre pa countrykapital. Grunnforskning pd knutepunktordningen og tilhgrende festivalers
mandat og ansvar fremstir, med unntak av dette avhandlingsarbeidet, som helt fraverende. Som
antydet ovenfor, vil den pibegynte utfasingen av denne kulturpolitiske ordningen effektivt sette

en stopper for videre akademisering av fenomenet.

Imidlertid kan akademisering av country, i trdd med sitatet pa side 249, tolkes som bidrag til
musikalske gentrifiseringsprosesser. Dette doktorgradsprosjektet er intet unntak, da det innebarer
avgjorelser og anstrengelser knyttet til anerkjennelse og legitimering av tradisjonelt devaluerte
musikkuttrykk innenfor et generelt elitistisk vitenskapelig felt bemidlet med ulike former for
innflytelse og makt. Som forsker pa musikalsk mening og som etnograf er det lett 4 ta parti med
forskningsobjektene sine — i mitt tilfelle de deltakende subjektene blant NCT's publikum,
festivalledelsen og det evrige apparatet pa Breim. Denne forskningen har som vist en
utoverskuende maktavslorende hensikt henimot den countrymusikalske kvalitetsdiskursen, men
skuer samtidig refleksivt mot og avslorer en intern maktbruk bare jeg kan svare for. Min smak og

sans for countrymusikkens distinksjoner preger unektelig denne teksten, til tross for at jeg har
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anstrengt meg for 4 etterleve idealer om ngytralitet og respeke. I den grad jeg som etnograf taler
den tradisjonelt neglisjerte, "harry’ countrymusikken og de stigmatiserte festivalene og
publikummernes sak i dette doktorarbeidet, er det viktig & minne om at de dominerende
akterenes smak ogsa er verdifull, inkludert min egen. Av de perspektivene jeg tar i bruk, utgir det
med nedvendighet at den elitistiske, hippe’ countrymusikken ogsé er god, og at denne musikkens
tilhorere likeledes skal tas pa alvor. P4 samme méte som den tradisjonelt stigmatiserte countryen
gjor det, har den stuerene countryen potensiale til 4 treffe like hardt, virkningsfullt og
meningsfullt. Imidlertid er det de dominante og monologiserende (jf. Bakhtin, 1965/2003, 1981;
Maerch, 2003) sprak- og kulturpraksisene forbundet med slik populermusikk, lignende og
beslektede former vi ber soke & komme til livs — praksiser som denne studien har vist er hayst
levende pa flere nivaer og i flere sosiale delfelt. Country kan vere arbeiderklassekultur og country
kan veare middelklassekultur (jf. Fox, 2004a; se ogsa Solli, 2006). I forlengelsen av dette
argumentet kan country i dagens Norge ogsa vere elitekultur. Et slike empirisk og hierarkisk
faktum utfordrer oss som akterer i et demokratisk kultur- og kunnskapsfelt, for ikke & si som

medmennesker i en felles og forskjelligartet sosiokulturell erfaringsverden.
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Vedlegg 1: Godkjenning fra NSD

Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste AS
NORWEGIAN SOCIAL SCIENCE DATA SERVICES

Stian Vestby Harald Harfagres gate 29
Institutt for kunstfag og informasjonsvitenskap Hogskolen i Hedmark N-5007 Bergen
. Norway
Postboks 4010, Bedriftssenteret Tel: +47-55 58 21 17
Fax +47-55 58 96 50
2306 HAMAR nsd@nsd uib no
www nsd uib no
Var dato: 11.02.2014 Vir ref: 37057/3/LMR Deres dato: Deres ref: Orgr. 985 321 884

TILBAKEMELDING PA MELDING OM BEHANDLING AV PERSONOPPLYSNINGER

Vi viser til melding om behandling av personopplysninger, mottatt 13.01.2014. Meldingen gjelder

prosjektet:

37057 Countrymusikk og sosial endring: En tverrfaglie studie av musikalsk
gentrifisering, kulturell identitet og sosial mobilitet i en festivalkontekst

Behandlingsansvarlig Hogskolen i Hedmark, ved institusjonens overste leder

Daglig ansvarlig Stian Vestby

Personvernombudet har vurdert prosjektet, og finner at behandlingen av personopplysninger vil veere

regulert av § 7-27 i personopplysningsforskriften. Personvernombudet tilrir at prosjektet gjennomfores.

Personvernombudets tilriding forutsetter at prosjektet gjennomfores i trdd med opplysningene gitt i
meldeskjemaet, korrespondanse med ombudet, ombudets kommentarer samt personopplysningsloven og

helseregisterloven med forskrifter. Behandlingen av personopplysninger kan settes i gang.

Det gjores oppmerksom p3 at det skal gis ny melding dersom behandlingen endres i forhold til de
opplysninger som ligger til grunn for personvernombudets vurdering. Endringsmeldinger gis via et eget
skjema, http://www.nsd.uib.no/personvern/meldeplikt/skjema.html. Det skal ogsd gis melding etter tre ar
dersom prosjektet fortsatt pigdr. Meldinger skal skje skriftlig til ombudet.

Personvernombudet har lagt ut opplysninger om prosjektet i en offentlig database,

http://pvo.nsd.no/prosjekt.

Personvernombudet vil ved prosjektets avslutning, 31.08.2016, rette en henvendelse angiende status for

behandlingen av personopplysninger.

