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Sammendrag

| denne oppgaven har jeg konstruert feltet for musikkfestivaler som befinner seg i feltet for
musikkformidling, i feltet for kulturproduksjon. Vertikalt i feltet skilles festivalene pa
bakgrunn av deres totale kapital, og strategier for kapitaltilegnelse. Den gkonomiske kapitalen
er viktig for festivalene, men litt av ambisjonen i oppgaven er a vise at den symbolske
kapitalen, den sosiale kapitalen og en feltspesifikk politisk kapital ogsa er viktig i a skille
festivalene fra hverandre. Horisontalt i feltet skilles festivalene pa bakgrunn av deres
kommersialitet, med en autonom pol til venstre i feltet, og en heteronom kommersiell pol til
heyre i feltet. Basert pa intervjuer med ledelsen i festivalene, har jeg plassert @ya, Bukta og
Slottsfjell i en klynge til hayre i gvre del av feltet, fordi de alle er populeermusikalske og
knyttet til den kommersielle polen, samt at de er etablerte i feltet sett i forhold til mengden
kapital. Undersgkelsene viser at fordelingen av symbolsk kapital, skonomisk kapital og
politisk kapital varierer mellom dem. Jeg har kommet frem til at @ya er mer autonom og har
hayest kapital, Slottsfjell er mest kommersiell og har nest hgyest kapital, mens Bukta er litt
mindre kommersiell enn Slottsfjell og har litt mindre kapital. Jeg har gjort delanalyser av
kulturpolitikkens pavirkning, medienes rolle og av personene i ledelsen av festivalene i mitt
utvalg. Feltet struktureres av det offentlige gjennom stortingsmeldinger, tildeling av
knutepunkt og Norsk kulturrads tildeling av festivalstgtte. Mediefeltet er viktigst for
festivalene i forhold til synlighet, og oppmerksomhet kan ses pa som en form for symbolsk
kapital. Mediene kan saledes vaere med pa a bekrefte posisjonen som festivalen har i feltet.
Jeg har ogsa analysert likhetene mellom personene i de ulike ledelsene og knyttet dette opp
mot kulturelt entreprengrskap og habitus.

Abstract

In this master thesis | have constructed the production field of music festivals which resides in
the field of music distribution, inside the field of cultural production. Vertically in the field,
the festivals are differentiated by their total capital and strategies for capital earning. The
economical capital is important for the festivals in the field, but part of the ambition with this
thesis, was to show that the symbolic, social and political capital also is important in showing
how the festivals differ, and how they acquire different positions in the field. Horizontally the
field is divided on the basis of how commercialized the festivals are. The least
commercialized festivals to the left of the field, and the most commercialized festivals to the
right of the field. Based upon interviews with people in their managements, | have placed
Bukta, Slottsfjell and @ya in a group to the right of the field, based on the popular music
festivals’ dependence on their audience — those who buy the tickets. They are also placed high
in the field based on my analysis of their total capital. @ya is highest and closest to the centre
of the field, Slottsfjell is in the middle and closest to the right and Bukta is lowest and a bit
more towards the center than Slottsfjell. The field is structured by the government through
various White Papers from the Parliament, the criteria for festival economic support by the
Arts Council Norway and the assigning of “knutepunkt” festivals. The field of the media
functions as a place where the festivals positions in the production field can be confirmed.
Acknowledgement from the media could be interpreted as a form of symbolic capital. | also
found similarities between the people in the managements of the festivals, and linked this to
theories of cultural entrepreneurship and habitus.



Forord

Arbeidet med denne oppgaven har variert mellom a veere det mest meningsfylte jeg har gjort i
mitt liv til det mest meningslgse — samt alle stadier som métte befinne seg mellom. A skrive
om festivaler innenfor pop og rock er noe jeg har hatt lyst til siden jeg begynte pa
Universitetet i 2005. | lgpet av skriveprosessen har det blitt noen sgvnlgse netter med grubling
for fa denne oppgaven i havn. Spesielt brukte jeg tid pa a forsta hvordan jeg kunne bruke
begrepene til Bourdieu pa en mest mulig hensiktsmessig mate, slik at det passet til det jeg

gnsket & skrive om.

Jeg vil takke min veileder Tore Slaatta for tilbakemeldinger underveis, og for at du har guidet
meg gjennom Bourdieus, til tider utilgjengelige, begrepsunivers. En stor takk rettes ogsa til
mine intervjuobjekter Jonas, Christoffer, Henning, Robert og Siw — for deres
imgtekommenhet og villighet til & delta i arbeidet. Denne oppgaven kunne ikke blitt til uten
deres uvurderlige bidrag. Det var veldig morsomt for en tidligere festivalarbeider & komme til

deres kontorer, og fa tilbake den gode sommerfalelsen — om sa bare for noen fa timer.

Jeg Vil rette en stor takk til Stian for samtaler om oppgaven, men farst og fremst for vart
langvarige og berikende vennskap. Du er en unik person og en inspirator. Til mine gode
venner Arve Joachim og Bjgrnar, vil jeg si takk for tilbakemeldinger pa oppgaven, alle
kaffepausene, alle latterkrampene og alle samtalene. Dere er de beste venner en person kan

gnske seg.

Takk til mamma og pappa for det meste.

-Stogies? Why not?
John Beckwith (Ryan)
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1. Introduksjon
lgpet av de siste ti til femten ar har det skjedd en markant gkning i antall festivaler i

Norge. Innenfor stort sett alle kulturelle temaer finnes det festivaler, og man finner dem i

alle kriker og kroker av vart langstrakte land. Bare til musikkfestivaler tildelte Norsk
kulturrad 31,5 millioner kroner i stgtte for 2010 (Johansen 2009b). De mottok 172 sgknader
om stgtte i denne kategorien alene, og av disse ble 103 festivaler tildelt statte.

I norsk kulturliv og festivalbransjen spesielt, snakkes det mye om frivillighet. Aagedal
m.fl. skriver at ”[d]ei frivillige sin innsats er svert viktig for den praktiske gjennomferinga av
og ekonomiske balansen for dei fleste festivalar (...) Nar det gjeld den arrangementsmessige
gjennomfaringa av ein festival, er det gjennomgaende mansteret ein liten betalt leiarstab
kombinert med eit stort tal frivillige” (Aagedal m.fl. 2009: 207). Selv om frivillig innsats er
sentral for festivalenes eksistens, vil mitt fokus i oppgaven veere pa festivalenes posisjon i et
felt av andre festivaler, samt at jeg vil se etter forskjeller og likheter mellom festivaler
innenfor den populaermusikalske sjangeren. Dette handler om festivalenes innhold og uttrykk,
samt hvordan dette er blitt til, relasjonene musikkfestivaler i mellom og relasjonen mellom
festivalene, og kulturpolitikken og mediene.

Studieobjektene jeg har valgt ut er tre stgrre norske musikkfestivaler innenfor den
populermusikalske sjangeren. @yafestivalen, heretter benevnt som @ya, er knutepunktfestival
for rock, en av Norges stagrste og mest omtalte og er lokalisert i Oslo. Slottsfjellfestivalen,
heretter benevnt som Slottsfjell, er en musikkfestival i Tensberg med en kapasitet pa rundt
10.000 publikummere daglig. Buktafestivalen, heretter benevnt som Bukta, er en
musikkfestival i Tromsg med en kapasitet pa rundt 5.000 publikummere daglig. Fellesnevnere
for alle tre er at de befinner seg i den populaermusikalske sjangeren, og at de er medlemmer av
Norsk Rockforbund (NRF), interesseorganisasjonen for norske konsertarrangarer®. Alle tre
har ogsa hatt en stabil ledelse som har jobbet i festivalene over en lengre tidsperiode, og flere

av dem helt siden festivalene startet opp.

1.1 Mal for oppgaven og problemstillinger.
Malet med denne oppgaven er a studere Bukta, Slottsfjell og @ya i et feltanalytisk perspektiv.

Analysen er utfart i lys av begrepsapparatet til den franske sosiologen Pierre Bourdieu, med
spesiell vekt pa felt- og kapitalbegrepet. Maten & gjere dette pa, er a forsgke a finne og

avdekke de strukturer og forutsetninger som finnes i det man kan kalle et ’produksjonsfelt”,

! http://www.norskrockforbund.no/nor/pages/3-om_oss [4.6.2011].
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og gjere rede for forskjeller og likheter i hvordan festivalene jobber for & inneha en posisjon,
og de strategier de har for a forsvare eller forbedre denne posisjonen i feltet. Dominans eller
over- og underordning er et gjennomgaende tema i Bourdieus verk, og han er mest kjent for
analyser av hvordan klasseforskjeller opprettholdes og reproduseres i et moderne samfunn pa
tross av forestillinger om likhet (Prieur 2006 i Prieur & Sestoft 2006: 23). | et feltteoretisk
perspektiv er man opptatt av a plassere eksempelvis festivaler i forhold til hverandre og se pa
overordnede strukturer som er gjeldende i feltet og som spiller inn pa hvordan festivalene
opptrer. Spesielt blir Bourdieus kapitalbegrep viktig for & kunne si noe om hvordan
festivalene posisjonerer seg i feltet. “Kapital dr enkelt sagt symboliska och materiella
tillgangar” (Broady 1998: 13). Dermed vil kapitalsammensetningen til enhver festival
definere forskjeller og likheter ved dem. Deler av kapitalen til festivalene er analysert pa
bakgrunn av Kunsten a vare seg selv, en identitetshandbok for norske konsertarrangarer gitt
ut av Norsk Rockforbund i 2009. Her listes det opp fire identitetstyper; programidentitet,
verdiidentitet, stedsidentitet og arena- og omradeidentitet, som vil vaere en bakgrunn for &
definere deler av festivalenes kapitalsammensetning i min analyse. Jeg har knyttet gkonomisk
kapital opp mot publikumstilstremning og budsjetter, og jeg vil gjennomga festivalenes
relasjon til det offentlige som grunnlag for det jeg kaller en politisk kapital. For & gjere en
analyse av festivalenes posisjoner og posisjoneringsstrategier, vil jeg bruke intervjuer gjort
med festivalenes ledelse, og studier av festivalenes identitet til a plassere dem i feltet. I tillegg
vil intervjuene ogsa gi et innblikk i festivalenes forhold til det offentlige, og til ulike medier.
Jeg vil ogsa bruke eksempler fra festivalenes nettsider, deres bruk av sosiale medier, og
oppslag i lokal og regional presse for & illustrere poenger i analysen.

| et feltanalytisk perspektiv kan man skille mellom det som foregar i og mellom
festivaler innenfor produksjonsfeltet for musikkfestivaler, og det som foregar mellom selve
feltet, og det kulturpolitiske feltet og mediefeltet. Festivalene har ulike strategier for hvordan
de opptrer 1 feltet. ”Strategier ar individers, gruppers eler institutioners forsok att virna virdet
pa sitt kapitalinnehav och at forsvara eller forbattra sin position” (Broady 1998: 13). 1
analysen vil jeg forsgke & forklare hvordan mediene og det offentlige har innvirkning pa
produksjonsfeltet for musikkfestivaler, og hvordan dette pavirker festivalenes strategier for a
forsvare og forbedre sin posisjon i feltet. Strategiene vil, som kapitalbegrepet, vere et en
faktor som kan forklare forskjeller og likheter mellom festivalene. Den statlige innvirkningen
pa produksjonsfeltet vil bli analysert gjennom ulike stortingsmeldinger og Kulturradets

kriterier for tildeling av stette til musikkfestivaler. Til sist vil jeg utdype noen funn som ble



gjort gjennom intervjuene av personer i festivalenes ledelser, primeert i lys av begreper om
kulturelt entreprengrskap og habitus.

| oppgaven vil jeg gjere en casestudie av tre festivaler innenfor den
populermusikalske sjangeren. Dette fordi jeg synes utviklingen av pop- og rockefestivaler i
Norge i de senere arene har veert svert spennende & fglge med pa. Selv har jeg vart
markedssjef i Skral Festival i Grimstad som ble lagt ned i 2008. Jeg gnsker a se pa tre
festivaler innenfor popmusikk, fordi jeg har en hypotese om at selv om det er mange ytre
likheter i musikk og profil hos de tre festivalene — er det forskjeller som gjer at de har
forskjellig plassering i et produksjonsfelt for musikkfestivaler. Dermed blir
hovedproblemstillingen & finne ut hvor Bukta, @ya og Slottsfjell vil plassere seg, i det jeg
kaller et produksjonsfelt for musikkfestivaler. Men far jeg kan finne ut det, er jeg nadt til &
konstruere feltet pa bakgrunn av Bourdieus begreper. Med dette, falger en
underproblemstilling som gar ut pa & finne ut hvordan produksjonsfeltet for
musikkfestivaler ser ut. Det er ogsa interessant a se pa hvordan det offentlige, gjennom
stortingsmeldinger og Norsk kulturrad, vurderer festivalene i forhold til kriterier for kvalitet,
nar dette kanskje kan veere problematisk i forhold til en popularkulturell sjanger. Festivalene i
mitt utvalg har alle tre et forhold til det offentlige, og de har veldig forskjellige opplevelser
knyttet til dette. Derfor er det ogsa interessant a prgve og utforske hvordan iser staten ser pa
festivaler innenfor pop og rock, og hvordan festivalene selv oppfatter det offentlige. Dermed
blir en annen underproblemstilling & finne ut hvordan det kulturpolitiske feltet virker inn pa
produksjonsfeltet for musikkfestivaler. Alle festivaler med et tiloud som folk ma betale for &
bruke, er avhengig av publikum. Oppmerksomhet fra mediene vil da veere en viktig faktor for
at festivalene skal na ut med sine budskap. Ut fra dette springer en tredje underproblemstilling
som gar ut pa a finne ut hvordan mediefeltet innvirker pa produksjonsfeltet for
musikkfestivaler. Jeg mener det ogsa er interessant a se pa menneskene som star bak
festivalene. Er det noen apenbare likheter mellom dem? Har de den samme tilnarmingen til
deres arbeid? Dermed vil jeg til sist i oppgaven pragve a vise hva som kjennetegner personer i
festivalledelsene. Alle disse problemstillingene vil bli bergrt i oppgavens analysekapitler.

Under falger en kort beskrivelse av de tre festivalene jeg har forsket pa.

1.2 De tre casestudiene
Bukta gav i 2008 ut boken Bukta — 5 ar med rock, fgrt i pennen av Lasse Jangas. | denne

boken forteller festivalen apent om dens utvikling, bade i form av tallmateriale og selve
historien. Bukta startet i 2004, og da gikk den med hele 1,4 millioner kroner i overskudd.



Dette fortsatte med 1,7 millioner i overskudd i 2005, 1,4 millioner i 2006 og rundt 800.000 i
2007. Tallene for 2008 var ikke klare da boken gikk i trykken (Jangas 2008: 106-115). Fra
2006 til 2007 gkte man fra to- til tredagers festival, og omsetningen gkte med to millioner.
Det er kanskje mulig & anta at den gkte satsingen bidro til at overskuddet ble noe mindre.
Bukta solgte ogsa noe mindre billetter hvis man deler pa antall dager, og det var noe bedre
veer i 2006 enn i 2007. Festivalen blir arrangert i midten av juli hvert ar, og har gjennom
historien hatt artister som lggy & The Stooges (USA), Madrugada, Turboneger, DumDum
Boys, Kaizers Orchestra, The Hives (SE), The Waterboys (UK), Motérhead (UK), Big Bang,
Phoenix (FR), Mew (DK), Clutch (US), Kaiser Chiefs (UK), Motorpsycho, DeLillos, Roky
Erickson (SE) og Patti Smith (US).

Bukta arrangeres i Telegrafbukta som er et offentlig friomrade med beliggenhet et par
kilometer utenfor Tromsg sentrum, og er kontrollert av Tromsg kommune. | forkant av
festivalen i 2007, ble det satt spagrsmalstegn ved om festivalen burde fortsette a veere i
Telegrafbukta pa grunn av slitasje av omradet. Det ble fart til dels hete debatter i lokale
medier om utnyttelsen av et offentlig friomrade til festivaldrift. Etter festivalen i 2007 ble det
publisert en uavhengig rapport som fastslo at festivalen ikke gjorde skader pa Telegrafbukta
(Fangel 2007, Fyhn 2007, Luneborg 2007 & Ovanger 2007 (leserinnlegg). Hagen & Berglund
2007), 2. Bukta har to scener, som rangert etter starrelse er Telegrafbukta-scene og
Paradisbukta-scene.

Slottsfjell har veert arrangert hvert ar i midten av juli siden 2003, og har tilholdssted pa
Slottsfjellet i Tansberg. Omradet har na en kapasitet pa 10.000 mennesker per dag, og
festivalen varer i tre dager. Fra 2003 til 2005 var det en endagsfestival fgr den i 2006 utvidet
til to dager. 1 2008 utvidet festivalen igjen og har frem til dags dato veert en tredagersfestival. |
festivalens farste levedr — 2003, gikk Slottsfjell 2130 kroner i overskudd. Det fortsatte med
460.000 kroner i overskudd i 2004, 800.000 i 2005, 200.000 i 2006, far festivalen i 2007 gikk
270.000 i underskudd. 1 2008 ble det igjen 500.000 i overskudd og nye 600.000 i overskudd i
2009. Dette ifglge tall jeg fikk i intervjuet med festivalsjef Christoffer Rgd. En del av
personene som sitter i ledelsen i Slottsfjell har jobbet og jobber ogsd med andre festivaler i
Norge som by:Larm og Traenafestivalen. Slottsfjell har fem scener som rangert etter starrelse
er Kongescenen, Baglerscenen, Tarnlunden, Kastellscenen og en campingvognscene. Et
utvalg av artistene som har spilt pa Slottsfjell gjennom historien er Madrugada, Klovner i
Kamp, Gate, Surferosa, Thomas Dybdahl, Briskeby, Big Bang, Dizzie Rascal (UK),

2 http://www.nordlys.no/nyheter/article3008663.ece 2007. Ikke skader etter Buktafestivalen. [31.3.2011].



Timbuktu (SE), Tungtvann, Jim Stark, Devin The Dude (US), Bo Kaspers Orkester (SE),
Kaizers Orchestra, Gogol Bordello (US), Kent (SE), Kaiser Chiefs (UK), Juliette Lewis (US),
Kelis (US), Clutch (US), Mew (DK), Veronica Maggio (SE) og Teenage Fanclub (UK).

@ya startet i 1999 pa det gamle omradet til Kalvgyafestivalen pa Kalvgya utenfor
Oslo. | 2001 flyttet festivalen inn til Middelalderparken i Oslo sentrum. Den har siden den
gang blitt arrangert en av de farste ukene i august hvert ar. Etter flere ar som tredagersfestival
utvidet @ya til fire dager i 2007. Siden 2007 har festivalen gatt av stabelen fra onsdag til
lgrdag. Denne gkningen i dager gjenspeilet seg ogsa i besgkstallet som umiddelbart gkte fra
50.000 til 73.000 totalt besgkende over fire dager. | en e-post fra Jonas i @ya, har han forklart
at i 2009 og 2010 har besgkstallet ligget stabilt pa 85.000 over fire dager i Middelalderparken,
“klubbdagen” og @yanatt-arrangementer pa utesteder i Oslo. De siste to arene har festivalen
veert utsolgt og kapasiteten pa festivalomradet er pa 15.000 mennesker per dag. Siden 2001
har dagen for festivalen starter 1 Middelalderparken blitt omtalt som en “’klubbdag”, hvor man
har arrangert konserter pa forskjellige utesteder i Oslo som en oppvarming til selve festivalen.
Etter hvert som festivalen har utvidet fra to til tre, og videre til fire dager har “klubbdagen”
flyttet seg etter, og finner na sted pa tirsdag fer festivalen. @ya har fire scener, som rangert
etter starrelse er Enga, Sjgsiden, Vika og Odden.

Et utvalg av artister som har spilt pa @ya siden 1999 er Big Bang, King Midas, Danko
Jones (CA), Madrugada, Yeah Yeah Yeahs (US), Thomas Dybdahl, Ravi & DJ Lav, Velvet
Revolver (US), The Streets (UK), Gluecifer, Yoko Ono (US), DumDum Boys, Band of
Horses (US), Snowpatrol (UK), Tool (US), Nine Inch Nails (US), Raga Rockers, Justice (FR),
Roky Erickson (SE), Sonic Youth (US), N.E.R.D. (US), Lykke Li (SE), Ingrid Olava, Clipse
(US), Yeasayer (US), Tungtvann, Wilco (US), Satyricon, Royksopp, Arctic Monkeys (UK),
Big Boi (US), Robyn (SE), M.1.A. (UK), lggy & The Stooges (US), La Roux (UK), Lillebjgrn
Nilsen og Motorpsycho. Som nevnt arrangeres festivalen i Middelalderparken som ligger i
Bjarvika i Oslo sentrum. Parken ble anlagt i 2000, og har veert festivalens tilholdssted siden
2001. 12008 ble festivalen valgt av Kulturdepartementet som knutepunktfestival for rock.
Dette innebzrer en arlig stette pa rundt tre millioner kroner til formal definert i kriteriene for

knutepunktfestivaler.

1.3 Oppgavens struktur
| introduksjonskapitlet har jeg gjort rede for oppgavens bakgrunn og maten jeg har tenkt a

utfgre analysen pa, samt beskrevet kort de tre forskningsobjektene Bukta, Slottsfjell og @ya. |
kapittel to gjares det rede for oppgavens teorigrunnlag, herunder Bourdieus begrepsapparat,



saerskilt om felt, kapital, makt og strategier. Det inneholder ogsa teorier omkring habitus
kulturelt entreprengrskap. | kapittel tre vil jeg ga gjennom valg av metode og refleksjoner
rundt dette. Kapitlet tar for seg case-analyse, det kvalitative forskningsintervju, utvalg,
validitet og reliabilitet, dokumentanalyse og de etiske refleksjonene jeg har gjort underveis.
Alt dette blir sett i lys av at jeg har analysert festivalene i et feltteoretisk perspektiv. | kapittel
fire vil jeg forklare hvordan det kulturpolitiske feltet har innvirkning pa produksjonsfeltet for
musikkfestivaler. Jeg har valgt & gjere dette far jeg definerer produksjonsfeltet for
musikkfestivaler basert pa en antakelse om at kulturpolitikken har ganske stor innvirkning pa
strukturene i feltet, hvordan feltet ser ut og nadvendigvis ogsa hvor festivalene er posisjonert.
| kapittel fem vil jeg definere produksjonsfeltet for musikkfestivaler og vise dette gjennom
illustrasjoner. Her vil jeg begrunne mine antakelser for hvordan dette ser ut internt, og
illustrere feltets forhold til omkringliggende felt. | de pafglgende kapitlene vil jeg
argumentere for kapitalen og strategiene til Bukta, Slottsfjell og @ya i produksjonsfeltet, som
indikerer hvor i feltet de plasseres. Kapittel ni vil inneholde forklaringer pa det jeg mener kan
veere produksjonsfeltets doxa. | kapittel ti vil jeg ta for meg hvordan mediefeltet har
innvirkning pa produksjonsfeltet for musikkfestivaler, og hvordan festivalene benytter seg av
dette i sine strategier for a forsvare eller forbedre sin posisjon. | oppgavens siste
analysekapittel, kapittel elleve, vil jeg ta for meg festivalenes ledelse og se pa likheter og
kjennetegn blant menneskene som arbeider med festivaler. | oppgavens siste kapittel forsgkes
det & oppsummere oppgavens funn, samt at jeg foretar plasseringen av Bukta, Slottsfjell og
@ya i produksjonsfeltet for musikkfestivaler. Til sist vil jeg fremme forslag til videre

forskning pa emnet.



2. Teorl

denne feltanalytiske oppgaven vil jeg, som nevnt, i stor grad benytte meg av

begrepsapparatet til den franske sosiologen Pierre Bourdieu. A analysere de tre

festivalene i et feltanalytisk perspektiv, kan bidra til & avdekke enkelte strukturer
innenfor de populermusikalske festivalene som de kanskje ikke er oppmerksomme pa selv.
Jeg vil forsgke a bevise at produksjonsfeltet for musikkfestivaler er relativt autonomt til andre
felt. Bourdieus begrepsapparat gjagr det mulig a avdekke strukturer som er feltspesifikke, og
som festivalene i mitt utvalg bevisst eller ubevisst forholder seg til. Bakgrunnen for valget av
det feltteoretiske perspektivet til Bourdieu, er at jeg mener at begrepsapparatet er veldig godt
egnet til & forklare mekanismene som skjer i og mellom festivaler, og deres forhold til det
offentlige og til mediene.

| forhold til bruken av Bourdieu og hans begrepsapparat vil hoveddelen av min

analyse fokusere pa hans begreper om felt og kapital, og hvordan jeg mener at festivalene
posisjonerer seg i det jeg kaller produksjonsfeltet for musikkfestivaler — som ligger innenfor
feltet for kulturproduksjon. At musikkfestivalene er et eget produksjonsfelt betyr at det er et
strukturelt avgrenset omrade hvor festivalene internt har like arbeidsoppgaver, og mater
mange av de samme utfordringene i en stagrre eller mindre skala, avhengig av blant annet hvor
stor festivalen er. Innenfor musikkfestivalfeltet har jeg tatt for meg tre festivaler innenfor den
populaerkulturelle delen som er relativt like i oppbygging, og avhengighet til billettsalget.
Dette i motsetning til musikkfestivaler i andre sjangere som nok i starre grad er avhengige av
stattemidler for a overleve. Alle tre har et forhold til det offentlige ettersom de enten mottar
penger eller arrangeres pa offentlig grunn. Jeg vil i oppgavens analysekapitler argumentere
for, og illustrere at, de tre festivalene befinner seg i en klynge i produksjonsfeltet for
musikkfestivaler, og at det innenfor disse tre populermusikalske festivalene finnes skiller og
dominansforhold, selv om de i utgangspunktet er tilsynelatende like i form og innhold. Som
nevnt i innledningen, er det publisert et eget verk om identiteten til norske konsertarrangarer,
og festivalenes kapitalsammensetning vil blant annet bli analysert i lys av dette. Teorier om
kulturelt entreprengrskap, og om personer som jobber innenfor kulturbransjen vil brukes i

kapitlet som omhandler kulturelt entreprengrskap blant mine intervjuobjekter.

2.1 Felt og posisjoner
Et felt er et relativt autonomt sosialt mikrokosmos hvor en spesifikk menneskelig aktivitet

eller praksis finner sted (Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 158). Det man sgker etter i en



feltanalyse er en struktur av relasjoner, altsa et system av forskjeller, likheter og motsetninger
(Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 160).

Nesten alle felt er strukturert av motsetningen mellom en autonom pol, hvor feltets
praksis rendyrkes etter sin egen logikk, og en heteronom pol, hvor dets praksis pavirkes av
eksterne makter som gkonomi, politikk, mote eller religion (Sestoft i Prieur & Sestoft 2006:
163). Broady trekker frem Bourdieus strukturering av det littereere felt i Frankrike pa 1900-
tallet som et eksempel pa hvordan et felt ser ut. Man kan tenke seg et todimensjonalt kart med

en horisontal og en vertikal akse.

Resultatet, det fullt utvecklade litterara faltet, praglas av tva polariteter. For det forsta den som skiljer en
intellektuell pol (langst til vénster i figuren) frdn en kommersiell pol (til hoger) (...) Den andra
polariteten stracker sig uppifran och nedat i schemat, fran de mest erkanda forfattarna, verken och
genrerna till de icke erkénda (Broady 1998: 16).
Tidligere i boka til Broady star det a lese at et filt kan dven konstrueras pa grundval av
information om Iat saga forlagens och tidskrifternas egenskaper. Det &r d inte fragan om ett
socialt félt, utan et félt av institutioner” (Broady 1998: 14). Produksjonsfeltet for
musikkfestivaler vil jeg karakterisere som et felt av institusjoner, og jeg vil gi polene i feltet
de samme verdier som Bourdieu gjorde med det litteraere feltet i Frankrike. Strukturen og
oppbyggingen til produksjonsfeltet for musikkfestivaler vil bli forklart i kapittel fem.

Sestoft siterer fra Bourdieus Les Régles de [’art for & karakterisere et felt: Feltet er et
netverk af objektive relationer mellem positioner (Bourdieu 1992a: 321)” (Sestoft 1 Prieur &
Sestoft 2006: 165). At posisjoner inngar i et nettverk av “objektive relasjoner”, vil si at
posisjonene er objektivt definerte i forhold til hverandre pa en mate som de agerendes
subjektive oppfattelse ikke kan endre pa (Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 165).

For at man skal kunne analysere noe som et felt er man avhengig av at det ikke bare er
grupper som konkurrerer om en spesifikk praksis, men ogsa at disse gruppene er definert av
systematiske forskijeller. Disse forskjellene kan forstas ut fra kapitalbegrepet (Sestoft i Prieur
& Sestoft 2006: 165). Grunnlaget for hovedproblemstillingen i min oppgave finnes i nettopp
kapitalbegrepet. En posisjon kan sies & vere definert av en kapitalform eller kapitalmengde
som skiller den fra andre posisjoner (Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 167). Dermed blir det
festivalenes kapitalsammensetning som avgjar deres posisjon i produksjonsfeltet. | forhold til
posisjoner og posisjonering i feltet, er posisjoner en form for materialitet som ut fra
kapitalbegrepet kan beskrives objektivt som en realitet, mens posisjonering kan forstas som en
ytring og er dermed mer apen for tolkning. Forbindelsen mellom posisjoner og posisjonering
innenfor et felt handler om at meninger og ytringer (posisjoneringer) ikke er tilfeldige og
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subjektive, men forbundet med systematiske forskjeller i sosiale egenskaper (posisjoner)
(Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 169). | forholdet mellom symbolsk makt og kapital, og
posisjoner og posisjonering, kan man si at ’symbolsk makt er noe som kommer til syne
gjennom posisjonene, mens symbolsk kapital er det som kommer til syne i bestemte
handlinger, der kapital blir gitt og erkjent” (Slaatta 2007: 15). Bourdieu omtaler symbolsk

makt pa falgende mate:

Symbolsk makt er en makt til & konstituere det gitte gjennom utsagn om det, til & fa andre til & se og til &
tro pa en verdensoppfatning, til & bekrefte den eller til & forandre den, og gjennom verdensoppfatningen
ogsa handlingen i verden, og dermed verden selv (...) Den symbolske makten [bor ikke] i de
”symbolske systemene” i form av en “illocutionary force”, men at den definerer seg i og gjennom et
bestemt forhold mellom de som utgver makt, og de som makten utgves pa, det vil si i selve strukturen til

det feltet hvor tro produseres og reproduseres (Bourdieu 1996; 45).
| forhold til symbolsk makt, ligger ikke makten i det som blir ytret, men i den som ytrer det.
Hvis et utsagn skal ha en virkning ma den gis av en person med legitimitet, en som har den
symbolske makten som kreves for at man skal tro pa det som blir sagt. Det ma veere skjedd
noe pa forhand, en type usynlig arbeid rettet mot & frembringe de ngdvendige disposisjoner
hos de som mottar befalingen (eller utsagnet), slik at de kommer til & adlyde (eller tro pa det)
uten a sette sparsmalstegn ved det (Prieur i Prieur & Sestoft 2006: 54-55 (mine anm. i
parentes)).

Det kan av og til veere vanskelig a skille mellom posisjoner og posisjoneringer. Derfor
vil jeg forsta det gnske og den viljen festivalene har til a endre sin posisjon, altsa deres
posisjonering, som strategier. ”Strategier ar individers, gruppers eller institusjoners forsok att
varna vardet pa sitt kapitalinnehav och at forsvara eller forbéattra sin position. Sadanna forsok
ar ofta mer eller mindre omedvetna” (Broady 1998: 13).

Som regel ma man ha et visst minimum av kulturell kapital for & kunne anerkjennes
som deltaker i feltet, og spesifisiteten i kapitalen er ogsa grunnlaget for feltets autonomi
(Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 166). Den kulturelle kapitalen fungerer som symbolsk kapital
i de sammenhenger den blir tilkjent verdi (Broady 1998: 13). En “festival” er ikke en
beskyttet arrangementstittel, som gjer at i produksjonsfeltet for musikkfestivaler, vil jeg si at
inngangsverdien av den kulturelle kapitalen er ganske lav. Man kan i utgangspunktet booke
folk man kjenner til a spille musikken, ha en fest i sin egen hage og kalle det en “festival”.
Men plasseringen i feltet avhenger likevel av hvor stor grad av kulturell kapital man innehar,
og verdien av den som blir anerkjent sin symbolske kapital avhenger av den som anerkjenner

sin grad av anerkjenthet som anerkjenner (Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 166).



A si at feltet er relativt autonomt i forhold til det omliggende sosiale universet vil si at systemet av
krefter som konstituerer strukturene (spenningene) i feltet er relativt uavhengige av de kreftene som
virker pé feltet (ytre press). Det besitter en form for frinet som er ngdvendig for & utvikle en egen
ngdvendighet, en egen logikk og orden (nomos). En av karakteristikkene som varierer mest mellom
feltene, er graden av autonomi. Med dette varierer ogsa retten til & tre inn i feltet som nye kandidater
stilles ovenfor (Bourdieu 2007: 89).
Hvis man tar produksjonsfeltet for musikkfestivaler som eksempel, kan man si at en ny
festival farst kan anse seg som deltaker i feltet dersom den blir anerkjent. Festivalens
symbolske kapital kommer til syne gjennom hvor etablert den er og hva den klarer a utrette
gjennom anerkjennelse hos andre aktgrer. | forhold til autonomien er det selvfalgelig ikke gitt
at produksjonsfeltet for musikkfestivaler er s autonomt som Bourdieu krever at et felt skal
vare men ’[e]gentligen dr fragan om hurvida ett givet omrade &r et autonomt félt timligen
ointeressant. Atminstone kan den inte besvaras med ett enkelt ja eller nej. Faltbegreppet ar ett
konstruktionsverktyg i forskningsarbetet” (Broady 1998: 20). Derfor vil jeg si at
anerkjennelsen av en festival som en festival ikke bare gjares av andre festivaler som kan
anses som deltakere i feltet, men av eksempelvis publikum, stat og kommune, artistenes
agenter og ulike medier. Det er likevel en feltspesifikk kapital som anerkjennes — man ma
kjenne de riktige folkene for & fa store artister, man ma ha rett pris og rett produkt for a selge
nok billetter, man ma ha riktige verdier og kjennskap til det offentlige for & fa gkonomisk
stgtte og eksempelvis skjenkebevilling, og man bgr ogsa helst vite hvordan man far mediene

til & la festivalen komme til ordet og ogsa bli dekket med positive ordelag.

Innenfor et felt eksisterer det mer eller mindre eksplisitte regler for hva som «gjelder», f.eks. om hva
som er godt eller darlig, eller om hva som gir anerkjennelse. Feltene kan studeres som mulighetsrom,
hvor de enkelte deltakerne inntar og etablerer posisjoner basert p& den mengde kapital de har.
Kapitalbegrepet knyttes gjerne til de to grunnformene gkonomisk kapital og kulturell kapital, men hvert
felt eller delfelt kan ogsa utvikle bestemte former for kapital (Slaatta 2010: 254-255).
A delta i et felt innebaerer ogsa at man utaver og er underkastet en feltvirkning. Det betyr at
man for & agere meningsfullt i feltet ma forholde seg til dets struktur og samtidig er underlagt
dets virkning (Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 167). Strukturen og virkningen i feltet er, i
henhold til Slaatta, de reglene for hva som “gjelder”, 1 forhold til ”hva som er godt eller
darlig” og "hva som gir anerkjennelse”. Jeg ser pa produksjonsfeltet for musikkfestivaler som
et slikt mulighetsrom hvor festivalene har etablert sine posisjoner basert pa kapitalen. |
forbindelse med analysen i oppgaven, ble intervjuene konstruert rundt temaene kulturpolitikk,
medier og identitet fordi disse emnene, i tillegg til den gkonomiske kapitalen, etter min
mening konkretiserer hvilken posisjon festivalene har i feltet, og hvilke strategier de arbeider

etter for a beholde eller forbedre posisjonen.
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Innenfor et felt har man ogsa noe Bourdieu benevner som doxa. Dette kan sies & vaere
feltets etablerte sannheter: det som er opplevd som naturlig, og tatt for gitt (Bourdieu 1977
(opptrykk 2006): 164). En annen mate a forklare det pa er ”(tros)forestillinger som er s&
selvfolgelige at de sjeldent tematiseres og problematiseres” (Royseng i Rayseng & Solhjell
2004: 102). Doxaen blir da en del av feltets struktur og er gjenstand for kamp nar nye aktgrer
gnsker a utfordre de dominante innenfor feltet hvis de herunder bryter stillheten rundt den
uproblematiske verden som de dominante gruppene tar for gitt innenfor et felt (Bordieu 1993:
83). Nar eventuelle nye aktarer vil entre et felt star disses brudd med den doxaen som finnes i
sammenheng med endringer utenfor feltet av for eksempel politisk eller gkonomisk karakter
(Bourdieu 1993: 57).

Nar man undersgker et felts avhengighet til maktfeltet, ser man pa dets
samfunnsmessige posisjon (Sestoft i Prieur & Sestoft 2006: 172). | intervjuene med de tre
festivalene i mitt utvalg dekker problemstillingene ogsa hvordan produksjonsfeltet for

musikkfestivaler forholder seg til gvrige maktfelt, som det gkonomiske og politiske.

2.2 Habitus og kulturelt entreprengrskap
Jeg har analysert et felt av institusjoner. Men gjennom intervjuene ble jeg kjent med personer

som, etter min oppfatning, hadde en ganske lik bakgrunn, og opplevelse av det a drive med en
populermusikalsk festival. Jeg har ikke gjort et dypdykk i habitus hos det enkelte
intervjuobjekt, men teorier om habitus og kulturelt entreprengrskap kan fungere som en
indikasjon pa hvordan festivalene har oppnadd sine posisjoner.

Prieur skriver at Bourdieu med sitt habitusbegrep, gnsker a vise hvordan man i kraft av
en dyp sosialisering disponeres for & handle pa bestemte mater som ikke er strukturerte sa fast
at det kan kalles rituelle handlinger, men som heller ikke er valgt sa fritt og bevisst at det kan
kalles kalkulerende og malrettede handlinger (Prieur i Prieur & Sestoft, 2006, s.26). En viktig
effekt av tilblivelsen av habitus er produksjonen av en slags sunn fornufts verden hvor
objektiviteten er sikret av enighet rundt meningen av ulike praksiser og verden, altsa
harmoniseringen mellom ulike aktgrers erfaringer og den kontinuerlige forsterkingen hver av
dem far gjennom like eller identiske opplevelser (Bourdieu, 1977 (opptrykk 2006), s.80). |
dette ligger forstaelsen av at de som kommer fra samme bakgrunn, og dermed deler et sett
med strukturer og disposisjoner, ogsa deler en forstaelse av hvordan verden er og hvordan
man skaper mening i denne gjennom at de har erfart like opplevelser.

David Hesmondhalgh forklarer den kulturelle industri som produksjonen av tekster

som er kreert med et kommunikativt mal. ”What defines a text (...) is a matter of degree, a
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question of balance between its functional and communicative aspects” (Hesmondhalgh 2007:
12). Hans kjerne av den kulturelle industrien, er den delen som “deal[s] primarily with the
industrial production and circulation of texts” (Hesmondhalgh 2007: 12). Herunder faller
livemarkedet og konsertproduksjon, som inkluderer musikkfestivalene.

Videre skriver Hesmondhalgh om definisjonen ”symbol creativity”. Dette gjelder for
de som er involvert i produksjon og formidling av tekster hvor kreativiteten er definert som
’the manipulation of symbols for the purpose of entertainment, information and perhaps even
enlightenment” (Hesmondhalgh 2007: 4). Han introduserer ogsa termen ’symbol creators”
som en definisjon pa de som finner opp, tolker og omarbeider historier, sanger, bilder og sa
videre (Hesmonhalgh 2007: 5). | mangel pa en god norsk oversettelse velger jeg & beholde
Hesmondhalghs “symbol creators” som beskrivende tittel pa de personene som arbeider
innenfor den kulturelle industrien som festivalene i Norge er en del av. Om disse personene

skriver han fglgende:

Creative workers frequently work tremendously long hours under difficult conditions. They trade in
financial reward and security for creative autonomy. But a model of power as coercion is insufficient to
explain this. There is rarely an authority figure present to tell symbol creators to work so hard for so
little reward. In fact, all cultural workers [and] creative workers (...) seem to accept poor working
conditions (for example, long, difficult hours) for the benefits of being involved in creative projects and

the glamour surrounding these worlds (Hesmondhalgh 2007: 207).

Slik jeg tolker de norske musikkfestivalene, vil jeg plassere festivallederne i kategorien
“symbol creators”. Dette pa grunnlag av at festivalen ikke er en ren konsertproduksjon, men
en kulturell hendelse som har en eksistens utover den enkelte artist som spiller der. Det &
drive en populaermusikalsk festival i Norge, er i alle fall ikke en lukrativ bransje, om man kun
tenker gkonomisk pa det. Av Norsk Rockforbunds medlemsfestivaler som svarte pa
festivalundersgkelsen i 2010, rapporterte 14 av 48 festivaler et forventet underskudd. 1 2008
var tallet hele 20 av 42.2 Dette er en annen grunn til at jeg vil plassere festivalledere i
kategorien “symbol creators”.

Per Mangset og Sigrid Raysengs bok Kulturelt entreprengrskap beskriver
kulturentreprenerer som “drivkreftene bak den nye veksten i de kreative industriene”
(Mangset & Rayseng 2009: 33). De bygger sin forstaelse av kulturelle entreprengrer pa The
independents : Britain's new cultural entrepreneurs av Charles Leadbeater og Kate Oakley.
Formell yrkesutdannelse betyr lite for de kulturelle entreprengrene, men utdannelsen — eller

skolene — kan fungere som inkubatorer for de kulturelle entreprengrene (Leadbeater & Oakley

® http://norskrockforbund.no/nor/pages/953-resultater_festivalundersoekelsen_2010 (31.3.2011).
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1999: 21). Mangset og Rayseng plasserer de kulturelle entreprengrene i spenningsfeltet
mellom den karismatiske kunstneren og den klassiske entreprengren (Mangset & Rayseng
2009: 33).

