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Inledning 
Alf Arvidsson 

 
Det är många som skapar musik i dagens Sverige. Det är många som vill skapa musik som går 

utöver det konventionella, mest lättillgängliga och kommersiellt gångbara. Sådan strävan står ofta 

i motsats till ekonomiska förhållanden. Kulturpolitiska satsningar söker överbrygga denna 

motsättning men blir därigenom också påverkande faktorer. I forskningsprogrammet 

Musikskapandets villkor - mellan kulturpolitik, ekonomi och estetik ville vi undersöka hur det går till att 

skapa musik under nutidens skiftande samhälleliga villkor där estetik, kulturpolitik och ekonomi 

inramar utrymmet.1 Den övergripande frågeställningen när vi började formulera programmet 

handlade om att studera vad en kulturpolitisk ram innebär för musikskapande. Med 

”kulturpolitisk ram” ska förstås att det handlar om musikskapande som i olika avseenden 

relaterar till kulturpolitiska diskurser. Därmed inte sagt att kulturpolitiska sammanhang 

nödvändigtvis utgör en viktig drivkraft för individerna. Det ska inte heller uppfattas som att vi vill 

göra utvärdering av kulturpolitiska åtgärder. Vi studerar både sådant som fått kulturpolitiskt stöd 

och sådant som inte fått stöd, oavsett om upphovspersonerna sökt sådant eller inte. 

Med utgångspunkt i Michel Foucaults modeller för maktanalyser kan vi också formulera 

vår uppgift som så: det finns olika förhållanden som skapar maktrelationer – inom 

kulturpolitikens fält är kulturpolitiska beslut och policys samt myndigheter och institutioner 

viktiga, men de samartikuleras också i dagens samhälle med begrepp som sponsring, kreativ 

företagsamhet, massmedial uppmärksamhet, kulturturism, samverkan, entreprenörskap. Detta 

framställs i vissa sammanhang som hämmande och ovidkommande faktorer som begränsar 

möjligheterna för konstnärlig kreativitet, och vi har fått ta del av många vittnesmål om hur 

handlingsutrymmet blivit starkt kringskuret. Men vissa musikskapare har också betonat 

fördelarna med t.ex. entreprenörskap, att det ger en större kontroll över helheten och möjliggör 

egna initiativ.  Återigen med Michel Foucault, makt kan ses som produktiv, genom att makt 

definierar relationer som bygger på förväntningar om ömsesidigt erkännande (Foucault 

1987:195). I detta sammanhang betyder det att maktförhållanden producerar ramar för 

1 Forskningsprogrammet som bedrevs 2010-2013 finansierades av Vetenskapsrådet inom dess särskilda utlysning för 
kultur- och kulturarvsforskning 2009 vilken hade som ett syfte att öka forskningssamarbete mellan universitet och 
museer och arkiv – i detta fall Umeå universitet och Svenskt Visarkiv. Dessutom anknöt humanistiska fakulteten vid 
Umeå universitet en postdoktortjänst till programmet, vilken finansierade Ingrid Åkessons deltagande. 
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musikskapande; om detta också kommer till uttryck i musikalisk form och kvalitet är frågor som 

vi här lämnar öppna. 

Musiken i den svenska offentligheten är inbegripen i en mängd stora förändringar som 

sker på övergripande samhällsnivå. En ny kulturpolitik har beslutats som innebär både att gamla 

institutioner bryts upp, ersätts med nya eller får nya uppgifter och existensvillkor, och att de 

generella värden – kulturpolitiska mål – som ska ange inriktning och ge rättfärdigande åt 

verksamheter har ändrats. Musik (och estetiska uttrycksformer mer generellt) tillskrivs en större 

vikt som drivkraft i samhällsekonomin vilket ger både nya möjligheter till finansiering och ökade 

förväntningar om företagsekonomisk medvetenhet i den skapande verksamheten. Förändringar i 

massmediateknologi, inte minst internetbaserad kommunikation, gör att fonogramproduktionens 

roller omdefinieras, både vad gäller ekonomisk omsättning och fördelning, format för 

musikproduktion och publikkontakters utformning. Som ett ofta outtalat och underförstått 

villkor finns förväntningarna på att den musikaliska produktionen ska motsvara kvalitetsnormer – 

som förvisso inte är entydiga, allmänt delade eller eviga, men som finns med som motivering 

både för dem som skapar musik och för dem som utgör tänkt och/eller faktisk publik. 

Denna studie handlar om de människor och det skapande som är inbegripet i dessa 

processer, men fokus ligger inte enbart eller ens huvudsakligen på att fånga pågående 

förändringar. Lika viktigt är att uppmärksamma de värderingar, normer, rutiner och 

samhällsstrukturer som har en längre historia och upplevs som aktuella och relevanta i dagens 

verksamhet. Inte minst är frågor om hur musikskapare definierar sig själva, vilka utrymmen och 

positioner de har tillträde till och möjlighet att vara produktiva från, och publikers värdering av 

deras individuella kvaliteter, något som byggs upp under lång tid. Med den bakgrunden är det 

därför relevant att påminna om att den kulturpolitik som etablerades under 1970-talet fram till nu 

utgjort grunden och samhällsramen för det musikskapande som inte skett inom ekonomiskt 

självbärande system (jfr Jacobsson 2014:156).  

Vad som understrukits allt starkare i kulturpolitiska diskussioner det senaste decenniet 

och som också genomsyrar den senaste kulturutredningen (SOU 2009:16) är vikten av 

entreprenörskap i kulturlivet. Samtidigt är kulturområdet en på många sätt speciell bransch där 

varje produkt förväntas vara i någon mening unik, producenten förväntas vara personligt och 

känslomässigt engagerad och närvarande i produkten, och kraven på individualitet och 

autenticitet är höga. Musikskaparen producerar musik för att den ska nå en lyssnarskara - men för 

att musiken ska nå lyssnarna finns det flera vägar som handhas och kontrolleras av andra 

rollinnehavare: konsert- och festivalarrangörer, producenter på skivbolag och massmedieföretag, 

förläggare, produktionsbolag etc. Vidare så finns andra aktörer som är viktiga för musikskaparen: 

8 
 



Inledning 
 

sponsorer, kulturpolitiker och deras tjänstemän, kritiker och propagandister (t ex vid 

branschgemensamma organisationer). Howard Becker har präglat begreppet Art Worlds och 

menar att sådana karaktäriseras just av en sådan funktionsuppdelning av en konstart i många olika 

sysslor med motsvarande roller (1982).2  

Att vi inom detta projekt främst studerar musik som har någon slags kulturpolitisk 

giltighet, och där ett offentligt erkännande av konstnärlig kompetens och kreativitet finns med 

som en viktig princip, innebär en infallsvinkel som inte har varit dominerande inom 

musiketnologi. Här är då vår utgångspunkt att detta är musik som existerar i dagens samhälle, 

vidare att dagens samhälle upprättar särskilda villkor för att sådan musik ska existera, och vår 

övergripande frågeställning är då att undersöka vad det innebär att skapa musik under dessa 

villkor. 