Vennlig hilsen

Katrine Utaaker Segadal
Linn-Merethe Rod

Kontaktperson: Linn-Merethe Red tlf: 55 58 89 11
Vedlegg: Prosjektvurdering

Dokumentet er elektronisk produsert og godkjent ved NSDs rutiner for elektronisk godkjenning.

Avdelingskontorer / District Offices
OSLO: NSD. Universitetet i Oslo, Postboks 1055 Blindern, 0316 Oslo. Tel: +47-22 85 52 11. nsd@uio no
TRONDHEIM: NSD. Norges teknisk-naturvitenskapelige universitet, 7491 Trondheim. Tel: +47-73 59 19 07. kyrre svarva@svt ntnu.no
TROMS@ NSD. SVF, Universitetet | Tromsa, 9037 Tromse. Tel +47-77 64 43 36. nsdmaa@sv uit no
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Vedlegg 2: Intervjuguider

Intervjuguide, festivalledelse, individuell, februar 2014

Hva forte deg inn i NCT?
Hva er din bakgrunn og ditt utgangspunkt for & jobbe med festivalen?
Hva er din rolle/dine oppgaver ved festivalen i dag?
Har din rolle endret seg siden du startet? — evt. pa hvilken méte?
Kan du fortelle meg om ditt forhold til countrymusikk? — hva som maétte falle deg inn...

Fortell om Norsk Countrytreff — hva gar festivalen ut pd?; hva dreier den seg om?; hvem retter den seg
mot?

Hvordan vil du beskrive festivalens profil, mal og ambisjon?
Hva betyr knutepunktoppdraget for festivalen?
Hvordan mener du statusen pavirker festivalen?

Er det noen erfaringer med knutepunkt sa langt, positive sd vel som negative, som du vil
trekke fram?

Hva mener du festivalen betyr for folk?

Mht. den musikalske og kulturelle opplevelsen?

Mht. samarbeid og synergier i lokalsamfunnet (inkl. barnehager og skoler)?

Mht. festival-Norge (dvs. bransjen og andre arranggrer)?

Mht. fellesskapsfolelse?

Tror du festivalen byr pa forskjellige opplevelser for lokale og publikum utenfra?
Hvordan vurderer du countrymusikkens posisjon i norsk musikkliv?

Vs. eksponering i TV og radio (f.eks. gjennom Idol, Stjernekamp o0.1.)?

Vs. oppmerksombhet fra pressen og kritikere?

Vs. kulturpolitikken?

Hvordan mener du at countrymusikkens status og posisjon har endret seg over tid?
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Supplerende intervjuguide, festivalledelse, individuell, februar 2014

Hvordan tror du Norsk Countrytreff hadde sett ut i dag uten knutepunktstatusen?
Hva kunne dere ikke ha gjort?
Hvordan tror du knutepunktstatusen pavirker publikumssammensetningen?
Hvordan tror du knutepunktstatusen pavirker festivalprogrammet?

Hvordan jobber du/dere med booking? Fortell om dine erfaringer og prinsipper mht.
booking/programmering.

Vektlegger du/dere annerledes i og med knutepunkt kontra tidligere &r? Evt. hvordan?
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Intervjuguide, talentkonkurransedeltakere, individuell/gruppe, mars 2014

Hvorfor deltar du/dere pd Norsk Countrytalent i ar?
Spesiell motivasjon...

Hva ensker du/dere & oppnd med musikken?
Generell ambisjon...

Hvor kommer du/dere fra og hva gjer du/dere ellers?

Sted, jobb, skole...
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Intervjuguide, publikum, individuell, host 2014/var 2015

Hva er ditt forhold til musikk (generelt)?
Kan du fortelle meg litt om ditt forhold til countrymusikk spesielt?
Hva er god countrymusikk for deg? Hvorfor?
Hvorfor besgker du Norsk Countrytreff? Hva betyr festivalen for deg?
Mht. den musikalske og kulturelle opplevelsen?
Mht. fellesskapsfolelse?
Var det noen konserter i ar som gjorde spesielt inntrykk pa deg? P& hvilken méate?
Har du besgkt NCT flere &r pé rad? Evt. andre festivaler? Hvilke og hvor ofte?
Hvorfor velger du 8 komme tilbake hvert ar? Evt. hvorfor ikke?
Kan du fortelle meg litt om din yrkes- og familiebakgrunn?
Hva er et godt liv for deg?
Hva liker du helst & bruke fritiden til?
Hvordan vurderer du countrymusikkens posisjon i norsk musikkliv for og na?
Vs. eksponering i TV og radio (f.eks. gjennom Idol, Stjernekamp o0.1.)?
Vs. oppmerksomhet fra pressen og kritikere?
Vs. kulturpolitikken?
Opplever du at Norsk Countrytreff har endret seg de siste &rene? Evt. pd hvilken mate?
Vet du hva knutepunktordningen er og hva den innebarer?
Tror du den nye knutepunktstatusen pavirker festivalen? I sa fall, hvordan?
Tror du NCT fér beholde knutepunktstatusen? I s fall, hvorfor?