2.3 Utdyping av kapitalbegrepet
Kapitalbegrepet er, som nevnt tidligere, det som i stor grad definerer hvor festivalene er

posisjonert i produksjonsfeltet for musikkfestivaler. Kapitalformene er ogsa betydningsfulle
for hvordan feltet pavirker og pavirkes av omkringliggende maktfelt, gkonomiske felt og
mediefeltet, som jeg skal undersgke i denne oppgaven. ”Kapitalbegrepet skal, som Bourdieus
gvrige begreper, opfattes som et praktisk redskab til brug i konkrete empiriske undersggelser
og ma ngdvendigvis tilpasses forskerens til enhver tid specifikke data og problemstillinger”
(Esmark i Prieur & Sestoft 2006: 93). Dermed vil jeg tilpasse definisjonene av
kapitalbegrepene slik de fremkommer for enkeltpersoner til hvordan de vil gjelde for
festivaler innenfor et produksjonsfelt av sadanne.

Kulturell kapital ble innfart av Bourdieu og hans kolleger for a forklare at logikken for
fordeling av kulturell kapital fungerer pa samme mate som den gkonomiske kapitalen gjer i
gkonomiens verden. Det vil si eksklusive ressurser og kapasiteter som er dannet over tid, og
med pa a definere avstander og forskjeller i det sosiale hierarki. Kapitalen kan erverves
gjennom eksempelvis skolegang og utdannelse, og resulterer for noen i en akademisk grad, en
godt betalt jobb eller andre former for symbolsk og/ eller materiell profitt (Esmark i Prieur &
Sestoft 2006: 87-88).

Med kapitalbegrepet kunne man anskueliggjere hvordan ikke-materielle aspekter ved
det sosiale liv, som kultur, smak og vitenskap, inngar i en form for husholdning hvor de
akkumuleres, utveksles og reelt virker i verden (Esmark i Prieur & Sestoft 2006: 88).

Esmark skriver videre om den kulturelle kapitals tre grunnformer. Det vil si at den kan
eksistere i tre forskjellige tilstander som er kroppsliggjort, institusjonalisert og objektivert. |
kroppsliggjort tilstand er den mentale og legemlige disposisjoner, altsa det systemet av
oppfattelseskategorier og handlingsorienteringer som beskrives med begrepet habitus. | den
kulturelle kapitals institusjonaliserende tilstand eksisterer den som offisielt anerkjente
akademiske grader, adelstitler, profesjonsbetegnelser og lignende. I objektivert form
eksisterer den som objekter som bgker, malerier, redskaper og lignende, og kan i denne
tilstanden saledes overfares og utveksles pa lik linje med gkonomisk kapital (Esmark i Prieur
& Sestoft 2006: 89-91). Festivalers kulturelle kapital kan veere kjennskap og fortrolighet med

musikksjangeren man presenterer, festivalomradets utforming, festivalens lokale tilhgrighet,
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priser og offentlig anerkjennelse som festivalen har fatt, eller for eksempel festivalenes
plakater, nettsider og Facebooksider.

Med sosial kapital sikter Bourdieu til det nettverk av familie, venner, kolleger og
andre mer eller mindre formaliserte og varige forbindelser som en sosial agent har tilgang pa
og kan mobilisere til nytte for seg selv ved a bli assosiert med en bestemt gruppe (Esmark i
Prieur & Sestoft 2006: 92). A opprettholde og utvikle sin sosiale kapital krever en aktiv
arbeidsinnsats, og henger i sa mate sammen med gkonomisk og kulturell kapital. Pa den ene
siden ma man kanskije ha bade kulturell og gkonomisk kapital for a kunne delta i de rette fora,
pa den annen side kan den sosiale kapitalen apne dgrer og vere en forutsetning for at man far
realisert sin gkonomiske og kulturelle kapital (Esmark i Prieur & Sestoft 2006: 93). Innenfor
produksjonsfeltet for musikkfestivaler kan den sosiale kapitalen veere tilgang til
samarbeidspartnere i og utenfor selve produksjonsfeltet som den drar nytte av. Dette kan for
eksempel veere andre festivaler, bookingagenter, sponsorer, og mediene.

Symbolsk kapital er den form eller tilstand enhver kapital eller blanding av kapitaler
antar nar den eller de bringes i spill i en sosial sammenheng hvor kapitalen(e) blir anerkjent,
tilskrevet en verdi og gir sosial anseelse. For at en kapital skal kunne skape en slik symbolsk
effekt ma det eksistere en etterspgrsel og et marked av sosiale agenter som i kraft av deres
habitus er disponerte for a gjenkjenne den gjeldende type kapital, anerkjenne dens symbolske
verdi og miskjenne de objektive betingelser som ligger til grunn for den (Esmark i Prieur &
Sestoft 2006: 94).

Slaatta skriver: "hvert felt eller delfelt kan ogsa utvikle bestemte former for kapital”
(Slaatta 2010: 255). Innenfor det jeg kaller produksjonsfeltet for musikkfestivaler vil det veere
forskjellige typer kapital som jeg anser som spesifikke for feltet. Den kulturelle kapitalen til
festivalene vil i stor grad basere seg pa Andresens fire identitetstyper for konsertarranggrer
som jeg Vil forklare metodekapitlet. Disse identitetstypene vil fungere som symbolsk kapital i
spill i feltet, og som strategier for hvordan festivalene posisjonerer seg. @konomisk kapital
gjennom publikumstilstremning, og politisk kapital er to andre kapitalformer som jeg mener
finnes i produksjonsfeltet. | kapittel fem, hvor jeg viser hvordan produksjonsfeltet for
musikkfestivaler er konstruert, vil jeg gjennomga de ulike kapitalformene som kommer til

uttrykk hos festivalene i feltet.
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3. Metode

dette kapitlet vil jeg gjare rede for metodene jeg har benyttet meg av i mitt arbeid med

oppgaven. "Metode er et redskap eller et hjelpemiddel som benyttes for & forsta et

komplekst fenomen” (Gentikow 2005: 32). Dette innebefatter bade kvalitativ og
kvantitativ metode. Jeg gnsker a finne likheter og forskjeller mellom tre populeermusikalske
festivaler som befinner seg i et felt med musikkfestivaler av forskjellige musikalske sjangere.
For & kunne ga i dybden pa enkeltfestivaler fant jeg det mest hensiktsmessig med kvalitative
intervjuer av enkeltpersoner i tre festivaler, samt a se pa festivalenes kunstneriske innhold og
nettsider. Selv om en slik analyse ikke gir meg anledning til & generalisere over helhetsbildet,
tror jeg at funn innenfor festivalene i mitt utvalg ogsa kan gjelde for andre populermusikalske
festivaler i Norge. Kvalitativ forskning har som formal & klargjere egenskaper og karakterer
ved et fenomen (Widerberg 2005: 15), og jeg ansa derfor den kvalitative metoden som den
mest hensiktsmessige for min oppgave. Gentikow skriver at dybde fremfor bredde regnes som
et avgjgrende trekk ved kvalitative studier (Gentikow 2005: 36).

Jeg har gjort en casestudie av tre festivaler og benyttet meg av semi-strukturerte
intervjuer av personer fra ledelsene til Bukta, Slottsfjell og @ya. Jeg har ogsa benyttet meg av
dokumentanalyse av Stortingsmelding nr.48 (2002-2003) Kulturpolitikk mot 2014, ofte
benevnt som “Kulturmeldingen ”, Stortingsmelding nr.10 (2006-2007) Knutepunkt og
Stortingsmelding nr.22 (2004-2005) Kultur og neering, for & se pa hva statens policy for
festivaler er i innevarende periode. Jeg har ogsa analysert Kulturradets kriterier for tildeling
av stette, og gjennomgatt tildelingene fra 2005 til 2010. | tillegg har jeg brukt et utdrag av
artikler fra ulike nettmedier for a illustrere funn som er gjort i intervjuene med
intervjuobjektene og i dokumentene fra staten, og analysert deler av festivalenes
programsammensetning.

Jeg vil ogsa papeke at undertegnede har veert involvert i festivalbransjen som
markedssjef i Skral Festival i Grimstad. Dette var en festival pa Sgrlandet som ble lagt ned i
2008. | det siste aret den ble arrangert, hadde festivalen rundt 13.000 besgkende fordelt pa tre
dager. | kapitlets del om etikk vil jeg ga inn pa min rolle som forsker, og mitt forhold til

festivalene og personene bak.

3.1 Valg av festivaler — caseanalyse
| prosessen med a velge festivaler hadde jeg enkelte kriterier som jeg mente var viktige for a

fa riktig utbytte av intervjuene i forhold til a kunne plassere festivalene i et felt blant andre

festivaler. Jeg gnsket & ha med @ya i utvalget fordi den er etablert som en stor festival i
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Norge, den far mye medieoppmerksomhet og den er den eneste festivalen innenfor
populermusikken som har knutepunktstatus. For de andre to festivalene gnsket jeg at de var
fra omtrent like store byer, men hvor en av dem var nermere Oslo og Sgrlandet enn den
andre. | tillegg til disse kriteriene, gnsket jeg at personene jeg skulle intervjue i de ulike
festivalene hadde lang fartstid i ledelsen. Dette for a sikre et visst historisk perspektiv, og
muligheten til se en utvikling i arbeidet innenfor problemstillingenes avgrensing. Dette er a
anse som et strategisk utvalg hvor man er ute etter “informanter som har egenskaper eller
kvalifikasjoner som er strategiske i forhold til problemstillingen” (Thagaard 2009: 55). |
tillegg til @ya, falt valget mitt pa Bukta i Tromsg og Slottsfjell i Tansberg. @ya, som Norges
eneste knutepunktfestival innenfor populeermusikken, er spesielt interessant a se pa med tanke
pa deres forhold til kulturpolitikken. Slottsfjell og Bukta er mindre enn @ya, og befinner seg i
to vidt forskjellige regioner. Slottsfjell i Tensberg ligger i Vestfold og har andre festivaler i
umiddelbar narhet, mens Bukta er mindre konkurranseutsatt ved at de ligger i Tromsg med
feerre festivaler i sin omegn, bade i tid og rom. Jeg hadde ogsa et gnske om a se etter
eventuelle regionale forskjeller i hvordan arbeidet i festivalene foregar, og a se pa forskjeller
og likheter innenfor festivaler i den samme musikalske sjangeren. | forhold til gkonomisk
overskudd i driften var dette en variabel jeg ikke hadde tenkt ut pa fornand, men ettersom alle
festivalene har eksistert i sapass mange ar kan man nok forvente at det drives gkonomisk
fornuftig i alle tre.

Mitt valg om 4 studere tre forskjellige festivaler kan karakteriseres som en
caseanalyse. Cresswell sier at casestudier er en god tilnserming dersom man har klart definerte
og avgrensede caser, og gnsker a gi en dybdeforstaelse av casene, eller sammenligning av
flere caser (Cresswell 2007: 74). For min del er det, som nevnt, gnskelig a se pa flere
festivaler for a kunne identifisere forskjeller og likheter i organiseringen rundt arbeidet med
medier, kulturpolitikk og identitet som igjen vil avlede til en posisjon i det jeg kaller
produksjonsfeltet for musikkfestivaler. Dette omtales av Cresswell som en “collective case
study” hvor man velger flere caser for & illustrere et avgrenset tema (Cresswell 2007: 74). Nar
det gjelder caseanalyse bar man egentlig dra nytte av flere kilder til informasjon, i tillegg til
intervjuer (Cresswell 2007: 75), men oppgavens omfang, og mitt fokus pa a plassere
festivalene innenfor et felt i "Bourdieusk” forstand, gjer at jeg i stor grad vil benytte empiri
fra intervjuer av personer i festivalenes ledelse, og gjgre analyser ut fra hva de sier om
festivaldrift og deres arbeid. I tillegg vil jeg illustrere mine funn gjennom artikler fra aviser og

nettmedier.
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3.2 Dokumentanalyse
Grunnet oppgavens lengde og tidsperspektiv, har jeg brukt offentlige dokumenter som

bakgrunn for statens kulturpolitikk i forhold til festivaler, samt Norsk kulturrads kriterier for
tildeling av festivalstatte. Jeg er klar over at det ogsa antakelig er kontakt mellom Kulturradet
og staten pa en jevnlig basis, og at oppgaven nok kunne veert utdypet med intervjuer av
personer fra bade Kulturradet og Kulturdepartementet. Na er det er sagt, er Kulturpolitikk
fram mot 2014 og Knutepunkt to stortingsmeldinger som favner om den nasjonale satsing pa
kulturen, med dette ogsa festivaler. Maten jeg utferte analysen pa, var at jeg leste gjennom
meldingene for & fa et overblikk over statens satsingsomrader og viktige temaer. Deretter
trakk jeg ut det materialet som hadde innvirkning pa, omtalte og kunne relateres til, festivaler.
Det jeg vurderte som spesielt viktig i Kulturpolitikk fram mot 2014 var de passasjene der
festivaler var nevnt eksplisitt. Norsk kulturrdd stod det del om, og dette anser jeg som veldig
viktig for festivalene, ettersom det er Kulturradet som forvalter festivalstgtteordningen.
Globalisering er en faktor som kan ha mye a si for festivalene i forhold til internasjonalt
nettverk, booking av artister og samarbeid med utenlandske festivaler, og dette er et annet
element som Kulturpolitikk fram mot 2014 tar opp. Til sist er meldingens fokus pa kvalitet
viktig for festivalene, og jeg har trukket ut en del utsagn om kvalitet og analysert dem i lys av
festivaler, iser de populermusikalske. Statens kvalitetsbegrep synliggjort i Kulturpolitikk
fram mot 2014 er ogsa viktig med hensyn til Kulturradets kriterier for tildeling av stette. Jeg
har gjennomgatt formal og kriterier for festivalstatteordningen for a vise hvordan disse star
seg i forhold til stortingsmeldingens kvalitetsbegrep. | tillegg har jeg forsgkt & analysere
hvordan formal og kriterier for Kulturradets festivalstgtteordning er egnet til & favne om den
variasjonen av festivaler som faller inn under ordningens sgknadsgruppe, og hvilke
innvirkninger dette har pa produksjonsfeltet for musikkfestivaler.

Knutepunkt er viktig fordi den er statens verktay for a utnevne festivaler til
knutepunktsinstitusjoner for sin musikalske og/ eller kunstneriske sjanger. Med dette falger
det at staten gjar vurderinger pa bakgrunn av flere kriterier, for a gi enkelte festivaler utvidede
oppgaver innenfor en spesifikk festivalsjanger. Dette vil videre utlgse statlig og regional
gkonomisk statte. A vaere et knutepunkt er kvalitetsbasert, og dermed var denne meldingen
spesielt interessant med tanke pa hva som matte oppfylles for at @ya skulle bli knutepunkt for
rock. | denne meldingen har jeg sett etter hvordan kriteriene for a veere knutepunkt skiller seg
fra kriteriene i festivalstatteordningen til Kulturradet. Jeg har ogsa tatt for meg maten

festivalene skal evalueres i sin maloppnaelse, og hvem som skal utfare denne evalueringen.
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Her har jeg ogsa brukt utdrag fra Statsbudsjettet 2010-2011 som i oppfalgingen til
Knutepunkt, legger faringer for hvordan den kunstfaglige evalueringen skal forega.

Stortingsmelding 22 (2004-2005) Kultur og naring er et annet dokument jeg har lest
og gjennomgatt. Her var det interessant a se etter utviklingstrekk blant festivaler som
eksempler pa samarbeid mellom kulturen og neringslivet, og statens holdning til privat
finansiering av kultur. Men det faktum at jeg i produksjonsfeltet for musikkfestivaler var mest
interessert i a se pa festivaler og deres forhold til medier, kulturpolitikk og deres egen
identitet, ansa jeg denne meldingen som mindre viktig enn de andre to jeg har valgt ut. Dette
fordi at de andre inngaende diskuterer kunstnerisk kvalitet, og har fokus pa kulturens innhold,
fremfor dens forhold til eksterne partnere. | lgpet av skrivingen har jeg ogsa matte foreta
prioriteringer i forhold til oppgavens lengde. Selv om et samarbeid med naringslivet nok er
viktig for festivalenes eksistens, tror jeg ikke at naringslivet har en like markant innvirkning
pa produksjonsfeltet som eksempelvis staten og mediene.

Nar det kommer til bruk av andre dokumenter som artikler og leserinnlegg fra
nettaviser som omhandler festivalene, har jeg farst og fremst brukt disse for & underbygge
funn fra intervjuene. Det er ogsa brukt et eksempel fra en papiravis som omfatter VGs
gradering av festivalenes program. | forhold til populariteten til artistene som spiller pa de
ulike festivalene, er dette synliggjort ved hjelp av salgstall fra ”VG-Lista”. Denne listen gir en
oversikt over hvilke artister som har solgt mest singler og plater i lgpet av en gitt uke i aret.
Facebooksidene til festivalene gir jeg en oversikt over, for & illustrere festivalenes mulighet til
a interagere med sitt publikum. Jeg har ikke gjort en strukturert medieanalyse over et spesifikt
tidsrom eller spesifikke medier. Festivalenes hjemmesider er ikke studert pa bakgrunn av
layout eller grafikk, men primert brukt for & finne informasjon om festivalene, spesielt deres
program, samt for & se hva festivalene skriver om seg selv hva angar formal og bakgrunn for
driften.

3.3 Det kvalitative forskningsintervju
“Det kvalitative forskningsintervju seker 4 forstd verden sett fra intervjupersonenes side. A f&

frem betydningen av folks erfaringer og a avdekke deres opplevelse av verden, forut for
vitenskapelige forklaringer er et mal” (Kvale & Brinkmann: 2009: 21). I forhold til mitt enske
om a se pa hvordan de tre festivalene er plassert i et felt av andre festivaler, synes det
fornuftig a ga i dybden og intervjue personene som sitter og har sittet i festivalens ledelse, for
a la dem fortelle hvordan de arbeider, og saledes forholder seg til kulturpolitikk, medier og
festivalens identitet, som var de tre hovedemnene i min oppgave. | oppgaven ligger det ogsa
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at jeg skal gjennomfgare intervjuer med en gruppe som kan betegnes som elitepersoner. Kvale
og Brinkmann anbefaler at intervjueren mestrer fagspraket og har god kunnskap om temaet
det skal intervjues om, og at han ved hjelp av dette vil fa respekt og oppna en viss grad av
symmetri i intervjurelasjonen (Kvale & Brinkmann 2009: 158). Her kom min bakgrunn som
festivalarranger godt til nytte. Jeg tror at ettersom jeg har vart gjennom mange av prosessene
som mine intervjuobjekter, gjorde at jeg i det minste oppnadde en viss respekt, som medfarte
at de kunne snakke fritt og apent med meg. Etter min mening fantes det en forstaelse mellom
intervjuer og objekt om at begge parter visste hva objektet snakket om underveis i intervjuet.
Tove Thagaard lister opp tre ulike mater a gjennomfare et intervju pa. Det er to
ytterligheter av lite og streng struktur, samt den mest brukte fremgangsmaten i kvalitative
intervjuer som karakteriseres som en delvis strukturert tilneerming (Thagaard 2009: 89). Det
skal vere fokus pa temaer som er fastlagt pa forhand, mens rekkefalgen bestemmes underveis
slik at forskeren kan falge informantenes fortelling (Thagaard 2009: 89). Slik sett la jeg opp
til semistrukturerte intervjuer av personene i festivalenes ledelse, i og med at jeg skulle innom
temaene medier, kulturpolitikk og identitet. Na ble rekkefalgen av disse slik jeg hadde sett for
meg pa forhand, men gjennom & stille relativt apne spagrsmal kom intervjuobjektene innom de
ulike temaene ogsa i andre deler av intervjuet. Dermed ble intervjuguiden brukt mest til
oppfelging dersom jeg var usikker pa om jeg hadde fatt svar pa et spgrsmal tidligere, og som

paminnelse til meg selv om hva jeg skulle gjennom i lgpet av intervjuet.

3.4 Intervjuanalysen
| hver festival skulle jeg intervjue to personer fra ledelsen. Dette for a fa bedre oversikt over

hvordan den interne strukturen er, og at flere personer fra én festival er med pa a gjare
resultatet av intervjuene mer troverdige. Det endte med at jeg kun fikk gjennomfart intervju
med en person fra @ya, grunnet tidsmangel hos de andre kandidatene, men jeg anser likevel
intervjuet som sapass grundig at dette ikke utgjorde noen faktor for problemstillingene eller
oppgaven som sadan. Intervjuobjektene var festival- og bookingsjef i Bukta — Robert Dyrnes,
tidligere styreleder i Bukta — Siw Bang Larsen (gikk av etter festivalen i 2010), festivalsjef i
Slottsfjell — Christoffer Rad, bookingsjef i Slottsfjell — Henning Krane og pressesjef i @ya —
Jonas Prangergd.

Gjennom mitt virke som markedssjef i Skral Festival hadde jeg en relativt god
oversikt over hvem jeg kunne kontakte for a fa gjennomfart de gnskede intervjuene. Jeg
hadde ogsa en samtale med styrelederen i Norsk Rockforbund, for a fa rad om hvem jeg burde

intervjue i de ulike festivalene for a fa mest mulig ut av intervjuene. All innledende kontakt
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ble fert via e-post, hvor jeg forklarte hvem jeg var, min bakgrunn og presenterte prosjektet.
Alle intervjuobjektene var positive, og det ble etablert telefonkontakt for & avtale tid for
intervjuet. | henvendelsen ble det presisert at intervjuene ikke skulle anonymiseres pa grunn
av oppgavens innhold og betydningen av eventuelle funn, men at de skulle fa tilgang til
sitatene i etterkant. Dette for & gi dem mulighet til eventuelt & nyansere utsagn som kommer
pa trykk i oppgaven. Det ble ogsa gjort klart at de kunne trekke seg fra prosjektet nar som
helst, uten konsekvenser for dem selv.

“Intervjuguiden (...) skal veare det konkret oversatte uttrykket for det man gnsker a
analysere” (Widerberg 2005: 60). Strukturen 1 intervjuguiden min var slik at jeg forst laget vel
80 sparsmal rundt temaene medier, kulturpolitikk og identitet i tillegg til noen innledende
spgrsmal om intervjuobjektene, og siden omstrukturerte jeg dette til en guide bestaende av 25
sparsmal (se vedlegg s. 110 og 111). Jeg hadde apne sparsmal, hvor jeg brukte de
opprinnelige 80 som basis for eventuelle oppfalgingssparsmal der jeg trengte ytterligere
forklaring. Jeg var interessert i de opplevde fortellingene fra intervjuobjektene selv, og
apenheten i sparsmalene skulle innby til refleksjon og utdyping. Far jeg tok til pa intervjuene
til oppgaven utfarte jeg en pilotstudie for & teste ut intervjuguiden. Dette ble gjort med en
tidligere medarbeider i Skral Festival som har erfaring fra festivaldrift. Gentikow anbefaler
testing av intervjuguide pa kolleger for a gjare det enklest mulig, men advarer mot dette i
form av at man kanskje ikke oppdager at spgrsmalene kan vere for abstrakte og akademiske
(Genitkow 2005: 81). Jeg vurderte det dit hen at jeg ville teste det pa en tidligere kollega fordi
jeg skulle intervjue ledere i andre festivaler, og kunne fa gode tilbakemeldinger pa
spgrsmalene pa bakgrunn av min kollegas erfaring. Videre kan man i en pilotstudie gve seg
med opptaksutstyret og teste lengden pa intervjuet (Gentikow 2005: 81). Pilotintervjuet var
veldig verdifullt for meg som forberedelse til den virkelige intervjusituasjonen med mine
utvalgte intervjuobjekter.

| fasen far gjennomfgringen ble det gjort avtaler for hvordan disse skulle
gjennomfores. Jeg ansket a utfore “ansikt-til-ansikt intervjuer” med mine intervjuobjekter.
Gentikow mener at denne typen intervju ’produserer datamateriale av hoy kvalitet”

(Genitkow 2005: 84).

Dette skyldes at det direkte naerveer og samveer letter forstdelsen av hva den andre sier (bl.a. gjennom
kroppssprak) og fremmer béade spontane reaksjoner og refleksjon, det vil si gode svar. Det er dessuten
den avgjort beste form for & ga i dybden eller bruke “boreteknikk” (Gentikow 2005: 84).
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Jeg valgte a gjare intervjuene ved at jeg dro til deres lokaler for gjennomfaring. Festivalene
hadde kontorer som kunne brukes, og dette var enklest i den forstand at jeg ikke hadde tilgang
pa et egnet sted. Jeg reflekterte pa forhand over at ved a komme til dem, ville det lette en
eventuell byrde med 4 si ja til & delta i prosjektet. Dette innebar at jeg reiste til Tromsg og

Tensberg, og gjennomfarte intervjuet med Jonas fra @ya pa deres kontorer i Oslo.

3.5 Reliabilitet og validitet
Alle intervjuobjektene fremsto for meg som apne og arlige, men jeg kan selvfalgelig aldri

veere helt trygg pa sannferdigheten i deres svar. | forhold til reliabilitet, betyr det palitelighet
og troverdighet, og man ma kunne stole pa datamaterialet (Gentikow 2005: 57). Jeg har ingen
grunn til & mistro mine intervjuobjekter i forhold til troverdigheten deres. I lgpet av
intervjuene og gjennom transkriberingen har jeg satt meg selv tilbake som arrangar, og tenkt
hva slags svar jeg selv ville gitt pa de samme spgrsmalene, om jeg hadde fatt dem da jeg var
med i ledelsen av Skral Festival. Jeg har undresgkt et relativt ufarlig tema innenfor kulturen
0g jeg ser ingen grunn til at de skulle fortelle meg usannheter. | tilegg var hverken
intervjuobjektene fra Slottsfjell eller @ya veldig villige til & svare pa sparsmal knyttet til
gkonomi og spesielt vedrgrende bookingbudsjettet. Dermed antar jeg at de hadde sagt ifra at
de ikke ville svare pa mine spegrsmal i stedet for & snakke usant, dersom det var andre
spgrsmal de var ukomfortable med.

Validitet er et annet ord for sannhet (Silverman 2005: 210). Silverman siterer videre
Hammersley (1990) 1 forklaringen av ordet. ”By validity, I mean truth: interpreted as the
extent to which an account accurately represents the social phenomena to which it refers”
(Hammersly 1990: 57. | Silverman 2005: 210). Ettersom festivalene i mitt utvalg har eksistert
sd lenge som de har med fa utskiftninger i ledelsen, legger jeg til grunn at intervjuobjektene
faktisk representerer det sosiale fenomenet det er & vaere i ledelsen av en stor norsk festival.

Reliabilitet handler om malbarhet og graden av konsistens i hvordan man tildeler
kategorier til de svarene man far fra intervjuobjektene (Hammersley 1992: 67. | Silverman
2005: 210). Videre papekes det viktigheten av at forskeren dokumenterer sine metoder og
prosedyrer for forskningen for a sikre reliabiliteten (Kirk & Miller 1986: 72. | Silverman
2005: 224).

Jeg har utfart, tatt opp og transkribert alle intervjuene selv. I tillegg har jeg forsgkt a
unnga a ta sitater ut av sin kontekst, og tror at jeg ved hjelp av at jeg utfarte transkripsjonen

selv, har gjort meg veldig fortrolig med de ulike intervjuene. Transkripsjonen ble ogsa gjort
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like i etterkant av hvert intervju, noe som har bidratt til at jeg husket gestikuleringer og

kroppssprak som intervjuobjektene gjorde for a understreke poenger.

3.6 Konstruksjon av produksjonsfeltet for musikkfestivaler
Som nevnt i kapittel to, vil jeg konstruere produksjonsfeltet for musikkfestivaler i et forsgk pa

a vise at selv om festivalene i mitt utvalg er relativt like, er det forskjeller som gjer at de
skiller seg fra hverandre. For a fa et overblikk over hvor andre festivaler kan plassere seg i
feltet har jeg tatt for meg to andre festivaler som jeg mener skiller seg fra de tre
populermusikalske jeg har valgt & studere inngaende. Disse eksempelfestivalene er Risgr
Kammermusikkfest og Ultima Oslo Contemporary Music Festival. Disse er valgt ut pa
bakgrunn av at kammermusikk og samtidsmusikk skiller seg veldig fra popularmusikk. For &
skape et bilde av disse festivalene har jeg sett pa deres hjemmesider for a finne formal og
bakgrunn for festivalene. Jeg har i tillegg lest og refererer til artikler om dem fra nettaviser, og
nettmedier fra kulturbransjen som www.mic.no og www.ballade.no. Jeg har ogsa brukt
www.proff.no, som “er en nyttetjeneste for norsk neringsliv”’ og ”leverer oppdatert
dybdeinformasjon om norske bedrifter”(www.proff.no)*, for & f& en oversikt over
driftsinntekter. Denne informasjonen er innhentet for a ses i lys av andelen offentlig
gkonomisk statte festivalene mottar, i forhold til deres totale inntjening.

Festivalenes identitet handler om hva de er og hvordan de konstruerer seg selv, i et
marked av andre festivaler. Jeg ser pa identitetsbegrepet som et uttrykk for hoveddelen av
festivalenes symbolske kapital, altsa den kulturelle kapitalen som settes i spill i feltet. Min
analyse av festivalenes identitet er basert pa Svein Andreassens Kunsten a vere seg selv, som
er en identitetshandbok for konsertarranggrer gitt ut av Norsk Rockforbund i 2009. Boken
handler om hvordan arranggarer i kulturbransjen definerer sin identitet, og hvordan de jobber
med prosessen med a definere arrangementet. | Kunsten & vare seg selv skriver forfatter

Andreassen om fire ulike identitetstyper som er fokus i boka®:

e  Stedsidentitet knytter seg til det vell av muligheter det ligger i & orientere seg i forhold til vare
lokalsamfunn. F.eks kan det vaere kystkulturelle elementer inn i en festival pa kysten. Forstar vi
vart sted veldig godt oppstar det mange muligheter til & foredle arrangementet.

e Verdiidentitet handler om hvilke holdninger vi har. Ved & samarbeide med en veldedig eller
humaniteer organisasjon viser arranggren samfunnsansvar, samt positive og rause holdninger, og
bidrar til & bygge opp var verdiplattform.

e Programidentitet handler om var musikalske og kunstneriske profil. Her vil vi ogsa se pa det utall
av muligheter vi har til & forsterke selve programmet med alle mulige sideaktiviteter.

* http://www.proff.no/info/proff/pg/om.html [31.3.2011].
® http://www.identitetshandboka.no [31.3.2011].
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e Arena- og omradeidentitet omhandler hvordan vi klarer & skape de rette rammene for konsertene
vare, at vi benytter omréadet eller arenaen var til i starst mulig grad & forsterke opplevelsen.
(Andreassen 2009: 6-7)
Jeg er av den oppfatning at disse identitetstypene kan oppfattes som kapitalformer.
Disse fungerer som en slags veiviser for a finne ut hvor festivalene er posisjonert og hvilke
strategier festivalene har for a posisjonere seg, i produksjonsfeltet. Som paraplyorganisasjon
for norske konsertarranggrer med et fagrad som ivaretar festivalenes interesser, har Norsk
Rockforbund utgitt denne boken i samarbeid med flere av festivalene, og flere arrangarer
kommer med tips og rad til andre gjennom artikler skrevet boken®. Ettersom denne boken i
prinsippet er gitt ut av festivalene selv, gjennom Norsk Rockforbund, er det grunn til & anta at
dette kan sies & vaere en del av feltets struktur, i hvert fall blant de populeermusikalske

festivalene.

3.7 Etiske perspektiver
| forkant og gjennom hele oppgaven, har jeg reflektert over min nerhet til feltet jeg forsker

pa. Som nevnt har jeg jobbet innenfor den samme bransjen og truffet enkelte av
intervjuobjektene ved festivalsamlinger i regi av Norsk Rockforbund. Men jeg har aldri veert
direkte involvert med noen av festivalene i mitt utvalg gjennom mitt tidligere arbeid. Jeg har
veert ute av festivalbransjen i noen ar na, som gjer at jeg mener at jeg har nok distanse til mine
forskningsobjekter. Silverman gir noen retningslinjer om hvordan man skal opptre nar man
driver kvalitativ forskning. Man ma gi nok informasjon om forskningen til sine objekter slik
at de har grunnlag for a ta en avgjgrelse om a delta, veere sikker pa at de har forstatt
informasjonen og forsikre om at deltakelsen er frivillig (Silverman 2005: 258).

I mitt prosjekt har jeg gitt dem et skriftlig samtykkeskjema som alle intervjuobjektene
har utfylt. Jeg var ogsa meget papasselig med a informere om at deltakelsen ikke skulle
anonymiseres pa bakgrunn av at det var snakk om en caseanalyse av tre spesifikke festivaler,
og at oppgaven hadde mistet mening ved anonymisering. | samtykkeskjemaet fikk ogsa
intervjuobjektene anledning til & trekke seg nar som helst, samt at de skulle fa tilgang til
transkripsjonen for & vurdere om det var noe de ikke vil ha med i oppgaven. Under
intervjuprosessen var det enkelte som ikke ville at noen sitater skulle brukes, og dette har jeg
heller ikke gjort.

® Norsk Rockforbund har tidligere gitt ut publikasjoner som Feite forestillinger, en leerebok for
konsertarrangerer, Sikkerhetshandboken for konsertavvikling, Miljghandboka, om hvordan man jobber med
miljgformal som arranger og There’s Gonna be some Rockin’ som omhandler rekruttering og motivering av
frivillige. Alle kan leses om, og bestilles pd www.norskrockforbund.no.
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4. Det kulturpolitiske feltet
igrid Rayseng skrev i 2004 en artikkel om kulturpolitikk som heter Kulturpolitikkens

doxa. Nar hun skriver om doxa mener hun da “kulturpolitiske (tros)forestillinger som
er sa selvfolgelige at de sjelden debatteres og problematiseres”. Hun sier videre at

kulturpolitikk ikke er noe det kan krangles om, fordi den er definert pa en slik mate av
partiene at det nesten bare er mulig a veere enige (Rgyseng i Mangset 2004: 101-102). Jeg vil i
farste omgang kommentere at jeg ikke er enig i dette utsagnet pa bakgrunn av spesielt to
forutsetninger, basert pa mine egne erfaringer som festivalarranggr. Den ene er at
kulturpolitikk pa nasjonalt og lokalt plan er to forskjellige varianter som nesten ikke kan
sammenlignes, og som dermed gjgr at de aktuelle trosforestillingene er meget forskjellige.
Det andre er at jeg opplever at kulturpolitikken blir diskutert og debattert, i hvert fall i forhold
til tildeling av festivalstatte til festivaler og knutepunktsordningen til Kulturdepartementet. |
kulturpolitikken legger staten klare faringer for hvordan den rangerer festivaler gjennom
knutepunktsordningen, hvor enkelte festivaler blir vurdert som ledende innenfor én musikalsk
sjanger. Dette har konsekvenser for festivalbransjen som helhet, ettersom en
knutepunkttildeling utlgser bade statlig og regional gkonomisk stgatte til enkeltfestivaler. Det
kanskje mest interessante med denne ordningen er at det er Kulturdepartementet selv som star
for tildelingen, ikke statens radgivende organ for kunst og kultursparsmal, Kulturradet.

Rayseng avgrenser sin artikkel til kun a behandle statlig kulturpolitikk, og ikke den
kommunale eller fylkeskommunale. Og det samme gjar i og for seg St.mld 48 (2002-2003)
Kulturpolitikk fram mot 2014. ”Kulturpolitikk pa det kommunale og fylkeskommunale nivaet
far lite oppmerksomhet [i “kulturmeldingen’’]” (Royseng i Mangset, 2004: 103). Jeg vil farst
vise til de funnene jeg har gjort i min dokumentanalyse av St.mld 48 (2002-2003)
Kulturpolitikk fram mot 2014, heretter benevnt som “Kulturmeldingen”, St.mld 10 (2007-
2008) Knutepunkt, heretter benevnt som Knutepunkt, St.mld 22 (2004-2005) Kultur og
naring, og Norsk kulturrads formal og kriterier for tildeling av festivalstette. Jeg anser
”Kulturmeldingen”, Knutepunkt og Norsk kulturrads festivalstgtteordning som de mest
handgripelige elementer i hvordan det politiske maktfeltet innvirker pa produksjonsfeltet for
musikkfestivaler. Dette inkluderer statens rettesnor for kultursatsing frem mot 2014, hvordan
knutepunktfestivalene blir vurdert og hvilke krav som stilles, og kriteriene til det nasjonale
organ for tildeling av stette til festivaler. Kultur og naering trekker, i starre grad enn de andre
stortingsmeldingene, inn hvordan det regionale Norge relaterer kulturarrangementer i sin
omegn mer til stedsutvikling og naringsspgrsmal, fremfor a ta kvalitetshensyn med hensyn til

det kunstneriske tilbudet pa arrangementet. Jeg vil gjennom dokumentanalysen vise i hvilken
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grad det politiske feltet, gjennom disse publikasjonene, pavirker festivalenes posisjoner, og
deres strategier for & beholde, og forbedre posisjonen i produksjonsfeltet for musikkfestivaler.
Til sist vil jeg ta for meg festivalenes forhold til den statlige kulturpolitikken slik den
fremkom i mine intervjuer.

| forhold til det jeg kaller produksjonsfeltet for musikkfestivaler, mener jeg at staten
gjennom de analyserte stortingsmeldingene og Norsk kulturrad, legger feringer i feltet som
kan ses pa som strukturerende strukturer. Far jeg definerer feltet, og synliggjer hvordan det
ser ut ved hjelp av illustrasjoner, vil jeg i dette kapitlet vise hvordan kulturpolitikken er med

pa a danne strukturene i feltet.

4.1 Analyse av stortingsmeldingene

4.1.1 Stortingsmelding 48 (2002-2003) Kulturpolitikk fram mot 2014

"Kulturmeldingen” er meget positiv til utviklingen av musikkfestivaler og omtaler dette som
’noko av det mest gledelege og nyskapande som er skjedd innanfor musikkfeltet dei seinare
ara” (St.mld 48 2002-2003: 127). Stortingsmeldingen har et overordna siktemal om eit rikt
konsertliv i heile landet, heile aret” og “’gode vilkér for musikkfestivalar og lokale arrangerar
er difor viktig” (St.mld 48 2002-2003: 126). "For a dekkja behova betre enn i dag ma ramma
for tilskotsordninga aukast monaleg. Tildeling av midlar ma tuftast pa ei vurdering av kvalitet,
oppslutnad og lokalt ankerfeste” (St.mld 48 2002-2003: 127). Tilskuddsordningen det her
snakkes om, er festivalstgtteordningen til Norsk kulturrad.

Tidlig 1 St.mld 48 gjeres det klart at ”ein del viktige og musikalsk vellukka festivalar
skal f4 betre handlingsrom” (St.mld 48 2002-2003: 8). Og videre ”’[f]or & meta dei store
utfordringane ein liten nasjon star overfor i kulturpoltikken, er det (...) naudsynt med ein
gradvis auke av dei statlege loyvingane til kulturferemal” (St.mld 48 2002-2003: 8).

Hvis man ser pa festivalene i mitt utvalg, innenfor produksjonsfeltet for
musikkfestivaler, kan det pa bakgrunn av ”Kulturmeldingens” innledende bemerkning om
“musikalsk vellykkethet”, tyde pa at staten ser for seg a stotte de festivalene som prioriterer
sitt kunstneriske innhold, fremfor billettsalg. Samtidig apnes det i praksis for ogsa a stette
populaermusikalske festivaler gjennom utsagnet om at tildeling av midler ogsa skal tuftes pa
vurdering av oppslutning og lokal tilhgrighet, i tillegg til kvalitet. | forhold til kvalitet sier

”Kulturmeldingen” fglgende:

Kvalitet er eit relativt omgrep, men ikkje eit subjektivt. Om noko har kvalitet eller ikkje, er ikkje eit
spgrsmal om kva den eine eller andre kan lika, men om kva vi har med & gjera, og kva det skal nyttast
til. Felgjeleg kan det som i éin situasjon eller til éin bruk har hgg kvalitet, i ein annan samanheng ha lag
kvalitet, men avgjerda er like objektiv i bée tilfella (...) Det finst altsa ikkje eit einskilt sett av alltid
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gyldige kriterium for kunstnarleg kvalitet, men det finst ei rad relevante kunstnarlege kriterium som kan

kombinerast pa ulik mate, og som til og med kan std i motsetnad til kvarandre, til demes det

nyskapande, gjenkjennelege, velforma, komplekse, overraskande, teknisk fullkomne, tanketunge, lett

tilgjengelege eller utfordrande (St.mld 48 2002-2003: 22).
Dette vil i praksis tilsi at “Kulturmeldingen ” ikke skiller mellom hgy- og lavkultur i forhold
til hva den mener at staten bgr statte. Dette er nyttig for festivalene i mitt utvalg, ettersom
populerkulturell musikk defineres av graden av popularitet, som tilsier at en festival med et
godt populeermusikalsk program ogsa antakelig vil selge billetter, fordi artistene er populere
hos publikum fra far. Saledes vil festivalen kunne falle inn under kriteriet som nevnes om
oppslutning. P& den annen side kan det veare vanskelig a vurdere kvalitet innenfor
popmusikken. For at noe skal veere populert, ma det ha en gjennombrytningskraft hos mange,
og dermed vil det jo ogsa selge billetter. | sa mate kan man si at det som selger billetter
faktisk er av hgy kvalitet, innenfor et popsegment.