Som musiketnologer underkänner vi tanken på att det skulle finnas någon avgörande 

skillnad, någon gemensam inre kvalitet, några musikstilistiska drag som definitivt och absolut 

avgränsar musik som är etablerad som högkultur från den som inte är det. Kategorier som 

klassisk musik, konstmusik, populärmusik, folklig musik har inga tydliga gränser; istället kan vi 

konstatera att musikstycken, instrument, musikaliska formdelar, inspelningar, musiker cirkulerar i 

samhället och gör musiken till ett fält utan avgränsade och fasta positioner, med oavbrutna 

kontinuum mellan extrempunkterna (se Grandin 1999:110f). Viljan att överträda och/eller riva 

ned fasta gränser och att skapa stilblandningar är dessutom en egenskap som brukar omtalas i 

positiva ordalag. Däremot finns en mängd tendenser, mekanismer, strategier eller logiker som 

bidrar till att upprätta, tydliggöra och vidmakthålla sådana gränser. Utbildningars indelning i olika 

program och olika nivåer, förekomsten av olika organisationer för samma uppgifter3 inom 

musikområdet, Sveriges Radios kanal- och programprofiler, offentliga diskurser om musik, 

dagstidningars kategoriseringar i kultur, nöje, teknik och föreningsliv. Här är alltså i dagens 

samhälle en spänning verksam mellan å ena sidan det gränslösa, undersökande idealet och de 

välkända kategoriernas struktureringsprinciper. I det spänningsfältet är musiker verksamma, och 

hur deras musik tas emot är beroende av denna spänning. Vi kan också konstatera att 

musikskaparna själva ofta talar om vikten av gränsöverskridanden och att deras musik inte skapas 

utifrån genreperspektiv. Det verkar alltså finnas en motsättning mellan ett 

inifrån/musikskaparperspektiv, där genre och stil inte betonas som viktiga förutsättningar eller 

2 Lundberg, Malm och Ronström (2000) använder beteckningarna görare, makare och vetare för att sammanfatta de 
funktioner som inom olika musikstilar kan vara fördelade på olika sätt.  
3 T ex bevaka komponisters intressen; ordna konserter; lobbyingverksamhet; propaganda; fonogramutgivning; se 
Hallencreutz m fl 2007:52ff. 
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ramar och ett utifrånperspektiv där genreindelning är en viktig förutsättning – t.ex. i media- och 

andra konsumtionssammanhang. 

Vårt program kan till stor del karaktäriseras som ett musiketnologiskt exempel på studying 

up, i betydelsen att med antropologisk utgångpunkt studera de övre skikten i en samhällelig 

maktstruktur (begreppet myntat av Laura Nader, 1972). ”Uppåt” eller ”övre skikt” ska här förstås 

som att musiklivet har olika skikt vad gäller resurser, offentligt erkännande, tillträde till 

betydelsefulla arenor, möjlighet till kontinuerlig professionell verksamhet. Vi talar här om 

tonsättare och musiker inom flera olika genrer som är relativt etablerade, får kulturpolitiskt stöd, 

betydelsefulla musikaliska och administrativa uppdrag, samlar en stor publik inom sina genrer, 

uppmärksammas kontinuerligt i dags- och fackpress och radio/TV. I jämförelse med kollegor 

som inte lyckats etablera sig, som får avslag på sina flesta bidragsansökningar, få eller inga 

uppdrag, liten eller ingen massmedial uppmärksamhet, och som huvudsakligen bygger på eget 

ideellt arbete för att göra sin musik offentlig, så utgör de ett ”övre skikt” vilket inte på något sätt 

ska tolkas som att de har gott om resurser, får genomföra sina idéer, eller har en trygg social och 

ekonomisk tillvaro.  

Denna antologi bygger till stor del på intervjuer, framför allt utförda av oss som forskare, 

men också massmedialt producerade. Vi har inte haft ambitioner att göra systematiska 

kartläggningar eller att sammanställa resultaten från de många undersökningar som produceras av 

kulturpolitiska aktörer4; de olika artiklarna ger istället en provkarta på olika samhällstendenser 

som upplevs som väsentliga för musikskapande idag främst utifrån musikskapares och lyssnares 

perspektiv. 

  
Samhälleliga diskurser och logiker 
Med inspiration från nyare diskursteori (främst Glynos & Howarth 2007)5 ska här några av de 

samhälleliga logiker som tenderar att vara verksamma i musikskapandets vardag ringas in. Det 

handlar främst om ekonomiska logiker, medielogiker, genrelogiker, och den originalitets- och 

individualitetslogik som dominerar kulturpolitiska diskurser.  

4 Här finns till exempel kulturpolitiska utredningar och rapporter om etnisk och kulturell mångfald inom statligt 
finansierade kulturinstitutioner (Pripp 2004; Pripp, Plisch & Printz Werner 2005), orkestermusik (SOU 2006:34), 
föreningen Kvasts årliga statistik över andelen musik skriven av kvinnliga tonsättare respektive ”ny musik” framförd 
av de professionella konstmusikorkestrarna http://kvast.org/slutspel-orkestertoppen-2013-14/, 
http://kvast.org/17-procent-ny-musik-pa-konsertscenerna-2013-14/ , generella statistiska översikter (Portnoff & 
Nielsén 2012). 
5 Glynos & Howarths primära, samhällsvetenskapliga, kunskapsmål är hur samhälleliga regimer reproduceras och 
förändras genom sociala och politiska praktiker, och vilka sociala, politiska och fantasmatiska logiker som detta 
tenderar att följa. Inom vårt forskningsprogram är uppdraget istället att studera hur musikskapande går till inom 
nutida samhälleliga ramar, vilket kan innebära både reproduktiva och omvälvande handlingar i relation till 
kulturpolitiska regimer. 
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Det finns en företagsekonomisk logik där musiker är egenföretagare som skapar produkter som 

säljs på en musikmarknad. Denna logik är giltig för de flesta professionellt syftande musiker. De 

produkter det huvudsakligen handlar om är framträdanden på konserter, inspelningar som ska 

säljas till allmänheten (i skiv- eller filformat), kompositioner som via massmedier ska generera 

upphovsrättsersättning, och inspelningar/kompositioner som produceras som uppdrag för en 

beställare (t ex reklambyrå). Mellan dessa produktformer finns en varierande balans: vilka 

produkter ger något egentligt överskott i pengar, och vilka är främst till för att skapa 

uppmärksamhet och efterfrågan? Mellan olika genrer, olika artister och över tid kan denna 

ekonomi variera – är albumet en beräknad förlustaffär som ska skapa uppmärksamhet som ger 

spelningar eller beställningar, eller är turnéer ett nollsummespel som ska ge mediebevakning som 

skapar skiv- och filförsäljning?  Den svenska populärmusikindustrin finns beskriven av 

Hallencreutz m fl (2007) med en klustermodell, d v s som ett sammanhängande och samverkande 

system av separerade uppgifter med olika organisationsformer (skivbolag, produktionsbolag, 

musikförlag, konsertarrangörer, upphovsrättsorganisationer etc). Även om stora förskjutningar 

skett i sammansättningen av ekonomiska flöden sedan den rapporten skrevs, är den fortfarande i 

huvudsak giltig som makromodell av branschen. Samtidigt riskerar den att osynliggöra hur 

produktutvecklingen – musikskapandet – inte nödvändigtvis är institutionaliserad, likaså hur 

musikskaparen som varumärke och som individ relaterar till de olika institutionaliserade 

formerna. Någon mer genomgripande analys av liknande karaktär finns inte för det 

musikskapande som helt eller delvis ligger utanför populärmusikens dominerande organisering; 

det är inte heller på samma sätt organiserat som en bransch även om många av arbetsuppgifterna 

och funktionerna är de samma. 

Vårt forskningsprogram handlar huvudsakligen om musikformer som inte primärt är 

inordnade i den dominerande kommersiella organiseringen av musik, utan är underordnad en 

omvänd ekonomi (Bourdieu 1993:40, Broady 1998:19) - det vill säga att uppskattning och status inte 

nödvändigtvis betyder att musiken som handelsvara ger någon större ekonomisk reveny (och till 

och med att ekonomiskt fiasko kan bekräfta högkulturell uppskattning). Här är det mer rimligt att 

tala om en alternativ ekonomisk logik som handlar om att (vissa former av) musik behöver 

subventioneras. Här finns framför allt den officiella statliga och kommunala kulturpolitiken, men 

även folkbildningspolitiken; vidare så är t ex svenska kyrkan en viktig kulturpolitisk aktör inom 

musikområdet. Sponsring är företagsvärldens inarbetade sätt att bedriva kulturpolitik (Grönkvist 

2000, Lund 2007).  Ibland framställs denna logik som kompletterande till den kommersiella i att 

den syftar till att ”rätta till” svaga punkter i den kommersiella apparatens funktion som 

11 
 



Alf Arvidsson 

utvecklingsarbete, distribution och demokratisk förankring; ibland ställs subventionslogiken i 

motsats till den kommersiella, som en garant för bättre och högre kvaliteter.  