Hva skiller NCT fra eventuelle andre countryfestivaler du har vert pa?
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Supplerende intervjuguide, publikum, individuell, hest 2014/var 2015

Hvordan feltes det & vaere pa Norsk Countrytreff i 2014?
Folte du deg hjemme eller pa feil sted/blant feil folk? Evt. pd hvilken méte?
Hva synes du om programmet né sist?
Evt. sammenlignet med tidligere? Forklar.
Er det spesielle artister eller stilarter innen country du dro for & oppleve?
Evt. hvilke og hvorfor?
Hva er sterke musikkopplevelser for deg?
Evt. eksempler fra NCT 2014?
Tenker du at det eksisterer klasser i Norge i dag, altsa ulike sosiale klasser? I sé fall, hvordan da?
Hvordan mener du at det forholder seg nér det gjelder country og klasseskiller I Norge?

Kan man si at det finnes noen former for country — stilarter eller artister — som treffer bestemte
klasser (evt. grupper) bedre enn andre? I sé fall, har du noen eksempler?

Foler du tilherighet til en bestemt sosial klasse (eller gruppe) selv? I sa fall, hvilken og hvorfor?
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Intervjuguide, Anniken Huitfeldt, november 2014
Kan du fortelle litt om hva som forte til at dere/Kulturdepartementet utlyste knutepunkt nettopp til
countrysjangeren?
Hvordan kom denne institusjonaliseringen — hvis vi kan kalle det det — av countrysjangeren
(egentlig/formelt) i stand? Kan du fortelle litt om prosessene bak som ledet fram til

tildelingen?

Hvilke personer og/eller instanser var avgjerende i dette arbeidet? Var det noen spesielle
dragkamper i forhold til country-knutepunktet du kan si litt om?

Og hvorfor ikke eget knutepunkt til danseband eller heavy metal, for eksempel?
Hva tenker du om knutepunktordningens relevans i dag?

Hva tenker du om knutepunkt og “armlengdes avstand” — Departementets rolle i forbindelse
med foringer for og vurderinger av kvalitet?

Har du forventninger til den helhetlige evalueringen av ordningen som kommer til viren? Evt.
hvilke?

Ser du noen spesielle utfordringer knyttet til ordningens framtid?
Er sjangerdiskriminering fremdeles et relevant begrep i kulturpolitikken? Evt. pa hvilken méte?

Ser du noen utfordringer knyttet til populeermusikkens kér i kultur-Norge i lys av de blablds
politikk? Forklar.

Ser du noen utfordringer knyttet til demokratiseringa av kulturen generelt i lys av de bléblas
politikk? Forklar.

Enger-utvalget tok til orde for gkt fokus pé det substansielle i kunsten og kulturen — innholdet og
ekspressive aspekter/ytringskultur. Har du noen refleksjoner rundt dette?

Hvordan star dette synet pa kulturens innhold og avgrensing i forhold til politikken under de
redgrenne? Evt. hva skiller ’det utvida kulturbegrepet” fra Engers begrep om “ytringskultur”?

Pa hvilken mate mener du det er et relevant, evt. et konstruert, skille?
Kan du fortelle meg litt om ditt forhold til countrymusikk?
Hva er god countrymusikk for deg? Hvorfor?

Har du noen spesielle personlige countryfestivalopplevelser du kan si litt om?
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Intervjuguide, festivalledelse, gruppe, mars 2015

1. Hvordan vil dere oppsummere avviklingen av jubileumsfestivalen i fjor sommer?
2. Sé dere en effekt av annonsene/bannerne i rikspressen i forbindelse med NCT 20147

3. For f4 pameldte av god nok kvalitet i klassen over 20 ar til Talent 2015. Kan dere fortelle litt om
prosessen og tenkningen rundt dette? Evt. kriterier?

4. Kulturrddets vurdering av det kunstneriske. Hvilket syn har dere pa vurderingen, bade de positive
og negative momentene? Tilstedevearelse? Har det kommet til andre kritikere eller forsvarere i lys av

vurderingen som dere mener har noen gode poenger?

5. Mgte med KUD i januar. Hvem deltok? Hva formidlet dere til Dep? P& hvilken méte ble dere hort i
matet, evt. ikke hort? Finnes det et referat jeg kan {4 innsyn i?

6. Var NCT representert pa innspillsmete til knutepunkordningen i februar? Hva var evt. erfaringene
derfra? Ikke kunstnerisk fokus her, jf. KUDs rolle vs. Kulturrédets rolle?

7. Hvilken profil har dere pé arets program? Hvem mener dere arets program henvender seg til?

8. Hva blir viktig i bookingarbeidet framover? Representerer denne strategien noe nytt, og i sa fall
hvordan er den forskjellig fra tidligere? Ville en eventuelt ny strategi métte kommet uansett —
uavhengig av knutepunktstatusen? Evt. hvorfor?

9. Oppfatter dere knutepunktkriteriene som helt eller delvis uklare, evt. problematiske? Forklar.

10. Oppfatter dere & ha blitt tildelt nasjonalt sjangeransvar i og med knutepunktstatusen? Eventuelt
hvorfor/hvorfor ikke? Heller regionalt ansvar, jf. KUD-brev?

11. Seljord anklaget Notodden for & drive konkurransevridende da de booket Hellbillies til
bluesfestivalen. Hvordan opplever dere det at en annen knutepunktfestival — @ya — booker country- og

countryrelaterte artister, for eksempel Sturgill Simpson og Ida Jenshus né til sommeren?

12. Har dere ellers vert i dialog med den nye Kontri-festivalen i fylket? Hva tror dere om
festivaldynamikken her pd Vestlandet med denne nykomlingen pé plass?