Det presiseres i “Kulturmeldingen” at noen av de viktigste endringene pa kulturfeltet

er knyttet til en gkende grad av globalisering og individualisering.

Noreg i dag ser ganske annleis ut enn den gongen hovudinnhaldet i den noverande kulturpolitikken vart
utforma. Dei siste tidra har det skjedd omfattande endringar i samfunnet og pa kulturomradet. Nokre av
dei viktigaste endringane er knytte til den aukande graden av globalisering og individualisering. Dette
har medverka til ein meir samansett kultursituasjon, og tradisjonelle farestillingar om norsk felleskultur
0g nasjonal identitet vert utfordra.(St.mld 48 2002-2003: 9).
Dette kan veere en arsak til at man har hatt en oppblomstring av lokale festivaler i de senere
arene. Spesielt hvis man ser pa uttrykket glokalisering”, som blir diskutert i
stortingsmeldingen. En teori sier at samfunnet kan bli homogenisert ved at transnasjonal
spredning av kulturelle impulser tilsidesetter lokale ytringer til fordel for globalisert kultur
(St.mld 48 2002-2003: 28). En annen teori sier det motsatte; at globaliseringen er
heterogeniserende for samfunnet. Dette pa grunn av at globaliseringen fremmer kulturell
differensiering og virker pluraliserende (St.mld 48 2002-2003: 28). P4 grunn av mer apne og
lett tilgjengelige kommunikasjonsmidler kan man enklere spre sin egen kultur, og fa

anerkjennelse utenfor egne landegrenser.

Den tredje teorien representerer ein slags syntese av dei to fyrste og nyttar seg av omgrepet
glokalisering. Det vert her lagt vekt pa at den tiltakande kulturutvekslinga ikkje berre skjer mellom
nasjonar, men like mykje mellom regionale og lokale aktarar pa den eine sida og internasjonale
kulturelle sentra péa den andre sida (St.mld 48 2002-2003: 28).

Her mener jeg at de norske musikkfestivalene innenfor den populaerkulturelle sjangeren er

gode eksempler pa glokalisering. Det er lokale arranggrer i relativt sma regioner globalt sett
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som blander lokal identitet med internasjonale popfenomener, gjennom booking av
utenlandske artister. Som festival og konsertarranger har man faktisk starre tilgang pa
internasjonale artister na enn far. Artister kan ikke lenger leve pa platesalg alene pa grunn av
gkende grad av ulovlig fildeling og streamingtjenester som Spotify og Wimp, og ma dermed
legge ut pa starre turnéer for a tjene penger pa a spille live (Andersen 2010, Gjestad 2011) .
Dermed kan sma steder i Norge huse relativt store festivaler som ved & kombinere det lokale
seerpreget med internasjonale artister, skaper helheten i deres identitet. Som det star i
stortingsmeldingen: ”Lokal arranggrkompetanse kan i programleggjinga operera i ein stor og
veksande internasjonal marknad av verk, artistar og kunstnarar” (St.mld 48 2002-2003: 37).

| malsettingene for stortingsmeldingen i forhold til globaliseringen, nevnes ikke
festivaler spesifikt, men i forhold til utenrikskulturell virksomhet og internasjonal

kulturutveksling sier den falgende:

Ein faresetnad for kvalitet og nyskaping i kulturlivet i Noreg er at vi deltek som ein reell aktgr pa den

internasjonale kulturarenaen, og ein slik aktar vert vi fyrst nar Noreg er ein attraktiv arena for

internasjonale kunstnarar (St.mld 2002-2003 48: 111).
| den populeermusikalske delen av festivalene er de fleste avhengige av nettverk med agenter
for i det hele tatt & kunne tilby noe musikk. Dette styres i stor grad av tiloud, ettersparsel,
tillitt og tilgjengelighet. Det samme gjelder for det norske, som for det internasjonale
markedet av artister. Alle musikkfestivaler har ogsa antakelig noe a leere av hverandre, bade
nasjonalt og internasjonalt. I Norge har man Norsk Rockforbund som et bindeledd mellom
festivalene, men internasjonalt er det i stgrre grad opp til festivalene selv & initiere samarbeid.
Noe festivalene i mitt utvalg ogsa gjgr. Norsk Rockforbund har for gvrig hatt et samarbeid
med Roskilde siden 2001, sa det finnes eksempler pa et nettverkshasert samarbeid over
landegrensene som flere festivaler kan nyte godt av’. Det er et mal i stortingsmeldingen &
sikre at norsk kulturliv far ta del i det nye handlingsrommet for internasjonalt
kultursamarbeid” (St.mld 48 2002-2003: 112). Festivalene passer ogsa inn i aktgrvurderingen
som gjeres 1 meldingen: “For akterar innanfor kunst, forskning, medium og kulturlivet ellers
har individuell og kollektiv nettverksbygging pa tvers av landegrensene vorte avgjerande for
fagleg utfalding og utvikling” (St.mld 48 2002-2003: 112). Meldingen sier ingenting konkret
om hvordan man skal fa denne nettverksbyggingen til.

Stortingsmeldingen har ogsd et mal om & sikra at ein frd norsk side er synleg i

europeisk samanheng” (St.meld 48 2002-2003: 113), og malet er utdypet slik:

" http://www.norskrockforbund.no/nor/pages/516-roskilde [6.4.2011]
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Noregs tilhgve til eit Europa i endring krev ein gjennomtenkt kommunikasjonsstrategi. Ein aktiv
politikk som medverkar til & formidla norske standpunkt og interesser, og som etablerer nyanserte og
oppdaterte bilete av et moderne Noreg, er ein faresetnad for & unnga marginalisering og dermed sikra at
ein i Europa ser og hgyrer norske aktgrar (...) A vera til stades pé brei basis i europeisk samanheng har
som fgresetnad at det finst stgtteordningar og eit administrativt apparat — som ambassadane — som legg
til rette for at norske kunstnarar og kulturinstitusjonar slepp til pa dei viktigaste faglege arenaene som
gjeld til kvar tid (St.meld 48 2002-2003: 113).
Det er likevel kanskje ikke sa mye den statlige kulturpolitikken kan gjere for festivalene i mitt
utvalg, i forhold til & bygge og opprettholde relasjoner med det internasjonale nettverket av
festivaler og agenthus. Dette er avhengig av den feltspesifikke kapitalen i den enkelte festival,
og saledes mener jeg at det i et globaliseringsperspektiv er lite det offentlige har a si, i alle fall
i forhold til de populeermusikalske festivalene. Stortingsmeldingen papeker ogsa at

globaliseringen har veert med pa a legge til rette for desentralisering av kulturformidlingen.

P& mange matar har globaliseringa vore med pa & vekkja ny interesse for det lokale og stadbundne. |
trdd med ein internasjonal trend har dette fort til at kulturlivet i regionane er vitalisert (...) Framveksten
av festivalane viser at det i dag finst ein lokal arranggrkompetanse som har lagt til rette for
desentralisering av kunstformidlinga. (St.mld 48 2002-2003: 37).

4.1.2 Stortingsmelding 10 (2006-2007) Knutepunkt
| innledningen star det & lese at “’[s]iktem&let med meldinga er 4 sikre at det vert stilt klare

forventningar til verksemder med status som knutepunkt” (St.meld. 10 2007-2008: 6). Da
stortingsmeldingen ble presentert hadde falgende institusjoner knutepunktstatus,
sjangerspesifikasjon i parentes hvor pakrevd: Festspillene i Bergen (festspill for musikk og
scenekunst), Festspillene i Nord-Norge (festspill for musikk, scenekunst og billedkunst)
Olavsfestdagene i Trondheim (kirkemusikk m.m), Molde Internasjonale Jazz Festival, Farde
Internasjonale Folkemusikkfestival, Ultima Oslo Contemporary Music Festival, Festspillene i
Elverum (festspill i et samarbeid med ”Ungdomssymfonikerne”), Norsk Litteraturfestival —
Sigrid Undset-dagene, Notodden Blues Festival, Per Gynt-stemnet (scenekunst m.m) og
Mela-festivalen (multikulturell kunst og kultur) (St.meld 10 2007-2008: 27), i tillegg til at det
er ”lagt inn midlar til ein knutepunktfestival for rock. I desember 2007 har @yafestivalen i
Oslo far tilbod om knutepunktstatus. Knutepunktstatusen gjeld frd og med 2008 og inneber at
festivalen vil fa 1,5 millionar kroner i statleg stette” (St.meld.10 2007-2008: 16). |

stortingsmeldingens kapittel fire blir det listet opp falgende mal og resultatkriterier:

Departementet legg searleg vekt pa fglgjande kriterium som grunnlag for vurdering og evaluering av
knutepunkta:

- forankring til stad

- festivalaktivitet kvart ar

- kunstnarleg leiande

- koordinering og samarbeid
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- nasjonal og internasjonal orientering
- nyskapande og utviklingsorientert

- publikumsutvikling

- god ressursutnytting

- regional medverknad

(St.meld. 10 2007-2008: 24)

Meldingen utdyper de forskjellige kriteriene og sier blant annet fglgende:

Initiativtakarar har ofte vore lokale eldsjeler, entreprengrar og miljg som har eit djupt engasjement for
verksemda, og som har vore sterkt medverkande til utviklinga av verksemda sin s&reigne profil. Desse
har ofte vore ei drivkraft for utviklinga og ein viktig faresetnad for suksess bade regionalt, nasjonalt og
internasjonalt (...) Fra eit kvart knutepunkt er det forventa nyskapande og innovativ formidling (...)
Knutepunkta skal — som leiande innanfor sin sjanger eller sitt verkeomrade — ta eit ansvar for
koordinering og samarbeid mellom andre festivalar eller festspel innanfor same sjanger (...) Ein
faresetnad for statleg statte til kulturformal er at verksemda formidlar kunst av hag kvalitet til s3 mange
som mogleg (...) knutepunkta skal medverke til nyskaping gjennom eigne idear og produksjonar (...)
Verksemda skal vere malretta og skal ha styringssystem som sikrar god kunstnarleg, fagleg og
publikumsmessig maloppnding, og som gir god ressursforvaltning (...) Det offentlege tilskotet skal
delast mellom stat og region i forholdet 60-40 pst. med unnatak for knutepunkta i dei tre nordligaste
fylka der fordelinga mellom stat og region skal vere 70-30 pst. (St.mld 10 2007-2008: 24-26).

| tillegg avsluttes kapittel fire i Knutepunkt med at ”[k]nutepunkt med eit sjangeransvar skal
vere leiande og presentere eit program prega av kunstnarleg nyskaping og med utevarar og
artistar av heg nasjonal og internasjonal kunstnarleg standard” (St.meld 10 2007-2008: 27).
Kriteriene for & inneha knutepunktstatus skiller seg fra de mer generelle kriteriene for
festivalstatte fra Kulturradet, ved at de i enda sterkere grad handler om nyskaping, og at
knutepunktene skal vaere ledende innenfor sin sjanger av kunstneriske uttrykk. Det palegges
mer ansvar i form av kompetanseutveksling med institusjoner innenfor samme sjanger, og den
gkonomiske fordelingsngkkelen mellom stat og region er fastsatt. Det star ogsa a lese at
meldingen anerkjenner personellet i de ulike institusjonene og deres betydning for det
kulturelle uttrykket og utviklingen av knutepunktene.

Nar det kommer til hvordan man i praksis skal evaluere knutepunktinstitusjonene i

forhold til de kriteriene som er gitt;

vil [departementet] leggje knutepunkta sine eigne arlege rapportar til departementet til grunn for
evalueringane. For & fa fagleg og kunstnarleg kompetente vurderingar av i kva for grad knutepunkta har
nadd dei totale mala for tilskotet til institusjonen, medrekna kunstnarlege prestasjonar og utvikling, vil
det vere naudsynt & engasjere fagekspertise (...) For & kunne gjennomfere komparative vurderingar av
knutepunkta mot andre festivalar, vil det kunne vere naudsynt & innhente informasjon om andre
festivalar pa ein systematisk mate (St.meld 10 2007-2008: 28-29).

| tillegg er det slik at staten skal oppnevne styreleder og et styremedlem med

vararepresentanter i knutepunktene.

29



Departementet ser ikkje oppnemning av styremedlem som ein styringsreiskap, men som eit bidrag til &

sikre at knutepunkta far kompetente styrer som kan sja til at forvaltinga av verksemda fglgjer lover og

reglar og at knutepunkta lever opp til dei faresetnadene som staten har sett for tilskotet” (St.meld 10

2007-2008: 29).

Til sist vil jeg trekke frem at *’[d]et vil bli lagt opp til evaluering av kvar institusjon kvart
fjerde 4r, og pa ein slik mate at det drleg blir gjennomfert vurdering av nokre av knutepunkta”
(St.meld 10 2007-2008: 31).

Et sparsmal som melder seg nar jeg ser pa hvordan staten skal evaluere de ulike
knutepunktene, er hva slags type “fagekspertise” de ser for seg a benytte seg av for a fa
“faglege og kunstnarlege kompetente vurderingar”. Den forste evalueringen av knutepunktene
vil skje hgsten 2010 og varen 2011 som et ledd i oppfalgingen av stortingsmeldingen om
knutepunkter. Her vil andre festivaler hores, i tillegg til at ”[d]epartementet vil innhente en
kunstfaglig vurdering av knutepunktene Molde Internasjonale Jazzfestival og Olavsfestdagene
fra Norsk kulturrad” (www.statsbudsjettet.no)®. Med dette folger det at det er Norsk kulturrad
som skal vere “fagekspertisen” som nevnes 1 stortingsmeldingen. Dette virker i

utgangspunktet naturlig, ettersom Norsk kulturrad skal vere statens radgivende organ i

kulturspgrsmal.

4.1.3 Stortingsmelding 22 (2004-2005) Kultur og naering
I innledningen forklares bakgrunnen og hva som gnskes med stortingsmeldingen:

Denne meldinga vil sgkije & gje eit heilskapleg perspektiv pa forholdet mellom kultur, nzring og
samfunnsbygging. Regjeringa ynskijer & synleggjere kva for funksjonar kunst og kultur har innanfor ein
slik heilskap og leggije til rette for at kultursektoren kan spele ei starre rolle i ei nyskapande og
berekraftig samfunnsutvikling (St.mld 22 2004-2005: 5)

Videre papekes det at;

[KJulturpolitikken er forankra i ideen om kulturen sin eigenverdi. Hovudmala for kulturpolitikken er &
fremje kulturelt og estetisk mangfald, stimulere kunstnarleg kvalitet og nyskaping, bevare og sikre
kulturarven og leggje til rette for at heile folket har tilgang til eit rikt og mangfaldig kulturtilbod”
(St.mld. 22 2004-2005: 6).

Meldingen har videre som en grunnleggende forutsetning at det offentlige tar ansvar for

grunninvesteringer i kultursektoren.

Det ma leggjast til grunn at det offentlege tek hovudansvaret for grunninvesteringane i kultursektoren.
Det er ei oppgave for den offentlege kulturpolitikken & leggje til rette for eit heilskapeleg og
kvalitetsorientert kulturliv, slik at vi er sikra eit mangfald av kulturutrykk, ogsé dei som er lite attraktive
for naringslivet (St. mld. 22 2004-2005: 7).

& http://www.statsbudsjettet.no/Statsbudsjettet-2011/Statsbudsjettet-fra-A-til-A/Knutepunkt-/ [31.3.2011].
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Den fokuserer pa kultur og naring som en strategi for utvikling av regioner. ”Kultursatsning
kan tilfere en region kreativitet og dynamikk (...) Kultur kan séleis medverke til a skape nye
arbeidsplassar, bade heilt eller delvis offentleg finasierte og reint naringsbaserte” (St.mld. 22
2004-2005: 18). Meldingen har et eget avsnitt om festivalene hvor den sier at:

Festivalane er ei viktig arsak til utviklinga av arenaer, samarbeidsrelasjonar, arranggr- og
formidlingskompetanse med forankring i lokale milje og lokale ressursar over helie landet (...) Sm4,
fleksibe, profesjonelle og utprega ressursmobiliserande organisasjonar dominerer feltet (...) Festivalane
har ogsa innverknad for stadsutvikling og som identitetsskapar i marknadsfgringa av ein stad.
Festivalane kan medverke til & trekkje publikum, kundar, turistar og arbeidskraft annan verksemd pa
staden. Det er ein klar tendens til at lokale og regionale akterar ynskjer at stadsutvikling skal skje
gjennom & satse pa kulturverksemd som medverkar til arbeidsplassar og gjer staden meir attraktiv for
innbyggjarane (St.mld 22 2004-2005: 88-89).
Na defineres det ikke meldingen hva som menes med lokale og regionale aktarer, men jeg
mener det er grunnlag for a anta at dette inkluderer kommune, fylke og bedrifter. Med dette
felger det en viss tvetydighet i politikken som fares fra statens side. Som nevnt i avsnitt om
stortingsmeldingene som har mest fokus pa kulturpolitikken, er det kvaliteten som er det
viktigste nar et arrangement skal stattes. | tillegg finnes det kriterier om at arrangementene
ogsa ma fa stgtte regionalt og lokalt. Nar de regionale og lokale aktarene har neeringspolitiske
hensyn som sitt viktigste grunnlag for statte, vil kriteriet om regional og lokal stgtte i
Kulturradets festivalstatteordning, og i kriteriene for knutepunkt, sta i motsetning til det
grunnleggende kriteriet om kunstnerisk kvalitet i arrangementet. Dette fordi at lokale og
regionale aktarer tilsynelatende ikke vurderer arrangementets kvalitet, men dets potensial for

neeringsutvikling av stedet som helhet.

4.2 Offentlig gkonomisk statte gjennom Norsk kulturrad
Formalet med festivalstatteordningen hos Norsk kulturrad og hvordan festivalene vurderes,

defineres slik®:

Formélet med tilskuddet er & bidra til at musikkfestivaler pa et hgyt kunstnerisk og profesjonelt niva kan

opprettholdes og utvikles for &:

e gjore musikk av hgy kvalitet tilgjengelig for flest mulig

o stimulere til kunstnerisk fornyelse og utvikling ved & ta vare pg, formidle og videreutvikle
musikktradisjoner i Norge

o fremme bruken av samtidsmusikk

o formidle musikk til barn og unge

e bidra til at musikkfestivaler med et hgyt kvalitetsniva kan opprettholdes og utvikles
e stimulere til nyskaping med hensyn til formidling

(...)

® http://kulturrad.no/fagomrader/musikk/musikkfestivaler_/ [31.3.2010].
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Festivalene vurderes ut fra de kvaliteter den enkelte festival kan vise frem. En rekke faktorer og kriterier
har samlet sett ligget til grunn for tildelingen:

festivalenes egenart som arena for et konsertprogram med en kunstnerisk profil
formidlingsevne og publikumsoppslutning

vilje til kunstnerisk nytenkning og til & gi de respektive sjangeruttrykkene utviklingsmuligheter
festivalene som tradisjonsheerere

festivalorganisasjonens soliditet, effektivitet, stabilitet og profesjonalitet

festivalens betydning/forankring i egen region og geografiske beliggenhet

tilskudd til festivalen fra fylke og kommune

festivalens mulighet for egentinntjening
http://kulturrad.no/fagomrader/musikk/musikkfestivaler / 2010)

~—~

Her kan det ses hva Kulturradet ser etter nar de vurderer festivalenes sgknader om stgtte. Men
det gis ikke noen begrunnelse for en eventuell tildeling eller et avslag. Dette er med pa a
tilslgre hva staten egentlig mener om kvaliteten pa festivalene og hvordan, eller om, de
rangerer dem. Alle de populaermusikalske festivalene skal i utgangspunktet ha en god
mulighet for & oppfylle krav om mulighet for “egeninntjening”, ”formidlingsevne” og
“publikumsoppslutning”. Hvis en festival booker populere band, ber den ha mulighet til &
selge billetter. Men det er kanskije ikke sa enkelt som det. Den flyktige strukturen til
populerkultur som helhet gjelder i stor grad for popmusikk. Festivalstrukturelle hensyn som
veeret, og geografisk beliggenhet spiller ogsé inn. Det forste kriteriet som er “festivalens
egenart som arena for et konsertprogram med en kunstnerisk profil” er i det hele tatt vanskelig
a forsta. Hvis man definerer musikk som kunst vil vel alle festivaler i Norge med musikk pa
programmet oppfylle dette kriteriet. Det er heller ikke godt a vite hva Kulturradet mener med
formidlingsevne. Er det evnen til & veere synlig i mediene, evne til & lage et fysisk rom som er
tiltrekkende for artister & spille i, eller er det kanskije evnen til & formidle seg selv i en sgknad
til Kulturradet?

”Alle” musikkfestivalene sgker stgtte fra den samme ordningen med de samme
kriteriene. Dette medfarer at festivaler innenfor populaermusikk, jazz, samtidsmusikk, klassisk
og kammermusikk, og de ulike festspillene sgker stgtte pa bakgrunn av de samme generelle
kriteriene nevnt ovenfor. Dermed er det vel kanskje slik at en festival forsgker a vise gjennom
sgknaden til ordningen, at den oppfyller enkelte av kriteriene, og at festivalene selv overlates
til & finne en slags egenart pa bakgrunn av hvilke kriterier de oppfyller. At Kulturradet har
sapass generelle kriterier, og det faktum at man ikke skiller mellom sjangere innefor
festivalene, bidrar til & bekrefte at produksjonsfeltet for musikkfestivaler er relativt autonomt i
forhold til det kulturpolitiske feltet. Alle festivalene far plass innenfor noen av disse kriteriene

— som dermed tilsier at pavirkningen utenfra ikke har sd mye a si for hvor festivalene har sine
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posisjoner internt i feltet. For en kammermusikkfestival eller en rockefestival ville det i
utgangspunktet vere rart om de skulle oppfylle formélet om ”a fremme samtidsmusikk”,
dermed vil dette Kkriteriet heller ikke gjelde for dem, mens festivalens forankring i egen region
vil gjelde for en rockefestival i Tromsg og kanskje ikke i like stor grad for en
samtidsmusikkfestival i Oslo.

Norsk kulturrad har en sentral plass i norsk kulturpolitikk og forvalter en god del
penger hvor tildelinger skal skje pa kvalitetsbasert grunnlag. “Kulturmeldingen” drafter ogsa
Norsk kulturrad under et eget punkt. Tidligere har Stortinget gnsket en gjennomgang og
analyse av Kulturradet, men regjeringsskifter har fert til at en stortingsmelding om Norsk
kulturrad ikke ble gjennomfart. | vurderingen av regelverket rundt Kulturradet presiserer
meldingen enkelte svakheter.

For det fyrste inneheld regelverket ikkje sarleg klare reglar for kor sjglvstendig Kulturradet skal vera i
have til Stortinget og til departementet nar det disponerer over Kulturfondet. For det andre inneheld det
heller ikkje noko om at tilskot over Kulturfondet ikkje skal ga til permanente tiltak, slik arbeidsdelinga
er vorten i praksis, og slik det gar fram av dei to tilskotsforskriftene. For det tredje gar det ikkje fram av
regelverket at Kultruradet har ei oppgave som forvaltningsorgan ogsa ved fordeling av ordinaere
lgyvingar over kap. 320 post 74 (St.mld 48 2002-2003: 224).
Det er farst og fremst selvstendigheten til Kulturradet, i forhold til hvordan de skal fordele
midlene fra Norsk kulturfond, som er sentralt i forhold til instruksjonsretten for departementet
og Stortinget. Det har vert noen konfrontasjoner mellom staten og Kulturradet, blant annet en
sak som er nevnt i "Kulturmeldingen”. Oslo Danseensemble[s] stette ble ikke opprettholdt av
Kulturradet, men i stedet gikk Stortinget inn og stettet med 1 million kroner lgyvet under kap.
324 post 78 Ymse faste tiltak, og samtidig reduserte kap. 320 post 50 Norsk kulturfond med
samme belgp (St.mld 48 2002-2003: 224). Dette farte til oppstandelse i Kulturradet som
mente at deres faglige skjgnn var overkjgrt, og fem av sju medlemmer i Kulturradets
scenekunstutvalg, og scenekunstkonsulent Kai Johnsen trakk seg i kjglevannet av hendelsen
(Berg & Borge Tveit 2001). Herunder ligger problemer med prinsippet om armlengdes
avstad. Kulturradet skal fungere som et radgivende organ for staten i kulturspgrsmal og har
som sin viktigste agenda & vaere forvalter [av] Norsk kulturfond, og andre statlige
stgtteordninger pé kulturomradet” (www.norskkulturrad.no)*®. Armlengdes avstand i forhold
til staten og institusjoner er ikke noen ny problemstilling, og er ogsa nevnt i
”Kulturmeldingen”. Hermansen-utvalget presenterte i 1989 en NOU hvor man omtalte

institusjoner som staten benyttet seg av til samfunnsmessige oppgaver. Utvalget konkluderte

19 http://www.norskkulturrad.no/om-kulturradet/ [31.3.2011].
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med at man burde utforme tilknytningsformen til staten pa en slik mate at institusjonene fikk
en mer grunnlegende autonom stilling (St.mld 48 2002-2003: 226). ”Kulturmeldingen”
konkluderer ogsa med at Kulturradet bar vaere uavhengige.

[s]amla sett taler mange tilhgve for at Kulturradet ber ha ei uavhengig stilling i have til Stortinget og

regjeringa, i alle fall for ein del av dei midlane det disponerer, nettopp av di det gjev eit godt grunnlag

for at radet kan veere ein slik akter i den dynamiske utviklinga som det til no har vore” (St.mld 48 2002-

2003: 227).

”Kulturmeldingen” anbefaler videre a sette i gang arbeidet med a utforme et nytt regelverk
for Norsk kulturrad.

| forhold til “Kulturmeldingens” generelle fokus pa kvalitet i kulturen, er det nok
viktig at et slikt regelverk kommer pa plass. | forhold til at Stortinget fortsatt kan ga inn &
overprgve vedtak basert pa kriteriene til Norsk kulturrad, er dette mindre heldig for kulturen
som helhet. I verste fall vil man fa en forringelse av kvaliteten pa hele kulturfeltet hvis
lobbyvirksomhet mot politikere, og ikke hensynet til kulturens egenverdi, skal legge faringene
pa hva som bevilges av penger til hvilke formal. Dette har & gjgre med Kulturradets
kunstneriske integritet og kompetanse som statens radgiver i kulturspgrsmal. Hvis regjering
og Storting kan overprgve enhver tildeling har i praksis radet utspilt sin rolle — og kompetanse
pa kunst og kultur i realiteten ikke anerkjent.

Jeg mener det er grunnlag for & si at alle festivalene i mitt utvalg, om de mottar stette
som knutepunktfestival, mottar stgtte gjennom Norsk kulturrads festivalstatte eller ikke
mottar noe statte i det hele tatt er utsatt for innvirkning fra Norsk kulturrads faglige,
kunstneriske vurderinger. Dette basert pa at de opererer innenfor et felt hvor mange av
festivalene sgker om gkonomisk statte fra det offentlige basert pa kriteriene som staten har
satt. Dermed vil festivalene bade i relasjon til hverandre og i relasjon med det offentlige, vaere
utsatt for pavirkning fra det offentlige som har konsekvenser for hvordan de definerer seg

selv.

4.3 Festivalenes forhold til ”Kulturmeldingen”
Ettersom "Kulturmeldingen” danner grunnlaget for kulturpolitikken som nevnes i de andre

stortingsmeldingene og for kriteriene til Kulturradet, valgte jeg spesifikt a diskutere denne
med intervjuobjektene. Tilnaermingen til en politisk kapital nar det kommer til statens visjoner
for kulturen, ligger i sa mate i denne stortingsmeldingen. I tillegg var det interessant a se
hvordan festivalene i mitt utvalg passer inn i det bildet “Kulturmeldingen” gir av norske

festivaler. I intervjuene avslgrer ledelsen i festivalene at de ikke bevisst vektlegger
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”Kulturmeldingen” nar det kommer til deres forhold til den statlige kulturpolitikken. De har

kjennskap til den, men har ikke videre satt seg inn i hva som nevnes om festivaler.
Jeg har sikkert den staende i hylla her, men (latter) (Robert, Bukta).

Jeg har nok helt sikkert lest det i sin tid. Det er ikke noe jeg drar frem hvert ar nar jeg seker. Det ma jeg
innremme. (...) Forholder oss ikke til det. Jeg forholder meg til det i forhold til kommunen og
fylkeskommunen nar de kommer med nye reviderte utgaver av ting sa leser jeg gjennom det for & se om
de har endra noen synspunkter og hvordan de skal satse. Men nasjonalt. Nei, det ma jeg innremme at
det har jeg ikke (Christoffer, Slottsfjell).

Vi er selvsagt interessert i de tinga som altsa for oss pa en mate, men Stortingsmeldinger tror jeg ikke er

det vi blar oftest i altsd. Men selvsagt sa forholder man seg til det. Man forholder seg jo til signaler som

kommer fra politikere, en del lovverk som pavirker oss. Det er klart man forholder seg til alt sammen.

Men jeg vil ikke pasta at det er det en stor andel av arbeidstimene gar til (Jonas, @ya).
| forhold til festivalene i mitt utvalg, er det i alle fall slik at ”Kulturmeldingen” ikke har en
gjennomgripende innvirkning for hvordan de forholder seg til den statlige kulturpolitikken.
Da jeg selv var med og arrangerte festival var det i stor grad Kulturradet og deres kriterier
som var “gjeldende” nasjonal kulturpolitikk. Det var og er Kulturradet som 1 siste innstans
fordeler festivalstgtten, og dermed forholdt man seg til deres kriterier. Na er det slik at disse
kriteriene ogsa er i samsvar med “Kulturmeldingens’ kvalitetsbegrep og gjeldene gnsker om
hvordan fordelingene skal vurderes — derfor forholder man seq til ”Kulturmeldingen” likevel,
om sa pa en indirekte mate. Av den grunn blir "Kulturmeldingen” en del av de strukturerende
strukturene i feltet. Spesielt hvis man ser denne stortingsmeldingen i lys av oppblomstringen
av festivaler som har forekommet i Norge fra rundt ar 2000 og frem til i dag. Meldingen har et
mal om et “rikt konsertliv over hele landet” og presiserer viktigheten av lokale arrangerer og
lokal tilhgrighet. | dag er det i alle fall slik at festivalene i distriktene er frontet av personer
som har tilhgrighet til stedet, og man ser mer sjeldent at noen reiser til andre kanter av landet
for a etablere en festival. Det er eksempler pa dette ogsa, innenfor popmusikken, hvor
menneskene bak Dagnvill i Tromsg har startet Ratt og rade i Stavanger (Olsen 2010), og
overtakelsen av Hovefestivalen, hvor et britisk festivalkonsern tok over driften (Johansen
2009a). Dermed kan det vaere grunnlag for a si at pa dette punktet, fungerer statens gnske om
lokale arranggrer som en strukturerende struktur, som nok etterfalges mer ubevisst enn bevisst
fra aktarene i feltet.

Nar det kommer til globaliseringsperspektivet i “Kulturmeldingen” vil jeg si at

festivalene i mitt utvalg nyter godt av sine internasjonale nettverk. Dette handler i stor grad
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om samarbeid med festivaler angaende artister, og nettverk hos utenlandske agenter, men @ya

og Slottsfjell trekker ogsa frem deres samarbeid med utenlandske festivaler.

Vi har jo samarbeid eller dialog med flere store utenlandske festivaler, blant annet en god dialog med
Roskilde (...) Vi har snakka med Roskilde om veldig mye egentlig. Miljgarbeid, blant annet, som de
0gsa er opptatt av. Var der pa omvisning nd i sommer. Sa har vi litt samarbeid med disse Way Out West
folka i Ggteborg, og kjenner i det hele tatt mange festivaler ute i den store verden som vi bade henter
inspirasjon fra, og som er spent pa hvordan vi lgser ting (Jonas, @ya).

Vi snakker ogsa en del med utenlandske festivaler som er samme helga. Arvika, né vet jeg ikke om det
blir noe der neste &r, men vi har hatt god dialog. Vi har en festival i Finland vi samarbeider litt med som
heter Ilosaari. S& er det Meltfestivalen i Tyskland, Door i Belgia, hvor man ogsa kjenner de som booker
og har en ganske god dialog (Henning, Slottsfjell).

Vi har en som heter PC som jobber i London som jobber, ja har et fire maneders engasjement i aret.
Som har et stort nettverk der. Som jobber med noen norske artister i England og som jobber pa en eller
annen venue i Oxford men har nettverk, sa han og Henning er de som jobber med booking mest (...) s&
har vi et par tre andre festivaler nedover i Europa som vi ogsa i mange ar har prevd a fa til noe sammen
med, som har veert litte grann fruktig men ikke voldsomt. Men vi ligger jo i en helg hvor det er mye som
skjer i Europa. Sé det er jo ogsé en del av jobben til Henning, & opprette og pleie og ivareta de
relasjonene med de andre som havner pa helga var da (Christoffer, Slottsfjell).

Jeg har kontakt med en del internasjonale, har booket en del direkte fra Sverige og Danmark i ar for

eksempel. Har booket band direkte fra USA og Japan og England (Robert, Bukta).
For festivalene i mitt utvalg, som befinner seg i det populaerkulturelle segmentet, viser
programmene deres at de i hgy grad ser til utlandet nar de skal booke artister, selv om
majoriteten av artistene som spiller hos dem er norske. Store festivaler som har bevist at de
kan handtere arrangementet, og har de rette kontaktene hos agenter og managements, har
lettere for & kunne booke artister fra utlandet. Med dette fglger ogsa den gkonomiske biten seg
inn i rekken av variabler. En festival ma kunne betale, eller stille garantier for, summen
artistene koster. Hvis man ser pa bookingen av globale fenomener innenfor ulike
musikksjangere, krever dette som oftest god gkonomi pa toppen av de riktige kontaktene, og
et godt rykte som arrangement. | neste kapittel vil jeg benytte meg av Risgr
Kammermusikkfest og Ultima Oslo Contemporary Music Festival, heretter benevnt som
Ultima, for a synliggjere forskjeller i kunstnerisk innhold blant festivalene i produksjonsfeltet
for musikkfestivaler. | Risgr Kammermusikkfest innehar den kunstneriske ledelse offentlige
professorater innenfor musikk, og star av den grunn naermere i tilknytning til det offentlige,
enn de fleste festivalene innenfor pop og rock. Denne festivalen og Ultima, er ogsa tyngre
finansiert av det offentlige, og har saledes sterkere band inn til det kulturpolitiske felt. For
disse festivalene, med et mer sjangerfast innholdsfokus, som ikke har den tydelige

konkurransen som det er innenfor pop og rock, kan nok det offentlige faktisk veere en port inn
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pa et utenlandsk marked. Innenfor pop og rock tror jeg at det er bra at man holder pa
autonomien i forhold til dette med globalisering og internasjonale nettverk.. Med sa mange
popmusikkfestivaler som finnes i Norge, vil det vaere vanskelig for en offentlig statsmakt a
skulle ga inn & bevilge penger til internasjonalisering, eller bista enkelte festivaler med dette.
| forhold til desentraliseringen av kulturen som “Kulturmeldingen” tar opp, Vil jeg
fremheve Bukta og Slottsfjell som i forhold til @ya er regionale festivaler. Herunder er de, i
forhold til deres identitet, ogsa gode eksponenter for glokalisering”. Nar Christoffer
uttrykker at grunnlaget for & starte festival var ”a skape noe i Tensberg”, og tar i betraktning
hvilke artister som har veert der og hvor stor festivalen har blitt, i tillegg til at den ligger pa en
kulturhistorisk plass, er det forstaelig hvorfor stortingsmeldingen velger & anerkjenne lokale
arranggrer. Det samme kan man si om Bukta som kombinerer det nordnorske med musikk fra
hele verden. Dette vil jeg komme naermere inn pa i kapitlene hvor jeg analyserer kapitalen og

strategiene til de ulike festivalene.
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5. Produksjonsfeltet for musikkfestivaler og festivalenes
posisjoner
kapitlet om teori har jeg gjort rede for en del kriterier som Bourdieu legger til grunn for
a kunne beskrive noe som et felt. Slaatta forklarer felt pa en hensiktsmessig mate i sin
artikkel om forfatterjubileer i Nytt norsk tidsskrift:

I Bourdieus strukturelt inspirerte modeller er alle felt preget av bestemte opposisjoner internt, mellom
en autonom pol og en ikke-autonom pol, sammenfallende med opposisjonen mellom den kulturelle og
gkonomiske polen som Bourdieu ser for seg strukturerer hele universet av felt (Slatta, 2010, s.255).

Slik jeg ser pa produksjonsfeltet for musikkfestivaler, kan dette betegnes som et subfelt
innenfor feltet for musikkformidling, som igjen ligger innenfor feltet for kulturproduksjon.
Feltet for kulturproduksjon vil inneholde alle former for virksomheter som produserer
kulturelt innhold. Feltet for musikkformidling, hvor jeg plasserer festivalene, vil beskjeftige
seg med & produsere mater for hvordan musikk kan formidles. Platebutikker, plateselskaper,
andre konsertarranggrer og streamingtjenester kan veere andre institusjoner som har subfelt
innenfor feltet for musikkformidling. Pa bakgrunn av oppsvinget i antall musikkfestivaler i
Norge fra rundt ar 2000, vil jeg anta at viktigheten av festivalene som formidlingsplattform er
starre na enn far. Dette tilsier at hele produksjonsfeltet for musikkfestivaler har flyttet seg il
en mer dominerende posisjon innenfor feltet for musikkformidling, enn det hadde tidligere.

Jeg vil analysere posisjoner i produksjonsfeltet ut fra festivalenes innhold, som vil si
hva festivalene er, og hva de formidler. Det vil si at de festivalene som eventuelt ikke matte
bry seg i det hele tatt om inntekter, men utelukkende fokuserer pa det kunstneriske innholdet
av musikk, vil befinne seg i nerheten av den autonome polen til venstre i feltet. De
festivalene som utelukkende tilbyr det publikum vil ha i den hensikt a selge flest mulig
billetter og tjene mest mulig penger, vil befinne seg i naerheten av den heteronome polen. Jeg
vil altsa organisere feltene som jeg bergrer i min oppgave pa bakgrunn av hva Bourdieu
gjorde med det littereere feltet i Frankrike, hvor det fantes en autonom intellektuell pol og en
heteronom kommersiell pol (Broady 1998: 16). Jeg vil gi produksjonsfeltet for
musikkfestivaler en horisontal polaritet som skiller festivalene basert pa kommersialiteten
deres; fra de minst kommersielle til venstre i feltet, til de mest kommersielle til hgyre i feltet.
Den vertikale polariteten skiller mellom de mest anerkjente og etablerte gverst i feltet, til de
minst anerkjente og uetablerte nederst i feltet, basert pa kapitalmengden til festivalene.

Jeg vil plassere hele produksjonsfeltet for musikkfestivaler som et subfelt til hgyre i

feltet for musikkformidling som ligger til hayre i feltet for kulturproduksjon, fordi innenfor
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festivaldrift er det logisk at uansett hvor autonom en festival er, vil den ha et forhold til sine
konsumenter, altsa de som kjaper billetter. Innenfor produksjonsfeltet vil de
populermusikalske festivalene havne lengst mot hgyre, som de festivalene som er mest
knyttet til salg av billetter og avhengighet til markedet for a overleve. Hvis man ser pa hele
produksjonsfeltet ville jeg plassert eksempelvis Risgr Kammermusikkfest, med mal om a
presentere musikere som “holder et anerkjent hgyt kunstnerisk niva, eller som har
dokumentert et uomtvistelig talent” (www.kammermusikkfest.no)*!, og Ultima som er

knutepunktfestival for samtidsmusikk, i nerhet til den autonome polen.

Feltet for kulturproduksjon

Hey

kapital

Etablert

Feltet for musikkformidling
/P Produksjonsfeltet for musikkfestivaler

o Risor Kammermusikkfest
Lay . .\L'Itima Populer- Hoy ]
popularitet musikalske popularitet
Feltets egen festivaler Avhengig av
logikk er det okonomiske
gjeldende felt
Autonom pol Heteronom pol

Lav

kapital

Uetablert

Risgr Kammermusikkfest og Ultima er i mindre grad rettet mot de store publikumsmassene,
og i stgrre grad enn festivalene i mitt utvalg styrt av fagpersoner med sterk tilknytning til de
musikalske sjangerne de opererer innenfor. Ultima er organisert som en stiftelse styrt av 18
medlemsorganisasjoner som inkluderer blant annet Det Norske Kammerorkester, Norges
musikkhggskole, Institutt for musikkvitenskap UiO og Den norske Opera og Ballett*?.
Styreleder er Stein Olav Henrichsen, som tidligere har vaert operasjef i Bergen. Kunstnerisk
leder ved Risgr Kammermusikkfest er Lars Andreas Tomter, anerkjent bratsjist og professor
ved Norges Musikkhggskole. Andre personer tilknyttet den kunstneriske ledelsen er pianist
Leif Ove Andsnes og Henning Kraggerud, fiolinist og professor ved Baratt-Dues
Musikkinstitutt®. Ultima er, som nevnt, knutepunktfestival og mottok i 2009 7,1 millioner

kroner i statte'®, og hadde, i henhold til proff.no, driftsinntekter pa draye 13 millioner®. Dette

Y http://www.kammermusikkfest.no/?gruppe=2108 [31.3.2011].

12 http://www.ultima.no/nb/om-ultima/88-ultimas-medlemmer [31.3.2011].