I den nyare kulturekonomilitteraturen framhävs ibland att kultursektorn är en 

blandekonomi som innehåller såväl offentliga myndigheter, kommersiella företag, föreningar och 

småföretagare, statliga medel, marknadsmekanismer som ideellt arbete i samverkan med varandra 

enligt en hybridlogik där kommersiella, ideella och samhällspolitiska drivkrafter samsas (Nielsén & 

Stenström 2010:8). På individ- och organisationsnivå är över tid varierande kombinationer av 

finansieringsformer en invand sida av mångsysslandets realiteter. Statsvetaren Lisbeth Lindeborg 

skriver utifrån en sammanställning av makroundersökningar av ”kulturekonomin” från olika 

länder i Europa:  

 

Utmärkande för den kulturella arbetsmarknaden är att ju närmare vi kommer den inre 

kärnan av konstnärliga utövare (eng. core arts workforce), desto mer prekär blir 

inkomstsituationen och ju mer heterogena blir arbetsstrukturerna för de enskilda 

kulturarbetarna. Många arbetar deltid, många arbetar på kortfristiga kontrakt, till exempel 

skådespelare, många måste försörja sig på ett annat yrke i kombination med det 

konstnärliga utövandet då detta inte räcker till för försörjningen (Lindeborg 2007:133). 

 

Lanseringen av konstnärlig verksamhet som samhällelig drivkraft och som expansiv sektor inom 

ekonomin skedde under åren runt millennieskiftet och har haft stort inflytande på offentlig 

kulturpolitik (Bjurström, Fredriksson & Möller 2013; Jacobsson 2014). Vidare så framhålls 

”kreativa städer” eller platser som drivande i kulturekonomi, och ”kulturens betydelse för lokal 

utveckling” understryks (Aronsson, Bjälesjö & Johansson 2007; Lindeborg 2007; Lindeborg & 

Lindkvist 2010; Statens Kulturråd 2001:1). Med detta som bakgrund kan vi tala om en särskild 

platslogik som blivit alltmer närvarande i nutida musikliv, där fysiska platser och lokaler, orters 

tillskrivna särart på musikens område, turismnäring och kommunala näringslivsstrategier 

samverkar, med musikfestivalens ökade betydelse som det mest tydliga resultatet. Festivalernas ökade 

betydelse är också ett notabelt inslag i de medielogiker som musiklivet omfattas av. Här ska 

främst nämnas två former: medier för publikens möten med musiken och medier för att ge 

uppmärksamhet åt musikskapare.6 Ett ytterligare steg i samma riktning är tävlingarnas allt större 

6 Det finns många medielogiker beroende på hur något definieras som ett medium, något som befinner sig “mellan” i 
en relation. På musikens område kan notskrift eller inspelning vara alternativa medier avseende förmedling av 
intentioner till musiker; olika instrument kan vara olika medier för att gestalta musiken; ett nyskrivet musikstycke 
eller ett befintligt i nytt arrangemang kan vara medier för att förmedla ett musikaliskt stilideal; musikstycken kan vara 
medier för att förmedla artistens särskilda kvaliteter, etc. Musik kan också vara medium i andra 
kommunikationsformer – för att sprida idéer, sälja musikinstrument och hemelektronik, synliggöra identiteter etc. 
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plats i Tv-media. Inte minst tävlingar med musikinslag utgör idag en stor del av programutbudet i 

såväl statsfinansierad som kommersiell Tv. 

Det ligger i musikens ”samhällskontrakt” att den ska framföras offentligt, det vill säga 

möta en publik. Här blir då faktorer som vilka musiker som är tillgängliga och delaktiga, 

förberedelsetid och repetitionsmöjligheter, resurser i form av utrustning och lokaler m m viktiga 

för vilken musik som kan förverkligas. Vidare så finns medieformerna live och inspelning som två 

modus (sätt) vilka aktualiserar resurser och organiserar publiker olika7. Eftersom musikens 

ekonomi främst kretsar kring försäljning av biljetter och CD-skivor/musikfiler (se Hallencreutz 

m fl 2007) tenderar den mesta musik som skapas för offentlighet att formateras för live- eller 

inspelningsmodus. (Även musik som är högt subventionerad tenderar att hålla sig till dessa 

former.) Inom olika genrer finns såväl olika resurser för musikskapande som olika normer och 

former för liveframträdanden och inspelningar och deras inbördes relation.  

Den andra formen av medielogik handlar istället om att musikskapare behöver 

exponering i press, radio, TV, betydelsefulla hemsidor och bloggar och sociala medier för att få 

uppmärksamhet och därigenom etablera sig själva som individer och grupper möjliga att känna 

till, manifestera den egna musikformens existens, och skapa medvetenhet om och förväntan på 

nya konserter, turnéer, verk, album (vilka genom sin karaktär av nyhet också möjliggör att 

uppmärksamhet riktas mot musikskaparna). Här ställs krav på en mediemedvetenhet som bland 

annat handlar om självpresentationer i pressreleaser och på hemsidor, att helst ha tillgång till 

någon form av professionell marknadsföringsresurs, att odla goda kontakter med journalister, 

kritiker och radio/TV/festivalproducenter. Att själva dubblera i roller som skribenter och 

producenter kan förstärka den egna positionen genom att namnet får en kontinuerlig exponering. 

Samtidigt finns en risk att för flitig exponering, och särskilt när den uttalas som individuell 

strategi, ger upphov till kritik för kommersialisering och bristande seriositet. Omvänt så skapar 

ett uttalat avståndstagande från kommersiella och mediala apparater och mekanismer en position 

för att uppfattas som autentisk (se Lindberg & Weisethaunet 2011). Här finns inom musiken en 

lång historia av kändisskapande att förhålla sig till (se även Forslid & Ohlsson 2011 om 

författaren som kändis). 

 

Nyskapande och individualitet  

Även om vissa former, och vissa musiker, är tryggt etablerade att inräknas inom det kulturella 

fältet, så är det fråga om en kontinuerligt pågående process där musikerna hela tiden måste 

7 Detta utvecklas i Turino 2008 kapitel 2 och 3, Fleischer 2009 samt Åkesson, kapitel 5 i denna volym. Live-
inspelningen som ”autentisk” och liveframföranden av klassiska studioalbum är två exempel på former som söker 
överbrygga den motsättning som odlats sedan inspelningsteknikens framväxt. 
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kvalificera sin fortsatta närvaro, med att producera nya verk, nya projekt, nya 

konsertframträdanden – vilket både innefattar att få bekräftelse från publik, kritiker och 

finansiärer, och att få inkomster för att kunna vara verksam, kunna producera den musik som 

krävs. Här blir det då fråga om mängder av individuella och temporära lösningar samtidigt som 

samhället organiserar kontexter i mer eller mindre institutionaliserade former. Till detta kommer 

så balansgångar mellan individualism och begriplighet, tradition och förnyelse, exklusivitet och 

tillgänglighet. 

Allt musicerande är en form av skapande verksamhet. Det omskapar den omedelbara 

ljudmiljön, omdefinierar den sociala situationen, återskapar idéer om och färdigheter i att hantera 

musikinstrument och musikaliska strukturer. Men, i det nutida samhället har ”musikskapande” 

kommit att främst betyda nyskapande, och då särskilt som produktion av nya verk. Detta har 

åtminstone sedan slutet av 1700-talet funnits med som ett begränsande kriterium och har format 

framväxten av tonsättaren som en särskild och ledande roll inom musiken (se Volgsten 2013 för 

diskussion). Så blev i strävandena att ge jazzmusiken en högre dignitet än dans- och 

underhållningsmusik, en kulturpolitisk status, hävdandet av improvisation som medvetet 

nyskapande av melodilinjer i ögonblicket det tyngsta argumentet för dess konstnärliga strävan 

(Lopes 2002; Arvidsson 2011a). För musicerande som uttalat handlar om att framföra musik från 

äldre tider, har nytolkning varit ett kriterium för att kunna accepteras som nyskapande.8 

Vidare så är det individer (och mindre grupper sammansatta av individer) som står i 

centrum för organiseringen av konstnärligt (ny-)skapande. Även om institutioner och 

organisationer har framträdande roller, som fördelare av ekonomiska resurser, beställare, 

remissorgan etc, så förutsätts individer eller grupper med egen konstnärlig profil finnas bakom 

konstnärliga projekt med kulturpolitisk relevans. För att placera sig som individ i sådana 

sammanhang krävs då inte bara att vara vältalig, ha relevanta sociala kontakter, göra sig 

uppmärksammad i samband med beslutsprocesser; individer förväntas också bära på en 

konstnärlig individualitet, som lyfter deras kompetens från det hantverksmässiga och 

standardiserade till en specialistnivå.  