13. Har dere noen eksempler pa at utenlandske agenter — gjennom kontakten med NCT — har fatt
norske band og artister ut i verden?

14. Tilsvarende har dere noen eksempler pé at countrymusikere dere har vaert med pa & hjelpe fram har
blitt booka til andre arrangement i Norge?

15. Er det ellers noe dere foler usagt — noe dere vil legge til for vi avslutter?
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Vedlegg 3: Observasjonsskjema

Hard-core country Soft-shell country

Sunget med nasal tone, spontanitet, personlig Sunget med fyldig tone, innlert, upersonlig

Typiske instr.: fele, gitar, bass, banjo, dobro Inkl. gjerne ogsa brass, treblas og/eller synth

Fokus pa artistens serlige, rurale, fattige opphav | Ikke fokus pa opphav, men innslag av nostalgi

Scenisk fokus pa hard-core verdier, privat Scenisk fokus i retning av pop, offentlig

Hele artistkarrieren dedikert til country Karrierekrysninger til/fra pop, easy listening o.1.
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Vedlegg 4: Sporreskjema

COUNTRYMUSIKK OG SOSIAL ENDRING
SPORRESKJEMA

Formalet med denne sperreundersekelsen er a kartlegge publikumssammensetningen pa
Norsk Countrytreff 2014. Svarene vil bli brukt i undertegnedes doktorgradsavhandling
“Countrymusikk og sosial endring” ved Hogskolen 1 Hedmark. Det er frivillig & delta 1
underspkelsen.

Dersom du har spersmal til utfyllingen, trenger et nytt skjema eller lignende, oppfordrer jeg
deg til 4 ta kontakt med meg pa telefon: 952 10 112, eller e-post: stian.vestby@hihm.no

Takk for at du er villig til & delta!

Stian Vestby — stipendiat @

Hegskolen | Hedmark
Campus Hamar

A. OM DEG SELV

VIKTIG: Pa denne og neste side skal du sette tydelige kryss — ett for hvert
sporsmal — innenfor boksene til hoyre for riktig svaralternativ.

25-44 ar.[] 67-79 ar.[]
1. Hvor gammel er du? 16-24 ar.[ ] 45-66ar.[ | 80 areller mer..[ |
2. Hvilket kjgnn er du? Kvinne..[ ] Mann..[ ]

Gift'samboer m/barn..[ ]  Enslig m/barn..[]
3. Hva er din sivilstatus? Gift'samboer u/barn..[]  Enslig u/barn..[]

| parforhold, men ikke samboende..[ ]

4. Er du norsk eller
utenlandsk statsborger? Norsk..[ ] Utenlandsk..[ ]

5. Hvor bor du? By..[] Bygd..[] Tettsted..[ ]

For du fortsetter: Vennligst sjekk at du
ikke har glemt noe pa denne siden. 1
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COUNTRYMUSIKK OG SOSIAL ENDRING

SP@RRESKJEMA
Oslo/Akershus..[ ] Ostlandet ellers..[]
6. | hvilken landsdel bor du? Agder/Rogaland..[] Vestlandet..[ ]
Trendelag..[ ] Nord-Norge..[ ]

Grunnskole eller tilsvarende..[ ]
Videregaende eller tilsvarende..[ ]

. Hva slags utdanning Fagskole..[]

har du fullfert? — kryss
av for hoyest fullferte  Universitet/hegskole, bachelorgrad eller tilsvarende..[ ]

niva )
Universitet/hegskole, mastergrad eller tilsvarende..[ ]

Universitet/hegskole, doktorgrad..[ |

Under 350 000..[ ] 650 000-849 000..[ ]

. Hva er din husholdnings 350 000-499 000..[ ] 850 000-1 049 000..[ ]

samlede arlige inntekt i
norske kroner for skatt? 500 000-649 000..[ ] 1050 000 eller mer..[ ]

Jobber heltid.. ] Skoleelev..[ ]
. Hva er din primare jobb-
eller utdanningsstatus? Jobber ikke..[ ] Jobberdeltid..[ ]  Student..[ ]

Hvis du er skoleelev, student eller pensjonist gar du na videre til del B pa neste side.

Hvis du er i jobb, vennligst besvar spersmal 10 under for du gar videre til del B:

10. Hva er din yrkestittel?

For du fortsetter: Vennligst sjekk at du
ikke har glemt noe pa denne siden.
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COUNTRYMUSIKK OG SOSIAL ENDRING
SPORRESKJEMA

B. OM DIN MUSIKKSMAK

VIKTIG: Pa denne og neste side skal du ikke sette kryss, men bruke tall fra 1 til
maks 5.

1. Nummerer i prioritert rekkefelge fra 1 til maks 5 de musikksjangrene du liker
best. (1 angir den du liker best, 2 den du liker nest best, osv. Du kan velge faerre
enn fem, men ikke flere.)

Hiphop/rap.. Techno/house/trance/dance...

Indie.. Verdensmusikk...

Viser/ballader...

o)
N

O0o0o0000o00n

Blues... Klassisk musikk...|:|

Country... Musikaler.. l:'

Danseband.. Opera/operettemusikk. I:,

Folkemusikk.. Pop.. D
Gammaldans/trekkspillmusikk.. Rock.. D
Heavy metal... Samtidsmusikk...D

[]

]

[]

Kirkemusikk/religies musikk..