3 http://www.proarte.no/kra/kra_bio.htm [31.3.2011].
 http://www.ultima.no/nb/component/content/article/42-bakgrunn/190-nokkeltall-ultima-2009 [31.3.2011].
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innebaerer at over halvparten av inntektene kommer fra stgttemidler fra stat og kommune.
Risgr Kammermusikkfest hadde i 2009, i henhold til proff.no, driftsinntekter pa drgye fem
millioner kroner'® og mottok 1,4 millioner av staten under post 50, Norsk Kulturfond via
statsbudsjettet'’, og rundt 950.000 kroner til sammen fra Risgr kommune og Aust-Agder
Fylkeskommune for samme ar (Ryvind 2009), som utgjgr ca. halvparten av driftsinntektene.
For begge festivalene tilsier dette at de ikke er sa avhengig av billettinntekter som de
populermusikalske festivalene er. Produksjonsfeltet for musikkfestivaler har jeg plassert ca
midt i feltet for musikkformidling med en pil som peker oppover, for & indikere at feltet har
fatt en mer dominant posisjon enn det hadde fgr. Antallet musikkfestivaler tilsier at det ikke
kreves sa mye av kulturell eller gkonomisk kapital for a kalle et arrangement for en “festival”.
P& bakgrunn av at inngangsverdien for 4 kalle seg en “festival” er ganske lav, plasserer jeg
produksjonsfeltet for musikkfestivaler i nedre region av feltet for kulturproduksjon. I
produksjonsfeltet blir pavirkningen av den statlige kulturpolitikken synlig i szrlig grad blant
festivaler i nzerheten av den autonome polen. Statens gkonomiske finansiering av festivaler
som ikke er kommersielle, bidrar til at disse har mulighet til & eksistere i den
starrelsesordenen de er. Dette er en logikk som kan benyttes pa feltet nar det kommer til den
statlige fordelingen av gkonomisk kapital.

Nar en festival skal konstruere sitt innhold er det flere faktorer som spiller inn pa
hvem som faktisk ender opp pa plakaten til festivalen. For det fgrste er det artistenes routing
og festivalens plassering i tid og rom. Hvis en artist er pa turne i USA nar festivalen pagar,
blir det vanskelig & fa denne til & spille, uansett hvor mye festivalen er villig til & betale. Og
kanskje mer aktuelt; hvis en artist har flere jobber i en annen del av landet i den perioden
festivalen pagar, kan det bli vanskelig a fa artisten til sin festival. En annen faktor kan vere at
flere festivaler har lyst & presentere den samme artisten, som i ytterste konsekvens kan fgre til
at den som betaler mest far tilslaget. Dette kan igjen veere med & presse priser pa artister
oppover. Til sist handler det om relasjoner og samarbeid. Hvis flere festivaler gar sammen og
kan garantere flere jobber til, for eksempel, en internasjonal artist, kan det veere enklere a fa
dem til & legge routingen innom Norge. Muligheten til & sette opp det programmet festivalen

selv gnsker, er avhengig av dens symbolske kapital og symbolske makt. Om festivalen er hayt

15

http://www.proff.no/proff/search/companyDetails.c?free Text=ultima+music&bc=0&c=700208SD&org=990703
043 [31.3.2011].

1 http://www.proff.no/selskap/ris%C3%B8r-kammermusikkfest/ris%C3%B8r/oppf%C3%B8ringer-uten-
bransjetilknytning/Z001K7C1/ [6.4.2011].

7 http://www.statsbudsjett.dep.no/Statsbudsjettet-2009/Dokumenter/Fagdepartementenes-proposisjoner/Kultur--
o0g-kirkedepartementet-KKD/27978/27998/28000/ [31.3.2011].
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nok plassert i feltet til i det hele tatt & bli vurdert som god nok til & huse den aktuelle artisten,
er en indikasjon pa festivalens symbolske makt. Om festivalen har et bra program fra far,
ligger riktig plassert i tid, i riktig by og om den eksempelvis har stor nok scene og riktig
publikumsgrunnlag til at agentene vil sette artisten pa den aktuelle festivalen, er en indikasjon
pa festivalens symbolske kapital. | den symbolske kapitalen finnes ogsa festivalens sosiale
kapital, nar den er i spill i feltet. Den sosiale kapitalen er en faktor i festivalens muligheter til
a formidle artister. Med festivalens sosiale kapital, tenker jeg primert pa det nettverket av
artisters agenter og andre festivaler som den samarbeider med, som kan aktiviseres for a gjere
det mulig for festivalen & booke de bandene som er gnskelige. | den gkonomiske finnes
publikumstilstremningen og festivalens budsjett — hvor mye penger det er tilgjengelig for &
skape festivalen. | den politiske kapitalen ligger forholdet til det offentlige og festivalenes
evne til & formidle seg selv til det politiske miljg lokalt og nasjonalt, samt til Norsk kulturrad.

Alle populermusikalske festivaler i produksjonsfeltet vil, som vist i illustrasjonen
ovenfor, plassere seg ganske langt mot hgyre. Men ogsa blant de populermusikalske
festivalene er det forskjeller i kapitalsammensetningen. Selv om alle populsermusikalske
festivaler er avhengige av billettsalg og en form for sosial kapital for & fa tilgang til artister,
vil jeg vise i analysen under at de andre kapitalformene er med pa a definere forskjellene
mellom dem.

Det er grunnlag for & si at festivalene i mitt utvalg ligger ganske nere hverandre. Jeg
vil omtale dem som en klynge i gvre hgyre del av produksjonsfeltet, som i form og innhold
befinner seg et godt stykke unna bade Riser Kammermusikkfest og Ultima. Festivalene i mitt
utvalg har forskjellige profiler pa sitt innhold som ogsa gjenspeiler festivalens posisjon i
produksjonsfeltet for musikkfestivaler.

5.1 Kapitalformer i produksjonsfeltet
| Kunsten & vaere seg selv skriver Andreassen om de fire ulike identitetstypene

programidentitet, stedsidentitet, arena- og omréadeidentitet og verdiidentitet'®. Disse
identitetstypene var mitt fokus i intervjuer med personene fra festivalene i mitt utvalg, og jeg
anser dem som hovedelementene i festivalenes symbolske kapital i produksjonsfeltet for
musikkfestivaler. Alle disse identitetstypene peker pa ulike former for kulturell kapital og
strategier for kapitaltilegnelse i produksjonsfeltet.

Hovedgeskjeften til en musikkfestival er a presentere et antall forskjellige artister pa

en eller flere scener over en begrenset tidsperiode. Dermed anser jeg “programidentiteten”

18 http://www.identitetshandboka.no [31.3.2010].
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som den viktigste identitetstypen for festivalenes posisjon i produksjonsfeltet. |
’programidentiteten” ligger bade det musikalske hovedprogrammet, eventuelle sideprosjekter
som kunstinstallasjoner og annen kunstnerisk aktivitet pa omradet og klubbvirksomhet
utenfor festivalomradet. Festivalene i mitt utvalg har noenlunde samme oppbygging rundt
booking av artister. De har en bookingsjef, hvis rolle er & veere i kontakt med ulike
agentbyraer, og motta og sende forespgrsler fra festivalen til de aktuelle artistenes agenter.
Denne personen har et nettverk av personer rundt seg som han radferer seg med. Disse
personene kan bade veere en del av festivalens ledelse, og andre som han anser som skikket til
a vurdere artistene, i forhold til den ulike festivals identitet og profil. Alle festivalene er

tydelige pa at det er til bookingsjefens smak de setter sin lit.

Jeg vil ikke si han har en vetorett men. Men nar han har veldig sterke gnsker om en artist sa blir nok det.
Sa blir nok det fulgt i ganske stor grad. Og det gar jo pa at. Det gar pa hans teft for hva som funker og
ikke, som vi andre stoler pa (Jonas, @ya).

Jeg sitter nok og bestemmer i siste ledd egentlig det meste. Men jeg har en kollega som jeg jobber
sammen med pa booking som bor i England. Som har et nettverk der borte blant agentene og sann. Sa
det er pa en mate vi to som avgjgr hva vi booker hele tiden. Vi konfererer oss i mellom, men jeg har pé
en mate siste ordet (Henning, Slottsfjell).

Jeg vil hevde, altsa han har full tillit, han har full tillit. Henning er jo, han er jo veldig flink til & spgrre
hvis det er liksom de starste artistene og det dreier seg om mye penger sa er han flink til a spgrre, men
han har egentlig all makt. Den tilliten skal han ha ogsa, ellers sa far han ikke gjort jobben sin
(Christoffer, Slottsfjell).

Jeg har nok mye makt. Ja det tror jeg nok (Robert, Bukta).

Jeg tror de opererer forholdsvis demokratisk seg i mellom, men siste ordet er Robert sitt. Som

bookingsjef. All makt sitter ikke hos han, men mye gjar det (Siw, Bukta).

”Stedsidentiteten” handler ifolge Andreassen om a orientere seg i forhold til
lokalsamfunnet. Han sier videre at hvert sted har sine lokale kjennetegn som ikke er
kopierbare og at man som arranggr bar passe slike elementer inn i sine festivaler. | tillegg
pastas det at man som publikummer er interessert i a sjekke ut lokale sartrekk, og om man
ikke vil prave alt som er tilgjengelig, vil man gjerne se det og fortelle historiene som heller
ikke er kopierbare (Andreassen 2009: 15). | forhold til bruken av begrepet ’stedsidentitet” vil
jeg ogsa trekke inn hvordan festivalene er med pa a pavirke og forme sine steder gjennom
festivalenes kapitalsammensetning, altsa at det ikke bare er stedet som yter en identitetsfaktor
til arrangementet, men at ogsa arrangementet er med pa a forme identiteten til stedet og de

menneskene som bor der. Som jeg skrev i avsnittet om St.mld. 22 (2004-2005) Kultur og
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nering, anerkjenner denne meldingen festivalenes betydning som identitetsskaper i
markedsfgringen av et sted (St.mld. 22 2004-2005: 89).

”Arena- og omradeidentiteten” vil jeg si er en del av festivalens posisjon i feltet de
opererer innenfor, pa bakgrunn av at det for det farste setter fysiske begrensninger for hvor
mange mennesker som kan entre festivalen til enhver tid. For det andre er det gjerne eid og
disponert av noen andre, eksempelvis kommunen eller fylket, som legger faringer for bruken.
Og for det tredje gir omradet muligheter og begrensninger i forhold til hvordan festivalen
velger & utnytte det. Derfor vil jeg ogsa vektlegge at maten de utnytter omradet pa er en del av
den symbolske kapitalen. Andreassen omtaler selve konsertomradet som arranggrens sjel, at
det i flere tilfeller er selve begrunnelsen for at flere arrangementer har blitt til (Andreassen
2009: 41). Ifelge Andreassen handler ”verdiidentitet” om hvilke holdninger man har. Han sier
videre at det er vesentlig at man definerer sine kjerneverdier nar man skal ta et
verdistandpunkt (Andreassen 2009: 22). Andreassen oppsummerer “verdiidentitet” med & si at
de verdiene en festival har er det man "’brenner for, og tar pa blodig alvor” (Andreassen 2009:
22).

Ved siden av den symbolske kapitalen illustrert gjennom identitetsbegrepet finnes den
gkonomiske kapitalen. Dette er en viktig faktor som spiller inn i forhold til hvordan
festivalene er posisjonert. Den gkonomiske kapitalen er med pa & gjere autonomi i innhold
mulig fordi en festival med god gkonomi star friere til & legitimere innholdet i egne
forutsetninger, enn en festival som i stgrre grad ma rette seg etter markedet. Jeg vil relatere
den gkonomiske kapitalen til publikumstilstramning, ettersom antall besgkende vil generere
en hgy andel av innektene i en populeermusikalsk festival. Dette vil henge sammen med en del
av identitetstypene til Andreassen, og vil veere avgjerende for om festivalen kan praktisere en
autonomi i innholdsfokuset, eller om de vil rette seg mer mot det kommersielle. Men den
gkonomiske kapitalen er ogsa linket til det jeg vil kalle en politisk kapital.

De tre stortingsmeldingene jeg har tatt for meg, og i seer Norsk kulturrads
festivalstatteordning, vil jeg si er en bekreftelse pa at det blant norske festivaler ogsa ma
finnes en type politisk kapital. Alle festivalene som sgker stgtte hos Kulturradet blir vurdert
etter de samme kriteriene — kriterier som er vide og apne for tolkning. Knutepunktstatus har
kriterier som er relativt like som Kulturradet sine, men med litt stgrre fokus pa nyskaping, og
at festivalen skal veare ledende innenfor sin sjanger. For en festival som sgker stgtte pa
bakgrunn av kriterier, vil en evne til & formidle seg selv vere en faktor. Av de 172 sgknadene
som Kulturradet fikk inn til festivalstgtteordningen for 2010, fikk 103 stgtte. Festivalene blir

ikke plukket ut av seg selv, de er ngdt til & sgke. Dermed vil maten de kommuniserer med det
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offentlige vaere en kapitalform som en festival ma inneha for & fa gkonomisk statte. Nar
fristen for & sgke festivalsstgtteordningen er sa tidlig som i september aret fgr, og mange av
festivalene blir arrangert om sommeren, er det viktig at festivalene har noe a vise til, og at
sgknaden er i henhold til hva Kulturradet kan forvente seg. Evnen til & kommunisere med det
offentlige pa en hensiktsmessig mate som kommer festivalen til gode, blir dermed en egen
type kapital i produksjonsfeltet for musikkfestivaler. Denne kapitalformen er viktig fordi den
har betydning for kanaliseringen av offentlig statte inn i feltet, og vil vaere med a bekrefte
festivalenes posisjoner i forhold til hverandre. Politisk kapital vil vaere med a generere
gkonomisk kapital for de festivalene som er i besittelse av den. Forholdet til de lokale og
regionale myndighetene har noe 4 si for festivalen nar det kommer til arrangementstekniske
forhold og gkonomisk statte. Sa lenge Kulturradet har et kriterium som ma oppfylles om lokal
og regional stgtte for 4 fa statte nasjonalt, vil den politiske kapitalen ogsa gjelde her. Det er
likevel den nasjonale politikken som har mest a si for posisjonen festivalene har i
produksjonsfeltet ettersom det pa lokalt og regionalt plan ikke er like faste retningslinjer for
kulturpolitikk som det er nasjonalt.

De ulike identitetstypene, festivalens publikumsoppslutning og deres politiske
kompetanse ser jeg pa som forskjellige typer kapital som vil bestemme festivalenes plassering
i produksjonsfeltet. Pa bakgrunn av disse kapitalformene vil jeg forsgke a vise hva som
kjennetegner musikkfestivaler, og hva som skiller festivalene i mitt utvalg fra hverandre.

5.2 Produksjonsfeltets autonomi og kulturpolitisk pavirkning
For & delta i produksjonsfeltet for musikkfestivaler, er en viss form for gkonomisk og

symbolsk kapital ngdvendig. Da festivalen jeg jobbet i ble medlem av Norsk Rockforbund
hadde vi rundt 1.000 besgkende i en hage, men da den startet var det 150 besgkende. Likevel
kalte vi arrangementet for en “festival” allerede fra starten av. Dette var 1 perioden hvor
Quartfestivalen var pa sitt stgrste. Quart var medlem av Norsk Rockforbund, og vi kunne
treffe dem péa seminarer og prate med dem. De anerkjente at vi var en festival i s mate. Na
ble ikke Skral Festival en stor aktar i feltet far noen ar senere, hvor festivalen flyttet til et
starre omrade, fikk flere besgkende og starre internasjonalt kjente navn pa plakaten.
Kriteriene for a ha blitt en stor spiller i feltet for kulturproduksjon, er kanskje annerledes
innenfor andre kulturelle produksjoner enn musikkfestivalene, ettersom en festival er
avhengig av et publikum for @ overleve. Dette i hvert fall til en viss grad, sa lenge noen
festivaler mottar mer offentlig statte enn andre. Derfor er det viktig a holde fast ved at feltet

ikke er totalt autonomt, men relativt autonomt.
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I produksjonsfeltet for musikkfestivaler vil jeg si at det som skiller eksempelvis Risgr
Kammermusikkfest fra festivalene i mitt utvalg, er den nerheten festivalen har til en spesifikk
musikksjanger og avhengigheten til det offentlige. Mens det i den kunstneriske ledelsen i
Risgr Kammermusikkfest befinner seg professorer innenfor den musikalske sjangeren de skal
levere til publikum, er den formelle popmusikkutdannelsen ikke til stede hos festivalene i mitt
utvalg. Risgr Kammermusikkfest representerer en sjanger hvor det 4 ga i lzere, og studere sin
musikk er utbredt i forhold til innenfor popmusikken. I tillegg er det popmusikk som har det
bredeste tilbudet i form av antall plateutgivelser og konserter, som dermed gjer det naturlig at
de populermusikalske festivalene er mer avhengige av det eksterne gkonomiske feltet, enn de
sjangertro musikkfestivalene med klassisk musikk og samtidsmusikk pa programmet. Feltets
egen logikk handler om autonomi i innhold. Det at festivaler kan presentere musikk som ikke
er basert pa gnsket om a selge, men gnsket om a formidle kvalitet. Kvalitetsfokuset er ogsa
det viktigste elementet i stortingsmeldingene hvor kultur er nevnt. Dermed legger jeg til grunn
at staten er med a strukturere produksjonsfeltet med gkonomisk statte til det den mener er
kvalitet. Ved hjelp av festivalstgtteordningen, knutepunktstatten og stgttemidler via post 74 pa
statsbudsjettet, gir staten de sjangertro og autonome festivalene anledning til & eksistere basert
pa rent kunstnerisk innhold. Ved hjelp av knutepunktsordningen er staten med pa &
anerkjenne at noen festivaler har hayere feltspesifikk kapital enn andre, og plukker dermed ut
en festival innenfor hver musikksjanger som antas a veere ledende i forhold til de andre. Dette
er med pa & bekrefte disse festivalenes posisjoner som dominante i feltet. Statens utnevnelse
av @ya som knutepunkt for rock er en bekreftelse pa dominansen de har blant de
populermusikalske festivalene.

At aktarer utenfor feltet har mulighet til & anerkjenne innhold som produseres innenfor
feltet, og at dette har noe & si for feltets struktur — er med pa & svekke autonomien. Det er med
pa & gjere feltet avhengig av eksterne felt. Nar det likevel er slik, og jeg argumenterer for at
det er relativt autonomt, er dette fordi at de samme logikkene som gjelder i produksjonsfeltet,
gjelder ogsa for aktgrene som pavirker og strukturerer. Staten er ute etter a statte kvalitet. Og
kvaliteten i et arrangement synliggjares i kapitalstarrelsen ogsa internt i feltet. @ya har ikke
hayest andel av symbolsk kapital fordi de er anerkjent av staten som knutepunkt. Det er mer
slik at de er anerkjent som knutepunktfestival fordi staten mener at de har hgyest andel av

symbolsk kapital blant de populeermusikalske festivalene.
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6. Buktas kapital og strategier i produksjonsfeltet for

musikkfestivaler
en gkonomiske kapitalen til Bukta er den laveste blant festivalene i mitt utvalg.

Dette indikerer en posisjon under @ya og Slottsfjell i produksjonsfeltet..
Kapasiteten pa omradet er lavest av festivalene i mitt utvalg, slik at
publikumstilstremningen aldri kan bli s hgy som hos de andre. Totalbudsjettet til Bukta for

2011 er, ifglge Robert, pa rundt 11 millioner kroner.
Totalbudsjettet er pa ca 11 millioner, sann pluss minus (Robert, Bukta).

Dermed vil inntjeningspotensialet og den gkonomiske kapitalen som festivalen selv klarer a
generere ved hjelp av inntekter utover gkonomisk statte fra det offentlige, veere deretter.

Under folger en analyse av Buktas kapital og strategier.

6.1 Identitetstypene som symbolsk kapital
Festivalenes identitet er et viktig element i & kunne plassere festivalene i produksjonsfeltet.

Av identitetstypene anser jeg, som nevnt, ’programidentiteten” som den viktigste. Robert sier
blant annet at han aldri ville booket et band som ikke enten han, eller noen av hans fortrolige,

har sett opptre.

Jeg booker veldig, veldig sjeldent noen band som jeg ikke kjenner noen som har veert pa konsert med
dem, og kan verifisere at de faktisk er dritbra live (Robert, Bukta).
| forhold til hvordan Bukta jobber i bookingprosessen, og i forhold til at de er mer sjangertro
til rock innenfor produksjonsfeltet for musikkfestivaler, indikerer at festivalen kanskje ikke er
den mest kommersielle av de populermusikalske, basert pa autonomien i innholdet nevnt i
forrige kapittel. Men grunnlaget for a plassere Bukta til hgyre i feltet blant populeermusikalske
festivaler skapes av Buktas forhold til publikum og hvordan de definerer den musikken de

presenterer.

Det var over 4000 inne pa lgrdagen da Hellbillies apnet. Og for oss er det kjempebutikk i det & betale et
greit honorar til et stort norsk band. Selv om det er en kjedelig booking, sa er det sann at hvem faen
ellers av norske band som vi ikke har hatt kunne vart der og dratt 4000 folk liksom, det er ingen (...)
det som vi til enhver tid mener er et godt rockeband, det er et godt rockeband, og kan spille pa Bukta. S&
enkelt er det, eller s& vanskelig kan det vaere. Og det er veldig vanskelig a forklare hva er et godt
rockeband eller ikke, men det er liksom den kjernen av de som booker festivalen. Hva vi mener er et
godt rockeband, og kan tilfare festivalen noe, er det vi booker. Og det kan forandre seg fra ar til ar eller
over tid kan det dreie i en retning liksom. (Robert, Bukta).
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Dette utsagnet fra Robert understreker Buktas narhet til den heteronome polen, men samtidig
er ikke Hellbillies noe dpenbart sjangerbrudd i forhold til deres rockeprofil. Country kan
gjerne beskrives som en avart av rock. Likevel understrekes betydningen av publikum i
forhold til ansket om & tjene penger, ved at festivalen satt opp et band, som i 2010 la 21 uker
pa VG-lista med albumet Leite etter lykka med 1.plass som bestenotering®®, til & apne
festivalens siste dag. Bukta har ogsa et oppleeringsfokus for sitt publikum nar det kommer til
hva de booker av band. Dette innebeerer at festivalen setter opp et kjent band tidlig, og mindre

kjente band i de pafelgende slottene i programmet.

Altsa at vi lurer de til & komme pa Big Bang og sa far de et annet band etterpd som de ellers ikke ville

ha kommet pa. Men som er bra og som overrasker folk og som gjer at de synes det er kult & veere pa

Bukta (Robert, Bukta).
Dette er et eksempel pa den symbolske kapitalen som Bukta setter ut i spill gjennom
programmeringen av festivalen. Det er antakelig slik at publikum forstar intensjonene med
Buktas handlinger, men de har antakelig lyst til & se bade Hellbillies og Big Bang. Dermed
forekommer det en slags miskjennelse av de objektive betingelsene som ligger til grunn for
verdien av den symbolske kapitalen (Esmark i Prieur & Sestoft, 2006, s.94). Av den grunn
kommer Buktas symbolske makt til syne gjennom deres posisjon til hgyre for sentrum av
feltet — de booker rock, men de er ogsa interessert i salg. Dermed utvider de rockebegrepet for
a tilpasse seg publikummet. Robert sier videre at han noen ganger ser seg nadt til a booke

band som publikum vil ha, uten at han liker dem.

Og sa hender det jo at vi booker ting som ikke jeg ngdvendigvis liker da. Det ma jeg innremme (Robert,
Bukta).

Den symbolske kapitalen kommer altsa til syne gjennom hvordan de setter artistene opp i
programmet for 4 tiltrekke seg folk tidlig til omradet, og for & "leere opp” publikummet
gjennom a sette mindre kjente band etter de sterre, og kanskje mer folkelige, artistene som
dominerer de norske salgslistene.

Bukta booker, ifglge Robert, mest gjennom norske agenter. Dette kan ha noe med
festivalens starrelse og anseelse hos utenlandske agenthus, i tillegg til at det ogsa har a gjere
med forholdet festivalen har til norske agenter. Etter min mening er det et uttrykk for den

sosiale kapitalen festivalen innehar.

19 http://lista.vg.no/album_info.php? AlbumOp=show&albumld=11631&albumtype=album&albumtype_id=1
[31.3.2011].
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Jeg har kontakt med en del internasjonale, har booket en del direkte fra Sverige og Danmark i ar, for
eksempel. Har booket band direkte fra USA og Japan og England (...) Sa er det litt sdnn at vi foler at
det er viktig for oss & ha god kontakt med norske agenter. Fordi at vi har jobbet veldig mange ganger
med utenlandske ting der vi har vaert i kontakt med et band i USA, manageren til et band, og spurt om vi
kan gjere en deal. Og sa har de sagt jaaa, du ma nok ta det med agenten var. Og sa har vi tatt kontakt
med den amerikanske agenten, og sa har de sagt at vi har na en Europaagent for det bandet. Og sa har vi
endt opp med & matte ta med en agent i England som har Europa, som igjen sier at ja, men vi har en
skandinavisk kontakt som sier vi har en norsk kontakt. Og sa er vi egentlig like langt da, bare at vi har
gatt hele veien tilbake igjen, og ende opp med den samme norske agenten som vi egentlig i
utgangspunktet tenkte at; nei OK vi driter i han — vi praver USA direkte (Robert, Bukta).
Dette handler nok i stor grad om den symbolske makten til festivalen i forhold til anseelse og
dens gkonomiske kapital, men ogsa om relasjoner og nettverk — den sosiale kapitalen.
Innenfor booking er det nok slik at det ikke holder & ha nok gkonomisk kapital til & huse store
band. Du ma vite hvem du skal snakke med og gjerne ogsa ha bevist gjennom tidligere
arrangementer, at du kan huse artister av en viss stagrrelse. Noe som langt pa vei bekreftes av

Robert.

Du far farst booka de ordentlige gode banda nar du far gode relasjoner til agenter, og pa en mate, du
klarer & fa ut noe mer enn du ellers ville ha gjort, hvis du bare sitter pa pengene eller bare viljen (Robert,
Bukta).
Bukta har ogsa et samarbeid med Slottsfjell nar det kommer til booking av artister. Henning
uttaler at de ved hjelp av samarbeidet, kan fa utenlandske artister lettere til Norge ettersom de

kan tilby to spillejobber i samme periode.

Vi samarbeider ogsd en del med Bukta (...) plutselig finner vi et band som begge to er interessert i. Sa
legger vi inn bud pd dem sammen. Det tror jeg hjelper oss med & faktisk fa artistene til a gidde & komme
hit da. Fordi at Norge er jo ofte en omvei, for internasjonale artister i hvert fall (...) Sa det har ogsa veert
en fruktbar greie de siste par tre arene, nar vi har begynt a snakke mer sammen. Det har veert bra
(Henning, Slottsfjell).
Samarbeid mellom festivalene er en del av deres sosiale kapital. Bukta har en mer utpreget
rockeprofil, men det er slik at mange av artistene som spiller der ogsa kan spille pa Slottsfjell,
selv om det i mange tilfeller ikke gar den andre veien. Clutch, Juliette Lewis, Mew, Dinosaur
jr, Ingenting og Hayseed Dixie var utenlandske artister som spilte pa begge festivalene i 2010.
Bukta knytter mye av sin “stedsidentitet” til det nordnorske i kanskje sterkere grad enn
direkte til Tromsg som by. Festivalen har klart formulerte styringsdokumenter som forteller
hvem de er, og hvordan de skal jobbe for & na sine mal. Bukta har hatt et operativt styre som
har jobbet spesifikt med planverk og overordnede interne dokumenter, og har et klart og

tydelig bilde for seg selv hva de skal vare og hvordan de skal arbeide.
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Vi har noe som heter mal-, visjons-, strategidokument 2010-2014 eller noe sént (...) Det ligger til styret.
Styret jobber mye med det, administrasjonen jobber mye med det. Og vi praver & involvere staben sa
mye som mulig (...) Del av de planene der sa ligger det ogsé en handlingsplan som vedtas fra ar til ar.
Og den handlingsplanen og de strategidokumentene vére de bygger péa evalueringene til alle i staben
(Robert, Bukta).

Begge intervjuobjektene fra festivalen svarte “rock, ol og sjemat” uten serlig betenkningstid

da jeg spurte hva Buktas identitet var.

Rock, ol og sjgmat i Telegrafbukta (...) sjgmaten, det gar egentlig pa den nordnorske biten av det, altsa
at vi gnsker & vaere en nordnorsk festival, og vise det pa arenaen var (Robert, Bukta).

Rock, ol og sjemat! (Latter) (...) Ja. Den gjennomsyrer hele staben og organisasjonen. Om du sper alle i
staben, tror jeg alle kan svare pa hva som er identiteten til Bukta? Sa der har administrasjonen veert
kjempeflink til & kjgre propaganda i alle sammenhenger. Dette er profilen til Bukta (Siw, Bukta).
Bukta spiller veldig pa tilknytningen til regionen i form av sjgmatsprofilen, den nordnorske
naturen og det at Tromsg-publikummet er hardfare nok til & ga pa festival uansett hvor darlig
veer det er.

Alle som kommer hit da. De far et veldig sann sterkt forhold til naturen her, og ser det med en gang man
kommer ut av flyet da. Sa ser du at, deeven, satan, her er det helt sykt tgft da. Og det har vi blitt flinkere
til & bruke. Og i fjellene rundt her nar du star pa festivalen, sa er det faktisk sng i fjellene midt pa
sommeren i juli. Og bare det er fantastisk. Altsa, nar du star i Telegrafbukta, sa har du liksom den
nordnorske naturen og du har Tromsg, du har sann alle de sterke sidene til Tromsg i synsvidden da
(Robert, Bukta).

Folkene i Tromsg er helt unike i forhold til det & stille opp pa festivalen uansett hva slags veer det er

liksom. Det har selvfalgelig kjempestor betydning for Buktafestivalen (Siw, Bukta).
For festivalen blir det nordnorske en del av strategien Bukta benytter seg av, for & posisjonere
seg i produksjonsfeltet for populermusikalske festivaler. De bruker elementer i festivalen som
man faktisk ikke finner noen andre steder. Med dette blir ogsa “stedsidentiteten” et
supplement til det direkte innholdet, altsa artistene som star pa scenen, og er med pa a skape
det totale bildet av Bukta som en festival. Jeg vil ogsa trekke frem stedsidentiteten” som en
del av grunnlaget for & benevne Bukta som autonom i sammenligning med andre
populermusikalske festivaler med hensyn til innhold. Det er ikke mange popularkulturelle
arrangementer i Tromsg pa linje med Bukta. Der er Dggnvill, som er en mer sjangerfri
popfestival, som arrangeres i september og som har eksistert siden 2007. Dette, kombinert
med det Siw sier om publikummet, leder meg til 4 si at ettersom Tromsg ikke har noe annet
lignende arrangement, og basert pa lojaliteten i publikum, kan Bukta veere mer autonome i

innholdet sitt. De kan presentere det som de selv mener er det beste innholdet, uavhengige av
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publikums smak. Noe som illustreres av Roberts utsagn om da Bukta opplevde kritikk av

programmet fra deres lokale medier.

Mange jeg har snakket med egentlig ikke mener noen ting om det, har fatt den meningen, og mener at ja
dere hadde na ikke sa bra program i ar, men ja vi kom na allikevel (Robert, Bukta).
Samtidig opplever de, basert pa publikumsundersgkelsene sine, at deres publikum kanskje

ikke er sa musikkinteresserte, men mer opptatt av kultur pa et bredere plan.

Hvis jeg skal si det veldig, veldig kort hva det var, sa var de i gjennomsnitt mellom 28 og 29 ar. Har 72
eller 74 prosent av dem har tre fire ar hgyere utdanning eller mer. Og de er storforbrukere av kultur. Sa
de er pé fotballkamper, er i kulturhuset, pa studenthuset (...) (Robert, Bukta).

Vi gjennomfarte jo en publikumsundersgkelse og kanskje vi ble litt overrasket? Det er jo - hva skal jeg
kalle det - ikke godt voksne, men tretti-trettifem eller trettifem-fgrtifem som er hovedtyngden. Disse er
kanskje ikke spesielt musikkinteresserte, men vil veere med, vil ha en festivalopplevelse fordi det er
sosialt og hyggelig, og man mgter mange kjente. S& Bukta har et betalingsdyktig publikum. Og kanskje
disse 0gsa er mer bevisst pa hva Bukta har & si for Tromsg by. Bukta er mer enn en sann type hip
festival der kidsene kommer og har det gay, og bor pa camp (Siw, Bukta).
Dermed blir det slik at de kan veere mer innovative i sammensetningen av programmet,
foruten bookingen av headlinerne. Disse ma vare til stede for a sikre at publikummet kommer
tilbake hvert ar — ettersom det er noen artister de kjenner fordi de er kjente, i tillegg til at
festivalen fungerer som en sosial arena hvor man treffer venner og bekjente. At festivalen har
hatt et stabilt billettsalg gjennom arene, tyder pa at publikummet er lojalt, og at de pa denne
maten validerer en plassering i gvre del av feltet. Dette ettersom publikumstilstramningen
ikke utelukkende baserer seg pa innhold, og dermed gjar det mulig & veere autonom i forhold
til innholdet de presenterer. Med dette blir ogsa publikumstilstreamningen en viktig kapital for
Bukta som bidrar til at jeg vil plassere dem i gvre del av produksjonsfeltet.

Intervjuobjektene fra Bukta viser et sterkt engasjement nar det kommer til
tilknytningen til sitt festivalomrade. Bukta er den eneste festivalen i mitt utvalg som har
opplevd kontrovers i forbindelse med sitt tilholdssted, da de far festivalen i 2006, fikk kritikk
for hvordan omradet sa ut etter festivalen hadde blitt arrangert. Det ble, som nevnt, skrevet
flere leserinnlegg mot festivalen pa nordlys.no. Festivalen kom senere til enighet med
kommunen og administrasjonen om hvordan de skulle lgse problemer med slitasje pa
omradet, og det ble ogsa publisert en uavhengig rapport som konkluderte med at effektene av
festivalene ikke var skadende for Telegrafbukta (se kilder og fotnote s.4). Tilnyttingen til
omradet er sa stor, ifalge Robert og Siw, at hvis det ikke hadde vert for Telegrafbukta, hadde

kanskje festivalen aldri sett dagens lys.
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Hadde vi matte flytte fra Telegrafbukta som mange mente etter 2006, at vi burde flytte til en
fotballbane, eller et eller annet sant, s& hadde vi sluttet med festivalen, tror jeg (Robert, Bukta).

De gangene det har veert oppe til diskusjon i styret sd har det veert enighet om at far vi ikke vere i
Telegrafbukta, sa vil man sterkt vurdere a bare legge ned festivalen (Siw, Bukta).
Da Robert og Maria de Meo, som var grunnleggere av Bukta, hadde veert pa festivalseminaret
til Norsk Rockforbund i 2003, bestemte de seg for at de skulle sla sine krefter sammen og lage
en rockefestival i Tromsg. De var ikke i tvil om hvor den skulle ligge. Robert hadde faktisk

allerede sett seg ut Telegrafbukta da han kom til Tromsg seks ar tidligere.

Jeg tenkte litt sann farste gang jeg var der, satan det hadde veert kult & lage festival her. Og da seks ar
etterpa sé ble det en realitet liksom. For da hadde det liksom bygget seg opp, og da vi begynte & snakke
om & lage en ordentlig festival s var det. selvfalgelig skulle det vere i Telegrafbukta (...) Uka som
gikk etterpa sé satt jeg og Maria og sa laget vi plan pa det vi kalte for Monsterfestivalen (latter). Og vi
visste hvor vi ville ha den, vi ville ha den i Telegrafbukta (Robert, Bukta).
| forhold til & bruke omradet til a forsterke opplevelsen, handler det mye om at Telegrafbukta
er viktig for hele Tromsgs befolkning, og ifalge Robert, har alle som bor i byen et forhold til
den. Robert anser omradet sapass viktig for folk at jeg vil kalle det en forsterkende effekt i seg

selv bare & arrangere en festival der.

Alle har et eller annet minne derfra (...) Bare alle de der folelsene som folk far i forbindelse med det
stedet, pa en mate at vi gjgr noe som de fleste oppfatter som veldig positivt der da (Robert, Bukta).
Siw trekker ogsa frem den nordnorske i identiteten til Bukta som hun mener at Telegrafbukta

er med pa a forsterke.

[O]mradet er jo veldig vakkert og det er pa en mate et naturlig amfi. De bildene som blir tatt der blir
veldig fine, seerlig ndr du ser midnattsola og du ser fjell med snetopper bak. S& omradet her har alt a si
for at Bukta skal veere Bukta (Siw, Bukta).
Intervjuobjektene fra Bukta er med pa & legitimere Andreassens pastand om at mye av
arrangerenes sjel ligger i festivalomradet. Det forteller ogsa noe om festivalfeltets autonomi i
forhold til det politiske feltet, nar festivalen heller ikke lar seg bringe ut av fatning selv om
den mgter motstand i bruken av festivalomradet. Festivalen utnytter sin feltspesifikke kapital
som arrangerer i mgtet med politikere og administrasjon, og far dermed lgst situasjonen i

forhold til at de etter dette oppstyret, fikk pa plass en tredring leieavtale for Telegrafbukta.

[V]i hadde kjempebra evaluering med kommunen som farte til en avtale, en tredrs avtale. Der vi
regulerte, og fikk inn det at vi faktisk har tilgang til den parken i ti eller elleve dager, tror jeg, fra
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opprigg, gjennomfaring til nedrigg, sann at vi pd en méte fikk liksom argumentert for det som faktisk er

var virkelighet da (Robert, Bukta).
Dette er ogsa en form for politisk kapital som Bukta har, og som de benytter seg av i mgte
med sin lokale offentlighet.

| forhold til Buktas “verdiidentitet” har festivalen tenkt profil og identitet nar de har
funnet mange av sine partnere. Spesielt nar det kommer til Eksportutvalget for Fisk, som har

blitt en attraksjon i seg selv pa festivalen.

Vi har blant annet en fiskehjell da, som vi bygger opp pé selve omrédet (...) En i miniatyr da som star
pa omréadet som det henger torrfisk i. Og sé star Eksportutvalget for Fisk og banker tarrfisk til folk og
gir ut gratis (...) Det er noe som skjer pd omradet som folk blir veldig overrasket over. Kommer bort,
nei far vi gratis tarrfisk? Sa kult. Og sa far de banke litt selv, og noen skader tomlene sine (...) Som er
en litt sann naturlig link mellom Bukta og Eksportutvalget for Fisk. Sa har vi liksom truffet genialt
(Robert, Bukta).
Nar det kommer til & forsterke og utnytte det spesielle med sitt sted, er Bukta kanskje den av
festivalene som har en klarest tankegang. Sjgmat er en del av identiteten deres, og ma sies a
vaere noe av de klareste bildene som finnes av det ”urnordnorske”. Fisk har veaert en sentral del
av Nord-Norge gjennom hele historien, og Bukta har ikke bare en klassisk tilneerming til dette
gjennom tarrfisktiloudet. Hele mattilbudet til festivalen baserer seg nemlig pa
sjematsprodukter. I tillegg har de gjort dette eksklusivt ved at aktgrene som serverer mat,
lager egne retter som kun er & fa kjgpt pa Bukta, og ifglge Robert praver de a vise at fisk ikke

bare er sunt og godt, men ogsa kult.

Vi faler og at er litt sdnn viktig & vise at de nordnorske tingene er litt kult da. Det er kult med
fiskesuppe, og det er kult med fisk da. Det er kult med sjgmat, selv om det er litt sann trasig, og litt sdnn
man tenker pé fattige Nord-Norge, der spiste de fisk sju dager i uken liksom (latter) (...) det er liksom
sann hgydepunkt ndr du kommer til Bukta, og far en del av de rettene som du bare far der. Vi har fatt en
del leverandgrer til & lage de spesielt nar de er i Bukta, sdnn at det ikke, de finnes ikke ellers pd menyer
(Robert, Bukta).
Robert og Siw forteller ogsa at deres publikumsundersgkelser tyder pa at de har et lojalt
publikum. Jeg tror at Buktas klare identifikasjon med det nordnorske, spesielt gjennom
sjgmatprofilen, er med pa a gi dem en lojal base av publikummere som viser seg verdifulle
gjennom at de kommer pa festivalen nesten uavhengig av hva som star pa scenen. Dette

gjenspeiles gjennom hvordan Robert og Siw opplever sitt publikum.

Nar vi spurte om hvor mange ganger du hadde deltatt far, sd var det 80 prosent hadde vart med pé
festivalen far, 90 prosent, det var veldig, veldig mange som hadde vart med fgr, sénn minst en gang
(Robert, Bukta).
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At noen er kritiske til bookingen kan jeg ikke si har gitt utslag pa billettsalget (Siw, Bukta).

Pa bakgrunn av disse utsagnene fra Robert og Siw, vil jeg si at identiteten og oppfattelsen av
festivalen som helhet, har hatt mye a si for Buktas eksistens. Selvfalgelig er det andre
variabler som festivaltetthet, andre kulturelle tilbud og det kunstneriske innholdet, men jeg
mener det er belegg for & anta at det totale i festivalen har en del a si for graden av lojalitet i
Buktas publikum. Den symbolske kapitalen Bukta har, gjennom sine verdier og klare
tilnserming til det nordnorske, er en del av indikasjonen pa at Bukta kanskje er mer autonom i
forhold til innholdet sitt enn andre populeermusikalske festivaler. De har sjgmat som en slags
”x-faktor” i festivalen, og for Bukta handler det om at fisk er kult, godt og spennende. Det
nordnorske er en eksklusiv identitetsfaktor som de andre festivalene i utvalget ikke har. Det er
likevel begrenset hvor stor gjennomslagskraft dette gir Bukta i feltet som helhet. Ja, det er
anerkjent a veere seg selv, og publikum anerkjenner det i den grad at Bukta faktisk ligger opp
mot kapasitet i publikumsutnyttelse. Likevel vil dette antakelig ikke sette Bukta i noen
dominant posisjon. Lojaliteten i publikum kan tolkes dit hen at festivalen har truffet én gruppe
mennesker, som kanskje ogsa kan tilsi at hvis de skulle oppleve et fall i
publikumstilstremningen av en eller annen grunn — vil dette medfare vanskeligheter ettersom
festivalen da ma se til en ny gruppe mennesker som kanskje har andre preferanser enn det

festivalen gnsker a tilby.