Det finns då inte bara en dimension i hur sådan individualitet ska konstrueras, utan flera 

olika möjligheter. Dessutom är den relativa betydelsen av dessa dimensioner varierande mellan 

olika genrer, d v s vad som väger tyngst i en genre kan vara av mer underordnad betydelse i en 

annan. Därtill så kan inom en genre finnas en rollfördelning där olika former av individualisering 

renodlats i hierarkiserande eller kompletterande relation. Kort sagt, musikskapande tenderar att 

kanaliseras enligt särskilda genrelogiker.   

8 Den kreativa dimensionen i att vidareföra en estetisk tradition – att inkorporera stilideal och repertoar, upprätta en 
personlig relation och ge övertygande framföranden – går förlorad i ett produkttänkande.  
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Genrekategorier som organiserande system 

Varje musikframförande är unikt. Varje musikstycke är unikt. Men för att göra dem begripliga 

anknyter de till och bedöms enligt befintliga mer generella idéer om musik. Här finns då idén om 

att det finns olika sorter av musik som en första mekanism för att bearbeta intryck och ta 

ställning. Även om det finns en retorik som många tenderar att falla tillbaka på om att all musik 

kan och ska bedömas efter samma måttstock (oftast i form av statuerade essentiella musikaliska 

kvaliteter) så finns det mängder av principer och kategoriseringsmodeller som underbygger 

system för klassificering och indelning av musik. Uppdelningen i olika genrer är alltså en av de 

viktigaste hjälpmedel vi har för att göra musik och musicerande begripligt, och för att kunna göra 

val och ställningstaganden. Genrer är socialt konstruerade kategoriseringar som bidrar till 

stabilitet och har en konserverande verkan. Att ett musikstycke sägs tillhöra en viss genre betyder 

att det finns färdiga förväntningar om att det ska finnas likheter med andra musikstycken inom 

samma genre. Ett stycke som är svårt att genrebestämma är också svårt att förhålla sig till – hur 

ska man lyssna till det? Hur ska man reagera? Är det resultat av nyskapande eller inkompetens? 

En genrebeteckning står alltså för förväntningar av olika slag om att varje enhet förhåller sig till 

en mängd olika konventioner. Samtidigt är genrebegreppet och genrekategorier otydliga och i 

ständig omförhandling (se till exempel Frith 1996, Lilliestam 2006 och Holt 2007 för 

diskussioner); genreavgränsningar kan i sig bli estetiska utmaningar som bidrar till förnyelse.  

Stora delar av musiklivets organisering utgår från indelning i genrekategorier: Jazz, 

folkmusik, kammarmusik, kyrkomusik, rock. 9 Denna uppdelning fördelar flöden av ekonomiska 

resurser och av uppmärksamhet. Vi kan se den i olika riksorganisationer av konsertarrangörer; 

festivaler; tidskrifter; radioprogram i P2; musikutbildningar på högskolor och folkhögskolor; 

fonogramutgivning och försäljning; internetbaserade söktjänster etc. Här gäller då att olika 

genrebeteckningar innebär olika sorters flöden av pengar och uppmärksamhet, och i olika storlek. 

Genrebeteckningar används alltså för att placera enskilda låtar, artister, konserter och 

festivaler, skivbolag inom ”rätt” fack på respektive nivå. Här finns behov både hos musikerna 

själva och managers, publiken, journalister, högskolor, bidragsgivare, radio/TV, arkiv etc att 

identifiera musik.  (Här finns då en möjlighet till dynamik genom att en artist inom en genre 

använder låtar från en annan genre i ett sammanhang som präglas av en tredje o s v.) Vi kan 

också konstatera att genre-begreppet inom musikområdet framför allt aktualiseras ovanför låtnivå 

9 Här är inte plats att undersöka hur vissa musikformer inkluderas i och andra exkluderas från det kulturpolitiska 
fältet (”kulturen”), även om sådana logiker och mekanismer kommer att tangeras i vår framställning.  Det är 
tillräckligt att påpeka att amatörmusik generellt, frikyrkomusik, dansmusik (särskilt dansbandsmusik), populärmusik 
med inriktning på hitlistor och publik i nedre tonåren, och reproduktion av populärmusik för äldre generationer 
väger lätt i kulturpolitiska sammanhang. Musik i musikskolor och i svenska kyrkan har en mellanställning eftersom 
det är musik som spänner från det enklaste till det professionella. 
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– för att beteckna artister och framförandesituationer (och ibland subkulturer), men med 

musikalisk stil som särskiljande dimension.  

Men till begreppsförvirringen hör också att begreppen konst-, populär- och folkmusik 

används både med stilistiska/musikhistoriska och med sociala kriterier, vilket gör att begreppet 

konstmusik förutom att beteckna den klassiska musiken och dess nutida efterföljare idag också 

kan innefatta folkmusik och jazz för att de nu existerar i liknande former som klassisk musik 

(etablerade på högskolor, den estetiska dimensionen i förgrunden, konsertformen). Vidare finns 

också en användning av genre-begreppet som refererar till de enskilda musikverkens form; inom 

svensk spelmansmusik finns gånglåtar, polskor, engelskor, kadriljer etc, inom klassisk musik 

symfoni, stråkkvartett, stråktrio etc – en nivå som vi inte kommer att beröra i någon större 

utsträckning här men som kan ha betydelser på den övergripande nivån när vissa former hålls för 

mer centrala och statusbemängda än andra.10 

 

Gränsöverträdelser och genreupplösning som estetisk kvalitet 

Som antytts ovan är genretillhörighet förhandlingsbar och tolkningsbar, vilket ger möjlighet för 

musiker att vara verksamma inom flera genrer samtidigt/parallellt. Det varierar dock i vilken grad 

de accepteras inom olika genrer, och likaså i fråga om hur acceptans inom en genre möjliggör 

eller begränsar acceptans inom andra. (Se vidare i kapitel 2 om musikers ovilja att entydigt ange 

genreklassifikation.) 

Kompetens rörande genrer och genresystem är alltså viktigt för att kunna fungera i 

kommunikativa system. Detta gäller särskilt när vi är inne på professionella sammanhang. Inom 

musiken kan vi se att behärskande av den egna genrens alla möjligheter, konventioner och 

förväntningar är ett tecken på professionalitet. Samtidigt så brukar hantverkskunnande betraktas 

som nödvändigt men inte tillräckligt för att kunna skapa konstnärliga värden av den dignitet som 

krävs inom kulturområdet. Vad som ytterligare förväntas är en intellektuell, reflexiv medvetenhet 

som konkretiseras i det enskilda musikverket. Detta tar då gestalt i form av medvetna val som 

problematiserar genrekonventioner – vilket fått till följd att ”genreöverträdelser”, framför allt på 

stilistisk nivå, är ett uppmuntrat grepp för att visa upp konstnärlig medvetenhet – och ibland även 

lyfts fram som en överordnad tendens inom kulturell utveckling, som ”demokratisering”, 

”multikulturalism” eller postmodernism (t ex Vahlne 1972; Gendron 2002). Här är det viktigt att 

komma ihåg att vad som är överträdelser, eller bara okonventionella drag inom etablerade 

10 Carl Dahlhaus (1973:625) skriver om den klassiska musiken att system för musikaliska genrer är hierarkiskt 
ordnade efter sociala, estetiska och kompositionstekniska kriterier som genom växelverkan är förbundna med 
varandra, och den estetiska domen/gränsdragningen över en dragning till kompositionsteknisk komplexitet som 
tecken på en sublim eller bara en pedantisk/medioker smak, är otvivelaktigt socialt motiverad (Efter Hambro 
2008:225).   
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gränser, vad som är lyckade och misslyckade överträdelser, vad som är möjligt som tillfälliga 