For du fortsetter: Vennligst sjekk at du
ikke har glemt noe pa denne siden.
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COUNTRYMUSIKK OG SOSIAL ENDRING
SPORRESKJEMA

2. Nummerer i prioritert rekkefglge fra 1 til maks 5 de stilartene du liker best.
(1 angir den du liker best, 2 den du liker nest best, osv. Du kan velge feerre enn
fem, men ikke flere.)

Alternativ country... Kommersiell country.. |:|

Bakersfield sound... Nashville sound..

[]
L] L]
Bluegrass.. I:‘ Norsk festcountry...lj
Cajun...‘:‘ Outlaw...D
Country ques...D Rockabilly.. |:|
Country foIk/Singer-songwriter...D Roots/Americana...D
Country gospel...lj Southern rock.. \:|
Country pop...D Tex-mex.. D
Country rock.. D Tradisjonell country.. I:’
Honky-tonk...l:l Western swing.. D

Annen stilart/retning...l:‘ —=
e

For du fortsetter: Vennligst sjekk at du
ikke har glemt noe pa denne siden.
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COUNTRYMUSIKK OG SOSIAL ENDRING
SPORRESKIEMA

C. FESTIVAL- OG KONSERTBES@K

VIKTIG: Pa denne siden skal du sette tydelige kryss innenfor boksene til hgyre
for de riktige valgene.

1. Kryss av for den eller de konsertene du var pa under Norsk Countrytreffi ar.

Apningskonserten i Trivselshagen..[ | Kolbeins Saloon torsdag..[ |
NRK Countrylutt..[ ] Kolbeins Saloon fredag..[ ]
Bluegrasskonserten i Frislidlada..[ ] Kolbeins Saloon lerdag..[ ]
Kirkekonserten pa Breim..[] Hovedscena fredag..[ ]

Blagras i Lada til Malla..[ ] Hovedscena lerdag..[ |

Barnas Countrytreff..[ ]

2. Bodde du pa festivalcampingen i ar? Ja.[] Nei..[]
3. Hvor ofte har du veert pa 2-4 ar.[] 10-14 ar..[]
Norsk Countrytreff,
inkludert i ar? Ettar.[ ] 5-9ar.[] 15-20 ar..[ ]

For du fortsetter: Vennligst sjekk at du
ikke har glemt noe pa denne siden.

281



COUNTRYMUSIKK OG SOSIAL ENDRING
SPORRESKIEMA

VIKTIG: Pa denne siden skal du ikke sette kryss, men bruke tall fra 1 til maks 5.

4. Innen hvilke sjangeromrader har du veert pa andre musikkfestivaler de siste
24 manedene? (Velg inntil fem svar og nummerer disse fra 1 og oppover, hvor 1
angir mest besgkt, 2 nest mest besgkt, osv.)

Har ikke veert pa andre musikkfestivaler de siste 24 manedene (sett kryss)...

Blues...

Country...

Danseband...

Folkemusikk...
Gammaldans/trekkspillmusikk...
Heavy metal...

Hiphop/rap...

oo don

Jazz...

Kirkemusikk/religizs musikk...
Klassisk/samtidsmusikk/opera...
Pop/rock/indie...
Techno/house/trance/dance..
Verdensmusikk..

Viser/ballader..

For du fortsetter: Vennligst sjekk at du
ikke har glemt noe pa denne siden.
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COUNTRYMUSIKK OG SOSIAL ENDRING
SPORRESKJEMA

D. MOTIVASJONSFAKTORER

VIKTIG: | denne delen skal du sette tydelige kryss innenfor boksene til hayre for
de to riktige valgene.

1. Hva er de to viktigste arsakene til at du var pa Norsk Countrytreff i ar?

For musikkens egen del..[ ]

For a oppleve én eller flere artister som betyr mye for meg..[ ]
For & feste/ha det moro med familie/venner..[ ]

For a danse..[ ]

Pa grunn av interesse for bil/trailer/amcar..[]

For & oppleve fellesskap og sosialt samhold..[]

Fordi det gir gkt kunnskap/forstaelse..[ ]

Fordi countrymusikk er en livsstil for meg..[ ]

Fordi jeg bor i omradet..[ ]

Fordi jeg liker & feriere i omradet..[ ]

Fordi jeg fikk gratisbillett..[ ]

Fordi jeg representerer en av sponsorene..[ ]

Fordi jeg har et neert forhold til festivalen/arrangeren..[]
Fordi jeg bidrar som frivillig..[]

Av andre arsaker..[ ]

spesifiser

Nar du har fylt ut sperreskjemaet, legger du det 1 vedlagte konvolutt som postlegges innen 15.
august. Portoen er allerede betalt. Din deltakelse er av stor betydning for kvaliteten pa dette
forskningsarbeidet og blir hoyt verdsatt. Tusen takk for ditt bidrag!