6.2 Buktas relasjon til det politiske feltet
Buktas relasjon til den nasjonale kulturpolitikken er i hovedsak gjennom sgknader til

festivalstgtteordningen til Norsk kulturrad. Det kriteriet i festivalstgtteordningen som kanskije
er vanskeligst a oppfylle for Bukta, er det som omhandler lokal og regional statte. Fordi
Kulturradet aldri begrunner et avslag, tror Robert at det er her grunnlaget for deres gjentatte

avslag pa stette ligger.

Vi har fra &r en drevet festivalen veldig bra gkonomisk. Farste aret vi drev den, sa gikk vi 1,6 millioner i
overskudd. |1 2004. Som pa en méate gav et bra grunnlag for & drive videre. Og det har gjort at vi har fatt
avslag pa alle sgknader vi har sendt inn til Kulturradet, og alt det her sann. S& i ar sa gidder vi ikke en
gang a sende inn en sgknad til festivalstatteordninga, for vi faler at selv om vi har et jeevlig bra prosjekt,
sd er det ikke interessant for dem 4 stette oss fordi vi faktisk gar bra. Og det synes jeg. Jeg synes det er
veldig, veldig merkelig at man skal bli avspist av stgtte til gode prosjekter nar man har et godt prosjekt,
fordi man har gétt bra (Robert, Bukta).

Om festivalen har fatt avslag pa stettesgknaden pa bakgrunn av det ene kriteriet kan jeg bare
spekulere i, men Bukta oppfyller uansett de andre kriteriene for tildeling av stette hvis man
setter til side den farste, som det er vanskelig a forsta omfanget av. Hvis det er overskuddet
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som ligger til grunn for kvalitetsvurderingen som staten legger opp til, ma man altsa finne ut
hvorfor festivalen ikke far stette lokalt og regionalt, og hvilke krefter Kulturradet setter sin lit
til pa dette nivaet i politikken og forvaltningen. I den vedtatte kulturplanen for Tromsg
kommune for 2007 til 2010 omtales festivalene i byen, deriblant Bukta, i meget positive
ordelag, og for festivalene er det slik at Tromsg kommune er mer i trad med kulturpolitiske
enn nzringspolitiske hensyn i det overordnede synet pa festivalene. De anerkjenner

festivalene i byen som kunstneriske arenaer og som viktige mgteplasser.

Festivalene gir Tromsg et mangfold av ansikter ut i verden, og det gir byens kulturliv arenaer for &
produsere kunst og kultur for et sterre publikum (...) Festivalene fungerer som den viktigste motoren i
utviklingen av Tromsgs kulturliv og kontakten med resten av verden. De er viktige mgteplasser for
kunstnere, produsenter, formidlere og publikum (Kulturplan for Tromsg kommune — handlingsprogram
2007-2010: 37).
| tillegg sier den at de mest etablerte festivalene har avtalefestet tilskudd. Ifelge Bukta selv
gjelder dette ikke for dem. Siw, som har veert styreleder i Bukta fra 2007 til 2010, sier sagar at

hun ikke en gang er klar over at en slik plan finnes.

Opplever ikke at kommunen eller fylket har noen kulturpolitisk plan, i hvert fall ikke nar det gjelder den

delen av kulturen vi opererer i (Siw, Bukta).

Men det finnes altsa en slik plan, og i handlingsprogrammet for 2007-2010 gnsket kommunen
blant annet & “oke tilskuddene — til & prave ut nye konsepter og i form av avtaler som gir rom
for forutsigbarhet og videreutvikling [og] bidra til & utvikle festivaler som nering”
(Kulturplan for Tromsg kommune — handlingsprogram 2007-2010: 37). Dette er et mal som
primert har arrangementstekniske og neaeringsmessige fokus, og ikke noe overordnet mal om
kunstnerisk kvalitet. | s& mate motsir planene egentlig seg selv i forhold til overordnede mal
og ulike delmal. Hvis man ser pa delmalet sitert ovenfor, er det kanskje heller ikke s&
merkelig at ikke Bukta har fatt noe gkonomisk stgtte av sin kommune, ettersom de har hatt
forutsigbar drift i mange ar.

Usikkerheten rundt Kulturradets kriterier for stgtte, og hva som vektlegges av fagradet
for musikkfestivaler nar de vurderer hvem som skal fa statte, gjar at jeg ikke vil konkludere
med at Bukta ikke er en del av festivalstgtteordningen utelukkende fordi de gar i overskudd.
Men pa bakgrunn av at avslag og tildelinger ikke begrunnes, opprettholdes en slags mystikk
rundt stgtteordningen som kan veaere uheldig. Dette fordi at dersom et kvalitetshensyn skal
veere det viktigste i vurderingen av festivalene, burde man, for a unnga antakelser om at staten

vurderer Bukta som for darlig kvalitetsmessig, begrunne avslaget med at i denne festivalens
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tilfelle er det tatt gkonomiske hensyn. Robert har aldri fatt noen begrunnelse, men er
kategorisk i antakelsen om at overskuddet er grunnlaget for avslag. Dette sier noe om hvordan
Bukta selv ikke oppfatter at staten vurderer dem som darligere enn noen andre, men heller at
noen kriterier vektlegges sterkere enn andre nar deres festival vurderes av Kulturradet. Robert

ordlegger seg pa denne maten:

Det er klart at Kulturradet har vanskelig for & statte en festival som ikke far noe lokal statte. Altsa,

hvorfor skal staten gi noen penger, nar fylkeskommunen eller kommunen ikke finner det noe verdig & gi

noe stgtte? (Robert, Bukta).
De gjentatte avslagene mener jeg ogsa er en indikasjon pa den politiske kapitalen som Bukta
har. Ettersom de ikke har fatt noe stgtte fra Kulturradet, og de gyensynlig oppfyller kriteriene,
leder dette meg til & tro at det finnes en politisk kapital som staten anerkjenner i feltet. Nar en
festival mottar stette, blir den politiske kapitalen anerkjent av staten, og for Buktas del kan
dette veere en del av arsaken til at de ikke far statte. Kanskje de formidler seg feil, eller
kanskje de ikke vektlegger de rette kriteriene i festivalstatteordningen a sgke under. Dette er
en indikasjon pa at Bukta kanskje ikke plasserer seg hayest i feltet i forhold til deres totale
kapital.
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7. Slottsfjells kapital og strategier i produksjonsfeltet for

musikkfestivaler
lottsfjells starrelse gjar at deres gkonomiske kapital i utgangspunktet ber ligge pa

rundt det dobbelte av Bukta sin. Christoffer bekrefter at de for 2011 hadde i overkant

av tjue millioner i budsjett.

Totalbudsijett, altsa pa budsjettet, inntektssiden (blar i dokumenter). Budsjett, 25 millioner ca
(Christoffer, Slottsfjell).
Dette tilsier at de har en hgyere plassering i feltet enn Bukta, basert pa at den gkonomiske
kapitalen danner en del av grunnlaget for utnyttelsen av den symbolske kapitalen. Under

felger en analyse av Slottsfjells kapital og strategier.

7.1 Identitetstypene som symbolsk kapital
”Programidentiteten” til Slottsfjell indikerer at de vil plassere seg ganske nerme den

heteronome polen i feltet. Dette ettersom Slottsfjells bookingfilosofi defineres slik av

festivalsjefen.

Det er programprofilen vér egentlig som definerer identiteten, og der har vi liksom hatt en tanke klart i
hodet at vi skal booke smalt, bredt og lokalt. Vi skal vare en arena for de lokale banda. Vi skal booke
nisjeartister bade norske og internasjonale og vi mé ha breddeartister som selger billettene (Christoffer,
Slottsfjell).

Med “breddeartister som selger billettene”, forstér jeg de sterste artistene som star gverst pa
plakaten til festivalen, og/ eller de som til enhver tid er mest populeere. Dermed er grunnlaget

lagt for festivalens horisontale plassering i produksjonsfeltet basert pa innholdet. | forhold til

Hennings rolle som bookingsjef bekrefter han deres posisjon gjennom fglgende utsagn:

Jeg booker ikke bare musikk som jeg liker. Men jeg booker ting som jeg faler funker pa
Slottsfjellfestivalen da, for publikummet pa Slottsfjell. Og det er ikke ngdvendigvis bare ting som faller
inn under min smak. Ogsa veldig viktig for oss at alt som spiller her skal jo veere ting vi kan st inne for.
Vi kan ikke booke ting som vi synes er flaut liksom. Det gjer vi aldri. Men helt greit for meg & booke
ting som jeg aldri ville spilt hjemme. Det synes jeg er veldig viktig da. At ikke man blir for nazi pa det
heller, at det blir en ”Henning Krane-festival”. Da tror jeg ikke det hadde kommet 10.000 mennesker da.
Det tror jeg vi er bra pa egentlig akkurat de greiene der, & ikke booke for deg selv men & booke for
publikum (Henning, Slottsfjell).

Na definerer ikke Henning hva han legger i flaut, men det er tydelig at legitimiteten i
bookingen defineres av hans smak, og av det han tror publikum har lyst til & oppleve av

artister pa festivalen.
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Slik jeg ser det, har Slottsfjell en strategi for a forbedre sin posisjon i feltet gjennom
det de kaller ”oppleering av eget publikum”. Dette er ogsé et viktig element blant festivalene i
mitt utvalg. Der hvor innholdsfokuset pa headlinere som selger billetter, etter min mening, gir
Slottsfjell en posisjon i naerheten av den heteronome polen i produksjonsfeltet, er utgvelsen av
festivalens symbolske kapital gjennom bookingen av de andre artistene, en strategi for a
forbedre festivalens posisjon. De artistene som spiller pa festivalen, er bestemt ut fra
festivalens symbolske kapital og symbolske makt. Ettersom headlinerne og de til enhver tid
mest populere artistene, antas a selge billetter nok til at festivalen blir utsolgt, kan de andre
artistene ses pa som en strategi fra festivalens side som indikerer at de ikke bare vil vaere
kommersielle og booke det folk vil ha, men ogsa formidle artister som kanskje er alternative,

nye eller noen som festivalen legitimerer som gode artister gjennom sin egen smak.

Vi faler ogsa at vi vil vaere en slags opplarende institusjon, eller hva du vil kalle det. At man vil
presentere musikk for folk her i byen som kanskje ikke de i utgangspunktet visste at de likte, kanskje.
Ja. Det tror jeg ogsa er viktig. At man leerer opp publikummet sitt til & like bredere musikk, eller mer
musikk. Musikk de kanskije ikke visste de kunne like. Kan vere & lure inn et alternativt band
innimellom to VG-liste band, s& de blir pd en mate tvunget til & se det og sa syns de det var kult
(Henning, Slottsfjell).

Vi vet at ndr vi har Kent som headliner en dag, sa vet vi at brorparten av de som er der pé den
Kentkonserten kanskje ikke er veldig genuint musikkinteresserte. Og da setter man opp et band som
Gogool Bordello pa samme scenen konserten fgr. Og sa vet man at femti prosent av de som gar ut dera,
de fikk en stgrre konsertopplevelse pa Gogool Bordello som de aldri har hgrt om, enn pa Kent. Det er
litt sdnn ”mission accomplished” da for var del. For da, da vil de neste ar eller i en hvilken som helst
annen sammenheng, vil kanskje terskelen veere lavere for a kjgpe en konserthillett et eller annet sted for
et band de ikke har hart om. Eller aret etterpa vil de komme pa festivalen, og bruke alle fem scenene i
starre grad enn bare stille seg opp foran hovedscenen for & se Kent. Sa det er litt sann. Utvide horisonten
er jo et sant, litt sdnn tacky, klisjeaktig mal, men det er et sant og ekte mal da. At man gnsker & drive litt
musikkopplysning ogsa (Christoffer, Slottsfjell).
Nar jeg tar for meg programmet til Slottsfjell — i forhold til det som star pa scenen, og som
Henning har ansvaret for a booke — vil jeg pasta at den symbolske makten ogsa kommer til
syne gjennom det de har pd toppen av plakaten, som vil si headlinerne, eller “breddeartistene”
for & bruke terminologien til Christoffer. 1 2009 hadde Slottsfjell kjente norske band som
Turboneger, Big Bang og Marit Larsen, i tillegg til internasjonale artister som Bob Hund,
Hakan Hellstrgm, The Streets og Kaiser Chiefs. | 2010 hadde festivalen norske artister som
Sivert Hgyem, Donkeyboy og Karpe Diem, og internasjonale navn som Belle & Sebastian,
Clutch, Ingenting, Juliette Lewis, Kelis, Dinosaur jr, og Mew. Erfaringen til Slottsfjell som
festival, og deres makt gjennom hva de setter pa toppen av plakaten, gjer at de selger billetter

fordi menneskene som kommer pa festivalen har en forstaelse av at dette er store navn som er
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skikket til & headline en festival som Slottsfjell. Det er vanskelig 4 oppdage noen spesiell

tilknytning til sjanger, noe som bekrefter bookingprofilen, ogsa nar det kommer til headlinere.

Det er jo en sommerfestival for.. Alle egentlig. Det er jo litt av det vi prever & veere. At man skal ha,

musikalsk sett skal det veere noe for alle (Henning, Slottsfjell).
Den symbolske kapitalen kommer kanskje i starst grad til syne i hvordan de komponerer
programmet som helhet. | forhold til komponering av programmet er dette noe som Slottsfjell
og Bukta har som en slags fellesnevner. | et slags triks for a lure” publikum setter festivalen
noen ganger opp mer kjente artister tidlig for a trekke folk til omradet fgr de kanskje egentlig
ville ha kommet. Som en effekt av dette far publikum i tillegg med seg flere konserter, og
oppdager nye band og artister. Dette er en del av filosofien til Slottsfjell. Eksempelvis i
lardagsprogrammet til festivalen i 2010, hvor de hadde den svenske popsangeren Veronica
Maggio allerede klokken 16.15 pé& hovedscenen. Maggio solgte til gull i Norge i 2010%,
singelen Mandagsbarn 13 13 uker pa VG-lista i arsskiftet 2009-2010 med farste plass som
beste notering®!, og platen Och vinnaren &r 1& 24 uker p& VGs albumliste i rrskiftet 2009-
2010, med syvende plass som beste notering®. Etter Maggio, men da ikke p& hovedscenen,
spilte for eksempel mindre kjente norske band som lla Auto, Wagle, Navigators og Enslaved.
Wagle er en singer/songwriter som aldri har hatt noen singel eller aloum pa VGs lister,
Navigators I3 atte uker p& VGs albumliste i 2010 med andre plass som beste notering®, lla
Auto 14 fire uker p& VGs albumliste i 2010 med 23.plass som beste notering®* og Enslaved 1&
tre uker pd VGs albumliste i 2010 med ellevte plass som beste notering®. Det samme kan ses
i torsdagsprogrammet til Slottsfjell hvor kritikerroste Susanne Sundfar var den farste artisten
ut pa hovedscenen, sa tidlig som kl 14.30. Etter min mening er dette en illustrasjon av
hvordan den symbolske kapitalen til festivalen er i spill, ved at de med dette gjgr mindre
kjente artister tilgjengelig for et stgrre publikum gjennom programmeringen av festivalen

Slottsfjell har en kontaktperson i England som fungerer som Hennings liason i

bookingarbeidet, samtidig som han selv er mye ute og reiser pa forskjellige festivaler.

20 http://www.universalmusic.no/News/newspage/1383 [31.3.2011].

! http://lista.vg.no/album_info.php?AlbumOp=show&albumld=5467&albumtype=song [31.3.2011].

22 http://lista.vg.no/album_info.php? AlbumOp=show&albumId=10941&albumtype=album&albumtype_id=1
[31.3.2011].

% http://lista.vg.no/artist_info.php?ArtistOp=show&artistld=5449 [31.3.2011].

# http://lista.vg.no/album_info.php?AlbumOp=show&albumld=11440&albumtype=album&albumtype_id=1
[31.3.2011].

% http://lista.vg.no/artist_info.php?ArtistOp=show&artistld=4494 [31.3.2011].
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Jeg har en kollega som jeg jobber sammen med pé booking som bor i England. Som har et nettverk der
borte blant agentene og sann (Henning, Slottsfjell).

Henning er jevlig mye ute og reiser, helt hinsides mye ute og reiser. P& alt som skjer av festivaler og

bransjeting, og det ene og det andre (...) vi ligger jo i en helg hvor det er mye som skjer i Europa. Sa det

er jo ogsa en del av jobben til Henning, & pleie og opprette, eller & opprette og pleie, og ivareta de

relasjonene med de andre som havner pa helga var da (Christoffer, Slottsfjell).
En av bookingsjefens sentrale oppgaver er a handtere relasjoner mellom festivalen og andre
festivaler, agenter og andre personer og institusjoner som kan veere essensielle i en
bookingprosess. Med dette blir han forvalter av festivalens sosiale kapital innenfor booking,
som festivalen kan mobilisere og dra nytte av i en gitt situasjon hvor de skulle gnske en
spesiell artist til sin festival. Som nevnt i avsnittet om Buktas plassering i produksjonsfeltet
har Slottsfjell et bookingsamarbeid med Bukta som gjer at de lettere kan fa internasjonale
artister til Norge, ved a tilby dem flere spillejobber i samme tidsperiode.

Slottsfjells ”’stedsidentitet” handler om Tensbergs lokasjon i en folkerik region, og
byens status som turistby som mangedobler folketallet om sommeren. Det at Tgnsberg er en
typisk ferieby i norsk malestokk, og at festivalen ligger midt i fellesferien, ser Christoffer pa

som en del av festivalens identitet.

Det er et omrdde hvor befolkningen tredobles om sommeren (...) Innen en times kjoring har du 1,2
millioner mennesker som bor (...) sinn det store bildet, s& ligger vi strategisk veldig, veldig riktig til.
Midt mellom Oslo og, eller ja, Oslofestivalene og det som skjer pa Sgrlandet. Sa hvis du gar enda mer
nedi da, s& har man jo en by som er et yndet feriemal (...) S& Tansberg er jo en sommerby, og akkurat
na sa er jo vi en av de fa festivalene som ligger i fellesferien midtsommers. Det er en sommerfestival.
Som du ikke finner i nerheten egentlig. (Christoffer, Slottsfjell).

Vanligvis har publikumsundersgkelsene til festivalen vist en stor grad av gjenbesgk, mens det

i 2010 var hele 70 prosent som svarte at de var pa festivalen for farste gang. Christoffer tror

dette har sammenheng med at de var tidlig utsolgt og at dette var uvant for byens befolkning.

Og i ar, overraskende nok sytti prosent var pa Slottsfjell for farste gang. Det er helt motsatt statistikk av

det vi hadde i fjor (...) Men vi var tidlig utsolgt da. Og jeg tror folk i Tensberg er ikke vant til utsolgt pa

noe som helst og de venter i det lengste og sa var det plutselig utsolgt (Christoffer, Slottsfjell).
| forhold til “stedsidentitets”-forstaelsen til Andreassen, benytter Slottsfjell seg helt klart av
dette med & promotere lokale seeregenheter. Festivalen ligger pa et historisk landemerke som
mange kan forbinde med Tgnsberg fra for. Festivalen arrangeres midtsommers, og benytter
seg av Tensbergs status som ferieby. Det er kanskje ogsa blitt slik at Slottsfjell har begynt a
bety veldig mye for Tgnsberg som by, mer enn det Tansberg betyr for festivalen. Bade
Henning og Christoffer papeker dette.
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Jeg tror Slottsfjell har blitt noe som de som er fra Tensberg er kry av da. Og der har jo vi ogsa en
forpliktelse & ivareta den stoltheten, og ikke skusle det bort pé den ene eller den andre méaten. S&
identitetsbyggende for Tansberg? Ja veldig, tror jeg vi har veldig, fatt en veldig, veldig sterk merkevare
som ligger folks hjerte neert da (Christoffer, Slottsfjell).

Jeg tror folk som ikke er fra Tensberg har et inntrykk av Tegnsberg som kanskje ikke stemmer helt
overens med hvordan det egentlig er. Altsa, det inntrykket er brygga om sommeren, og Barumsfolk og
yachter, og liksom den greia der. Det er litt det folk tror Tansberg er. Og det er det jo ogsa om
sommeren. Og resten av aret sa er det ganske dgdt her. S, jeg faler kanskje at vi er litt i ferd med &
omdefinere hva folk som ikke er fra Tansberg mener om Tansberg da. At Slottsfjell pd en mate har vart

en positiv greie pa det. Hele omdgmmet til Tansberg egentlig har forandret seg litt blant unge folk, vil

jeg tro. S jeg tror kanskje Slottsfjell har betydd mer for Tensberg enn hva Tansberg har betydd for

Slottsfjell, hvis du tenker sann (Henning, Slottsfjell).

Kanskje man kan merke en tendens til at festivalene ikke bare bruker lokalsamfunnet sitt slik
som Andreassen forespeiler, men at de ogsa er med pa a bryte ned stereotypiske bilder av et
sted og en region, for sa a bygge opp nye bilder og skape nye historier. 1 forhold til
kapitalbegrepet, gjelder det samme for Slottsfjell som for Bukta, ved at de bruker sin
symbolske kapital som strategi for & beholde og forbedre sin posisjon i feltet. De bruker
elementer fra stedet til sin fordel, og det er nok ikke tilfeldig at festivalens plassering i tid, er i
fellesferien. Dette er med pa & gjere en stor folkemasse tilgjengelig som potensielle
publikummere for festivalen, og dermed blir stedet festivalen arrangeres pa, en faktor for i
hvilken grad festivalen har vokst i starrelse og omfang gjennom arene som har gatt.

Det at Tensberg ligger i en region med et hgyt publikumsgrunnlag, og i tillegg kort
avstand i bade tid og rom til andre populeermusikalske festivaler, gjer at Slottsfjell er mer
fokusert mot publikummet i deres bookinger — de skal som nevnt vaere “en festival for alle”. I
lys av dette er de ikke like autonome som Bukta i innholdsfokuset som indikerer en plassering
neermere den heteronome polen.

Slottsfjell har, som Bukta, heller ingen alternative omrader i Tgnsberg som de ser pa
som habile til & huse festivalen. Den heter ogsa Slottsfjell, og er i sa mate veldig nart knyttet
til omradet. Christoffer sier at omradet betyr mye, og Henning papeker at den unike
plasseringen av omradet midt i byen, men ogsa over byen med en fantastisk utsikt, er en

viktig faktor for publikums inntrykk av festivalen.

[Omrédet betyr] [e]normt mye. Enormt mye (Christoffer, Slottsfjell).

[flor publikum tror jeg det er veldig viktig. At det er. Ja, utsikten, liksom fglelsen av at du er midt i
byen, men ogsa over byen. Selv om folk kanskje ikke tenker s& mye pa det, sa tror jeg det er en del av
identiteten ogsé som du snakket om. Plasseringen av festivalen. Det er litt unikt (Henning, Slottsfjell).
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Nér det kommer til ”arena- og omradeidentiteten”, er det ingen tvil om at festivalen er
nart knyttet til omradet den arrangeres pa. Slottsfjell bruker Slottsfjellet pa den maten at de
forskjellige scenene er gitt navn etter historiske hendelser som har foregatt pa fjellet, og hva
de ulike delene av festivalomradene heter. Bade Christoffer og Henning trekker frem at det
koster mye gkonomisk, og krever en arbeidsinnsats, a arrangere en musikkfestival pa en
historisk grunn som Slottsfjellet. Det er Riksantikvaren som legger fgringene for hvordan
festivalen kan bete seg pa omradet.

Vi har ganske mye faringer, det gér jo ikke an & sette en teltplugg pé hele omréadet. Vi bruker en halv
million i aret pa & bygge en trapp fra det nedre nivaet til det gvre nivaet, sa det er veldig mye kostnader
knyttet til det, og vi ber publikum ta hensyn til ruiner og alle de tingene (Christoffer, Slottsfjell).

For var del, sa er det jo egentlig bare utfordringer i forhold til & organisere og rigge, og sann (Henning,
Slottsfjell).
Slottsfjell benyttet seg av omradet som en opplevelsesforsterker ved i hvert fall en spesiell

gang i 2010, da de i samarbeid med Middelalderfestivalen arrangerte en midnattskonsert.

I &r sa gjorde vi et stunt, gjorde en sann midnattskonsert oppa toppen av fjellet. Med et band med han
derre Ghal fra Gorgoroth blant annet. Et sant vikingmusikkband da. Samarbeidet med
Middelalderfestivalen, sa det var liksom femti munker med fakler, og laget en sann helt spesiell ramme
og atmosfere rundt det der oppe som funket veldig, veldig, veldig bra (Christoffer, Slottsfjell).
Her viser festivalen at den benytter seg av omradets historie, samt kombinerer det med et
musikalsk innslag som man kanskje ikke forbinder med Slottsfjell sin bookingprofil. Dette er
en strategi for a forbedre sin posisjon i produksjonsfeltet for musikkfestivaler, og spesielt
blant de populermusikalske. De bruker sin symbolske kapital til & gjgre noe unikt i norsk
sammenheng, som publikum bare kan oppleve pa Slottsfjell. Dette er heller ikke motivert av
gkonomiske hensyn, men en synliggjering av festivalen pa en ny mate, som pavirker
festivalens posisjon i produksjonsfeltet. Som nevnt ovenfor mener jeg at ”programidentiteten”
indikerer en plassering i naerheten av den heteronome polen i produksjonsfeltet. Men ettersom
de na har nadd full kapasitet og faler seg komfortable med publikumsgrunnlaget, kan de na
begynne & gjere sterre bruk av den symbolske kapitalen i forhold til & forflytte seg mer mot
den autonome polen. Her blir det synlig at gkonomisk kapital kan bidra til at festivalene kan
operere mer autonomt i programsettingen av innholdet. Samtidig er den gkonomiske kapitalen
avhengig av identiteten for i det hele tatt & kunne genereres. Ettersom festivalen var utsolgt i
2010, vil kanskje omradet bety mer og mer i fremtiden nar de na er inne i en fase hvor det

handler om a vedlikeholde interessen fra publikum.
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Vi er ferdige liksom med den vekstperioden og da er vi jo i en sann derre finslipe, feinschmecker,

spennende periode egentlig. Hvor du kan tillate deg & koste pé ting litt ekstra hele veien. Og da kanskije

enda sterkere formidle det at det er kvalitet i alle ledd (Christoffer, Slottsfjell).
Det som er sikkert er at med “Slottsfjell” i navnet og i logoen, vil omradet ngdvendigvis vere
en stor del av festivalens visuelle identitet, og i et starre perspektiv har kanskje ogsa festivalen
gket yngre menneskers kjennskap til Slottsfjellet som historisk institusjon. 1 2010 var det tross
alt ca 30.000 mennesker der i lgpet av en helg i juli.

Slottsfjell er vel kanskje den festivalen i mitt utvalg som er mest verdingytral, hvis
man ser pa Andreassens forstaelse av verdier. Henning papeker at maten de fremstar pa
musikalsk, er en verdi for dem, spesielt det at de skal ha noe for alle, men samtidig leere

publikum til og like ny musikk.

Man har hele bredden i publikum. Du har de som kommer hit som kanskje ikke ngdvendigvis er
musikkinteresserte, men som kommer fordi det er en festival, fordi alle vennene er der og fordi det
hares kult ut liksom. Og s4, de har hgrt om tre av bandene. Nar de drar herfra, sa har de hart om tjue av
de. Man leerer opp publikummet sitt da, til & veere mer interessert i musikk (Henning, Slottsfjell).

For Christoffer handler verdiene mest om lokal tilhgrighet. De gnsker & vaere med a skape noe

i Tensberg som bidrar til at andre drar nytte av det. Som & bruke lokale leverandgrer i starst

mulig grad, og gi lokale band en mulighet til & sta pa deres scene.

Det vi har hatt fokus pa, og hatt som en viktig pilar hele veien, er jo dette med lokal forankring. Kjeper
tjenestene lokalt. Maten lokal, altsa alle de tinga der. A, for & skape verdier igjen i det omrade vi bor i,
og B, som en signaleffekt at vi gar ikke ngdvendigvis for den mest kostnadseffektive lgsningen der (...)
Sa det er den lokale forankringen, ikke glemme lokale band, ikke glemme lokale bedrifter, veere til stede
gjere noe for Tansbergs befolkning resten av aret og sa videre, er veldig, veldig viktig. (Christoffer,
Slottsfjell).

Slottsfjell fikk i 2010 en ny hovedsamarbeidspartner i komplett.no.

Komplett er en ny partner. Den er nok litt naturlig fordi den er lokal, og fordi at den kan inkorporeres pa
en helt annen og mye morsommere mate, for du kan ha et tett samarbeid, hvor man finner fram til
Igsningene sammen. Og de har en veldig sann vilje, de har liksom en egen festivalambassadar internt
hos seg. De har da de 450, 500 ansatte, eller hva de na har, som er like gamle som oss. Veldig lav
snittalder, det er folk som er interessert i det vi holder pd med, og som har lyst til & bidra. Og det gjar
det samarbeidet der veldig spennende (Christoffer, Slottsfjell).

Her kan man se at det er andre mater a finne partnere pa enn en felles forankring i et produkt

som gjaldt for Buktas samarbeid med Eksportutvalget for Fisk. For Slottsfjell og komplett.no

handler det om personene i de ulike selskapene, og hva de verdsetter av kulturopplevelser. | sa

mate kan man kanskje si at med den bookingprofilen Slottsfjell har om a veere noe for alle,
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passer det bra & ha en stor lokal bedrift, med mange ansatte som liker a forbruke
populerkultur, som en av hovedpartnerne.

Det som uansett er tydelig i forhold til mine intervjuobjekter, spesielt fra Slottsfjell og
Bukta, er at de har en litt annen forstaelse av dette med verdiidentitet enn det Andreassen
bruker som eksempler. Pa den annen side er det slik at Slottsfjell mener at deres festival tar en
form for kulturelt samfunnsansvar i form av & vere en scene for lokale band, og engasjere seg
i andre deler av kulturlivet gjennom aret, utover noen fa dager med festival. Dette er ogsa
verdier som kanskje er vel sa viktige for et lokalsamfunn som at festivaler deltar i den
internasjonale klimadebatten for & gjare festivalen klimangytral, eller gir humaniteere
organisasjoner anledning til & profilere seg pa arrangementet. Andreassen oppsummerer
“verdiidentitet” med 4 si at de verdiene en festival har er det man “brenner for, og tar pa
blodig alvor” (Andreassen 2009: 22). Selv om Slottsfjell ikke har noe konkret verdigrunnlag,

er det uansett tydelig at Christoffer brenner for a drive festivalen, og gjgre den best mulig.

Vi — vi lever og puster festivalen aret rundt alle sammen. Og det er liksom. Ja, det kommer rett etter

dattera mi, men sikkert far kona mi liksom (latter) (Christoffer, Slottsfjell).
Bookingprofilen til Slottsfjell indikerer at de plasserer seg n&ermere den heteronome polen enn
Bukta. Men det faktum at de er utsolgt og blir anerkjent av sd mange publikummere, gir
grunnlag for a tro at kapitalsammensetningen er noe hgyere hos Slottsfjell enn hos Bukta.
Tensberg som en symbolsk kapital hos Slottsfjell — gjer at festivalen star friere enn Bukta til &
booke starre internasjonale headlinere, flere band, og eksperimentere mer med sideprosjekter.
Dette er en indikasjon pa hgyere symbolsk kapital, selv om Bukta kanskje er mer unike med

sin tilknytning til det nordnorske.

7.2 Slottsfjells relasjon til det politiske feltet
Slottsfjell er i den situasjonen at de er inkludert i festivalstatteordningen til Kulturradet, og har

veert det siden festivalaret 2006. Hvert ar har de faktisk mottatt 200.000 kroner. Men det er
ikke noe unormalt at festivaler blir stgttet med relativt likt belgp over flere ar. Bade
Manefestivalen, Alta Soul og Blues, Bergenfest og by:Larm?®, for & nevne noen, har eksistert i
listene for tildeling over en periode pa mange ar. Men tildelingen har veert gjenstand for
problematikk hos Slottsfjell ettersom de, som Bukta, har slitt med a fa stgtte lokalt og

regionalt.

% http://www.kulturrad.no/tildelinger/musikk/musikkfestivaler/ [31.3.2011].
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Kulturradet har vist relativt stor fleksibilitet. Jeg har hatt diskusjonen med de i flere ar, at en
forutsetning for & fa penger av dem, er at man har lokal og regional statte, og vi har slitt der. Virkelig.
S& man har lagt press, fatt skviset ut noen kroner for a legitimere Kulturradsstatte egentlig. Og sann skal
det jo ikke vare (Christoffer, Slottsfjell).

Christoffer uttrykker ogsa et anske om ikke a veere statsfinansiert i det hele tatt.

Helt aerlig sa har vi vel egentlig sagt hele veien at vi gnsker jo ikke & vaere avhengig av noen offentlig
statte (...) S& vi héper jo at etter 2011, at vi kan la vare a sgke. Fordi det er ikke noe gnske om det. Vi
graver jo i potten til veldig mange andre som fortjener det. Og vi burde greie & drive dette her rundt med
overskudd uten offentlig statte (...) (Christoffer, Slottsfjell).

Christoffer tar ogsa opp problemstillinger rundt statten som Kulturradet gir til festivalene.

Og det er klart at der er det bundet opp fryktelig mye penger i knutepunkt. Og det er bundet opp for sa
vidt mye penger i Kulturradet og. Sa det kunne godt hende at det hadde veert lurt at de tok en
gjennomgang av hva de statter ogsa. Kanskje vi har blitt for store for dem. Kanskje de bar sette andre
kriterier, at Kulturradet gir maks hundre tusen til en festival for & f opp hele floraen, og for & bidra til
utviklingen i det markedet (...) Og de favoriserer en del av de store festivalene, og der er vi selv
inkludert. To hundre tusen, er jo en del som far tre hundre, og en del som far fire hundre. Men vi er jo
oppi liksom, de starre pottene der. Kanskje vi ikke burde veere der. Men nar pengene er der, og vi faler
vi har tiltak & bruke de pd, ja sa sgker man selvfglgelig etter det. Men kanskje det tar vekk starthjelpa
som vi hadde trengt det farste aret, eller andre aret, hvor vi ikke fikk noen penger (Christoffer,
Slottsfjell).
Dette understreker festivalenes relative autonomi i forhold til det kulturpolitiske feltet, ved at
Kulturradet som regel ikke er inne og statter festivaler far de er etablert som festivaler i feltet.
Som tilsier at staten ikke har mulighet til & gjennomfare en anerkjennelse i feltet far feltet selv
har anerkjent at en aktuell festival er en “festival”. Dermed vil effekten en eventuell statte har
for posisjonene i feltet, vaere mindre enn om de hadde gitt gkonomisk statte til helt nye og
uetablerte festivaler. Dette ettersom festivalene allerede befinner seg innenfor en gitt sjanger,
og de strategiene festivalen har for & beholde og forbedre sin posisjon, vil i stor grad veere
styrt av mekanismene innenfor sjangeren og blant festivaler, og ikke om den far, eller ikke
far, anerkjennelse fra staten.
Christoffer bergrer paradokset jeg har nevnt tidligere, om at Kulturradets krav om
lokal og regional statte ikke ngdvendigvis harmonerer med kvaliteten i arrangementet. At de
lokalpolitiske kreftene ikke er i posisjon til & kunne vurdere den kunstneriske kvaliteten til et

arrangement.

Altsd, vi er en kommune uten kultursjef, med et kulturutvalg med folk med uhyre liten erfaring innenfor
feltet. S& det kommer mye rare utspill da. Det er liksom alt fra alt skal finansieres ved frivillighet, eller
etablering av casinoer, som er det nye forslaget til lederen av kulturutvalget. Til store loddtrekninger, til
at, ikke sant, det er sann, det er s& dumme ideer at man orker ikke ta diskusjonen med de engang
(Christoffer, Slottsfjell).
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Dette illustrerer kanskje hverdagen til mange som driver med kultur pa lokalt plan.
Kompetansen og villigheten til a satse pa kultur harmonerer ofte ikke med statens gnske, og
det den sier i ”Kulturmeldingen . Kulturen har en egenverdi basert pa kvalitet, og dette skal
legges til grunn for kulturpolitikken, star det a lese i “Kulturmeldingen” (St.mld 48 2002-
2003: 108). Nar staten har dette gnsket for sin kulturpolitikk, er det pafallende hvordan
Slottsfjell opplever at Tansberg kommune handterer kulturpolitikken. Slottsfjell avfeier i stor
grad den lokale kulturpolitiske kunnskapen og har dermed lite eller ingenting a gjgre med
dem. Likevel viser Slottsfjell sin kulturpolitiske kapital ved at de klarer a overbevise
Kulturradet om at de ber stattes, selv om statten lokalt er marginal. Dette tilsier at de har en

hayere andel kulturpolitisk kapital enn Bukta.
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8. @yas kapital og strategier i produksjonsfeltet for

musikkfestivaler
ya er den festivalen i mitt utvalg med starst publikumstilstremning. Proff.no

opererer med driftsinntekter pa i underkant av 45 millioner kroner for 2009%’. Med

dette har de nesten dobbelt sa hgy skonomisk kapital som Slottsfjell — noe som
indikerer en hgyere plassering i feltet enn de andre festivalene i mitt utvalg.
Publikumskapasiteten i forhold til antall dager, tilsier at @ya gkonomisk har en starrelse pa
sitt budsjett som kan forventes, i forhold til de andre festivalene i utvalget. De er ogsa
knutepunktfestival med en gkonomisk statte fra det offentlige palydende rundt tre millioner
kroner. Pa grunn av disse gkonomiske forutsetningene vil jeg anta at @ya har mulighet til &
opptre mer autonomt i innholdspresenteringen. Under falger en analyse av @yas kapital og

strategier.

8.1 Identitetstypene som symbolsk kapital
Programidentiteten til @ya indikerer at de vil bli plassert naermere den autonome polen enn de

to andre festivalene i mitt utvalg. Dette basert pA maten de stadig sgker det innovative og
fokuserer sin booking rundt det nye innenfor musikken, eller at de som opptrer pa @ya skal ha

veert en form for pionerer innenfor sin sjanger.

[D]et skal veare ny og relevant og aktuell musikk. Men det stemmer jo ikke i alle tilfeller, sa det er en
sann todelt greie. At artistene skal enten representere dagens greie, eller i den grad man booker eldre
artister, sa gnsker vi pa en mate a plukke folk som har veert litt sann pionerer, eller foregangsfigurer da.
Som Rocky Eriksson, Iggy, Ulvene som vi hadde i fjor - et norsk band, Madness, The Specials. Altsa at
man velger ting som har veert sdpass viktige og stilskapende at de hgrer hjemme i vart program (...) Det
synes veldig godt i vare program hva vi bryr oss om. Som en samla gruppe i bookinggruppa (...) Det er
absolutt prega av hva vi bryr oss om, men det handler ogsd om identiteten. Identiteten knytta til var
felles oppfatning av hva som er den beste musikken. Og jeg synes det er spennende selv jeg, ndr man
kan se noen sann trader i et program som man kan fare tilbake til de som har. Hvilke skiver som har
veert mest spilt hos (kort latter) de som har satt dette sammen (Jonas, @ya).

@ya har en annen tilnaerming til booking av band enn det Bukta og Slottsfjell har. Hvis man
ser pa headlinerne til festivalen i 2010 i lys av Norges offisielle albumliste (VG-lista) som
registrerer den siste ukes salg, er det interessant & se hvordan de ikke orienterer seg etter
denne. Av artistene de hadde pa toppen av plakaten i 2010 er det Robyn som utmerker seg

som en salgssuksess med sitt aloum Body Talk pt.1 i aret som har gatt. Hun ble sluppet til @ya

1.mars (@verland 2010), men var farste gang pa albumlisten sa sent som i uke 25%. Big Boi 13

“Thttp://www.proff.no/proff/search/companyDetails.c?free Text=%D8yafestivalen+as&bc=0&c=Z0HWADF6&0
rg=893035052 [31.3.2011].

% http://lista.vg.no/album_info.php?AlbumOp=show&albumld=11657&albumtype=album&albumtype_id=1
[31.3.2011].
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atte uker pa VGs albumliste med 16.plass som beste notering og hans farste uke pa listen var
uke 28%. M.L.A. 13 tre uker p& VGs albumliste i 2010 med start i uke 29 og kom tilbake p&
listen i uke 32, samme uke som @ya ble arrangert™. Iggy and the Stooges var aldri innom lista
i 2010, mens Iggy Pop sist 14 der tilbake i 1990, Paul Weller I3 to uker pa listen i uke 17 og
18 med en 29.plass som bestenotering®. Yeasayer 14 fire uker pa lista mellom uke 7 og 11
med en 14.plass som bestenotering®. The Specials var inne pé albumlisten i tte uker tilbake i
1981 med en sjuende plass som bestenotering®. The xx var innom albumlisten i uke en og to i
2010 med en 23.plass som bestenotering. Pavement var sist p& VGs albumliste i en uke i
1999,

Det aller mest interessante med @ya sin booking i 2010 var at Motorpsycho headlinet
en av dagene med et bestillingsverk, hvor de spilte aloumet Timothy’s Monster som kom ut
tilbake i 1994. Uken etter @ya ble arrangert kom dette albumet inn pa VGs albumliste igjen pa
sin hgyeste plassering noensinne, en sjuende plass. Det hadde tidligere ligget pa listen i to
uker i 2003, og hayeste plassering i 2003 var en 21.plass*’. Jeg tviler p& at dette er en
tilfeldighet, og etter min mening illustrerer dette i stor grad den symbolske kapitalen og den
symbolske makten som @ya innehar blant norske festivaler. A se pé salgslistene til bandene
som headlinet @ya i 2010, gir en indikasjon pa at her har man & gjgre med en festival som er
mer autonom i sin booking av artister, enn det Slottsfjell og Bukta er.