överträdelser och vad som är början till permanent förändring, är beslut som växer fram genom 

sociala processer där inte minst förhållanden i fråga om auktoritet, autenticitet, berättigande, 

intentioner och maktpositioner har betydelse. Och, frågor om makt kan handla både om makt 

inom, mellan, och ovanför olika genrer; vad som är en djärv nyskapelse inom ett område kan vara 

en banalitet eller blasfemi inom ett annat. Här spelar särskilt musikkritiker en viktig roll för att 

formulera bedömningar (jfr Frith 1996). Flera forskare har pekat på hur kvinnor förringas och 

exkluderas klassisk musik med hänvisning till att inte behärska formspråket eller använda mindre 

värdefulla genrer (Hambro 2008:225, Halstead 1997:173 och Citron 1993:11).  På liknande sätt 

används autenticitet och olika argumentation för autentifiering (Moore 2002) för att exkludera 

enskilda artister, fraktioner, hela stilar från högt värderade genrer. Ofta används ”populärmusik”, 

”pop”, ”schlager”, ”kommersiell” som negativa benämningar för att avskilja. (jfr t ex Trondman 

1994; Frith 1996; Ake, Garrett & Goldmark 2012). Beköningen av populärkulturkonsumtion är 

en sådan exkluderande strategi (jfr Huyssen 1986). 

Det föreligger alltså den paradoxala situationen att kreativitet och nyskapande, positivt 

värderade egenskaper i det nutida samhället, förknippas med att stilmässigt överträda 

genregränser och genrekonventioner samtidigt som tydliga genretillhörigheter används för att 

klassificera musiker, konsertarrangörer, festivaler, utbildningar, tidskrifter, skivbolag. Detta 

innebär skilda villkor i fråga om kulturpolitiskt stöd, institutionell infrastruktur, massmedial 

uppmärksamhet, estetiska normer, tillgängliga publikgrupper. Därför kommer genretillhörigheter 

och definitioner att spela en viktig roll i de följande artiklarna. 

 

Antologins uppläggning 
Inom ramen av forskningsprogrammets övergripande frågeställningar har deltagarna 

kontinuerligt haft litteratur- och arbetsseminarier och gemensamma presentationer, samtidigt som 

var och en arbetat självständigt med sinsemellan delvis olika teoretiska utgångspunkter, 

intresseområden och empiri. Antologin avspeglar därför de många möjligheter som inryms inom 

det definierade forskningsområdet och är inte tillkommen med några anspråk att ge en definitiv, 

heltäckande och sammanhängande bild. De olika kapitlen kan även om de refererar till varandra 

följaktligen läsas i valfri ordning, till exempel efter författare. Den föreliggande ordningen kan 

motiveras med följande presentation. 

Dan Lundbergs inledande artikel fortsätter diskussionen om genrer och genresystem med 

särskild tyngdpunkt på deras betydelse i officiella kulturpolitiska sammanhang.  
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Även om musiklivet i stor utsträckning handlar om att producera nya verk, så är det 

förvånansvärt lite av musiklitteraturen som tar upp hur komponerande som aktivitet ingår i olika 

sociala sammanhang. Alf Arvidsson och Marika Nordström har i kapitel 3 och 4 studerat 

musikskapande inom konstmusik- respektive rock/singer-songwriter-genrerna.  

En gemensam utgångspunkt för hela programmet har varit att studera musik som process i 

olika kontexter, liksom olika typer av dialog och förhandling mellan musikskapare och omgivande 

musikdiskurser. Ingrid Åkesson har i sitt delprojekt framför allt fokuserat på småskaliga 

folkmusikevenemang av tämligen informell karaktär men strävat efter att vidga resonemanget till 

att handla om aktivt musicerande i vidare bemärkelse. Hon för en diskussion om de principer och 

förgivettaganden om produktion och reception som genomsyrar dagens musikliv i kapitel 5.  

De följande kapitlen av Arvidsson och Nordström tar, återigen med utgångspunkt i olika 

genrer, upp hur tillvaron som professionell musikskapare är inramad av olika förväntningar, krav, 

förhoppningar och besvikelser i relationer till omvärlden.  

Den ökade fokuseringen på tillhandahållandet av upplevelser som viktig aspekt av 

evenemangsföretagande har skapat nya villkor och sammanhang för musikens möte med publik. Dan 

Lundberg diskuterar hur tävlingsformen vunnit insteg i musiken även i sammanhang som tidigare 

distanserat sig från sådana tendenser. Ingrid Åkesson granskar ett antal småskaliga festivaler på 

Brittiska öarna som kontraster och medveten motkultur till de storskaliga festivaler som 

premieras inom alla genrer.  

 

Internetkällor 

http://kvast.org/slutspel-orkestertoppen-2013-14/ 

http://kvast.org/17-procent-ny-musik-pa-konsertscenerna-2013-14/  
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"Wagners musik är bättre än den låter” 
En diskussion om musikaliska genrer och kvalitet 

Dan Lundberg 

 

Citatet ovan kommer från den amerikanske komikern Bill Nye11 men har ofta tillskrivits Mark 

Twain (Rössner 2005). Det har fascinerat mig ända sen jag hörde det första gången för ca 25 år 

sedan. I första hand är det förstås ett humoristiskt uttalande ämnat att locka till skratt, men det 

finns verkligen ett större djup i citatet än man i förstone uppfattar och som leder till eftertanke. 

Är innebörden att den musik som Richard Wagner skrev var så sublim musik att “vanligt folk” 

inte kan förstå dess egentliga storhet? Eller har den kanske andra kvaliteter än de direkt hörbara; 

avancerad form, stämföring eller orkestrering, som bara ett musikaliskt geni eller möjligen en 

musiker eller kompositör kan uppfatta? Eller är det helt enkelt så att uppfattningen om Wagners 

genialitet är högre än hans musikaliska storhet? Nyes finurliga uttalande är en bra utgångspunkt 

till en diskussion om just det senare. Om vad som kan tänkas vara musikalisk kvalitet eller god 

smak och hur uppfattningar om detta skapas.  

Den amerikanske musiketnologen Mark Slobin har introducerat begreppet superculture 

(Slobin 1993:27ff) för att beskriva samhällets övergripande musikaliska värdesystem. Slobin 

inspireras av den marxistiske filosofen Antonio Gramscis (1891-1937) idéer om ”kulturell 

hegemoni”. Enligt Gramsci skapas och upprätthålls samhällets estetiska värdesystem genom ett 

slags tänkt ”sunt förnuft”. Gramsci var kritisk till det kapitalistiska samhället och menade att dess 

kulturella värderingar utgår från en borgerlig kultursyn som av medborgarna uppfattas som något 

självklart, som inte ens diskuteras. Enligt Gramsci överförs de kulturella värderingarna till alla 

samhällsskikt och blir dominerande – och kulturell hegemoni uppstår. 

Mark Slobin utgår från Raymond Williams (1977) tolkning av Gramsci och överför detta 

till nutida västerländska förhållanden och till musik. För att undvika de svagheter som finns i 

Gramscis begrepp väljer Slobin ett eget; ”superculture”. 

 

It implies an umbrellalike, overarching structure that could be present anywhere in the 

system – ideology or in practice, concept or performance. The usual, the accepted, the 

11 Det engelska originalet lyder: “Wagner’s music, I have been informed, is really much better than it sounds.” 
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statistically lopsided, the commercially successful, the statutory, the regulated, the most 

visible: these all belong to the superculture. (Slobin 1993:29) 

 

Slobins superkultur ska ses i sammanhang med begrepp som t.ex. subkultur, motkultur, alter-

nativkultur, interkultur m.fl. Relationen mellan subkulturer och superkulturen förklarar det 

maktspel som uppstår mellan estetiska uttrycksformer i alla samhällen och grupperingar. För att 

hitta en term som fungerar bättre på svenska och som dessutom innehåller en hierarkisk 

dimension har jag valt att översätta superculture med suprakultur.12 Med utgångspunkt i begreppet 

suprakultur kan vi fundera vidare över uppbyggnaden av det svenska musiklivet. Varför 

vidmakthålls gällande ordningar och hierarkier vad beträffar offentliga kulturinstitutioner, 

kulturstöd, medias kulturbevakning, statusförhållande mellan genrer etc.?   