For du fortsetter: Vennligst sjekk at du
ikke har glemt noe pa denne siden. 7
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Vedlegg 5: Informasjonsbrev med samtykkeerklaering (intervju

og observasjon)

&

Hogskolen i Hedmark
Campus Hamar

Stian Vestby

ph.d -stipendiat i musikk

Institutt for kunstfag og mformasjonsvitenskap
+4795210 112

stian.vestby@hihm no

www.hihm no/mg

Dato 13.06.2014
Side 1av2

Forespeorsel om deltakelse i forskningsprosjektet
”Countrymusikk og sosial endring”

Bakgrunn og formail

Denne foresperselen er knyttet til en pagaende doktorgradsstudie med arbeidstittel "Countrymusikk og
sosial endring”. Studien har som formal 4 undersgke hvordan knutepunktstatusen pavirker
musikkfestivalen Norsk Countrytreff (NCT). Studien er del av et sterre forskningsprosjekt innen
musikk lokalisert ved Hogskolen 1 Hedmark, Hamar. Prosjektet finansieres av Norges forskningsrad
og Hogskolen. Norges musikkhegskole er partner 1 prosjektet, mens Norsk Countrytreff har en viktig
rolle bade som forskningsobjekt og som samarbeidspartner.

Du inviteres til a delta 1 studien enten fordi du er/var tilstede som publikum under NCT 2014, eller
fordi du deltar/deltok som utever, arranger, eller pa annen mate — for eksempel gjennom kultur-,
media- eller politisk virksomhet — kan bidra med relevant informasjon for forskningsprosjektet.

Hva innebzrer deltakelse i studien?

Hovedfokus for studien er hvordan den nye statusen virker inn pa publikumssammensetningen.
festivalprogrammet og andre relevante aktiviteter/aspekter ved Norsk Countrytreff. I forbindelse med
festivalens virksombhet vil jeg som forsker/stipendiat observere ulike arrangementer, snakke med og
intervjue enkelte publikummere, deltakere, personer 1 festivalledelsen o.a. Noen samtaler vil skje
spontant, mens andre vil finne sted etter nzermere avtale. Under sommerens jubileumsfestival blir/ble
det 1 tillegg gjennomfort en sterre sperreundersekelse blant publikum. Jeg har allerede gitt deg litt
muntlig informasjon om prosjektet og haper du er villig til a delta 1 studien med noen av dine
synspunkter og erfaringer. Informasjon fra/om deg vil forst bli registrert 1 form av skriftlige notater
og/eller lydopptak, og deretter overfert til datamaskin.

Hva skjer med informasjonen om deg?

Alle opplysninger/data om deg vil altsa bli behandlet konfidensielt og oppbevart trygt pa en
passordbeskyttet datamaskin/harddisk som bare jeg har tilgang til. Alle personidentifiserende data vil
videre bli kryptert for a sikre din anonymitet, sa fremt ikke annet er avtalt. Mine veiledere og den
ovrige prosjektgruppa ved Hogskolen 1 Hedmark vil fa tilgang til enkelte data. men aldri
personidentifiserbar informasjon, sa fremt ikke annet er avtalt direkte med deg.

I doktorgradsavhandlingen og andre aktuelle publikasjoner vil deltakere 1 studien kun identifiseres
etter direkte avtale med undertegnede. Som hovedregel vil alle deltakere bli anonymisert av
personvernhensyn. Datamaterialet vil for gvrig bli gjort til gjenstand for kvalitativ analyse. Analysen
vil falge opp prosjektets mal om & beskrive hvordan knutepunktstatusen kan sies a pavirke Norsk
Countrytreff.

Hegskolen i Hedmark Postadresse: 2418 Elverum Beseksadresse: Holsetgata 31, Hamar (lzrerutdanning og naturvitenskap)
Telefon +47 62 43 00 00 Telefaks +47 62 43 00 01 E-post postmottak@hihm.no Org. nr 974 251 760 www.hihm.no
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Prosjektet skal etter planen avsluttes 31. august 2016. Ved prosjektslutt destrueres alle
krypteringsnekler og direkte personidentifiserbare data for deltakere som har reservert seg mot
identifisering. @vrige radata som potensielt kan avslere personer indirekte vil bli oppbevart pa min
passordbeskyttede datamaskin og eksterne harddisk 1 inntil 5 ar. Formalet med oppbevaringen er at
dataene kan ha verdi for senere forskning/oppfelgingsstudie 1 min regi.

Frivillig deltakelse
Det er frivillig a delta 1 studien. og du kan nar som helst trekke ditt samtykke uten a oppgi noen grunn.
Dersom du trekker deg, vil alle opplysninger om deg bli anonymisert sa snart som mulig.

Dersom du ikke gnsker a delta eller har spersmal til studien, er du velkommen til 4 ta kontakt med
meg.

Studien er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste AS.
Denne typen samfunns- og kulturforskning er viktig. Din deltakelse vil bli heyt verdsatt. Tusen takk!
Med vennlig hilsen

[,
(\“z«m St

Stian Vestby
stipendiat

SamtykKe til deltakelse i studien

Jeg har mottatt muntlig og skriftlig informasjon om studien. og er villig til & delta

Ditt navn med blokkbokstaver Signatur Dato

Jeg samtykker til a delta 1 samtale/intervju
Jeg samtykker til bruk av lydopptak
Jeg samtykker til at personopplysninger kan publiseres/lagres etter prosjektslutt

Side2av2
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Vedlegg 6: Informasjonsbrev med samtykkeerklaering

(sparreundersgkelse)

&

Hogskolen i Hedmark
Campus Hamar

Stian Vestby
ph d stipendiat i musikk

Institutt for kunstfag og infor

+4795210 112
stian.vestby@hihm no
www.hihm no/mg

Dato 13.06.2014
Side 1av2

Forespeorsel om deltakelse i forskningsprosjektet
”Countrymusikk og sosial endring”

Bakgrunn og formail

Denne foresperselen er knyttet til en pagaende doktorgradsstudie med arbeidstittel "Countrymusikk og
sosial endring”. Studien har som formal 4 undersgke hvordan knutepunktstatusen pavirker
musikkfestivalen Norsk Countrytreff. Studien er del av et sterre forskningsprosjekt innen musikk
lokalisert ved Hogskolen i Hedmark, Hamar. Prosjektet finansieres av Norges forskningsrad og
Hogskolen. Norges musikkhoegskole er partner 1 prosjektet. mens Norsk Countrytreff har en viktig
rolle bade som forskningsobjekt og som samarbeidspartner.