Her mener jeg at den symbolske makten kommer til syne i det at de er sapass lojale
mot egen smak. De booker det som de mener er bra musikk, relativt uavhengig av sjanger
Dette indikerer at @yas posisjon er nermere den autonome polen i produksjonsfeltet, enn de
andre festivalene i mitt utvalg. Det gir ogsa et signal om at de er dominante i forhold til de
andre festivalene. Den symbolske kapitalen kommer til syne i hva de faktisk velger a sette

2 http://lista.vg.no/album_info.php? AlbumOp=show&albumId=11690&albumtype=album&albumtype_id=1
gg:{t?b?l(l)lliit]é.vg.no/album_info.php?AIbumOp:show&aIbumld=11697&a|bumtypezalbum&albumtype_idzl
£13 i].t?b?l(l)lliit]é.vg.no/album_info.php?AIbumOpzshow&aIbumId=5629&albumtype:album&albumtype_idzl
£23:{t?;f/(/)lliit]ait.vg.no/album_info.php?AIbumOp:show&aIbumld=11575&a|bumtypezalbum&albumtype_idzl
BL33im.t:tgg.)?/(zlliit]ai.vg.no/album_info.php?AIbumOp=show&aIbumld=11475&allbumtype=album&albumtype_id=1
BL‘?im.tf;.)?lglliit]ai.vg.no/album_info.php?AIbumOp=show&aIbumld=3174&albumtype=song&albumtype_id=1

gg%]ﬁb?ﬁlliit]é.vg.no/album_info.php?AIbumOp:show&aIbumId:11423&albumtype:album&albumtype_idzl
l‘:63:{t?f)?/(/)lliit]ail.vg.no/album_info.php?AIbumOp:show&aIbumId:829&albumtype:album&albumtype_idzl

ii{tz;.)z/ZlEt;é.vg.no/album_info.php?AIbumOp:show&aIbumId=7458&albumtypezalbum&albumtype_id=1
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overst pd plakaten. Jonas snakker om bookingsjefens "teft for hva som funker”, og da tenker
jeg spesielt pa de bandene som faktisk ble salgssuksesser etter at de var presentert som @ya-
artister, og at de allerede var satt opp som headlinere. | tillegg setter de band som knapt nok
selger plater i Norge pa toppen av plakaten. Det at de faktisk er utsolgt, tyder pa at de har en
stor tillitt blant publikum. Gjennom deres handlinger (bookingen av artister) blir da den
symbolske kapitalen erkjent av publikummet. For a ta eksempelet med Motorpsycho i 2010,
ser jeg for meg 15.000 mennesker forlate festivalen etter & ha reoppdaget et album som kom
ut i 1994, satt opp av @ya, pa Dyas hovedscene klokken 21.00, pa festivalens siste dag. Det er
nesten slik at jeg er fristet til & si at festivalen er i en sa autonom posisjon, at den faktisk kan
bestemme hva festivalpublikummet skal like til enhver tid. Na er det vel ikke slik, men den
symbolske makten i kraft av deres posisjon blant de populeermusikalske festivalene, kan nok
vaere med pa a gjere slike bestillingsverk til en arlig anskedrem for ethvert norsk band. Dette
er ogsa en klar indikasjon pa hva publikumsoppslutningen har a si for en festival. Nar den er
utsolgt hvert ar, har festivalen kanskje opprettet en slags kontrakt med sitt publikum i forhold
til at her kan god musikk oppleves, derfor kjgper folk billetter — selv om de ikke ngdvendigvis
kjenner til artistene. Det kan i s& mate bli interessant & se hva som vil skje blant de
populermusikalske festivalene ettersom Slottsfjell na ogsa er utsolgt. Hvis de klarer &
opprettholde publikumstilstremningen, kan de kanskje ogsa nerme seg @ya i forhold til
autonomi i programsammensettingen.

At den sosiale kapitalen har betydning for hva slags artister en festival far tak i, og har
mulighet til & formidle pa arrangementet, gjelder ogsa for @ya, som kanskje i starst grad av

festivalene i mitt utvalg har et nettverk som gar utenfor den norske agentbransjen.

Han [bookingsjefen] har et usedvanlig godt nettverk (...) i og med at det blir brukt mye ressurser pa a
reise sapass mye. Til utenlandske festivaler, pa kanskje noen seminarer, bransjemgteting og sant, sa har
man bygd opp et stort nettverk av bookingagenter, management, ulike plateselskaper i utlandet. Og det
nettverket gjar det jo i blant lettere  fa tak i artister som kan veere litt vanskelig a fa tak i (Jonas, @ya).
Dette er en indikasjon pa at jeg, innenfor produksjonsfeltet, ser pa @ya som dominant i
forhold de andre festivalene i mitt utvalg. De har holdt pa med festivalen i ti ar, og er en av
landets sterste. Dermed har de ogsa en hgy symbolsk kapital i forhold til artisters agenter
fordi de har bevist over flere ar at de selger nok billetter, og kan handtere store artister. |
tillegg har @ya et stort nettverk i utlandet a dra nytte av nar de skal booke artister. Her vil
ogsa publikumstilstremningen gjare seg gjeldende som en kapitalform. @ya er utsolgt og kan
narmest garantere artister at de far spille foran et stort publikum i henhold til festivalens

kapasitet. Dette kan gjere det lettere a fa artister til a spille pa festivalen. Dette er et eksempel

68



pa hvordan aktarer utenfor feltet anerkjenner aktarer i feltet. Jeg tror likevel at dette ikke
ngdvendigvis svekker autonomien, ettersom artistagenter vil anerkjenne det feltspesifikke ved
festivalen. Det holder ikke at man kjenner agenten, festivalen ma ha levert over en periode
som gj@r at agentene vet at det er trygt gjennomfare et samarbeid.

@ya er sveert opptatt av naerheten til Oslos musikkmiljg, og dette er noe de verdsetter
eksplisitt med a ha festivalen i Middelalderparken. De er opptatt av at hele festivalen i sin tid
ble generert ut av musikkmiljget i byen, og bade Jonas og bookingsjef Claes kommer fra

samme milje rundt utestedet So What.

De sma, mellomstore spillestedene i Oslo er fortsatt veldig viktig for oss. Det er derfor vi har

“klubbdagen” og @yanatt og sann at. At man ma utnytte de gode ressursene som finnes i musikk-Oslo

(...) uten de klubbene, de arranggrene, de liksom ildsjelene som finnes rundt i musikk-Oslo, og den

jobben de gjar, sa er det ikke noe grunnlag for & ha en @yafestival sénn som vi har i dag. Dersom det

ikke hadde veert en sapass levende musikkinteresse i byen, bade fra liksom bransje og publikum, som
det er, sa hadde det veert mye vanskeligere for oss a lage festival hvor vi skulle presentere sa mye ny og
relativt ukjent musikk. Sa det grunnlaget ma veere der pa helarsbasis. At det faktisk finnes folk som er
ute og jobber med nye artister, at det finnes miljger som fanger opp nye uttrykk, at det finnes et
publikum som gar pa konserter gjennom hele aret. Det er helt avgjgrende (Jonas, @ya).
A se dette utsagnet fra Jonas i lys av Andreassens forstielse av “’stedsidentitet”, gir en
forstaelse av at @ya forsgker a utnytte det lokale sarpreget som finnes i Oslo. Hovedstaden
har et sapass stort grunnlag av mennesker som er opptatt av ny musikk og de nyeste
uttrykkene, at det finnes mange naturlige samarbeidspartnere for en festival med innovasjon
som et av deres hovedelementer i identiteten.

@yas symbolske kapital henger veldig mye sammen med musikken. Men jeg tror ogsa
at det faktum at festivalen ligger i Oslo, er en del av kapitalen som gjer at de kan booke den
musikken de gjer. Det publikumsgrunnlaget som finnes hele aret rundt i Oslo, er det faktisk
ingen festivaler i Norge som kan konkurrere med. Oslo er ogsa befolket av mange studenter i
tillegg til de fastboende. Studenttorget.no opererte i 2006 med at det var ca 60.000 studenter i
Oslo (Ormhaug, 2006), og ettersom august er skolestartmaned, og det farste stipendet er pa
litt over 17.000 kroner, synes det plausibelt at @yas plassering i tid kan ses i lys av
’stedsidentiteten” som en Oslo-festival. Som med Slottsfjell, tror jeg at stedsidentiteten”
legger noe av grunnlaget for festivalens starrelse, og jeg tror Oslo har veldig mye a si for at
@ya faktisk kan operere sapass autonomt innenfor booking som jeg mener at de gjer. Jonas

mener at folks musikksmak har gitt dem stort spillerom i bookingen:

Det at vi har gatt fra & vaere en festival som handla om norsk rock, og de folka som vanka pa et lite
utvalg av Oslos utesteder. Til det vi er i dag, hvor man har liksom alt fra eksperimentell musikk og jazz,
til hiphop og black metall i andre enden av skalaen, sa bade fanger, dekker man, en mye starre del av de
musikkinteresserte folka. Men samtidig s merker du at folk er interessert i mer enn en type musikk da.
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For tjue ar sida sa. Sa var de musikkinteresserte. Skal ikke generalisere for mye, men mange av de
musikkinteresserte var interessert i en sjanger, eller ett uttrykk eller. Altsa. Man har blitt. Mange av de
musikkinteresserte folka, og flere og flere, blir mer sann altetende at man leter etter kvalitet innen ulike
uttrykk da. Og da er det 0gsa lettere & ha et arrangement sann som det her, hvor det er de samme folka
som kan ga og se veldig mange ulike stiler i lgpet av en dag (Jonas, @ya).
Spillerom i bookingen vil jeg knytte til Oslo, i tillegg til musikksmak. Det faktum at Oslo er
sapass mye starre enn de andre byene hvor festivalene i mitt utvalg arrangeres, og har en
befolkning som kanskje er mindre ensartet, har betydning for hvor @ya er posisjonert i feltet.
Oslo er et hovedelement i at @ya nok er neermere den autonome polen enn de andre
festivalene, fordi byen gjer at @ya kan veere mer autonom i bookingen ettersom
publikumsgrunnlaget er sa stort, og har et stgrre mangfold. Samtidig gjer @yas lokasjon i
Oslo at de hele tiden kan benytte innovativiteten i bookingen som en strategi for a beholde sin
posisjon som jeg mener er dominant blant de populeermusikalske festivalene. Det er en
sirkuleer sammenheng mellom @yas lokasjon i Oslo, deres sgken etter det nye pa
musikkfronten og deres skonomiske kapital. Alle disse delene av @yas kapital forsterker
hverandre, og dette indikerer at de er dominante pa det naveerende tidspunkt, og at det skal
noe helt spesielt til for & utfordre dem.

Som nevnt arrangeres @ya i Middelalderparken.

Vet du. Ettersom det var jo ikke der man starta, men det er jo nesten ingen som husker hvordan det var
de to farste ara, hvor man brukte det gamle festivalomradet til Kalvayafestivalen (...) Jeg tror folk
forbinder @yafestivalen veldig mye med den parken, og med den bynarheten som parken gir (Jonas,
@ya).
Middelalderparken er, i likhet med Slottsfjellet, en historisk grunn. | forhold til & bruke parken
til & forsterke identiteten, opplever Jonas at utenlandske artister og journalister gjer et stort
poeng av at festivalen faktisk gar av stabelen pa et historisk landemerke. Jonas opplever at de
utenlandske journalistene benytter seg av dette perspektivet nar de skriver om @ya i sine

medier.

Det blir veldig mye brukt av de utenlandske journalistene som kommer. Dette de synes er litt sénn
spennende, litt rart, at her ligger faktisk noen av ruinene fra det opprinnelige Oslo, og oppi det sa far
man lov til 4 arrangere en ganske stor rockefestival (...) At dette liksom er en sdnn ur-Oslo feeling pa
det (latter). De er kanskje vant til at sinne omrader er vernet pa en helt annen mate (...) (Jonas, @dya).
Som jeg skrev om at Slottsfjell kanskje har gkt yngre menneskers kjennskap til et historisk
landemerke i Tansherg, er Jonas av samme oppfatning angaende @yas betydning for

Middelalderparken.
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Vi tror og vi haper, at vi liksom er verdifulle for bade den delen av byen, og den parken. Jeg tror det er

mange mennesker i mellom femten og farti som aldri har, hadde besgkt den parken fer de forste gang

var pa @ya. Jeg tror nok vi har gkt folks kjennskap til en park og et omrade (Jonas, @ya).
Middelalderparken er et omrade som administreres av Oslo kommune, og i det siste har det
veert diskusjoner om en utvidelse av parken. @ya var utsolgt i 2010 og Jonas sier at de er
komfortable med sin ndveerende starrelse, men at de er spente pa hva som skjer videre med

parken.

Vi er jo spente pa tanken om en starre park om noen ar. Og sa er vi usikre pd om det da kommer en
mellomperiode med et ar for eksempel, hvor parken blir mindre, sann at det blir vanskelig a ha et like
stort arrangement, eller hvordan vi skal lgse det her. Men vi er ganske komfortable med den stgrrelsen
vi har na (Jonas, @ya).

| lys av eventuelle endringer har @ya hatt gynene apne for andre omrader i Oslo & ha

festivalen pa, uten at dette har gitt noen fruktbare alternativer.

Vi har sett pa det, og vi har sett pa ulike ting, men vi har aldri kommet langt i disse planene. Men vi har

liksom sann for moro skyld, og for interessens skyld sett pa andre gresskledte omrader, og har vel

kommet frem til at det per i dag er ikke noen som egner seg like godt, som er sa tett pa at man fortsatt

kan ha den bynarheten (...) (Jonas, @ya).
Som nevnt tidligere er @yas identitet naert knyttet til det musikkmiljget som finnes i Oslo, og i
sa mate er festivalomradet helt essensielt for eksistensen. | forhold til Andreassens
identitetshegreper, er @ya veldig aktive pa a promotere seg som en byfestival, og nettopp
dette med naerheten til byen, og musikkmiljgene som er med og arrangerer @yas klubbkonsept
etter at festivalomradet stenger, er en stor del av identiteten som festivalomradet i
Middelalderparken er med pa a forsterke. En av griinderne bak @ya, Arnt Olaf Andersen, har
sagar uttalt seg i Kunsten & veare seg selv. Han sier at "@yafestivalen setter publikum i fokus
nar vi bestemmer hvordan vart omréde skal vare” (Andreassen 2009: 42), og videre at ”[n]4
er egentlig festivalomrddet véart fullt, og vi skal ikke ha heyere antall publikum (...) S& vi
stresser egentlig ikke sa med & finne pad sd mange nye ting, men heller & videreutvikle
kvaliteten pa omridet vart” (Andreassen 2009: 43). Jeg forstar av dette at funksjonaliteten star
i fokus nar omradet blir til. Med @yas sterke tilknytning til Oslo som by, vil jeg si at
festivalomradet som sadan, betyr mest i forhold til lokasjon, og mindre i betydning i forhold
til at Middelalderparken er et historisk landemerke.

@ya er den festivalen i mitt utvalg med et klarest verdigrunnlag utover a tilby musikk.
Pa festivalens internettside kan man lese falgende:

71



Ansvaret vart strekker seg fra hvordan vi planlegger og gjennomfarer festivalen, til hvordan vi velger
vare leverandgrer, samt bruker var arena som plattform for diskusjon. Vi vil at vart engasjement skal gi
publikum mulighet til & handle pa en miljgansvarlig mate gjennom for eksempel hvordan man kommer
seg fram og tilbake til festivalen, hva slags festivalmat man far i seg, og hvordan man kaster sgpla si. Vi
er opptatt av at arbeidet vi gjgr med miljg er malbart. Derfor er vi Miljafyrtarnsertifisert. 1 2010 ble vi
resertifiset for andre gang. Dette er en garanti for at vi forholder oss til gjeldene bransjekrav og
regelverk (...) (www.oyafestivalen.com)®.

Jonas trekker frem @yas miljgbevissthet som en viktig faktor nar de skal inngd partnerskap

med eksterne sponsorer.

Det er en del sénn felles interesser der da (...) [For] samarbeidspartnere, Sa setter vi jo stor pris pa at de
har en del felles verdier pa dette som gar pa miljg, og sanne ting. Det har ogsa veert avgjarende for noe
av samarbeidet vi gjar. For eksempel Hafslund, na sist, som var generalsponsor for arets festival. At
man sammen kunne gjore festivalen enda mer miljovennlig (...) Med Hafslund sa handler det mye om
det her at vi har fatt festivalen over pa faststram, noe som har redusert utslippene vare noe helt vanvittig
(Jonas, @ya).
@ya er i sa mate et godt eksempel pa at et verdigrunnlag utover det musikalske og
opplevelsesmessige, 0gsa kan vere lgnnsomt. Som nevnt har de vert en slags pioner for
miljgarbeidet i norske festivaler, og samarbeidet med Hafslund er saledes et eksempel pa
hvordan festivaler og eksterne partnere finner hverandre pa bakgrunn av et felles
verdigrunnlag. Verdiene til festivalen er en del av den symbolske kapitalen som har
innvirkning pa festivalenes posisjon i feltet. At @ya har en kraftprodusent som
generalsponsor, kan ses pa som et resultat av festivalens kanskje mest sentrale verdi utover
det musikalske, det at de skal veere miljgvennlig. Dette har jo egentlig ikke noe med selve
festivalen a gjare, hvis man ser pa hovedgeskjeften som formidler av livemusikk. Men de
utnytter sin spesialkompetanse og engasjement for miljg, noe som Hafslund antakelig kan
identifisere seg med, og som gjgr @ya interessant som partner, utover det at de selvfalgelig
har et stort publikumsgrunnlag og far mye medieoppmerksomhet.
At @ya er lokalisert i Oslo, at festivalen har hgyest budsjett og at de setter
innovativitet hgyt i programsammensettingen — er indikasjoner pa at festivalen har en hgyere
kapitalsammensetting og at den er mer autonom i innholdsfokuset enn de andre festivalene i

mitt utvalg.

8.2 @yas relasjoner til det politiske feltet
@ya ble i desember 2007 tildelt status som knutepunktfestival for pop og rock, og mottar et

arlig tilskudd i sterrelsesordenen 2,5 millioner som er fordelt i prosentandel 60/40 mellom

statlig og regional finansiering. Den statlige er representert av Kulturdepartementet (Johansen

% http://oyafestivalen.com/pages/nor/17-miljoe [31.3.2011].
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2007). @ya var involvert i en sgknadsprosess sammen med Quartfestivalen, Storasfestivalen,
Hovefestivalen og by:Larm, og ble foretrukket foran de andre kandidatene.

Forut for dette befant @ya seq pa tilskuddslisten til Norsk kulturrads
festivalstatteordning frem til 2006, da de falt ut av denne. Davarende utvalgsleder for
festivalstgtteordningen, Morten Mailster, uttalte at fordi festivalene na ble vurdert til & klare
seg pa egenhand, ville Kulturradet prioritere de mindre festivalene i distriktene. Han hevdet
videre at dette ikke gjenspeilte Kulturradets vurdering av kvaliteten pa festivalen (Steen
2005). Her fikk faktisk @ya en begrunnelse fra Kulturradet. En begrunnelse som etter min
mening er i konflikt med kriteriene om festivalens inntjeningsmuligheter og
publikumsoppslutning. Jonas fra @ya var presseansvarlig ogsa den gangen, og sa dette til meg

I mitt intervju med ham.

Man fglte at en sann statte var en anerkjennelse fra det offentlige pa at de syns man dreiv med noe
verdifullt da (...) Vi har gatt i gkonomisk i pluss uten offentlig statte i det hele tatt vi, altsa sa. Det har
jo ikke handla om det (...) [Men s]tgtte fra det offentlige kan veere en positiv greie, i forhold til & ha det
offentlige med pa laget, og sette i gang prosjekter, eller videreutvikle prosjekter, som man ellers ikke
har mulighet til da (...) Man synes jo det var synd at man ikke lenger hadde det. Hadde liksom det
fremste organet for fordeling av midler til festivaler med pa laget da (Jonas, @ya).
Jonas sier altsa at en statte fra det offentlige var en anerkjennelse som de verdsatte, men at det
ikke var imperativt for at festivalen skulle overleve eller ei. Dette tyder ogsa pa at @ya, som
Bukta, har et pragmatisk forhold til det kulturpolitiske feltet. Det synes det er synd at de ikke
mottar gkonomisk stgtte fordi at de driver festivalen godt gkonomisk, men hva det offentlige
synes om dem i forhold til tildeling av statte er ikke viktig for driften.
| St.prp. nr. 1 (2006-2007), ble det lagt inn midler til en knutepunktfestival for rock
(St.mld. 10 2007-2008: 16). @ya sgkte om status, og fikk tilslag pa tildelingen i desember
2007. Jonas uttaler at Kulturdepartementets forventninger og vurderinger tilsynelatende er

annerledes enn Kulturrddet sine.

Sa er jo da holdninga en helt annen nar knutepunktbegrepet kommer inn i det, for da leter det etter
nettopp noen som kan sette i gang prosjekter som er verdifulle for flere enn seg selv, som skal forvalte
disse penga pé en positiv méte, og prave a skape litt sdnn ringvirkninger og kompetansespredning
(Jonas, @ya).
Kriteriene til departementet for utnevnelse av knutepunktfestivaler er beskrevet i avsnittet om
St.meld 10 (2007-2008) Knutepunkt. Det som er interessant med kriteriene og prosessen mot a
bli knutepunkt, er at for den vanlige stgtteordningen til festivalene, gir staten ansvaret for
vurderingen av festivaler over til Kulturradet, mens den for knutepunktsordningen tar ansvaret

selv gjennom Kulturdepartementet. Kulturdepartementet skal senere dra nytte av
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“fagekspertisen” til Kulturradet nar de skal evaluere festivalene 1 ettertid. Jeg synes det er
vanskelig a veare enig med Jonas i forhold til at kriteriene for knutepunkt og Kulturradets
festivalstatte skiller seg veldig fra hverandre. Det er vel heller slik at med kommunikasjonen
gitt i forbindelse med @yas utelatelse fra festivalstgtten, indikerer Kulturradet at de gnsker
utvikling av enkeltfestivaler innenfor feltet, mens departementet har et mer overordnet gnske
om a lgfte feltet som helhet, gjennom & gjere noen festivaler til kompetansesentre med ansvar
for a gjennomfare tiltak som kan komme alle til gode. Jeg vil si at et knutepunktoppdrag er en
ny oppgave som palegges festivalen — selv om det kunstneriske ogsa skal vaere av hgy
kvalitet. Spgrsmalet er om knutepunktstatus er ngdvendig innenfor rock, spesielt ettersom det
finnes en aktiv fagorganisasjon som Norsk Rockforbund, som allerede har en
kompetansespredende rolle blant festivalene innenfor popsegmentet. Det er nok pengene som
knutepunktstatusen gir, som farer med seg problemer i forhold til konkurransesituasjonen
mellom de populaermusikalske festivalene. Christoffer stiller seg uforstaende til at @ya har

fatt knutepunktstatus.

Det er jo en ordning som er for meg helt uforstaelig (...) Nér vi ligger som perler pa en snor sann som vi
gjer her pa Ser- og Dstlandet, sa er det jo konkurransevridende pa et eller annet vis. Vi byr pa de samme
artistene, og noen som har en million mer i budsjett som er penger som ikke du er ngdt til a tjene, og
som er penger du bare far, sa har de et fortrinn. Sa enkelt er det (...) Skulle man fordelt
knutepunktpengene pa en riktig mate, sa skulle man brukt de pa arrangementer som pé en helt annen
mate har. Altsa by:Larm for eksempel. Ligger i en helt annen periode. Altsa, ligger i februar. Har fokus
pa Skandinavia og Europa. Har delegater. Hovedtyngden er pa seminardelen, og det & treffe hverandre,
og det er et bransjetreff da. Der kunne man putta mye penger. Men pa en festival som er i konkurranse
med andre festivaler, synes jeg er veldig merkelig (Christoffer, Slottsfjell).
For festivaler innenfor rock har alle de som sgkte om knutepunktstatus, foruten @ya, hatt
problemer med gkonomien. Hovefestivalen har veert i gkonomisk krise i ettertid (Talseth
2008), Storasfestivalen har gatt konkurs og startet opp igjen (Habbestad, 2009),
Quartfestivalen har gatt konkurs og er lagt ned (Haugen & Rayseland 2009), og by:Larm har
opplevd gkonomiske problemer, og flyttet den tidligere omreisende festivalen permanent til
Oslo (Omdahl 2008). P& bakgrunn av dette er det kanskje mulig & anta at det for festivalene,
farst og fremst var pengene som motiverte dem til & sgke — og ikke rollen som ledende
institusjon innenfor rockefestivaler. Jonas mener pa sin side at @ya ikke hadde som

motivasjon a bruke pengene pa flere store artister

Vi prgvde 3 beskrive hvordan vi mente at vi kunne bruke disse pengene pa prosjekter, pa en méte som
svarte til de forventningene og de kriteriene som vi forsto at Kulturdepartementet hadde. Og i det sa 1a
det jo blant annet at vi ikke hadde noen planer & skuffe disse pengene inn i bookingbudsjettet, for
eksempel. Som var den maten journalister veldig lenge oppfattet det pa (Jonas, @ya).
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Videre er han klar pa at de forvalter pengene pa en god mate, og bruker tid og ressurser pa a
rapportere bruken til departementet, dette i trad med at knutepunkt per se ikke er en
anerkjennelse av kunsten, men et oppdrag for a fremme utviklingen blant alle festivaler

innenfor pop og rock.

Vi setter veldig pris pa & kunne fa knutepunktstatusen, og har brukt masse energi pa & dokumentere hva

vi bruker penga pa, at vi bruker dem pa verdifulle ting. Lager en kjemperapport hvert ar over alle —

hvert enkelt tiltak og hver eneste arranger eller akter vi har hjulpet, eller veert i mgte med, eller hatt

seminar for, eller et eller annet (Jonas, @ya).
Av dette utsagnet er det mulig a tolke at noen festivaler er flinkere enn andre i
sgknadsprosesser og i starre grad enn andre festivaler vet hva de skal fokusere pa for &
tiltrekke seg oppmerksomhet i den nasjonale kulturpolitikken. For @ya var det kanskje heller
ikke pengene som var motivasjonen for a seke om knutepunktstatus. Men jeg mener at det er
en dpenbar sammenheng mellom indikasjonene pa at festivalen er dominant i feltet, og det at
de sgkte og ble tildelt knutepunkt. Den gkonomiske situasjonen i de andre festivalene tyder pa
at det av sgknadene kun var en reell kandidat. Christoffer, fra Slottsfjell, mener at hele
ordningen er "uforstaelig”, og de segkte ikke om knutepunktstatus. Dette pa tross av at
Slottsfjell aspirerer til & sammenligne seg med @ya, og omtaler seg som i en
konkurransesituasjon med dem. Det faktum at festivaler som Slottsfjell ikke en gang sgkte om
knutepunktstatus, tyder pa en dominans i feltet fra @yas side. Jeg er av den oppfatning at
tildelingen viser hvordan @ya var dominante i feltet ogsa for de sgkte knutepunktstatus, og at
@yas politiske kapital er starre enn den hos de andre festivalene i mitt utvalg.

Dette er ogsa et eksempel pa hvordan staten, ved hjelp av tildeling av knutepunkt, er
med pa & opprettholde og anerkjenne dominans i feltet. Den gkonomiske kapitalen som @ya
utlgser ved tildelingen, belgper seg tross alt til nesten en tredjedel av Buktas budsjett, og en
sjettedel av Slottsfjells budsjett. Hvis man i tillegg ser pa overskuddene til Slottsfjell, og antall
besgkende de har, er det forstaelig at de ikke er svaert positive til ordningen. Det er klart at tre
millioner kroner ekstra i aret har en effekt pa forholdet festivalene i mellom. @ya star friere
gkonomisk til stadig a bruke penger pa a forbedre og beholde sin posisjon, i forhold til de
andre populermusikalske festivalene i feltet, ved hjelp av den gkonomiske kapitalen som den
politiske kapitalen utlgser.
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9. Produksjonsfeltets doxa
ttersom jeg ikke har undersgkt hele produksjonsfeltet, men kun en klynge av

populermusikalske festivaler, er det vanskelig for meg a konkludere med at det

finnes etablerte sannheter som hele feltet tar for gitt, og trosforestillinger som er sa
etablerte at de ikke blir problematisert. Det er likevel klare likhetstrekk i hvordan de
populermusikalske festivalene i mitt utvalg ser pa totalopplevelsen som en festival tilbyr, og
hvordan de i sveert lik grad benytter seg av stedet de tilhgrer i promotering av festivalen, og til

& vise unikheten ved den.

9.1 Totalopplevelsen
For festivalene i mitt utvalg handler mye av deres identitet om & formidle en totalopplevelse.

Dette har de forskjellige virkemidler for & gjare, men felles for dem alle er at de anser dette
som viktig for festivalens eksistens, utvikling og opprettholdelse av publikumsgrunnlaget. Jeg
vil se pa dette som en av grunnene for de posisjonene festivalene har i feltet, og uttrykket
“totalopplevelse”, som en del av feltets doxa. Bukta gnsker a skape sin drammefestival. Den
festivalen de selv ville gnsket og dratt pa. Slottsfjell fokuserer pa en totalopplevelse med

positivt fortegn, og @yas fokus ligger i det urbane utover musikken.

Kort fortalt sa gnsker vi at Buktafestivalen skal vaere den festivalen vi selv skulle ha veert publikum pa,
hvis vi hadde fétt valgt. Vi gnsker & lage den festvalen, var dremmefestival som publikummer (...) Vi
vil ha god mat, vi vil ha god gl, vi vil ha rom til & veere oss selv der, ikke sant? Og sa vil vi ha jevlig
gode og fete band. Alts, vi vil ha alt det her. Og sa vil vi ha det som en kul sosial mgteplass. Vi vil
treffe kjentfolk. Og s vil vi ha rom til bade & rocke, men samtidig ogsa slappe litt av, prate med folk.
Men at man kan veere seg selv innenfor den ramma her. Det er liksom festivalen vi gnsker & skape (...)
Vi formidler jo ikke artister da. Vi formidler totalopplevelsen rundt artisten (Robert, Bukta).

Séann totalopplevelse har liksom ogsa veert et ngkkelord i strategitenkinga var. At det er helhet i
opplevelsen. Som gar fra alt fra, fra smaks, og smaksinntrykk og lytteropplevelser og det visuelle, og alt
sammen henger sammen, sa du gar ut derfra og har — det er positivt fortegn da (Christoffer, Slottsfjell).

I tillegg sa henger vel store deler av identiteten var sammen med, med det urbane. Bade appellerer til
urbane musikkinteresserte tror jeg, vi utnytter byen gjennom klubbkonserter, og at vi ligger sa tett pa
Oslo, at vi tilknytter oss kokker og restauranter som allerede holder til i Oslo. Samarbeider s& godt vi
kan med de arranggrmiljgene og musikkmiljgene som finnes i byen (Jonas, @ya).
Pa tross av det fokus de selv hevder & ha pa totalopplevelsen og viktigheten av helhet, ikke
bare det musikalske som foregar pa festivalen, omtaler alle mine intervjuobjekter at
kunstnerisk innhold utover det musikalske ikke ngdvendigvis tiltrekker seg flere folk. Andre
prosjekter enn det som star pa scenen, far bade positive og negative skussmal. Opplevelsen av

hva kunst er har skapt litt hodebry for Bukta.
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Etter hvert sa skulle alle festivalene ha sa jeevlig masse annet som skjedde pa festivalene sine. Det blir
litt som sann nér fotballag skal ha jevlig bra pauseunderholdning, faler jeg. Jeg driter i hva somer i
pausen pi fotballkamper (...) Og om det star en jggler utpa der og underholder folk altsa, det er det
noen andre sin jobb & underholde med jaglere, det er faen ikke vér jobb. Altsa, folk. Hvis det er det som
lokker folk til & komme pa Bukta, s& har vi bommet grasalt faler jeg. Men vi er selvfalgelig opptatt av,
som jeg snakket om, at folk skal ha et bra helhetsinntrykk. (...)Vi har ikke noe kunst pa Bukta. Men vi
har dekor laget av dyktige folk. Som pa en mate gjenspeiler litt profilen var i forbindelse med sjgmat,
for eksempel (Robert, Bukta).

Ja, vi har vel veert ganske konsekvent pa at det skal ikke veere noe annet enn musikken pa scenen. Og

har i de siste arene valgt & ga bort i fra kunstprosjektene, og heller kalt det for dekor (kort latter) (Siw,

Bukta).
Bukta har valgt & ga bort fra forskjellige kunstprosjekter pd omradet, noe som gjenspeiles i
sitatene ovenfor. De har imidlertid fokus pa a forsterke tilknytningen til sjgmat, og har en
fiskehjell pa omradet hvor folk kan banke sin egen tarrfisk. Dette i samarbeid med
Eksportutvalget for Fisk. Saledes kombinerer de sin egen identitet med et tilbud som en av
deres samarbeidspartnere tilbyr, og bidrar til at partneren kan vaere synlig pa omradet uten at
dette kommer i konflikt med hva Bukta er, og hva de star for.

Slottsfjell har mange prosjekter i festivalen som kan omtales som en del av det
kunstneriske programmet, men som havner utenfor det rent musikalske pa scenene. De har en

egen scene med andre kunstformer pd omradet og et klubbkonsept i en industrihall.

[S]kal ogsa veere en slags opplevelse utover det musikalske. Det er ogsa noe vi jobber med. Vi har en
egen scene med andre typer kunstformer. Alt fra gjgglere til, ikke stand up, men alle andre type
kunstformer da (...) Det har veert mye spennende ting pa den scenen pé fjellet altsd. Det har funka. (...)
jeg tror ikke det er s& mange som kommer, som ringer deg om programmet og jeg skal se det og det
greiene liksom. Men de gar forbi der og stopper opp, og ser hva i all verden er dette for noe? Og far en
opplevelse ut fra man hadde ikke forventet det (Henning, Slottsfjell).

[D]et er jo egenproduksjoner klubb da. Det er i den. En sver industrihall som vi bruker altfor mye
ressurser pa. Altsa, klubbgreiene er tapsprosjekt. Det er, det er noe som bevisst er budsjettert i tap, men
det supplerer festivalen. Du m ha et tilbud etter elleve da (...) [Det er] veldig fd som har fatt det med
seg at det er egne konsepter som heter festival visual, eller ditten og datten, ikke sant? Og vi har jo
skjent at kunst pa festival, det er egentlig bare jobb. Men det, altsd som en merkevare som folk skal
kjgpe billetter for, det er ikke det som vekter det ene eller den andre veien, men det er nok, det er ogsa
en del av det helhetsinntrykket da. At her gjgr man noe annet, faen det var kult og jeg sa det og det og
det og der skjedde det, sa det er litt sann. Det er en del av helheten, men det blir jo ikke pusha ut som
det som er viktigst. Det er musikken som er viktigst (Christoffer, Slottsfjell).

Christoffer omtaler klubbkonseptet til Slottsfjell som et tapsprosjekt, men likevel som sapass
viktig for Slottsfjell at de har valgt & gjere det likevel. Dette harmonerer ikke pa noen mate
med vanlig skonomisk tankegang, og viser hvor sterkt identitetsbygging star hos Slottsfjell.
De skal ha et helhetskonsept som bidrar til & bygge merkevarenavnet Slottsfjell, samtidig som

Christoffer selv poengterer at musikken til syvende og sist er viktigst. Na er det vel ogsa slik

at dette henger sammen med gkonomi. Hadde ikke festivalen solgt sapass mye billetter at det
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er rom for investeringer i et klubbkonsept, hadde det kanskje heller aldri sett dagens lys. Her
er det mulig a se forskjeller mellom Slottsfjell og Bukta som tenker litt annerledes. Bukta
velger & dra nytte av ressurser som deres samarbeidspartnere er i besittelse av for & bygge opp
under festivalens identitet, fremfor & organisere konsepter som de taper penger pa med viten.
@ya har dedikert hele dagen fer festivalomradet apner i Middelalderparken, til en slags
’kick off” av festivalen pa en del av utestedene i Oslo. De har ogsé et bredt samarbeid med
mange, i forhold til gjennomfegringen av @yanatt, som er klubbkonseptet etter festivalomradet
stenger rundt klokken 23.00 de dagene festivalen pagar i Middelalderparken. I tillegg gjer de,
ifelge Jonas, fire til fem konserter i samarbeid med klubber i Oslo i lgpet av hele kalenderaret.
@ya har ogsa hatt diverse kunstprosjekter i selve Middelalderparken som de utvikler fra ar il

o

ar.

Disse kunstprosjektene vi har hatt i parken har hatt litt ulik form, og veert i litt ulike rammer. Men vi
gnsker jo a fortsette med a inkludere andre kunstuttrykk enn kun de musikalske, det gar jo pa sapass
enkle ting som at vi tror at det er mange som er interessert i andre uttrykk blant vart publikum. I de siste
ara sa har vi hatt en satsing pa litteratur, det har vart i forbindelse med forfattermgter eller lignende. | ar
sa var det noen foredrag i tillegg, som liksom pa en mate kombinerer musikk og litteratur da. En dame
hadde vel et eller annet essay eller artikkel hun hadde laget om Pavement. Knut Schreiner fra
Turboneger hadde et foredrag om Iggy Pop. Det skjer da i litteraturteltet (Jonas, @ya).
Av dette utsagnet kan man se at @ya, i forhold til andre innslag enn musikken, kanskje er
mindre autonome her, enn nar det kommer til booking av band. Dette henger for gvrig i stor
grad sammen med at de antar at de som kommer for & se det de har booket pa scenen, ogsa er
interessert i det de booker av andre innslag.
| forhold til hva totalopplevelsen betyr for festivalene i mitt utvalg, vil jeg basert pa
intervjuer med personene i de tre festivalene, og det faktum at Norsk Rockforbund i
samarbeid med festivalene har gitt ut en identitetshandbok som heter Kunsten & vere seg selv,
si at a formidle en totalopplevelse til et publikum er del av produksjonsfeltets doxa. Selv om
festivalene i mitt utvalg har forskjellig syn pa dette med kunst pa omradet, benytter alle seg av
virkemidler for & formidle en totalopplevelse, enten det er innslag av litteratur, klubbsatsing,
en egen scene for andre kunstneriske uttrykk eller at publikum kan banke sin egen tarrfisk pa
omradet. P& denne maten mener jeg at musikkfestivaler skiller seg fra andre konsertarrangarer

innenfor feltet kulturproduksjon.

9.2 ”Stedsidentitet” og ”arena- og omrideidentitet” som en del av feltets

doxa
Et fellestrekk for alle festivalene i mitt utvalg er at de i trad med Andreassens forstaelse av

’stedsidentitet” og “arena- og omradeidentitet” benytter seg av ulike aspekter ved stedet og
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arenaen de arrangeres pa, for a gjare festivalen unik, eller i det minste for & tilfare festivalen
noe eget. Den lokale identiteten — enten det er Bukta som en fremmer av det nordnorske,
Slottsfjell som en midtsommerfestival i feriebyen Tagnsberg, eller @ya som en innovater i
Oslos urbane musikkmiljg — star sterkt i alle festivalene i mitt utvalg. Bade gjennom det jeg
har sett hos festivalene i utvalget, og utgivelsen av en identitetshandbok, med
identitetsbegrepene, har veert med pa a skape en slags sunn fornufts verden blant festivalene,
hvor det faller seg naturlig a spille pa elementer i lokalmiljget for a gjare festivalen bedre,
eller knytte den naermere til stedet eller stedets befolkning. Dette er gyensynlig ikke bundet
opp av noen regler, og er heller ikke varig. Det er kanskje naturlig for festivalene i mitt utvalg
i enda starre grad a benytte seg av tiltak for a knytte seg til sin lokasjon, ettersom driften har
veert stabil lenge, og det festivaltekniske som gjennomfaring av konserter, handtering av
publikum etc., begynner & ligge i fingerspissene. Felles for festivalene i mitt utvalg er at de
har relativt store gressdekte omrader som egner seg for konsertproduksjon. Omradene deres
egner seg ogsa for formidling av en totalopplevelse som gjenspeiler festivalen. Slottsfjell
ligger pa Slottsfjellet, og selv om de ikke har brukt det historiske perspektivet i stor grad enda,
har de tatt skritt mot dette med nattkonserten i 2010, som Christoffer uttrykte stor tilfredshet
med. Bukta i Telegrafbukta, har hele den nordnorske naturen rundt seg, samt at de benytter
seg av sin partner i Eksportutvalget for Fisk i ytterligere promotering av deres nordnorske
tilknytning gjennom fiskehjellen pa omradet, og folks mulighet til & banke og spise sin egen
torrfisk. For @ya handler det om at det skal vaere lett 4 finne igjen miljeprofilen [pa
omradet]” (Andreassen 2009: 43), og at omradet best mulig skal tilrettelegges hvert ar for at
de skal kunne ta i mot publikummet pa en utsolgt festival. Alle festivalene i mitt utvalg er
opptatt av at samarbeidspartnere skal holde seg innenfor sine respektive omrader, og
logoprofilering er sveert uglesett. For Bukta, Slottsfjell og @ya handler om & skape et enhetlig

univers hvor omradet er en stor del av det & binde festivalen sammen.

Det som er viktig for oss med de store samarbeidspartnerne, er at de skal bidra med noe positivt til
festivalen. Det betyr at de skal bidra med noe som er nyttig eller positivt eller spennende for enten 0ss
som arrangar, eller direkte for publikum (...) Sa har vi noen sanne regler pé at de ikke skal drive
oppsgkende virksomhet utenfor sitt eget avgrensa omréade og sénne ting. Sa vi har noen krav til
samarbeidspartnerne. Det er ikke noe sann frislipp. Det skal vare noe som béade er komfortabelt for oss
og behagelig for publikum, de aktivitetene de har (Jonas, @ya).