När yttre krafter som t.ex. politiska beslut går emot eller tenderar att förändra 

suprakulturens innehåll och värderingar skapas spänningar. Ett exempel är när utredarna i den 

senaste kulturutredningens betänkande (SOU 2009:16) argumenterade för att inte ta med 

”konstnärlig kvalitet” i målen för den statliga kulturpolitiken.  

 

Vi har, efter noggranna överväganden, valt att inte föreslå något mål som syftar på 

konstnärlig kvalitet, eftersom vi inte tror att ett sådant egentligen kan vara meningsfullt. 

Innebörden av konstnärlig kvalitet har hittills inte kunnat preciseras. När man ändå 

försökt göra det så har det visat sig att den konstnärliga utvecklingen regelmässigt sökt sig 

mot uttrycksformer som brutit mot etablerade normer om kvalitet. Kulturpolitiken bör ta 

intryck av de erfarenheter som finns av detta. Vi har noterat att krav på konstnärlig 

kvalitet har en tendens att gynna etablerade uttrycksformer och etablerade 

konstnärsgenerationer. Det finns, kort sagt, en motsättning mellan värnet av konstens 

frihet och krav på att konst ska uppvisa specifika kvaliteter, vilka de nu än kan vara. 

(SOU 2009:16, s46) 

 

Förslaget skapade debatt och många av remissvaren var kritiska mot slopandet av kvalitetskraven. 

Kritikerna menade att en kulturpolitik utan krav på kvalitet skulle leda till en alltför instrumentell 

syn på kulturens roll i samhället. En syn på musik och musicerande som där målen snarare är att 

ta till vara kulturkonsumtionens och kulturskapandets effekter än att värna de estetiska uttrycken 

i sig. Många röster hävdade att musiken skulle kunna reduceras till ett verktyg för att skapa jobb 

12 Jag använder supra i betydelsen över, överordnad, överlägsen eller dominerande. 
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och ekonomi, turism, identitet, marknadsföring, hälsa och personlig utveckling.13 Därigenom 

skulle musikens egenvärde som konstart komma att minskas. Kulturrådets dåvarande 

generaldirektör Kennet Johansson och styrelseordföranden Kerstin Brunnberg skrev i ett 

gemensamt uttalande att: 

 

Vi ser en fara i att utredningen utelämnar kvalitetsmålet samtidigt som kulturens 

nyttoaspekt betonas. En vital nationell kulturpolitik förutsätter en diskussion om 

kvalitetsbegreppet, annars finns det en risk för ifrågasättande av de professionella 

utövarna och deras villkor. Det kan till och med verka som ett ifrågasättande av behovet 

av de statliga konstnärsutbildningarna, med deras tydliga kvalitetskrav Det finns inte 

heller någon motsättning mellan hög konstnärlig kvalitet och stort allmänt intresse, 

tvärtom.14 

 

När utredningens förste huvudsekreterare Keith Wijkander15 i en intervju kommenterar 

kvalitetsdiskussionen för han en argumentation som på många sätt liknar Gramscis tankar om 

kulturell hegemoni och Slobins suprakultur. Anspråket på kvalitet är ett krav på att samhällets 

värderingar bibehålls, menar han.  Angående kvalitetsbegreppet och arbetet i Kulturrådets refe-

rensgrupper säger Wijkander: 

 

Konstformer som inte har rätt signaler, eller konstnärliga uttryck som inte har rätt 

signaler, blir väldigt lätt, inte alltid, men väldigt lätt stämplade som icke-kvalitet och på det 

sättet så har kvalitetsdebatten faktiskt fått, som en av sina konsekvenser, en sorts tendens 

att man slår vakt om en befintlig kvalitetsstruktur. Tag t.ex. Maja Lundgren när hon skrev 

sin omdebatterade bok här om tigrar och myggor, alltså, jag tror att detta är ett genuint 

konstnärligt nyskapande inom det litterära området och det kunde ju inte hon göra med 

mindre än att det debatterades öppet på kultursidorna huruvida hon var psykiskt sjuk eller 

inte.16 Så mycket har vi för den kvalitetsdebatten. Hur mycket kulturstöd, för att göra det 

lite enkelt för sig, men ändå, hur mycket kulturstöd hade van Gogh fått av Kulturrådets 

13 Kritiken sammanfattas bl.a. Malin Axelssons artikel ”Tummen ner för kulturutredning” i Svenska dagbladet den 20 
maj 2009. 
14 http://www.kulturradet.se/sv/Pressinformation/Remissvar/Remissvar-Kulturutredningen/Kommentar-
Kulturutredningen/ 
15 Keith Wijkander avsattes som huvudsekreteraren för kulturutredningen under uppmärksammade former i 
december 2008 av kulturminister Lena Adelsohn Liljeroth, endast fyra månader innan utredningen skulle presenteras. 
Kulturutredningen hade långvariga interna problem. I början av juli samma år lämnade en av dess fyra sekreterare, 
David Karlsson, och informationschefen Yvonne Rock med omedelbar verkan sina uppdrag. Det skäl som angavs 
var bristande förtroende för Keith Wijkander som arbetsledare. 
16 Lundgren 2007. 
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referensgrupper. Och hur mycket hade gått till den franska salongskonsten, för att ta det. 

Och var det så att vi numera är så mycket mera upplysta och förstående när det gäller 

konst, att förstå konst än vad man var i 1880-talets Frankrike. Jag är inte säker på det och 

därför så tror jag att det här begreppet konstnärlig kvalitet, det är någonting man ska vara 

väldigt, väldigt försiktig med. […] Men så när man hör att folk säger: ”Nu ska vi ha 

kvalitet”, så hör man riktigt hur de säger ”Puh, nu har vi klarat av det, nu har vi bestämt 

hur det ska vara, nu slipper vi de här jobbiga diskussionerna, nu har vi bestämt, nu är det 

kvalitet! Och kvalitet, det är det som vi tycker är kvalitet, för vi är ju kännare!”  

DL: Ett sätt att arbeta med det är att man har tidsförordnanden, att man har förordnade i 

de här referensgrupperna. Det är ju för att försäkra sig om att man ska få... 

KW: Om man byter ut den ena gubben mot den andra, som är i insocialiserad i samma 

tankefigur så hjälper ju inte det. […] Den konsensus, den utbredda koncensus som finns 

idag inom svensk kulturpolitik, att kvalitet är någonting bra, någonting man kan känna 

igen om man är riktigt duktig. Den föreställningen, det är den som måste debatteras.17 

 

Enligt detta resonemang får ”kvalitet” ett slags gatekeeperfunktion; en kodning av vissa kultur-

former, eller uttryck, med vissa kännetecken som av en elit av kulturtyckare anses vara kvalitet (Jfr 

Trondman 1994). Konsekvensen blir ett slags konservering av det etablerade. 

Värderingssystemen blir självuppfyllande och hämmar konstnärligt nyskapande utanför ramarna. 

Enligt Wijkander finns alltså en inbyggd konserverande funktion i kvalitetsbegreppet. Kultur-

utredningens föresatser att ta bort ”konstnärlig kvalitet” från de kulturpolitiska målen fick dock 

inget genomslag i regeringens kulturproposition Tid för kultur (Prop. 2009/10:3) där man slår fast 

att kulturpolitiken ska ”främja kvalitet och konstnärlig förnyelse” (s. 26). Men man argumenterar 

också för en relativistisk kvalitetssyn och att hålla armlängds avstånd till själva bedömningen. 

 

Vad som anses vara kvalitet varierar mellan tider och platser. Det varierar från genre till 

genre och mellan grupper och individer. Kulturskaparna har en nyckelroll i den ständigt 

pågående diskussionen om vad som är kvalitet på kulturområdet. Att kvalitet är centralt 

för kulturpolitiken innebär inte att dess innebörd ska bli föremål för politiska 

bedömningar. (Prop. 2009/10:3. s. 30) 

 

Regeringen bollar alltså på sätt och vis över frågan om kvalitet till de utövande konstnärerna. Men 

är det möjligt att ha ett kulturpolitiskt mål som inte kan definieras? I 1972-års kulturutredning, 

17 SVAA20100928MV002 
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som ligger till grund för bl.a. etablerandet av Kulturrådet finns ingen skrivning om kvalitetsmål. 