Du inviteres til a delta i studien fordi du er/var tilstede som publikummer under Norsk Countrytreff,
10. til 13. juli 2014. Dersom du er villig til a delta, vennligst fvil ut og returner vedlagte svarslipp.

Hva innebzrer deltakelse i studien?

Hovedfokus for studien er hvordan den nye statusen virker inn pa publikumssammensetningen,
festivalprogrammet og andre relevante aktiviteter/aspekter ved festivalen. I forbindelse med Norsk
Countrytreff 2014, skal jeg og to forskningsassistenter gjennomfore en spoerreundersekelse blant
publikum, samt noen oppfelgingsintervjuer. Formalet med sperreundersgkelsen er a kartlegge
publikumssammensetningen pa Norsk Countrytreff 2014, og svarene du bidrar med vil innga 1
analysematerialet for doktorgradsavhandlingen. Det er frivillig a delta 1 undersgkelsen, og alle som
deltar er anonyme. Ingen svar vil kunne spores tilbake til deg.

Hva skjer med informasjonen om deg?

Alle opplysninger/data om deg vil med andre ord bli behandlet konfidensielt og oppbevart trygt 1 et
last skap pa mitt kontor og/eller pa en passordbeskyttet datamaskin/harddisk, som bare jeg har tilgang
til. Alle personidentifiserende data vil videre bli kryptert for a sikre din anonymitet. Mine veiledere og
den evrige prosjektgruppa ved Hogskolen 1 Hedmark vil fa tilgang til enkelte data, men aldri
personidentifiserbar informasjon. sa fremt ikke annet er avtalt direkte med deg.

Datamaterialet fra sperreundersekelsen vil for gvrig bli gjort til gjenstand for kvantitativ analyse, mens
materialet fra oppfelgingsintervjuene vil bli behandlet kvalitativt. Analysene vil folge opp prosjektets
mal om a beskrive hvordan knutepunktstatusen kan sies a pavirke Norsk Countrytreff, blant annet
festivalens publikumssammensetning.

Prosjektet skal etter planen avsluttes 31. august 2016. Ved prosjektslutt destrueres alle

krypteringsnekler og direkte personidentifiserbare data for deltakere som har reservert seg mot
identifisering. @vrige radata som potensielt kan avslere personer indirekte vil bli oppbevart pa min

Hegskolen i Hedmark Postadresse: 2418 Elverum Beseksadresse: Holsetgata 31, Hamar (lzrerutdanning og naturvitenskap)
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passordbeskyttede datamaskin og eksterne harddisk 1 inntil 5 ar. Formalet med oppbevaringen er at
dataene kan ha verdi for senere forskning/oppfelgingsstudie 1 min regi.

Frivillig deltakelse
Det er frivillig & delta 1 studien. og du kan nar som helst trekke ditt samtykke uten a oppgi noen grunn.
Dersom du trekker deg, vil alle opplysninger om deg bli anonymisert sa snart som mulig.

Dersom du ikke gnsker a delta eller har spersmal til studien, er du velkommen til a ta kontakt med
meg.

Studien er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste AS.
Denne typen samfunns- og kulturforskning er viktig. Din deltakelse vil bli hoyt verdsatt. Tusen takk!
Med vennlig hilsen

Qﬁ Hon S /z
Stian Vestby B

stipendiat

<svarslippen nedenfor legges ved som eget ark>

SamtykKe til deltakelse i studien

Jeg har mottatt skriftlig informasjon om studien, og er villig til a delta

Ditt navn med blokkbokstaver Signatur Dato
Adresse:

Telefonnummer:

E-post:

Jeg samtykker til a delta 1 sperreundersekelsen, som vil bli overlevert/tilsendt
Jeg samtykker til & bli kontaktet for eventuelt oppfelgingsintervju

Dersom du ikke har anledning til a levere denne svarslippen personlig under festivalen, vennligst send
den som e-postvedlegg til stian vestby@hihm no, eller med vanlig post til folgende adresse:
Hegskolen 1 Hedmark, v/Stian Vestby. Postboks 4010 Bedriftssenteret, 2306 Hamar

Side2av2
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Vedlegg 7: Databehandleravtale (forskningsassistenter)

Databehandleravtale

I henhold til personopplysningslovens § 13, jf. § 15 og personopplysningsforskriftens kapittel
2.

mellom

behandlingsansvarlig

0g

databehandler
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1. Avtalens hensikt

Avtalens hensikt er & regulere rettigheter og plikter etter Lov av 14. april 2000 nr. 31om
behandling av personopplysninger (personopplysningsloven) og forskrift av 15. desember
2000 nr. 1265 (personopplysningsforskriften). Avtalen skal sikre at personopplysninger om de
registrerte ikke brukes urettmessig eller kommer uberettigede i hende.