De [samarbeidspartnerne] er ikke veldig synlige pa fjellet. Det er en ting. Der er det s bannerfritt som
det gar an & fa det. Altsa, de har sin sone rundt standen sin. Og that’s it. Og da minst mulig. Vi maler

heller skiltene for dem, og gjer det pa den maten der (Christoffer, Slottsfjell).

Vi er veldig, veldig, veldig strenge pé det her med synlighet pé festivalomradet for eksempel. Altsg, vi
gnsker ikke som vi sier, vi bruker ordet logoporno. Alts4, vi er ikke interessert i at festivalomradet skal

79



veere neddynka av logoer og folk som skal selge folk noen ting. Et produkt som ikke er rock, @l og
sjgmat, det er vi ikke interessert i at noen skal prgve a selge vért publikum mens de er inne pa vart
omrade (Robert, Bukta).
Jeg vil ikke si at det er noen tydelige regler for hvordan festivalene i feltet skal handtere sine
samarbeidspartnere, det er nok bare en del av en festivals kapital at den skal veere
premissleverandgr av innholdet som festivalen tilbyr pa sitt omrade. Stian Tobiassen, tidligere
festivalsjef i Skral Festival i Grimstad har skrevet en tekst i identitetshandboka som
omhandler ”Gada” pa festivalen. Dette var en kopi av en typisk ”Serlandshandlegate” som

forbandt de to sceneomradene sammen.

Selve grunntanken bak opprettelsen av ”Gada”, var at festivalens skulle vare premissleverandgr, og
partnerne vére innholdsleverandarer. | dette ligger det en klart kommunisert holdning at alle partnerne
matte tilpasse seg festivalens grunnstruktur. ”Gada” ble bygget som en kopi av en intim
”Sgrlandsgade”, hvor store aktgrer métte innrette seg i sma hvitmalte trehus, omgitt av hvite
stakittgjerder med blomsterbed og rulleplen (Tobiassen i Andreassen 2009: 13).
Pa bakgrunn av at identitetshandboka i bunn og grunn er gitt ut av festivalene selv, gjennom
Norsk Rockforbund, vil jeg si at dette med & ha en slags diktatorisk kontroll over eget omrade
er en del av festivalenes doxa. Det er ingen som patvinger en festival ikke & ha mye
logoprofilering av selskaper som betaler for en plass pa omradet, men det er likevel fa som
gjer det, og alle festivalene i mitt utvalg synes a veere veldig papasselig med hvilken
innpakking deres sponsorer og partnere kan ha pa festivalomradet. For Bukta, Slottsfjell og
@ya er det i hvert fall blitt en trosforestilling som ikke debatteres. At en sponsor som ikke er
forenelig med noe festivalrelatert far tilgang til omradet, eller store bannere med
logoprofilering, er aldri oppe til diskusjon. Det blir en del av totalopplevelsen at festivalene
skal ha en helhet knyttet til deres identitet og det de gnsker & formidle til publikummet — og

dermed er stor sponsorprofilering sjeldent oppe til debatt internt i festivalene.
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10. Mediefeltets pavirkning pa produksjonsfeltet for

musikkfestivaler
ha et forhold til mediene, vil jeg anse som en del av strategien til de ulike

festivalene innenfor produksjonsfeltet for musikkfestivaler. For festivalene i feltet vil

strategiene de bruker i forholdet til mediene, variere i trad med den symbolske
kapitalen som festivalene innehar. Med dette falger det at posisjonen i feltet er vesentlig for
hvor mye medieoppmerksomhet en festival vil kunne oppna. P& bakgrunn av dette, vil jeg
innledningsvis si at mediefeltet ikke har en like strukturerende effekt pa produksjonsfeltet for
musikkfestivaler som det kulturpolitiske feltet. Det er mer slik at mediefeltet er med pa &
underbygge posisjonene festivalene innehar, og fungerer som en anerkjenner av festivalenes
symbolske kapital gjennom i hovedsak festivalenes program og publikumsoppslutning.
Mediefeltet opererer, etter min mening, etter noe av de samme logikkene som
produksjonsfeltet for musikkfestivaler. Det som far oppslag er ofte det som antas a selge mest
av medieproduktet. Der hvor festivalene arbeider for & presentere et eksklusivt og godt
sammensatt program, vil mediene arbeide mot den samme eksklusiviteten. Det handler om a
finne saker og vinklinger som skiller mediene fra hverandre. For festivalene i mitt utvalg vil
dette bety at de har forskjellige strategier for & na inn til mediene, for & vaere synlige og de
vurderer oppslagene forskjellig. Synlighet i mediene gjer seg gjeldende i produksjonsfeltet,
som en strategi for a beholde eller forbedre sin posisjon.

Anmelderkorpset i de forskjellige mediene vurderer musikk pa jevnlig basis. 1 tillegg
vurderer de festivalene. De store riksdekkende avisene VG, Dagbladet og Aftenposten har
festivalkaringer og vurderinger hvert ar, nar sommeren naermer seg. | tillegg har det vaert mye
oppslag om konkurransen blant festivalene — spesielt pa Sgrlandet i den tiden Toffen
Gunnufsen brgt ut av Quart for a starte Hovefestivalen i Arendal, en knapp time unna
Kristiansand. Et sgk i atekst blant papiravisene gir 47 treff pa ordet "festivalkrig”, hvorav 27
av dem sto pa trykk i 2007 da Hove startet opp. Medieplattformer som festivalene styrer selv,
er ogsa viktige kanaler for & na ut til publikum. Dette vil i sveert liten grad kunne pavirke
posisjonene, men kan fungere som en bekreftelse pa festivalens posisjon i feltet og veere et
slags mal pa suksess.

Innenfor et feltteoretisk perspektiv vil jeg dele medier inn i to kategorier. Sosiale
medier og egne nettsider som festivalene har kontroll over vil jeg anse som en del av
festivalens sosiale kapital og en arena hvor den symbolske kapitalen er i spill. Pressen og

andre typer medier vil jeg anse som deltakere i det totale feltet for kulturproduksjon hvor det
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gar an a gi kulturjournalistene et eget produksjonsfelt som har innvirkning og pavirkning pa

produksjonsfeltet for musikkfestivaler.

10.1 Synlighet versus medienes vurdering av festivalene
Synligheten i mediene er viktig for festivalene i mitt utvalg. Men de uttaler seg forskjellig nar

det kommer til hvordan de deltar i mediebildet. For Christoffer handler det om a fa

”Slottsfjell-navnet” inn i ulike kanaler sa ofte som mulig.

[V]ere flinke ogsa til & fore lokale og rikspressen med nyhetssaker som vedrgrer artister som har veert
pa Slottsfjell, i hdp om & f namedroppa Slottsfjell i etterkant, og sa veere tidlig ute ndr vi har booket noe
og fa gjort det samme. S& vi driver hele tiden sénn oppfalging av de mediene, og sender de linker og
informasjon (...) S& har vi jo etter hvert fitt et godt samarbeid med P3 (...)Vinn en egen festivaldo er en
greie i ar som P3 kjgrte knallhardt pa liksom, og det funker jo. Det blir repetert mange, mange ganger
og folk far med seg at det er Slottsfjell, og de spiller gjerne en artist vi har og nevner det ogsa, sa er jo
det helt topp. (Christoffer, Slottsfjell).
Christoffer vurderer altsa synligheten som viktig i den forstand at navnet Slottsfjell skal bli
kjent. Dette innebeerer at de ikke ngdvendigvis er ute etter & poengtere hva som er bra med
festivalen, men at de farst og fremst vil fortelle at det finnes en festival som heter Slottsfjell
som tilbyr det programmet de har. Christoffer opplever at de riksdekkende mediene i lgpet av

den senere tiden har blitt mer oppmerksomme pa festivalen.

Fra ikke & ha blitt skrevet om i det hele tatt s& blir man nevnt i sammenheng med @ya og Quart

skrastrek Hove. Og Slottsfjell blir nevnt i samme bolken, og da er jo det et signal om at vi har kommet et

steg videre (Christoffer, Slottsfjell).
Dette er med pa & understreke Slottsfjells posisjon som en festival med en
kapitalsammensetning i det gvre sjiktet av produksjonsfeltet. Det viser ogsa hvordan mediene
er en plattform hvor festivaler, gjennom gkt synlighet, er med pa & utfordre dominansen i
feltet. Nar Slottsfjell selger 30.000 billetter over en helg i 2010, tror jeg ikke dette er et
resultat av medieoppmerksomheten, men at medieoppmerksomheten er et resultat av
festivalens starrelse, og symbolske kapital. En faktor som er med pa a bekrefte denne
antakelsen er at festivalen fikk terningkast to av musikkanmelderne Thomas Talseth og
Morten Stale Nilsen i VGs festivalkaring pa forsommeren 2010. Begrunnelsen fra VGs
musikkjournalister var at ”[p]lakaten var sa sprikende at det nesten er vanskelig a se for seg
en festivalgjenger som virkelig liker mer enn to av navnene som stér der” (Talseth & Nilsen i
VG (papirutgaven) 23.05.2010). Nar man tar for seg Slottsfjells gnske om a tilby et program
”for alle”, og ser begrunnelsen fra journalistene, er det jo et visst samsvar. En bookingprofil

sterkt rettet mot a trekke flest mulig folk, er en viktig grunn til at jeg har plassert dem narmest
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den heteronome polen i feltet av festivalene i mitt utvalg. VG er ogsa en av Slottsfjell sine

mediepartnere, og Christoffer var overrasket da de fikk terningkastet.

Der greide jo da selvfglgelig ogsa Thomas Talseth & gi festivalen var en toer og totalslakt i den
festivalguiden i ar (...) Jeg synes det var rart nar Buktafestivalen fikk en treer, og vi hadde akkurat de
samme banda, bare femti band til. S& synes jeg det var en veldig rar toer & fa. Men det har vi tatt opp
med de i markedsavdelinga, og de sier det er ikke noe connection mellom marked og redaksjon, og sa
sier vi, nei det er bra det, da far vi hape det ikke er det i negativ retning heller. Det er greit vi ikke skal
fa noe, men vi skal heller ikke bli fratatt noe (Christoffer, Slottsfjell).

Det er tydelig at terningkastene betyr noe for Slottsfjell. Dermed blir musikkjournalistene i de
riksdekkende mediers vurdering av festivalen et element som betyr noe for posisjonen deres.
Det er interessant a se at sprik i innhold blir trukket frem som noe negativt hos Slottsfjell,

mens det for @yas del har fullstendig motsatt effekt. @ya fikk terningkast seks for sitt

program i 2010 med fglgende begrunnelse fra journalistene Talseth og Nilsen:

Har vi dgdd og kommet til pophimmelen, rockhimmelen, natidshimmelen, retrohimmelen,
indiehimmelen, raphimmelen, internasjonalhimmelen og norskhimmelen — samtidig? Enten det, eller s&
har @ya i &r INVESTERT SINE KNUTEPUNKTMILLIONER med en fingerspissfalelse som — i hvert
fall pa plakaten — gjar festivalen til kanskje DEN MEST IMPONERENDE pa norsk jord i moderne tid.
Spesielt for de litt over gjennomsnittet musikkinteresserte. Man kan innvende at de aller starste
navnene, rent kommersielt, ikke er til stede. Til gjengjeld er tiloudet av DE HETESTE
NYKOMMERNE, de oppegéaende etablerte og de revitaliserte gamle s omfattende at det veier opp og
vel sa det (Talseth & Nilsen i VG (papirutgaven) 23.05.2010).

| forhold til hvordan Jonas har forklart hvordan @yas profil for sammensetting av programmet
er, vil jeg si at mediene i aller hgyeste grad er med pa a bekrefte den dominante posisjonen
festivalen har blant de populaermusikalske i produksjonsfeltet. Dermed mener jeg at det er

grunnlag for & si at de nasjonale mediene, gjennom deres anmeldere, fungerer som en

anerkjennelse av programmet til festivalene.

Altsd, vi er litt spente men. Det er en kjempeanerkjennelse for oss som jobber med festivalen. Det
terningkastopplegget tar jo stort sett bare hensyn til programmet. Altsa, en navneliste pa artister som
ennd ikke har spilt konsertene sine. Men vi synes det er utrolig hyggelig, og veldig sann bekreftelse pa
det vi har mistanke [om]. Nar vi faler at nei nd er vi jaggu i ferd med & sette sammen et vanvittig bra
program, sa er jo det en bekreftelse pa det. Vi veit jo ikke hvordan det ville sett ut hvis vi hadde fatt helt
andre karakterer men, vi solgte billetter i omtrent samme tempo de siste ara. Sa det er ikke sann at de
karakterene har gjort at dagen etterpa, sa har resten av billettene vart revet vekk liksom (Jonas, @ya).

Jonas mener at terningkastet bekrefter det de har hatt mistanke om”. Altsa at de har satt
sammen et bra program. Mens Christoffer ikke kan forsta at Slottsfjell har fatt to pa terningen.
Begge festivalene er ogsa utsolgt, og Jonas sier at de har solgt billetter i det samme tempoet i

flere ar, og vektlegger ikke terningkastene noen verdi med innvirkning pa salget. | dette

mener jeg at det ligger tre viktige momenter. For det farste er det med pa a bekrefte
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posisjonene til festivalene. @yas artistprofil ligger i det nyskapende og innovative. De
presenterer det som er hot akkurat na, og far anerkjennelse av VGs anmeldere for nettopp
dette. Slottsfjell skal presentere band for alle, og vil med dette ikke hengi seg til det
innovative, men det som selger — samtidig som de vil ha flere artister som skal "’lere opp
publikummet” til a like ny musikk. Dette er med pa & bekrefte deres posisjon nermere den
kommersielle delen av feltet. For det andre viser det at begge festivalene er utsolgt, at for
konsumentene har terningkastene lite 4 si. Dette medfgrer en annen bekreftelse pa noe jeg har
nevnt tidligere i oppgaven, nemlig at festivaler er mer enn bare det som star pa scenen. For det
tredje mener jeg at dette ogsa er med a fortelle litt om festivalenes avhengighet til mediefeltet.
| forhold til festivalene i mitt utvalg vil jeg si at det illustrerer at synligheten i mediene er
viktigere for festivalene enn medienes vurdering. Dette kan ogsa eksemplifiseres gjennom

Buktas opplevelser av kritikk av eget program fra sine lokale medier.

Det er veldig vanskelig & fa de unge journalistene der som gjerne vil at vi skal ha Arcade Fire og
Killers, men som ikke skjgnner at Bukta er for liten til de artistene, i forhold til de honorarene de krever
og sanne ting. Og det er litt sdnn vanskelig a forklare dem de sammenhengene her da. Men nar vi ikke
har de artistene, sa er det ikke s bra festival. @ya er mye kulere (...) Eller de kan si at ja men @ya er
mye bedre. Altsa selvfglgelig er @ya mye bedre liksom altsa. Det er jo en sykt mye starre festival. De
har sinnsykt mye bedre muligheter til & gjore ting (...) Men det skjgnner ikke de her unge journalistene
her da. De skjgnner ikke det at @ya har en helt annen profil enn Bukta og at vi ikke gnsker & veere, vi
agnsker ikke & vaere @ya liksom. Men det skjgnner de ikke. Vi burde ha egentlig gnsket & veere @ya. Vi
burde egentlig ha vert bedre enn @ya, mener de (Robert, Bukta).

Det var jo veldig mye kritikk av programmet, spesielt far festivalen. Og da var vi litt sann - kommer
dette til & gdelegge for billettsalget helt eller ikke? Nar vi ser i ettertid, ser det ikke ut som om det har
pavirket det i noen stor grad (Siw, Bukta).

Selv om Bukta ikke opplevde svikt i billettsalget grunnet negativ medieomtale, mener Robert
at det er en farlig trend som kan startes ved at festivalen far kritikk for programmet, og han

relaterer det til festivalens levear, og at den kanskije ikke er like spennende som den var da

den var nystartet.

Den spira der er sinnsykt skummel da (...) Det er ikke noe nytt og spennende lenger. (...) Det er jo
mange faktorer som gjar at det kanskije ikke er sa spennende som det var farste gangen eller andre
gangen eller tredje gangen, for na har vi pa en méte. Vi har gjort alle de norske bandene vi har lyst til &
ha. Alts&, men vi faler jo at vi ma ha norske band og. Fordi norske band selger jo bra med billetter og
for folk i, den vanlige mannen i gata, synes Big Bang er kult & veere pa konsert med en gang annen hvert
ar. Selv om musikkjournalistene synes det er jaevlig kjedelig & ga pa Big Bang konsert igjen da, og
synes det er en kjempetrasig booking, sa vet vi at vi satte pa Big Bang og det var 3000 folk der allerede
klokka fem pa ettermiddagen fordi Big Bang spilte liksom (Robert, Bukta).

Med dette er ogsa Robert og Siw med pa a bekrefte at det finnes autonomi i feltet i forhold til

mediene. Hva mediene mener om festivalen, er ikke ngdvendigvis styrende for festivalens
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posisjon i produksjonsfeltet, eller for billettsalget. Likevel understreker Robert at han ikke
liker utviklingen, som tyder pa at mediene er med pa a bekrefte posisjonene som festivalene
allerede har. Bukta har ikke kapital nok, gkonomisk eller symbolsk, til & booke artistene som
@ya gjer. Dermed vil de alltid vaere dominert av @ya, ogsa i mediene, som et resultat av deres
kapitalsammensetning.

Det som i starst grad bekrefter @yas dominans i feltet er hvordan festivalen arbeider
nar den skal ha saker ut i nasjonal presse. Mens Slottsfjell fokuserer pa synligheten og
viktigheten av at Slottsfjelinavnet bare blir nevnt, har @ya et starre fokus pa saken de skal

slippe, og hvordan vinklingen skal fa festivalen til a fremsta i et godt lys.

| forhold til de sterste mediene som driver med den typen musikkstoff vi jobber med, sa tenker vi pa
hvilke journalister passer dette til. Er det noen vi veit er fan? For det er ofte lettere & fa
enkeltjournalister som er svert begeistret for noe til 3 lage en litt starre sak, enn en journalist som
egentlig ikke forstér helt hva det er snakk om. Sé det & ha litt kjennskap til hvem som jobber hvor og
hva de er interessert i og sann. Litt oversikt over hva slags kritikk de gav av artistens siste album og den
type ting. Det har vi i bakhue (Jonas, @ya).
Her er det mulighet til & se en sammenheng mellom det fokus som ligger i de nasjonale
nyhetsmediene, og det fokus som @ya har i sin booking av artister og fremgangsmate for a fa
saker ut i pressen. Anmelderne er oppdatert pa ny musikk og nye musikkuttrykk, og det a
veere tidlig ute med en anmeldelse ma kunne sies & ha en nyhetsverdi. Med dette faglger det at
det ogsa er av nyhetsverdi a fglge opp saker hvor @ya presenterer artister som har fatt gode
anmeldelser, og da i spesielt stor grad nye artister. Dermed vil @yas bookingprofil passe inn i
det de nasjonale mediene anser som nyhetsverdig stoff de gnsker a formidle til sine
konsumenter. Nar @ya i tillegg er utsolgt ar etter ar, er dette et signal til mediene om at @ya er
populzrt, og at nyheter om dem ogsa vil generere brukere av det aktuelle mediet.
Bukta har en annen tilnaerming til de nasjonale mediene som et resultat av deres

posisjon i feltet.

For var del s er det litt sdnn en del av strategien var, at vi har det ikke s& jeevlig travelt med & fa masse
oppmerksomhet, og at alle i verden skal synes at vi er den kuleste festivalen i morgen. Men om ti &r sa
vil vi gjerne at vi skal ha sneket oss litt inn i underbevisstheten til folk. Vi er litt snn at vi bygger oss
litt sdnn sakte men sikkert opp ved at vi leverer, leverer, leverer, leverer, leverer, og sa begynner flere
og flere & se at vi faktisk leverer et bra produkt da. Det er litt sénn strategien var (...) Bukta [ble] karet
til Norges beste nisjefestival av Aftenposten i 2009. Som er veldig kred for oss at vi far det. Altsa, det
betyr at de som sitter i Oslo faktisk har lagt merke til hva vi holder pd med. Og uten at vi har drevet og
rent ned dara til Aftenposten. For jeg tror faktisk vi nesten aldri har veert i snn direkte kontakt med
Aftenposten, for vi oppfatter den som en litt sénn lokalavis for Oslo (Robert, Bukta).

Her mener jeg at Roberts utsagn understreker min plassering av Bukta litt neermere den

autonome delen av feltet enn Slottsfjell, i og med deres innholdsfokus og konsekvente
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holdning til at det er festivalens innhold, og ikke deres egenskaper og evner til & sla gjennom i
media, som skal vaere kjernen i oppmerksomheten. Noe som han opplever at de klarer.
Aftenposten karet ogsa Bukta til arets nisjefestival i 2009 (Gjestad & Asker 2009) — noe som
ifalge Robert ikke var en konsekvens av at de aktivt hadde drevet oppsgkende virksomhet mot
avisen. Jeg er av den oppfatning at det Robert sier, illustrerer at deres totale kapital ikke er
stor nok til & ha den gjennomslagskraften i de nasjonale mediene som det Slottsfjell, og i starst
grad @ya har.

10.2 Skandaler
Festivalene i mitt utvalg er av den oppfatningen at de ikke gnsker @ komme i mediene for

enhver pris, og da serlig ikke pa grunn av skandaleoppslag. Med dette uttrykkes det at all
medieomtale ikke kan brukes aktivt som strategi for & beholde eller forbedre festivalenes
posisjoner i produksjonsfeltet. Bukta, Slottsfjell og @ya er opptatt av a distansere seg fra andre

festivaler og artister som er skandaleomsuste.

Vi har jo skjgnt at det er en lett mate 4 fa oppslag pé i nasjonalmedia, er en eller annen skandale. Og det
gnsker ikke vi & ha noe oppslag pa. (...) Vi hadde for eksempel tilbud om & ha Pete Doherty her i
sommer, men vi takket hgflig nei fordi vi vet at han er, ja (latter) tvilsom sort da (...) vi har motsatt
strategi av det Quart hadde i gamle dager da. Der alle oppslag er bra oppslag eller sann, all PR er god
PR. Vi er av helt motsatt oppfatning. Vi vil ikke bli oppfattet som en userigs aktgr. Eller sann som
Storas som leide inn en stripper for & fd oppmerksomhet for & selge billetter. (...) Klarer vi ikke & fa
gode rockeband sa slutter vi med det her (...) vi ma ikke lage festival til evig tid, eller ma ha
oppmerksomhet for & lage billige poenger for & fa folk til & komme (Robert, Bukta).

Altsd, festivaler far oppmerksomhet pa enten at de taper for mye penger, eller at de tjener for mye
penger, eller nakenhet, dop, alkohol eller andre skandaler liksom. Og vi har greid & unnga egentlig alt
sammen (...) S4 vi har ikke valgt den strategien & ta bilde av et par som har seg pa et svarberg liksom.
Vi er den litt snille festivalen i si méate tror jeg. Men det er klart, den dagen du gjer det sa vil jeg
oppfatte det ogsa som en krampetrekning. (latter). Da er det noe geernt hvis du liksom ma lage noen
skandaler. Og du ma booke Pete Doherty for enhver pris for & komme i avisa liksom (Christoffer,
Slottsfjell).

Vi sé faktisk. Kanskije at nér da Quart forsvant og det ikke var s& mye sann konfliktstoff. De kan skrive
om artistene men det er vel flere av disse redaksjonssjefene, eller andre som tar avgjgrelser, som synes
at i lengden sa blir det for kjedelig a skrive om Big Boi eller Arcade Fire (...) at de tror det er mer
interessant for lesere flest & lese om ordentlige konflikter, folk som er skikkelig uvenner, det far
spalteplass (...) Jeg er ikke nedvendigvis enig i den tanken om at all PR er god PR (...) Noen medier
har vel ment at vi er litt for kjedelige ettersom vi skal vaere sa ryddige hele tida men. Vi tror vi tjener pa
det i det lange lap (Jonas, @ya).
Det er tydelig for festivalene i mitt utvalg at det ikke er aktuelt & bruke en taktisk tilnsrming
til mediene i form av skandalehistorier rundt eget arrangement. Som et bilde pa hvor likt
festivalene oppfatter negativ PR, kan man se at bade Bukta og Slottsfjell trekker frem en
spesifikk artist som de absolutt ikke kunne tenke seg, nemlig Pete Doherty. Dette tyder

kanskije pa at festivalene i mindre grad enn far er opptatt av at all PR er god PR. Jeg velger a
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se pa dette som et utslag av konkurransen festivalene i mellom, og medienes betydning for
omdgmmet. Bade Quart og Hove har opplevd sin del av negativ publisitet, og begge har endt
med solide underskudd, Quart er sagar lagt ned og visket vekk fra festivalkartet. Denne
tilnsermingen til skandaler og papasseligheten med a unnga dem, er ogsa et tegn pa at mediene
er betydningsfulle for at festivalene skal beholde eller forbedre sine posisjoner. Og videre er
det en bekreftelse pa feltets autonomi, i det at mediene som oftest formidler informasjon om
noe som allerede er hendt, nar det kommer til skandaler. Dermed illustrerer det at for
festivaler som gar i underskudd og blir lagt ned, er det ikke ngdvendigvis slik at mediene har
hatt en vesentlig betydning for utfallet. Det er likevel slik at mediene kan vaere med a bygge
opp en negativ spiral rundt en festival, slik Robert frykter i forhold til kritikken av Buktas
program. Ettersom intervjuobjektene ogsa har sett hvordan det har gatt med andre festivaler
som har hatt en del oppslag med skandalepreg, blir det viktig for dem & distansere sin festival

fra bide skandaler og en eventuell deltakelse 1 en "festivalkrig”.

10.3 Lokale medier
Jeg ser pa det som viktig & nevne lokalmedier i et eget avsnitt fordi maten festivalene

forholder seg til disse, skiller seg markant fra de nasjonale.

Vi praver & lage pressemeldinger som pa en mate er sa bra skrevet at de kan nesten flyttes rett over pa
en nettside eller pa trykk. Og sa dreier det seg om personlige relasjoner selvfelgelig (...) i byen her sa er
det relativt lett & fa oppslag. Ja. | et par maneder for festivalen og frem til festivalen sa er det ikke mye,
store hoppet vi kan gjgre (Robert, Bukta).

Det vi sender pressemelding om, eller kontakter avisen om, far vi gjerne pa trykk. Det blir redaksjonell
omtale og, i hvert fall nar det gjelder artister nar det neermer seg release av programmet og sant (Siw,
Bukta).

Der er det & sende en pressemelding sé er den pa trykk dagen etter omtrent okke som (...) Det er liksom
ikke all verden som skijer i distriktet. Altsa, det er lett & fA oppmerksomhet pé stort og smatt av
kulturarrangementer hele veien da, de er flinke pa kultur i den avisa, altsa de tar liksom med alt som
skjer (Christoffer, Slottsfjell).
| forhold til lokale medier er det slik at Bukta og Slottsfjell har store lokale og regionale
medier med nedslagsfelt innenfor deres umiddelbare naerhet representert gjennom
abonnementsaviser. For @ya er situasjonen annerledes — selv om de har Aftenposten, som jeg
I utgangspunktet vil regne som en riksavis. For Bukta og Slottsfjell, er opplevelsen av
innholdsformidlingen de gjer til sine lokale medier nermest identisk. Som sitatene over
forteller, ser intervjuobjektene pa det som relativt enkelt a fa det de sender til avisene pa
trykk. Det er kanskje heller ikke unaturlig nar de er blant de starste kulturarrangementene i sin

region, men det er pafallende a se hvor lett festivalene gyensynlig kan styre synligheten deres
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i sine lokale medier, og i realiteten fa pa trykk det de har skrevet selv. Men dette avhenger av
en positiv relasjon mellom mediet og festival. Pa den tiden jeg selv var involvert i
festivalvirksomhet i Grimstad var mine opplevelser av lokalmediene i overensstemmelse med
Bukta og Slottsfjell sine. Da vi hadde bygget arrangementet opp til en viss starrelse, opplevde
vi at lokal- og regionalpressen var veldig interessert i & ha stoff om festivalen pa trykk. Det
resulterte i at nar Skral Festival skulle slippe artister eller andre nyheter, skrev vi en
pressemelding som en artikkel, og i de fleste tilfellene kom den rett pa trykk. Vi stilte oss ogsa
behjelpelig med kontaktinfo dersom avisen ville gjare oppfelgingsintervjuer eller lage en
starre sak enn var pressemelding la opp til. Dette tror jeg ogsa henger sammen med en felles
logikk i lokale medier og lokale kulturarrangementer. Det er interessant a skrive om festivaler
fordi de gjennom sin identitet og sitt program, er med pa a skape blest rundt et sted og en
region. Jeg viste i kapitlet om kulturpolitikk at stortingsmeldingene ogsa anerkjenner de
lokale arrangarene. Nar det finnes store kulturarrangementer som det Bukta og Slottsfjell er i
sine byer, er det naturlig at mediene er interessert i & skrive om det. Bade i form av at sakene
har nyhetsverdi, og at det er en del av lokal og regionalpressens opplysningsfunksjon. Jonas
papeker mangelen av denne type presse i @yas neromrade, mens bade Bukta og Slottsfjell
opplever at de blir spurt om @ mene noe i deres lokalmedier, ogsa nar det kommer til spgrsmal

rundt kultur som ikke dreier seg om festivalen.

[florskjellen [er] at i en Norsk by pa tjue-tredve tusen mennesker som har en eller to lokalaviser hvor
ofte den ene er veldig mye starre enn den andre. S& har den gjennomslagskrafta til den starste
abonnementsavisa i byen da, den tror jeg er mye, mye starre nar det star i lokalavisa at Bjgrn Eidsvag
kommer til byen om en maned, sa har nesten alle (kort latter) i byen som har litt kulturinteresse lest den
artikkelen altsa. Sa sann type lokalmedia har jo ikke vi i Oslo. Ett sdnn medie som alle falger med pa,
og alle leser relativt regelmessig (Jonas, @ya).

[V]i blir jo spurt om kulturhus og det ene og det andre, men. Og vi mener noe nar vi blir spurt, men vi er
ikke offensivt ute og mener noe veldig sterkt om ting. Det har vi veert i mange éar og har slutta med det.
(latter). Folk blir drittlei av & se trynet ditt i avisa og (...). S& dukker det nd opp en og annen sak som
man virkelig bar engasjere seg i s& gjar vi det nok (Christoffer, Slottsfjell).

Jeg tror vi lett kunne tatt en sann rolle hvis vi hadde villet. Der vi kunne ha ment masse om masse
forskjellige ting. Fordi folk vet hvem vi er, folk har respekt for oss, og vi kunne nok ha kastet oss inn i
en del debatter hvis vi hadde villet. Og pavirket. Men vi har valgt og pa en mate fokusere pa det vi kan,
og det vi holder pa med (Robert, Bukta).
I lys av hvordan festivalene opplever dekningen fra de lokale mediene vil jeg si at dette er et
eksempel pa den symbolske makten festivalene har i produksjonsfeltet. Ved at de er anerkjent
i et produksjonsfelt for festivaler, nyter de ogsa anerkjennelse som ekspertise pa popmusikk

og kulturformidling i deres lokale medier. Denne prosessen er blitt til gjennom at festivalene i
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flere ar har tiltrukket seg publikum som videre inneberer at avisen vil tro pa

verdensoppfatningen til festivalen.

10.4 Egne nettsider og sosiale medier
Det som kjennetegner de sosiale mediene og festivalenes egne nettsider er naturlig nok at de

er kontrollert av festivalene selv. Facebook har antakelig apnet opp en ny hverdag for
festivalene i forhold til mulighetene for hurtig interaksjon med sitt publikum som nettsidenes
gamle forumlgsninger aldri kunne tilby. Bade Slottsfjell og Bukta ser pa egne nettsider som
rene informasjonsportaler for publikum, mens @ya godt kan bruke egen nettside til a lansere
mindre artister og nyheter.

Vi har egentlig tre missions med nettsiden var. Det er na ut med dato og konsertinformasjon pé en mate.
Artistene, hvor du kjaper billett hen. Og veer frivillig. Det er veldig, veldig enkelt (Robert, Bukta).

Vi merker jo at nettsiden var er liksom blitt en portal til 8 komme inn pa Facebooken eller Twittern eller
hva det na er. Sa det & drive nettside har ikke, det er ikke sa store jobben lenger. Altsa, der legger man ut
nyhetssakene, det er jo liksom de andre mediene der jobben ligger da (Cristoffer, Slottsfjell).

Hvis vi skal slippe noen sma artister, s& kan det hende at vi bare gjer det pa egen nettside (...) Vi ser jo
at var egen nettside er viktig som kommunikasjonskanal. En publikumsundersgkelse vi har hatt, laget i
ar. | Igpet av de siste &ra sa har andelen av de som bruker avisene til 3 skaffe seg informasjon om
@yafestivalen og hva som skjer pd @ya, gatt ned med femten prosent. Altsa, det daler hvor viktig
avisene er. Selv om jeg tror ikke det liksom kommer til & havne pa null men, andre kanaler, Facebook
for eksempel, egne nettsider og sanne ting, holder seg gkende, eller holder seg veldig godt da. Sa det er
jo noe ogsa & ta med i dette medie- og kommunikasjonsbildet, at man ma tilpasse seg en ny
mediehverdag. Da er det jo selvsagt behagelig at de kanalene man styrer selv — at de styrkes pa en mate
(Jonas, @ya).

Facebook-sidene vil jeg omtale som et mal pa suksess blant de populermusikalske
festivalene. Slik disse sidene er konstruert, ma man som privatperson fysisk trykke pa en
knapp som bekrefter at man “’liker” opphavet til siden. Per 31.mars 2010 er det 7213 personer

som “liker” Bukta®, 14032 personer som “liker” Slottsfjell*® og 21273 personer som “liker”
41

@ya

Ja, vi jobbet litt i mai, juni med & fa opp antallet fans pa siden sann, sa vi fikk litt sann, fikk det oppi en
seks syv tusen, sann at vi liksom vet at det nar en del da. Ikke sant? Sann at vi jobbet litt med de tingene
her, og kjarte en del konkurranser der sdnn med samarbeidspartnere, og s fikk vi noen CD-er fra noen
av bandene, og litt sdnn merchendize, og litt sann billetter til festivalen, og litt sénn forskjellige ting som
genererte en del treff og aktivitet da (Robert, Bukta).

Sosiale medier har jo blitt liksom den store kommunikasjonskanalen til de som er interessert fra far. Og
det er et litt sann fellesprosjekt som alle her jobber med (...) For der har du, innlysende som alle vet, der
har du veldig sann direkte kommunikasjonskanal som funker da (Christoffer, Slottsfjell).

% http://nb-no.facebook.com/buktafestivalen?v=wall [31.3.2011].
“0 http://www.facebook.com/slottsfjellfestivalen [31.2.2011].
! http://www.facebook.com/oyafestivalen [31.3.2011].
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Jeg synes ikke det er s3 mye interaksjon da pa Twitter som det er pd Facebook. Sa det har blitt veldig
viktig. Det har blitt mye viktigere med Facebookgruppa var enn den vanlige Slottsfjell.no-siden var
synes jeg. Sa akkurat na jobber vi faktisk med en omstrukturering av Slottsfjell.no ogsa. Gar vekk fra
det gamle systemet. Far en wordpress side i stedet for, som er litt enklere & bruke (Henning, Slottsfjell).
Det a veere en aktiv festival pa Facebook synes a veere viktig for alle festivalene. Dette
tydeliggjores av at alle festivalene har flere som “liker” dem pd Facebook enn det faktisk er
plass til pa de respektive festivalomradene. Facebook er en kanal som nar ut til veldig mange
som allerede har bekreftet, ved a trykke “liker”, at de faktisk er interessert i & motta
informasjon om festivalen. Jeg mener at en Facebook-side for en populermusikalsk festival er
absolutt ngdvendig for & kunne agere i produksjonsfeltet. Som nevnt er alle festivalene
innenfor popsjangeren avhengige av & selge billetter. Det er en forutsetning for & overleve. A
ha en kanal som Facebook, hvor festivalene kan na sitt kjernepublikum med nyheter de selv
har produsert, kan virke som en gave sendt fra oven for en festival. Men jeg er av den
oppfatning at festivalene ikke hadde hatt s& mange tilhengere som de har, hvis de ikke hadde
eksistert sa lenge som de har gjort og tilbudt den musikken de gjer. Dette blir — som andre
medier — en bekreftelse pa posisjonen. De er store popmusikkfestivaler som har et
kjernepublikum — som ved hjelp av Facebook har fatt en ny mate a na inn til festivalen pa, og

festivalen har fatt en ny mate & kommunisere direkte med dem.
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11. De kulturelle entreprengrene
farste del av intervjuguiden la jeg opp til et par sparsmal om intervjuobjektenes

bakgrunn og historie. Dette for & fa i gang intervjuet og ufarliggjere intervjusituasjonen.

Hesmondhalghs bok The Cultural Industries, og min egen bakgrunn som leder i en
festival, hadde plantet en tanke hos meg om at menneskene som jobber i festivalledelser,
kanskje har en slags felles motivasjon for det de driver med. Min egen erfaring fra oppstarten
av festivalen jeg jobbet i, var at kjedsomhet og en egnet hage, ledet frem til det farste
arrangementet. Deretter bygget var kunnskap, og festivalens starrelse og profesjonalitet seg
opp fra ar til ar i lgpet av de seks arene vi arrangerte Skral Festival i Grimstad.

Per Mangset og Sigrid Rayseng (2009) bruker uttrykket kulturentreprengrer om
mennesker som “plasserer seg i spenningsfeltet mellom to atskilte felt eller verdisferer, eller i
spenningsfeltet mellom kunstner- og entreprengrrollen, mellom den karismatiske kunstneren
og den klassiske entrepreneren” (Mangset & Rayseng 2009: 35). Personer i lederstillinger i
festivaler er med a forme festivalens profil og identitet, i tillegg til at de kommuniserer med
media og det offentlige. Dermed vil jeg si at disse menneskene plasserer seg i kategorien
kulturentreprengrer.

Slik jeg forstar det, vil mine intervjuobjekter i festivalene falle inn under kategorien
“symbol creators”. Selv om det ikke er de selv som opptrer pa festivalen som artister, er det
likevel de som bestemmer hva slags uttrykk festivalen har, og hvem som i sa mate passer til &
opptre og spille pa festivalen. De tolker ulike sjangere og plasserer dem i en kontekst i form
av festivalen de arrangerer. Personene bak festivalene har ogsa skapt festivalenes identitet, og
ser pa festivalen som en formidler av en totalopplevelse. Ettersom alle festivalene i mitt
utvalg har eksistert i mellom syv og elleve ar, og har opplevd en jevn gkning i besgkstall, vil
jeg si at i en populeerkulturell kontekst, oppfyller alle mine intervjuobjekter kravene til a veere
en ’symbol creator”. De har laget noe som i en vid forstand kan ses pa som en tekst”.
Festivalen er et samlet kulturelt uttrykk, og handler ikke bare om musikk, selv om dette er

hovedinnholdet.

11.1 Intervjuobjektenes bakgrunn
Det som slo meg da jeg harte om intervjuobjektenes bakgrunn og motivasjon for a drive med

festivalen, var at de i sa mate var ganske like. Selv om de selvfalgelig hadde variasjoner i
form av utdannelse og det konkrete de hadde drevet med, mener jeg at dette kan supplere en
feltteoretisk analyse av festivalene. Menneskene bak festivalene blir de som forvalter

festivalens sosiale kapital, og deres meninger er med pa a forme den symbolske kapitalen.
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Fire av fem av mine intervjuobjekter har bakgrunn fra “utelivsbransjen”. To av dem

sagar fra det samme utestedet, So What, i Oslo.

Som sagt jeg tilharer en av de som da kom fra et miljg, og jeg jobbet en periode pd So What, som var en
av de klubbene som festivalen hadde utspring fra (Jonas, @ya).

Jobbet i, pa utested i Oslo pa So What. Arrangert litt konserter der (Henning, Slottsfjell).

Jonas startet som publikum pa @ya de to ferste arene den ble arrangert, og var frivillig i 2001

0g 2002. Deretter ble han assistenten til PR-sjefen i 2003, og tok senere over denne rollen.

Sé hadde jeg da @ya som en slags deltidsjobb, en liten deltidsjobb. I hvertfall i betaling (latter). En del &
gjere i arbeidsoppgaver. Frem til hgsten oktober, november i 2004, hvor jeg ble fast ansatt, farst i en
deltidsstilling, ogsa et halvt ars tid etterpa i en heltidsstilling (Jonas, @ya).

Videre forteller han at han ikke har noen medieutdannelse, men hadde noe skriveerfaring da
han startet som assistent til PR-sjefen. Jonas papeker at oppgavene innenfor en festival er sa

varierte, at han toner ned betydning av utdannelse, og trekker frem betydningen av

engasjement og det & brenne for det man driver med.

Selvsagt er det viktig & ha litt innblikk i teoriene eller tankene bak akkurat det omradet du jobber med,
men ennd viktigere er det & veare engasjert og brenne for det du driver med, og samtidig skaffe seg litt
innblikk i det praktiske arbeidet. Linnea jobber jo blant annet som miljgsjef hos oss, og har det gverste
ansvaret for dette som har med gkologisk mat & gjgre, men hun har ikke noen matrelatert eller
landbruksrelatert utdannelse av den grunn. Men hun brenner jo veldig for det hun gjar (Jonas, @ya).

Christoffer hadde drevet utested i Tensberg da han ble kontaktet om & vere interessert i a
veere med 4 starte en festival i Tansberg.