Enligt Wijkander uppkommer kravet på kvalitetsmål i den borgerliga oppositionens kritik av 

kulturstöden. Man tyckte att stöden i alltför hög grad blev en del i ett politiskt spel där alternativa 

kulturformer gynnades på bekostnad av de traditionella formerna, dvs. suprakulturen: ”… när 

kulturstödet i själva verket krympte och det började bli trångt i boxarna, så förvandlades den här 

kvalitetsdebatten, den bytte skepnad, och så började man beskriva det som om man skulle 

minsann inte ge stöd till kreti och pleti, utan det var vi, d v s de som redan var inne i systemet 

skulle tillförsäkras stöd” (SVAA20100928MV002). Kravet på konstnärlig kvalitet kom att stå som 

en motvikt till målet att kulturpolitiken skulle ”motverka kommersialismens negativa verkningar”. 

Men det var faktiskt inte förrän i den socialdemokratiska kulturpropositionen 1996, med Marita 

Ulvskog som kulturminister (Prop. 1996/97:3) som det fastslås att staten ska stödja ”konstnärlig 

kvalitet”.  

 

Förflyttningar 
I propositionen från 2009 sägs också att kvalitet varierar mellan olika tider och platser och inte 

minst viktigt, från genre till genre och mellan grupper och individer. Utifrån begreppet suprakultur kan det 

vara på sin plats att fundera över just genrers (eller möjligen subkulturers) placering och ställning. 

Det finns idag många inom den svenska kultursektorn, såväl utövare som kulturbyråkrater, som 

hävdar att i dagens musikliv har genreindelning blivit onödigt och har en hämmande effekt på 

nyskapande. Ett argument har varit att musikstilar inte längre är knutna till sociala sammanhang. 

Det mest tydliga exemplet är kanske folkmusiken som inte längre enbart har sin hemvist i 

amatörkulturen utan har blivit en musikstil bland alla andra med liknande villkor och möjligheter 

till utbildning och utövande. Folkmusiken har blivit en scenkonst; en konstform och ett estetiskt 

uttryck bland andra musikformer. Musikjournalisten Jan Gradvall har diskuterat vad som 

egentligen skulle kunna betraktas som svensk folkmusik idag (Gradvall 2006). Gradvall ställer 

frågan ”Vad är egentligen svensk folkmusik? Är det något oföränderligt eller står det för den 

musik som svenska folket lyssnar på?” och i samma artikel frågar han vad som skulle kunna vara 

“svenskare än en amerikansk raggarbil utanför entrén till en folkpark?” och svarar själv “Det 

skulle i så fall vara en fullsatt dansrestaurang i mellansvensk stad där par buggar till Chuck Berry.” 

Gradvall är inne på något som många andra har diskuterat, nämligen folkmusikens koppling till 

folket, i betydelsen det stora flertalet i samhället. Om definitionen av folkmusik är ”bruksmusik” 

eller musik som lyssnas på och används av det stora flertalet – folket – så är det vi kallar 

folkmusik paradoxalt nog inte längre det. ( Jfr Lundberg 2010.) 
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Det sker förflyttningar både socialt och när det gäller framförandesammanhang inom många 

genrer. Ett tydligt exempel är jazzmusikens förflyttning från dans- till konsertmusik. Alf 

Arvidsson har beskrivit denna förflyttning under 1960-talet som en medveten positionering. En 

strategi där ”jazzmusiker och jazzintresserade försökte hitta nya vägar för att ge jazzmusiken nya 

positioner i samhället, som samtidigt möjliggjorde en konstnärligt meningsfull utveckling” 

(Arvidsson 2011a:181). Det Arvidsson beskriver är, med hans egna ord, att en ny ”konstmusik tar 

plats i samhället”. Genom att sätta det konstnärliga skapandet i fokus genomför jazzens 

företrädare en medveten förflyttning till scener och framträdandeformer som tidigare dominerats 

av den klassiska musiken. I en mening kan man tala om en anpassning till den dominerande 

kulturens, suprakulturens, värdesystem.  

Men förflyttningen innebar inte att man slutade tala om jazz. Vi kan iaktta två, ytligt sett, 

motstridiga utvecklingslinjer. Parallellt med jazzens anpassning har det hela tiden funnits starka 

krafter som verkat för jazzens särart. Genom starka lobbyorganisationer och genom att offentliga 

organisationer som Sveriges Radio och Rikskonserter gjort särskilda satsningar på jazz skapades 

en struktur som fått till följd att jazzen kunnat bli mer självständig (Arvidsson 2011a:262). Jazzen 

har flyttat in i finkulturen, in i suprakulturens centrum, men samtidigt behållit eller t.o.m. 

förstärkt sin särart. 

En annan jämförbar förflyttning kan iakttas inom blåsorkestermusiken. Undertiteln på 

Jan-Olof Rudéns (2006) historik över Stockholms läns blåsarsymfoniker, i samband med orkesterns 

100-årsjubileum 2006, är intressant: ”Från arbetarmusikkår till symfonisk blåsorkester”. Titeln 

säger något om en medveten, strategisk förflyttning både kulturellt, från den populärmusikaliska 

sfären till den konstmusikaliska, symfoniska, men också socialt, från arbetarkultur till finkultur. I 

en intervju säger Fredrik Österling, som vid intervjutillfället var länsmusikchef i Stockholm och 

VD för konsertscenen Musikaliska, att blåsorkesterns har klart lägst status i den klassiska 

musikvärlden.18 

 

Det som lockade mig med blåsarna var ju att blåsmusiken har en helt annan position i 

hierarkin med den klassiska världen. Först kommer symfoniorkestern, sen kommer 

operaorkestern, sen kommer kammarorkestrarna, sen kommer ingenting, sen kommer 

ingenting, sen kommer blåsorkestrarna. Och på det sista pinnhålet kommer storbanden. 

Och dom har då betalt i den skalan också.19 

 

18 Fredrik Österling avgick i september 2012 från sin chefspost för Musikaliska och Länsmusiken i Stockholm. 
Orkestern befann sig då under konkurshot eftersom Landstinget i Stockholm varslat om att man avsåg att dra in sitt 
ekonomiska stöd till ensemblen. 
19 SVAA20110414MV001 
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Blåsorkestrarna har en stark historisk koppling till militärmusik, frälsningsarmén, bruksorkestrar 

etc. Ursprunget till Stockholms Läns Blåsarsymfoniker, Stockholms spårvägsmäns musikkår, bildades 

1906 på initiativ från Stockholms spårvägsmäns fackförening. I Spårvägsförbundets stock-

holmsavdelningar gjordes ansträngningar för att skapa en egen musikkår efter förebild från 

Göteborgs redan existerande musikkår med spårvägsmän. Med hjälp av insamlingar kom 

verksamheten så småningom igång och i ett mötesprotokoll 1907 kunde Musikkommittén vid 

Spårvägsförbundets Avd. 1 rapportera att den under det gångna året erhållit ”7 nya instrument [6 

bleckblåsinstrument och en trumma], regelbundet övat 3 gånger i veckan samt medverkat vid 

julgransfest, avdelningsmöten och begravningar” (Rudén 2006:25). Vid storstrejken 1909 

upplöstes musikkåren eftersom alla strejkande arbetare avskedades. Men så småningom blev 

musikkåren en angelägenhet även för Spårvägsbolaget och 1932 beviljades repetitioner på 

arbetstid – till att börja med på söndagar mellan kl. 9-13. Ensemblens status höjdes efterhand och 

kopplingen till företaget blir tydligare. Från 1953 organiseras kåren som en ideell förening 

kopplad till Stockholms spårvägar och i ett utkast till stadgar skrivs: 

 

Musikkåren är en ideell förening som har till uppgift att genom medverkan vid lämpliga 

tillfällen ge stämning samt höja och stimulera musikintresset bland personal och anställda. 