Avtalen regulerer databehandlers bruk av personopplysninger pa vegne av den
behandlingsansvarlige, herunder innsamling, registrering, sammenstilling, lagring, utlevering
eller kombinasjoner av disse.

2. Formal

Redegjorelse for formélet med databehandleravtalen, herunder:
= hvilke personopplysninger som skal behandles;
= hvilke behandlinger som omfattes av avtalen;

* hva som er rammene for databehandlers handtering av personopplysninger.

Undertegnede databehandler er ansatt som forskningsassistent under feltarbeid ved
musikkfestivalen Norsk Countrytreff 8.-13. juli 2014 i forbindelse med doktorgradsstudien
”Countrymusikk og sosial endring”, som ledes av undertegnede behandlingsansvarlig.

Databehandlers oppgaver knytter seg eksklusivt til studiens sporreundersokelse blant
festivalens publikum i 2014, og oppgavene omfatter (1) distribusjon av informasjonsskriv til
aktuelle publikummere, og (2) innhenting av skriftlig samtykkeerklcering fra frivillige
respondenter til sporreundersokelsen blant festivalens publikum.

Innhentede samtykkeerklceringer vil inneholde folgende personopplysninger: navn, adresse,
telefonnummer, og e-postadresse. Databehandler lagrer innhentede samtykkeerklceeringer i en
lukket veske/eske som han beerer med seg under innsamlingen, og som overleveres eksklusivt
til behandlingsansvarlig uten videre systematisering og spredning av opplysningene sd snart
som mulig etter ncermere avtale.

Databehandler er forpliktet til a ikke bruke eller bringe videre innhentede
personopplysninger utover overnevnte formdl.

3. Databehandlers plikter

Databehandler skal folge de rutiner og instrukser for behandlingen som behandlingsansvarlig
til enhver tid har bestemt skal gjelde.

Databehandler plikter & gi behandlingsansvarlig tilgang til sin sikkerhetsdokumentasjon, og
bista, slik at behandlingsansvarlig kan ivareta sitt eget ansvar etter lov og forskrift.

Behandlingsansvarlig har, med mindre annet er avtale eller folger av lov, rett til tilgang til og
innsyn i personopplysningene som behandles og systemene som benyttes til dette formal.
Databehandler plikter & gi nedvendig bistand til dette.

Databehandler har taushetsplikt om dokumentasjon og personopplysninger som
vedkommende fér tilgang til iht. denne avtalen. Denne bestemmelsen gjelder ogsa etter
avtalens oppher.
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4. Bruk av underleverander

Dersom databehandler benytter seg av underleverander eller andre som ikke normalt er ansatt
hos databehandler skal dette avtales skriftlig med behandlingsansvarlige for behandlingen av
personopplysninger starter.

Samtlige som pd vegne av databehandler utforer oppdrag der bruk av de aktuelle
personopplysningene inngar, skal vaere kjent med databehandlers avtalemessige og
lovmessige forpliktelser og oppfylle vilkérene etter disse.

5. Sikkerhet

Databehandler skal oppfylle de krav til sikkerhetstiltak som stilles etter
personopplysningsloven og personopplysningsforskriften, herunder sarlig
personopplysningslovens §§ 13 — 15 med forskrifter. Databehandler skal dokumentere rutiner
og andre tiltak for & oppfylle disse kravene. Dokumentasjonen skal vere tilgjengelig pd
behandlingsansvarliges foresporsel.

Avviksmelding etter personopplysningsforskriftens § 2-6 skal skje ved at databehandler
melder avviket til behandlingsansvarlig. Behandlingsansvarlig har ansvaret for at
avviksmelding sendes Datatilsynet.

6. Sikkerhetsrevisjoner

Behandlingsansvarlig skal avtale med databehandler at det gjennomferes sikkerhetsrevisjoner
jevnlig for systemer og lignende som omfattes av denne avtalen.

Databehandler og behandlingsansvarlig vil ha forlopende fysisk og telefonisk kontakt for a
ivareta en forsvarlig og — mellom de berorte partene — fortrolig og konfidensiell innsamling
av personopplysninger via samtykkeerklceringer, jf. punkt 2 i denne avtalen.

7. Avialens varighet

Avtalen gjelder sa lenge databehandler behandler personopplysninger pé vegne av
behandlingsansvarlig.

Ved brudd pa denne avtale eller personopplysningsloven kan behandlingsansvarlig palegge
databehandler & stoppe den videre behandlingen av opplysningene med eyeblikkelig virkning

Avtalen kan sies opp av begge parter med en gjensidig frist pd 5 timer, jf. punkt 8 i denne
avtalen.

8. Ved opphor

Ved oppher av denne avtalen plikter databehandler a tilbakelevere alle personopplysninger
som er mottatt pa vegne av den behandlingsansvarlige og som omfattes av denne avtalen.
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9. Meddelelser
Meddelelser etter denne avtalen skal sendes skriftlig til: stian.vestby@hihm.no

10. Lovvalg og verneting

Avtalen er underlagt norsk rett og partene vedtar Hedmarken tingrett som verneting. Dette
gjelder ogsa etter oppher av avtalen.

skeskosk

Denne avtale er i 2 — to eksemplarer, hvorav partene har hvert sitt.

Sted og dato

Behandlingsansvarlig Databehandler

(underskrift) (underskrift)

291