P4 det tidspunktet vi startet s& jobbet jeg som konsertarranggr, og har drevet utested i Tgnsberg. Jeg er
kanskije den eneste konsertarrangaren i Tgnsberg pa den tiden og har gétt litt og lekt med tanken pa &
starte festival, og s fikk jeg ved en ren tilfeldighet en telefon fra en kar som heter @ystein Ronander
som i sin tid var med og startet by:Larm (...) Og sa sier han at du er jo den eneste konsertarranggren i
Tensberg, har du tenkt pa festival? Og sa hadde vi egentlig veldig like tanker og ideer rundt det. Og det
var liksom den, det var den spede begynnelse. Sa tromla vi sammen da litt sdnn venner og kjente og
starta et aksjeselskap, og da var det egentlig; hvor mange kroner har du? Som avgjorde hvordan de
aksjene ble fordelt (Christoffer, Slottsfjell).

Christoffers engasjement i Slottsfjell har veert stort helt fra begynnelsen av. | starten var det de
samme personene som styrte og eide festivalen, som i tillegg arbeidet med nedrigg, i to uker

etter at den var arrangert. Deltakelse i festivalen var frivillighasert for alle som jobbet der.
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Det var jo ikke lgnna jobb p& mange ar. Har vert lgnna de tre siste arene, sa det er jo fem &r uten
egentlig noe betalt. Og det som egentlig bare skulle veere litt sénn en fest, har jo plutselig da blitt et
firma med ansatte og sann. For det var jo ikke intensjonen den gangen. Det var egentlig & skape noe, og
sette Tansberg pa kartet, og fa til mer aktivitet her. Sa det var farst etter et par, eller etter tre ar, at vi
skjente at det her har vi faktisk et produkt som kan utvikles, og farte vel til at det utestedet man drev
gikk darligere og darligere, og fokuset ble mer og mer pa a jobbe med festivalen (Christoffer,
Slottsfjell).

Som Jonas, er heller ikke Christoffer opptatt av utdannelsen i forhold til det a drive en

festival, selv om han har studert i mange ar pa Universitetet i Bergen.

Altsd, jeg har veert sdnn, sann liksomstudent i mange &r. | Bergen, seks, sju ar p& Universitetet. Jobbet

pa Hulen. Det var egentlig jobbet pa Hulen og gikk litt pa skolen, var vel liksom sann det var. Holdt pa

a arrangere konserter fra jeg var sgtten. Og det er jo det som har vaert ggy & holde pa med. Sa kan vi jo

kanskije si at den utdanningen har gitt noe ballast, jeg tviler pa det (latter). Det er nok mer det man har

holdt pa med pa fritiden som har blitt yrket da (Christoffer, Slottsfjell).
Mangset og Reyseng poengterer at formell utdanningsbakgrunn ikke betyr sa mye for
kulturentreprenerenes yrkeskarrierer, men at ’[s]kolen kan (...) ha vert en viktig arena for &
knytte kontakter til nytte for seinere entreprenervirksomhet” (Mangset & Rayseng 2009: 33).
Christoffer gikk seks ar pa Universitetet i Bergen, men det viktigste for ham var jobben pa
Hulen som er Bergensstudentenes konsertsted.

Henning hadde jobbet pa @ya, Musikkens Dag og by:Larm i tillegg til utestedet So
What. I tillegg har han jobbet i platebutikk, og har alltid hatt et engasjement for musikk selv
om han aldri har spilt i band selv. Han hadde venner som spilte i band, og arrangerte konserter
og sméfestivaler for dem i Tensberg, og Asgardstrand hvor han kommer fra. | tillegg fikk han

et godt innblikk i festivaldriften gjennom festivalen han startet opp i sin egen hage.

Jeg begynte i 98, hadde jeg flytta inn i et eget hus. Og starta opp en slags venners-venners-fest som etter

hvert utvikla seg til & bli en festival som het Slagendagen som begynte i det sma, og som etter hvert ble

en festival. Det siste aret vi holdt pa, 2003, sa var det vel 500 mennesker i den hagen. Masse camping, ti

tolv band, to scener og full pakke (Henning, Slottsfjell).
Slottsfjell hadde i 2009 tilneermet 1000 frivillige som mente at det var verdt innsatsen & jobbe
gratis pa festivalen. Festivalens program var nok kanskje i hovedsak et trekkplaster for
frivillige, men betydningen av menneskene som star bak festivalen er antakelig ogsa stor nar
det kommer til personlig engasjement, innlevelse og hvordan de skaper et kollektivt
eierforhold til festivalen.

Robert har den mest formelle bakgrunnen av alle intervjuobjektene nar det kommer til
festivaldrift. Han har drevet egen festival utenfor Kristiansund som het Bolgstock, veert daglig

leder for Trondheim Rock som gikk konkurs etter ett ar, vart bookingansvarlig pa
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Studenthuset Driv i Tromsg og drev utestedet Kaos i Tromsg fra 2000-2004. Han spilte

trommer i oppveksten, men fant tidlig ut at han hadde starre talent for andre ting.

Oppdaga veldig, veldig kjapt at jeg ikke var noe sant stort talent. Selv om jeg syntes det var artig a
spille i band sa var det liksom begrenset hvor bra trommeslager jeg egentlig kunne bli (...) Men jeg fant
veldig fort ut at mitt talent var & organisere spillejobbene til bandene jeg spilte i, og fikk med
kompisband og skulle lage sdnne sma happeninger rundt i Kristiansundsomradet (Robert, Bukta).
Han har studert kulturfag i Alta, samt gkonomi og ledelse, og ble ifalge ham selv omtalt som
“gkonomi-nazien” de forste drene Bukta ble arrangert. Robert har ogsa jobbet i platebutikk,
drevet plateselskap, vert freelance musikkjournalist og rockkonsulent i Tromsg kommune. A
ha fokus pa at skonomien skal vaere ryddig selv om organisasjonen ellers er lgsere basert,

deler Robert med Christoffer.

De farste arene i Bukta, sa ble jeg ofte bare kalt for gkonomi-nazien da. (latter) (...) Hvis man
planlegger gkonomien godt sa far man det jeevlig artig ved siden av da. Sa slipper man & ha disse herre
usikkerhetsmomentene pa gkonomi. Sa tror jeg at man far det mye artigere, sa far man sove mye bedre
om natta (Robert, Bukta).

@konomisk har det veert ryddig hele veien fordi vi er et AS og ting er i revisjon og regnskapsfareren
jobber tett pa festivalen hele veien (Christoffer, Slottsfjell).
Siw skiller seg ut ved at hun ikke har jobbet noe serlig pa utested far hun begynte med Bukta,
men hun har ogsa kulturell erfaring gjennom & ha jobbet med studentuka pa Norges
Markedshggskole da hun gikk der, og startet en gratis kulturavis i hjembyen Hammerfest etter
endte studier. Hun ble personlig engasjert i festivalen da Red Trad, selskapet hun jobbet i, ble

med som samarbeidspartner.

Jeg tente helt pa ideen, det her ma vi veere med pé, det var helt fantastisk. Sommerfestival i Tromsg (...)
jeg hadde lyst til & se at det her ble virkelighet og jeg hadde lyst til & veere med & bygge den opp. Sa jeg
har jo egentlig veert med siden starten. Er sann forholdsvis middels interessert i musikk, men veldig,
veldig glad i festivaler fordi at det er en sdnn egen stemning. Ja, det & kunne fa vaere med & skape noe
sant trigget meg veldig (Siw, Bukta).
Alle disse utsagnene, og maten de forskjellige festivalene startet opp pa, gir meg grunn til &
tro at det ma finnes en slags iboende kraft eller indre motivasjon for de som driver med kultur.
I mine intervjuobjekters tilfeller handler det ikke om penger, men om en interesse og en felles
bakgrunn. En slags griinderand som ikke er styrt av ytre faktorer. Dette rimer godt med

Hesmondhalghs forstaelse av arbeidsforholdene til ”symbol creators”.
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11.2 Kulturelt entreprengrskap
Intervjuobjektene fortalte meg historier rundt deres bakgrunn og motivasjon, som jeg kjente

meg godt igjen i som tidligere festivalarranggr. Dette harmonerer med Mangset og Raysengs
definisjon av kulturentrepengrer i deres bok Kulturelt entreprengrskap. Kulturentrepengrene
er ofte bade produsenter, detaljister, designere og selgere, de satser pa uformelle nettverk og
ansetter venner i virksomheten (Mangset & Rayseng 2009: 33). Videre henviser forfatterne til
Leadbeater og Oakley som i 1999 skrev en bok om kulturelle entrepengrer i England. Her var
kjennetegn at aktagrene ikke ngdvendigvis har ambisjoner om foretningsmessig vekst, og deres
viktigste ressurser er kreativitet, ferdigheter, oppfinnsomhet og fantasi (Mangset & Rayseng
2009: 33). | lys av begrepet kulturelt entreprengrskap, og mine intervjuobjekter gnsker jeg a
trekke inn habitusbegrepet. Det virker som om det ligger en slags felles virkelighetsforstaelse

hos mine intervjuobjekter i forhold til det & drive med festival.

Kort fortalt sa gnsker vi at Buktafestivalen skal veere den festivalen vi selv skulle ha vart publikum pé
hvis vi hadde fatt valgt. Vi gnsker a lage den festvalen, var drammefestival som publikummer (Robert,
Bukta)

Fra og med at Rgd Trad ble samarbeidspartner, ble jeg bare mer og mer involvert i hele prosessen rundt
festivalen, og signaliserte vel ganske tydelig at det her ville jeg veere med pa & bygge opp (Siw, Bukta).

[S]amme hvor viktig man er for bransjen, eller hvor gode kontakter man har, hvor mye man far ut av
nettverket sitt og sann, sé er jo grunnen til at man driver med det her er jo for & gi gode opplevelser til
publikummet som skal pa festivalen. Det er jo sentralt mitt oppi alt dette andre pratet, at man liksom
ikke ma miste kontakten med det da. At man ikke ma ha sa store politiske eller nettverksambisjoner at
det blir hovedpoenget. Og det passer vi nok godt pa (Jonas, @ya).

[D]et som egentlig bare skulle veere litt sann en fest, har jo plutselig da blitt et firma med ansatte og
sann. For det var jo ikke intensjonen den gangen. Det var egentlig & skape noe, og sette Tansberg pa
kartet og fa til mer aktivitet her (Christoffer, Slottsfjell).

Bade intervjuobjektene fra Bukta og Slottsfjell uttrykker en oppgitthet over spesielt lokale
myndigheter, de er opptatt av samarbeid mellom festivaler og uttrykker bekymring over
skandalefokuserte medier. Ingen av intervjuobjektene uttrykker penger eller status som en
motivasjon, men det som gar igjen er lysten til & skape en festival som de selv skulle gnske &
ga pa. Slik jeg forstar dem, er det en slags enighet rundt meningen med a drive festival. Alt
som ma organiseres og planlegges er bare faktorer som springer ut av en skapelsestrang, og
gnsket om a dele opplevelser med andre. Dette bekreftes av intervjuobjektene selv i forhold til
deres motivasjon. Det viktige er ikke gkonomisk fortjeneste, det a bli den starste festivalen,
den som selger mest billetter eller den som blir vurdert som best av staten; det handler heller

om hva de vil skape.
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12. Oppsummering og konklusjoner
introduksjonen forklarte jeg hva som var problemstillingene for oppgaven.

Hovedpoenget med oppgaven har vert a finne ut hvor Bukta, Slottsfjell og @ya plasserte

seg i et produksjonsfelt for musikkfestivaler. For & gjegre dette matte jeg forst konstruere
feltet. Etter en analyse av "Kulturmeldingen”, Knutepunkt, Kultur og naring og Kulturradets
kriterier for festivalstatteordningen, fant jeg ut at kulturpolitikken hadde en strukturerende
effekt pa feltet gjennom statens holdninger og standpunkt til festivaler. I forhold til
mediefeltets pavirkning kan det se ut som at medienes oppmerksomhet er mer en effekt av det
som foregar blant festivalene i feltet, samt at en del logikker deles mellom mediene og

festivalene. Under fglger en oppsummering av funn fra de ulike aspektene ved oppgaven.

12.1 Hvordan det kulturpolitiske felt strukturerer produksjonsfeltet for

musikkfestivaler
Det er et paradoks i stortingsmeldingene og i Kulturradets kriterier for festivalstgtteordningen

at kvaliteten er i fokus, samtidig som det kreves regional og lokal statte for a fa stette
nasjonalt. Hvis de lokalpolitiske hensyn er mer naringsrettede, kan det fare til at
kvalitetsarrangementer blir forbigatt pa nasjonalt plan — selv om de i utgangspunktet er av hgy
kvalitetsmessig standard. Det vil veere variasjoner i kommunale og fylkeskommunale
satsinger pa kultur, som gjer det vanskelig a vite pa hvilke grunnlag festivalene er bedemt
som statteverdige eller ikke. Derfor mener jeg at det er grunnlag for & si at selv om statens
vurderinger av festivalene er med pa a strukturere feltet gjennom at de fleste festivalene sgker
gkonomisk statte basert pa de samme kriteriene, er det den gkonomiske kapitalen, identiteten
og den symbolske kapitalen som er det viktigste for festivalenes posisjon i feltet.
Anerkjennelse fra staten, gjennom gkonomisk statte, er likevel med pa & bekrefte festivalenes
posisjon i forhold til hverandre, og & opprettholde dominansforhold i feltet.

Prinsippet om armlengdes avstand i forholdet mellom Stortinget/ regjeringen og
Kulturradet er ogsa noe som kan pavirke feltet. Hvis noen festivaler finner ut at de skal
etterprave statteordningen i sterre grad enn det som er blitt gjort tidligere, ved & ga til
politikerne dersom festivalen ikke kommer inn pa festivalstgtteordningen, kan man oppleve
det samme som skjedde med Oslo Danseensemble i 2001. Nar det i tillegg er slik at
Kulturdepartementet selv gjar vurderingen av hvilke festivaler som skal fa knutepunktstatus,
er ogsa dette med pa a synliggjere dominansforhold i produksjonsfeltet for musikkfestivaler.
Ved at Kulturradet ikke foretar denne vurderingen, tilsidesettes kompetansen de har pa kultur

som statens radgivingsorgan for nettopp kultur, og opphgyer departementets vurderinger som
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mer verdifulle. Nar de gkonomiske midlene knutepunkttildelingen utlgser, for festivalene som
blir valgt, er sapass store, mener jeg at dette er med pa a opprettholde dominansforholdene i
feltet. Det er litt merkelig at Kulturradet, som antakelig har stettet de ulike
knutepunktfestivalene gjennom festivalstgtteordningen i mange ar, ikke skal veere involvert i
vurderingen av hvilke festivaler som skal bli knutepunkt. Dette spesielt ettersom ordningen er
varig, og regjeringen styrt av prinsippene som gjelder for de partiene som til enhver tid er
innehaver av makten. Det blir meget spennende a falge debatten rundt knutepunkt na som
evalueringene starter. Jeg haper at mye av det jeg nevner som problematisk i oppgaven blir
tatt opp — om ikke annet, for & bekrefte at kulturpolitikkens doxa ikke er at den er sa
selvfalgelig at den ikke blir debattert og diskutert.

At @ya har blitt knutepunkt, kan ses pa som et resultat av deres kapitalsammensetting
— altsa at de var dominante fra far. Men nar det kommer til strategiene som utfgres i form av
hva de gnsker a gjere, hvordan de gnsker a utvikle seg og hva festivalene selv gjgr innad i
feltet, er pavirkningen slik at det a fa kulturradsstatte er med pa a bidra til en anerkjennelse av
strategiene. Slottsfjell gnsker a vaere mer som @ya, gnsker a utfordre dominansen — og
iverksetter nye utviklende prosjekter som klubbsatsingen. Her sier ogsa Christoffer at dette er
et tapsprosjekt, men noe de gjar for  utvikle festivalen. Det gkonomiske bidraget fra staten
understetter ogsa det innledende sitatet i “Kulturmeldingen” om at “musikalsk vellykkede
festivaler skal fi bedre handlingsrom”. Bukta er mer internt fokuserte, og ynder ikke til a bli
sammenlignet med @ya. De er mer faste i egen posisjon, og trekkes heller neermere mot det
okonomiske feltet i det at de na “ikke gidder & soke stotte” 1 det hele tatt. Dette forer til et
starre gkonomisk fokus, og en utvidelse av rockesjangeren gjennom legitimering i egen smak,
til & innebefatte booking av Hellbillies som farste band ut den aktuelle festivaldagen, for at
festivalen skal selge billetter. Altsd at Bukta mener at det er dette folk vil ha, og sa lenge det
ikke avviker totalt fra det som kan klassifiseres som rock, kan bandet spille pa Bukta —
dermed far festivalen anledning til & vise frem “’den virkelige rocken” i pafelgende band og

artister som drar nytte av at publikum allerede er pa omradet.

12.2. Konstruksjonen av produksjonsfeltet for musikkfestivaler
Etter & ha analysert kulturpolitikken pa bakgrunn av “Kulturmeldingen”, Knutepunkt, Kultur

og naring, og Kulturradets kriterier for festivalstgtteordningen, vil jeg si at produksjonsfeltet
er relativt autonomt i forholdt til det kulturpolitiske feltet. Det er ikke statens
kvalitetsvurdering som er avgjgrende i forhold til hvordan festivalene i mitt utvalg er

posisjonert horisontalt i feltet — dette styres i stor grad av innholdet festivalen presenterer, og
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hvor avhengige de er av billettsalget. Men for den vertikale plasseringen har
kvalitetsvurderingen noe a si. At noen festivaler vurderes av staten som mer stgtteverdige er et
resultat av den symbolske og den politiske kapitalen festivalen innehar. Dermed blir en
anerkjennelse fra staten med pa a bidra til at festivalen forbedrer eller beholder sin posisjon.
For feltet som helhet er det klart at gkonomiske tildelinger er med pa a strukturere det. De
populermusikalske festivalene er mer avhengige av billettsalg og er dermed plassert til hgyre,
mens andre sjangere som ikke opererer innenfor populaermusikk plasseres lengst mot venstre.
Her er statlige tildelinger pa bakgrunn av kvalitet med pa a opprettholde mangfoldet i feltet,
ved at festivaler som ikke selger nok billetter til & overleve pa dette alene, far statte til a drive
videre. Sa lenge en festival sgker statte, vil den ogsa sgke a oppfylle kriterier satt av staten.
Videre har jeg plassert produksjonsfeltet i feltet for musikkformidling, som igjen ligger
innenfor feltet for kulturproduksjon. Jeg definerte feltet etter et innholdsfokus hvor de mest
kommersielle festivalene er til venstre og de mest kommersielle til hgyre, mens de uetablerte
med lav kapital er nederst i feltet og de etablerte med hgy kapital er gverst i feltet. Med dette
fulgte en plassering av de populermusikalske i en klynge helt til hgyre i produksjonsfeltet for
musikkfestivaler.

Jeg omtaler totalopplevelsen som en del av feltets doxa. Jeg ser pa totaliteten i
festivalene som det mest essensielle ved dem. Dette blir bekreftet av mine intervjuobjekter i
deres sgken etter a skape noe helt spesielt. Dermed blir dette en slags grunnleggende verdi i

feltet. En festival er mer enn bare konserter — det er en opplevelse i seg selv.

12.3. Bukta, Slottsfjell og @yas plassering i produksjonsfeltet av
musikkfestivaler
Etter analysen av de forskjellige festivalenes kapitalsammensetning, har jeg kommet frem til

felgende plassering av festivalene i produksjonsfeltet for musikkfestivaler.
Produksjonsfeltet for musikkfestivaler

Riser Kammermusikkfest Hoy

o kapital o0y
‘oo~ Ultinga Etablert
o Slottsfjell
*-Bukta
Lav Hoy
popularitet popularitet
Feltets egen Avhengig av
logikk er det okonomiske
™ gjeldende felt

Autonom pol Heteronom pol

Lav
kapital
Uetablert




Litt av poenget i oppgaven har veert a se pa hvordan forskjellene i den symbolske og politiske
kapitalen har betydning for hvor de vil plassere seg, uten at jeg av den grunn underkjenner
verdien av den gkonomiske kapitalen. Poenget er at den gkonomiske kapitalen i sterk grad ma
ses i lys av den symbolske kapitalen. Det er ikke slik at festivalene i mitt utvalg hadde en god
gkonomisk kapital fer de startet festival, dermed vil den symbolske kapitalen kunne ses pa
som et slags grunnlag for den gkonomiske. Dette er likevel sirkulaert ettersom @ya, med starst
publikumsgrunnlag og knutepunktstgtte, vil kunne bruke sin gkonomiske kapital til fortsatt a
veere dominante. En god gkonomi og et stort publikum, vil ngdvendigvis gi frihet til & vaere
mer autonom i innholdet festivalen tilbyr.

Den stgrste skilnaden mellom festivalene i utvalget er maten de gjennomfarer
programsammensetningen pa, det publikumsgrunnlaget de har pa bakgrunn av hvor de
arrangeres og deres politiske kapital. @yas dominans i feltet bekreftes av deres tilholdssted i
Oslo, hvor det finnes en stor publikumsbase som gjer at de kan vare mer autonome i
produksjonen av festivalens innhold enn Bukta og Slottsfjell som er mer avhengig av a
formidle et mer kommersielt innhold. @ya er knutepunktfestival, som indikerer at de blir
vurdert av staten som ledende innenfor pop- og rocksjangeren. Dette er ogsa en indikasjon pa
at de har en hgyere grad av politisk kapital enn Bukta og Slottsfjell. Ettersom
knutepunkttildelingen er omdiskutert innad i feltet, er dette et tegn pa at statens vurderinger av
festivalene faktisk betyr noe for feltets deltakere. Dermed er knutepunkttildelingen en
bekreftelse pa @yas dominans, og en bidragsyter til at de fortsatt vil vaeere dominant blant de
populermusikalske festivalene, gjennom den gkonomiske stagtten som tildelingen utlgser.

Bukta er den festivalen med det laveste publikumsgrunnlaget, og den festivalen med
minst mulighet til & booke store internasjonale navn til festivalen. Den ligger i Tromsg, som
heller ikke er med pa a gjare tilgangen pa artister enklere. 1 tillegg mottar den ingen
anerkjennelse fra nasjonalt kulturpolitisk hold gjennom festivalstgtteordningen, som indikerer
en lavere politisk kapital enn Slottsfjell og @ya. Pa bakgrunn av dette blir de plassert lavest i
feltet av festivalene i mitt utvalg. Men pa bakgrunn av deres lojalitet i publikumsmassen og
deres hengivenhet til @ booke band innenfor rock, som ekskluderer mye annen popmusikk,
plasserer jeg dem lenger mot den autonome delen av feltet enn Slottsfjell. Slottsfjell pa sin
side har sterre publikumsgrunnlag, men hengir seg til a booke musikk for alle. Dermed har de
en mye videre bookingprofil som er naermere knyttet den kommersielle polen i feltet.

Slottsfjell har ogsa hgyere kulturpolitisk kapital, som gir dem anerkjennelse gjennom
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gkonomisk stette fra Kulturradets festivalstgtteordning. Slottsfjell har et bredt nettverk som
tillater dem a booke starre band enn Bukta. Dermed blir festivalen plassert hgyere i feltet enn
Bukta, basert pa kapitalsammensetningen, og lenger til hgyre i feltet enn Bukta, basert pa at
festivalen er mer kommersiell.

Pa bakgrunn av analysene jeg har gjort, blir festivalenes plassering i produksjonsfeltet
for musikkfestivaler seende ut som jeg illustrerte i innledningen av avsnittet. Her har jeg, som
nevnt, brukt Risgr Kammermusikkfest og Ultima som eksempler for a skissere bredden i feltet.
Den politiske kapitalen som opprettholdelse av den gkonomiske kapitalen hos festivalene,
gjer seg gjeldene i den vertikale plasseringen. Riser Kammermusikkfest og Ultima bruker sin
politiske kapital som hovedgrunnlag for eksistens. Na er det ikke slik at @ya har hoveddelen
av sine inntekter fordi at de er knutepunkt, men den politiske kapitalen er veldig verdifull for
dem ogsa, nar det kommer til generering av gkonomisk kapital. Bukta med lavest politisk
kapital, er ogsa den som har minst gkonomisk stette fra det offentlige, og har samlet sett ogsa
lavest kapital basert pa at de ligger i Tromsg, har lavest publikumskapasitet og oppslutning,
og har lavest politisk kapital.

12.4 Mediefeltet som en forsterker av posisjoner i produksjonsfeltet for

musikkfestivaler
Det jeg har forsgkt & bevise gjennom dette kapitlet er at mediefeltet har en stor pavirkning for

strategiene til festivalene for & beholde, og forbedre sine posisjoner. Nar man farst har blitt en
festival med hgy symbolsk kapital, har festivalen mulighet til & generere stor oppmerksomhet
fra mediene, bade nasjonalt og lokalt. Medieoppmerksomhet er et mal pa suksess for de
populermusikalske festivalene som i farste omgang er opptatt av synlighet, og at dette skal
vaere basert pa festivalens innhold, altsé hva festivalen tilbyr gjennom artister, musikk og
selve totalopplevelsen. Denne synligheten i mediene blir en form for symbolsk kapital i seg
selv, ettersom den bidrar til at festivalene kan beholde eller forbedre sin posisjon i forhold til
de andre festivalene. Festivalene i mitt utvalg er veldig papasselig med ikke & bli assosiert
med skandaleoppslag. De er opptatt av & distansere seg fra andre festivaler og artister som har
et skandalepreget rykte i mediene. Dette tyder pa at mediene kan brukes til & forbedre en
posisjon, men ogsa at mediene kan bidra til & bringe festivalen i et darlig lys, som vil ha effekt
i feltet. Jeg vil omtale mediene som forsterkere. Hvis en festival har et godt rykte i feltet, vil
dette forsterkes i mediene. Hvis en festival gar i underskudd, eller kommer opp i annet ufare —
vil mediene ogsa forsterke dette. Som kan fa konsekvenser for publikumsoppslutningen, og

nok det generelle ryktet til festivalen blant de andre i feltet, og sannsynlige partnere i bade
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stat, kommune og neringsliv. Av intervjuene med festivalene, kommer det ogsa frem at
medienes vurdering av programmet gyensynlig ikke har effekt pa besgkstallet, selv om Robert
antyder at det kan ha det, hvis kritikken vedvarer over tid. Dette er med pa a bekrefte
produksjonsfeltets relative autonomi, samtidig som det indikerer at totalopplevelsen av en
festival er mer enn bare programmet. Det kan ogsa tyde pa at anmelderne i avisene ikke alltid
er i takt med opinionen, og at den populaerkulturelle musikken ikke ngdvendigvis oppfyller
kvalitetskriteriene hos anmelderne, selv om den er populer blant festivalenes publikum.

Facebook kan ogsa ses pa som et mal pa suksess, og har stor nytteverdi for festivalene
i deres kommunikasjon med publikum. Jeg mener likevel at disse sidene ikke har sa mye
effekt pa posisjonen og posisjoneringen i produksjonsfeltet for musikkfestivaler, men er mer
en direkte konsekvens av festivalenes stgrrelse. Alle festival-fansidene pa Facebook har en
tilhengerskare som ligger litt i overkant av kapasiteten de har pa sine festivalomrader. Om
ikke annet, indikerer dette at de skal ha en god mulighet for & nd mange mennesker direkte
med informasjon om festivalen. | forhold til egne nettsider fungerer disse som
informasjonsportaler i stor grad, og har liten effekt for posisjonen, utover at alle festivalene i
utvalget har en nettside. Jeg vil anta at opplevelsen av sosiale medier som en ny og viktig
portal for interaksjon med sitt publikum, er delt av de aller fleste populermusikalske
festivalene i feltet. Facebook er vel kanskje det viktigste sosiale mediet i disse dager, og er en
god plattform for & na ut med informasjon og fa hurtige tilbakemeldinger.

12.5 De kulturelle entreprengrenes indre drivkraft
I mgtene med intervjuobjektene opplevde jeg engasjerte, dedikerte og kompetente mennesker

som passer godt inn i beskrivelsen av bdde kulturelle entreprenerer og ”symbol creators”. De
opererer store norske festivaler, og fa av dem hadde formell utdannelse knyttet til driften. I lys
av den indre drivkraften som vises, og festivalenes utvikling i lgpet av de senere arene, ses
kanskje konturene av en bransje som profesjonaliserer seg. Med livekonsertenes nye viktighet
i feltet for kulturproduksjon, tror jeg at festivalarranggrene vil fa starre makt og muligheter i
tiden fremover. De nar ut til et bredt spekter av mennesker gjennom en festival, og betydning
av festivalene i lokalsamfunn, sa vel som pa nasjonalt plan, synes a veere stor for a bringe
kultur ut i hele landet. Festivalene handler ikke bare om musikken, men om totalopplevelsen.
Derfor tror jeg at de kulturelle entreprengrene der ute vil bety mye for en generasjon opptatt
av individualisme og globalisering. Pa en festival far man pa en méte hele pakka” gjennom
”glokaliseringen”. Et sted kan bety noe for en festival, som jeg har vist i oppgaven. Men en

festival kan ogsa bety noe for et sted som identitetsskaper og felles mgteplass pa tvers av
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generasjoner og kulturer. Det er en bransje som kanskije er pa vei til & profesjonalisere seg,
men for de som driver med festival handler det om den indre drivkraften. Det er den som har
drevet mine intervjuobjekter, deretter har kunnskap og kompetanse kommet som et resultat av
flere ar med arbeid. Resultatet er tre av Norges starste musikkfestivaler med et rikt tilbud av

populermusikk, mat og kunst, samtidig som de er store sosiale mgteplasser.

12.6 Forslag til videre forskning
Etter & ha jobbet med denne oppgaven i ett ar, vil jeg si at begrepsapparatet til Bourdieu ma

veere et godt analytisk verktgy for & gjgre en analyse av hele det norske feltet av
musikkfestivaler. Ved hjelp av Bourdieus kapitalbegrep fanges det opp hva som er viktig for
at en festival blir en “festival”. I tillegg til identitetstypene, politisk og skonomisk kapital som
jeg har basert min analyse pa, er det sikkert andre viktige faktorer innenfor totalopplevelsen
som oppgavens omfang og lengde ikke tillot meg a komme inn pa. Det kunne ogsa vert en
mulighet & forske pa publikumslojaliteten, for a finne ut hva som betyr noe for dem nar de
skal pa festival. Jeg har skrevet om totalopplevelsen, og hvordan mine intervjuobjekter
oppfatter dette som viktig. Jeg mener ogsa at det burde forskes mer pa Norsk kulturrad og
tildelingskriterier i forhold til festivalene som stgttes. Hvis jeg skulle gjort denne oppgaven
igjen, ville jeg nok hatt et enda starre fokus pa den nasjonale kulturpolitikken, og kanskije tatt
for meg flere festivaler. Hvem stattes og hvorfor? Kanskje mer interessant er det a sparre;
hvem stgattes ikke, og hvorfor? Paradokset i kriteriene til Kulturradets festivalstgtteordning er
kanskje ikke stort, men kulturpolitikk lokalt og nasjonalt er to forskjellige ting. I tillegg kunne
det veert interessant a se pa festivalenes betydning for artistene og deres inntjening. Hva har
produksjonsfeltet for musikkfestivaler betydd for artister? For ti ar siden fantes det ikke sa
mange og sa store festivaler i Norge om sommeren. Hvorfor har dette skjedd na, og hva har
det hatt a si for artistenes inntjeningsmuligheter? Til sist kunne det veert interessant a fa en
oversikt over personene som jobbet i festivaler rundt om i Norge. Hva er deres bakgrunn? For
a se om likhetene jeg fant blant mine intervjuobjekter, gjenspeiler seg i flere festivaler. Skiller
menneskene som star bak en kammermusikkfestival seg markant fra de som star bak

populermusikalske festivaler, eller er alle drevet av den samme indre drivkraften?
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NI s GUIDE TIL MUSIKKSOMMEREN

KNUTEPUNKTMILLIONER mad en finger-
isdoloise som ~ | hvert fall pA plakaten
r festhvalen 1l kanskje DEN MEST

M%’ONERB!DE pé norsk jord | modema
td. Spesialt for de it over gjennomsnittet
musikkniaresserte. Man kan innvende at
de aller storste v\a\mme rent kommarsiet,
ke or til teda. Ti g jeld er tibudet av
DE HETESTE NYK! M ERNE, de oppe-
ghande etablerte og de revtaliserte gamie
<4 omfatlende at det veser opp els&
dat. En festhval som kan kode p

OYAFESTIVALEN
Stedt Middalalderparken |
%7 Oslo, 10. - 14, august
4~ Festivalpass: 1940 -.

88: 645,

Artister: Pavement, Motorpsycho, M.IA,,
IGGY & THE STOOGES, Bg Boi, Serena
Maneesh, Robyn, JOHN OLAV NILSEN
& GJENGEN (bildet), Paul Weller, LCD
Soundsystem, La Roux, Karpe Diam,
INGRID OLAVA m.f.

oner: 1 mr |
'&?W'“ W’ﬂo\&m d“?)ge:;zml ha britske The XX og norse s|omebr
himmelen, retrohimmaien, indiehimmalen, som Susamne Sundfor og Lars Vaular |
raphimmalen, intemasjonalhimmelen 0g ften skt pA plakaten, har utvilsomt ET
norskhimmelen - samtdg? Enten det, d LUKSUSPROBLEM.
allar &4 har Oya | & INVESTERT SINE

Ray, Ensg!
genting, THE CUMSHOTS m.f.
VG mener: For dem som synes at HARD-
ROCKEN nadde s(l '1&!919 haydepunkt
pa Attitadlet, voksar Nor Rock sag
STADIG STERKERE S MERKEVARE-
NAVN. For de speselt interessere, selv-
sagt, men stisprik er det nok av i den
norske festvalfioraen.

ROSKILDE FESTIVAL
Sted: Roskide | Danmark, 1—4 jui
Festival

Artister: Gorllaz, Jack
Johnson, Muse, PRINCE STEINKJERFESTIVALEN
bildet) , The Pro: Sted: Stwinkjer, 24, - 27.

t: Srrith, THEM CROO- - juni
h KED VULTURES, Alice In Festvalpass: 1150 -.
Chains, Kasabian, LCD K\ Da 1590~ 1 790,
Soundsystam, Motdrhead, L MW Coopar,
Tha Natonal, PAVEMI Roby, Van ) JOHN OLAV NILSEN &
Dyke Parks, Vampire Weekand m fl. - GJENGEN, BigBanyg, Tho-
3 mas Dybdahl, SUSANNE

GLASTONBURY FESTIVAL SUNDFOR, Haddy Nje

Sted: Glastonbury, England 23-27. juni PARKENFESTIVALEN
Festivalen er utsolgt. Men svartebors OSLO UVE Sted: Bodo, 20-21. august
bilettena forerar pa Intemattat. Sted: Kontrasgaeret | Oslo, 14.-17. juli Festivalpass: 795,- ti
Anlstar Muse, Stevie Wonder, U2, The Fesfvalpass: 750,-. 1150~

Flaming Lips, PET SHOP BOYS, Dzme Da 1200, Attister: Kelis, Gopra, Si-
Rascal, Campire Weexend, SNOOP : Kent, In Flames, SIVERT VERT HOYEM, DumDum
DOGG, Scissor Seters, Shakra, The P-DYBA Danko Jones, SCISSOR Boys Alberta Cross, Navi-
Dead Weather, Hot Chip, MGMT, LCD SISTERS, Vitalic, MUNGOLIAN JET- s, KOLLWITZ, &£ og
Soundsystem, Ediors, The National mil. SET, Danko Jones m.f. Baevn m.A.

MUSE GLEDER SEG
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HOVEFESTIVALEN
Sted: Trom a | Arendal,
A 29, juni— h

Festw:g_s;:ggﬂﬁo Dagspass 650,- t\ 850,-

8s8: W Artister: Missy Bliot, HER-
men THEM GIOOKEQ VUL- J BIE HANCOCK (bildet),
TURES (bildet), MUSE, Massive Sonny Rollins, Hairy Bo-
Attack, Arcade Fire, VAMPIRE / nes, BOBBY MCFERRIN,
WEEKEND, Forence & The Mac- Farmers Market, Jeff Back, KARPE DIEM, Robben
hine, Paramore, Gallows, EMPIRE Ford/Bil Evans mil.
OF THE SUN, As | Lay Dyng, y, VG mener: Lagendetungt, som alitd. Et merkalig

Dizzoe Rascal m.fl

VG mener: For forste gang siden festvaiens oppstarti En del gmw&ﬁ.ﬁﬁcg;@m &aim.

2007 beexer piakaten preg av gjentagelser og et B- ALLTID. ' '

g;?‘:)&-&:mg;“ oﬁé§$$wﬁ:zfuvmmw . Alt vl med Moldejazzen, alted — som likevel burde Prepple
dommanghet. Man bevares — MYE FLOTT, °®“£ AR, havet sag et hakk sommeren de fyller et haivt Ahundre. Houmb

NORWEGIAN WOOD
Sted: Frognerbadet i Oslo,
10. - 13, juni

Fest
1800.-.
Dagspass: 465 - 0og
650 - (lordag og
sondag

ROCKERS, (biklet)
B Cuero, Amy
MacDonald, Grande.
VG mener: En festval som aitd balanserer
pa kantan melbm det solide og det !taustx.
| &r ramler de ned pa fel side av gerdet
booka bade Raga og DumDum minner om
IDEFATTIGDOM, og programmet er ge-
nerait frytelig gubbete,

Lewis, Dinosaur Jr,
THE SONICS,
Mew, Sivert Hay-
am, Clutch, BIG-
BANG, Ingantng,
HELLBILLIES
(bilde®, Backsha-
aps, Mondo Ge-
nerator, Hurra

:ﬁev - akiennseute Juliette Lews er ET
PLOST FORSOK p4 4 smykke seg med
at «intemasjonalt navn» overst | program-
met, 0g The Sonics viste p4 Oya atde kke
er noe bra retrostikk. MYE BRA NORSK
trakker opp, dog.

SLOTTSRIELLET
Sted: Tonsbarg,
15~ 17. juli

PSTEREO
Sted: Stavern, 9.-10. juli Sted: Marinen i
Festivalpass: 1040,-. Trondhesm,
Dagspass: 650, 'mgﬂ) 700 (ordaq) 20~21. august
Atister: Thom Hell

Festivalpass: 500 -

Age Aleksandersen og Sel'nbandet t 850,-.
DUMDUM BOYS, Halibiies, LARS Artister: DumDum Lewis, Vbibeat
VAULAR, John Olav Nisen & Gengen. Boys, ROBYN, The Ciutch. Zeroman-
Pains Of Being THE CUMS-
Pure At Heart, HOTS mf
NOTODDEN BLUES AGE ALEKSAN- VG mener- Siote
odden, DERSEN OG phpslaziboore
SAMBANDET, fiell har bygget
Megafun, John et bra navn som SSISK «SOMMERBY-
390, Olav Nisen & FEST’IJVAL». mensééreéspgx e[rEeI t':té;ke—
- deg. Plakaten er a
KE. To mgy‘“&?:faas%om BUR- %;g:ra:?' nesten ar vanskealg 4 se for seg en festval-
genger som virkalig liker mar enn o av
gl-:LD Lazy Lester, Toxas Twisters ?j:ne Hukkelberg navnene som str der.

Foo: FRODE HANSEN, MAGNAR KIRKNES, NINA EIRIN RANGOY, KRISTIAN HELGESEN, TERJE BRINGEDAL, ESPEN ESPEN SIGLINGSTAD HOEN, RICHARD ERIKSEN,
MARIA GOSSE, STEIN J. WEKATRDENONJ YUIVU( SCANPIX, AFTENPOSTEN, AFP og REUTERS.
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Intervjuguide

Innledende sparsmal

1. Fortell hvordan du startet ditt arbeid med festivalen og hvordan det har utviklet seg
internt gjennom arene du har jobbet der.

2. Hvordan er arbeidet i festivalen strukturert?

3. Hvordan ser festivalens budsjett ut?

4. Hva slags styringsdokumenter har dere i festivalen, og hvordan ble disse til?
Kulturpolitikk

5. Hvordan mener dere at det offentlige legger til rette for festivalen?
6. Hvordan forholder festivalen seg til lokal kulturpolitikk?

7. Hvordan forholder festivalen seg til nasjonal kulturpolitikk?

8. Har du lest ”Kulturmeldingen? Hva betyr denne for festivalen?

9. Hvordan har festivalen arbeidet i prosesser med Norsk kulturrad?

10. Hvordan har festivalen arbeidet i prosesser rundt knutepunkt?
Medier

11. Hvordan arbeider festivalen mot mediene?

12. Mener dere at dere har en stemme som blir hgrt i mediene?

13. I hvilken grad opplever dere at gkonomiske avtaler med mediehus pavirker
dekningen?

14. Hvordan tror dere at medienes bilde av festivalen pavirker besgkstallet?

15. Da Quart og Hove eksisterte side om side var det mye snakk om “festivalkrig”.
Hvordan forholdt festivalen seg til dette?

16. Hva mener dere om medienes dekning av festivaler generelt?

110



Identitet

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

Hva er festivalens identitet?

Hva betyr byen festivalen arrangeres i for identiteten?

Hvordan gjenspeiles festivalens verdier i identiteten?

Hvordan gjenspeiler bookingen festivalens identitet?

Hva betyr festivalomradet for identiteten til festivalen?

Hvordan gjenspeiles festivalens identitet i dens samarbeidspartnere?

Hva slags publikum kommer pa festivalen?

Hvem ser dere pa som de starste konkurrentene deres blant norske festivaler, og
hvordan jobber dere for & posisjonere dere i forhold til dem?

Hvordan fungerer samarbeidet mellom norske festivaler? Er det lagt til rette for

samarbeid?
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