Den har även till uppgift att representera och popularisera företaget och personalen utåt. 

(Rudén 2006:56) 

 

Samma namn - risk för sammanblandning 

Förutom Stockholms spårvägsmäns musikkår fanns ytterligare en viktig blåsorkester i Stockholm 

fram till 1996, nämligen den statligt finansierade Stockholmsmusiken/Stockholms blåsar-

symfoniker. Orkesterns huvudman efter länsmusikreformen i slutet på 1980-talet och fram till 

nedläggningen 2010 var Rikskonserter. Till skillnad från länsmusiken i andra delar av landet var 

ensemblen statligt finansierad genom Rikskonserter. När Stockholmsmusiken/Stockholms 

blåsarsymfoniker lades ner 1996 försvann den institution som försett försvarsmakten med 

musiker till ceremoniell musik i Stockholm (jfr. Trehörning, 1996). Musik vid högvakten och vid 

statsbesök var en viktig del av Stockholms blåsarsymfonikers verksamhet. Genom beslut från 

Försvarsmakten att tillgodose sitt musikbehov på annat sätt och genom att man i 

budgetpropositionen 1996 slår fast att ”[r]egeringen finner inte några vägande skäl för att behålla 

en av staten helfinansierad civil blåsorkester. Regeringen föreslår att Rikskonserter befrias från 

uppdraget att svara för ceremoniell och civil blåsmusik genom en egen ensemble” (Prop. 

1996/97:3).  
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Den enes död, den andres bröd. Genom nedläggningen av Stockholms blåsarsymfoniker lades en 

stor del av ensemblens engagemang över på Stockholms spårvägsmäns musikkår, bl.a. högvakten, 

nationaldagskonserten och delar av länsmusikuppdraget. Man tog också över repetitionslokalen 

på Kungl. Myntet i Stockholm. Men även namnet ”blåsarsymfoniker” blev ju ledigt och år 2000 

ansökte musikkåren om länsmusikuppdraget för Stockholms län och i samband med att man fick 

detta bytte ensemblen namn till Stockholms Läns Blåsarsymfoniker. Orkestern fick ny hemvist i 

Dieselverkstan i Nacka. Det symfoniska idealet tycks nu utan tvekan stå i förgrunden. I 

generalprogrammet för 2002/3 skriver chefsdirigenten B. Tommy Andersson:  

 

Av alla våra kulturyttringar är konstmusiken kanske den mest särpräglade. Inom 

bildkonst, litteratur, teater och många andra konstformer hittar man i andra kulturer 

åtminstone samma komplexitetsnivå som vi har uppnått i västvärlden, speciellt i nutid. 

Men inte i någon tid eller kultur har det funnits musik som nått samma grad av 

komplexitet som vår konstmusik gjorde på 1900-talet. Då tänker jag i parametrar som 

harmonik, kontrapunkt och rytm men också på den långt utvecklade 

klangfärgsblandningen som visar sig i orkestreringen som konst. […] Naturligtvis finns 

alla de här byggstenarna i olika kulturers musik och det handlar inte om att utpeka någon 

musik som bättre än någon annan, men endast i den västerländska konstmusiken 

förekommer all denna komplexitet på samma gång. Det är helt unikt och bidrar till att 

möjliggöra den genomgripande upplevelse man kan få av att lyssna på denna musik. Men 

det innebär också att det är något mer krävande att förstå den.20 

 

Det finns ett etnocentriskt drag i den citerade texten även om Andersson i avslutningen påpekar 

att den inte är värderande. Men texten kan knappast tolkas på annat sätt än att förflyttningen från 

”arbetarmusikkår till symfonisk blåsorkester” tycks genomförd även på ett symboliskt och 

ideologiskt plan. Ytterligare ett steg togs när man 2011, efter nedläggningen av Rikskonserter, 

flyttade in på Nybrokajen 11 och tog över driften och ansvaret för lokalerna på Blasieholmen. Av 

särskilt symboliskt värde var naturligtvis övertagandet av Kungl. Musikaliska akademiens 

konsertsal i samma byggnad.  

Men förflyttningen får följder på andra sätt. Fredrik Österling är inte helt nöjd med 

orkesterns starka strävan att bli en del av suprakulturen. 

 

20 Stockholms Läns Blåsarsymfonikers chefsdirigent B. Tommy Andersson i Generalprogrammet för 2002/3. (Rudén 
2006:149) 
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DL: Men termen blåsarsymfonikerna för ju tanken till att här vill man liksom uppgradera sig. 

”Vi är symfoniker, minsann!” Är det så? 

FÖ: Ja, precis. Det finns ju en sån tanke, att visa på att det är skillnad. Det är inte en 

militär blåsorkester. Man har dragit sig mer mot det filharmoniska, symfoniska 

perspektivet. Och när jag kom in var det en sak som jag… Det är ju symfoniskt också för 

att det är den största blåsorkestern i Sverige, med professionella musiker i. Men just i den 

där aspekten tyckte jag att vi behövde snabbt komma in på andra tankar därför att ett av 

problemen som jag har sett med symfoniorkestervärlden är just att man odlar självbilden. 

Just den här som bottnar i Beethovenkoden, så att säga. Man är lite bättre, man är lite 

finare och man ska inte behöva göra vad fan som helst. Och det har betytt i 

symfoniorkestervärlden att man får ett allt större gap mellan det man håller på med och 

det folk intresserar sig för. Då menar inte jag att man ska spela poplåtar utan att det finns 

problem med själva attityden och detta med fracken och detta att du kommer till ett stort 

hus och en känsla av att du går in i ett tempel. Och jag har sagt att vi ska inte vara ett 

tempel vi ska vara ett torg. 

 

Beethovenkoden eller -kulten under det sena 1800-talet är fortfarande motivationen bakom 

förflyttningen av blåsorkestern in i finkulturens centrum, enligt Österling (jfr DeNora 1995). 

Denna tanke har funnits med under hela 1900-talet och fanns med redan i de ideologiska 

värderingar som låg bakom skapandet av musikkårer. Arbetarrörelsens hade i början av 1900-

talet, en tydlig strävan att föra ut den goda musiken och kanske ännu mer den goda smaken till 

folket (jfr Bohman 1985). Egentligen ett mycket tydligt exempel på det som Gramsci menar med 

kulturell hegemoni. En viktig fråga är förstås publiken – följer publiken med i förflyttningen? 

Jazzens funktionella förändring från dansmusik till scenkonst innebar förstås att den del av 

publiken som primärt var intresserad av dansen och det sociala umgänget på och omkring 

dansgolvet sökte sig till andra dansmusikformer. Å andra sidan behöll jazzen sin status som 

identitetsmarkör även efter förflyttningen. När jazzen blev en del av suprakulturen behöll den sin 

särart medan blåsarsymfonikerna kanske är ute efter det motsatta – att uppgå i eller bli en 

integrerad del av konstmusikvärlden. 

 

Genre, särart och kvalitet 
I inledningen till denna antologi beskriver Alf Arvidsson uppdelningen i genrer i två plan, som ett 

fält eller koordinatsystem med olika poler. På den vertikala axeln finner vi genreuppdelningar 

mellan populärkultur och finkultur – högt och lågt. Högst upp hittar vi konstmusiken och 
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symfoniorkestern och i botten vardagskulturen med dansbandsmusiken längst ner. Längs den 

vertikala axeln kan olika musikformer placeras in. Men i varje genre på den vertikala axeln har 

också en horisontell utbredning. Då sönderfaller varje genre i ett antal delgenrer. Konstmusiken 

har underavdelningar som opera, symfonisk musik, kammarmusik och varje underavdelning har 

ytterligare underavdelningar där t.ex. opera sönderfaller i opera seria, buffa, grand opera, 

Wagneropera, kammaropera, kyrkoopera etc. Men som Arvidsson också påpekar är 

genrebeteckningar svåra att hantera inte minst för att de inte är statiska utan förändras och 

överlappar.  

I Performing Rites behandlar sociologen Simon Frith (1996:75ff) genrer med en annan 

utgångspunkt. Frith talar om populärmusiken men hans resonemang är kan användas för andra 

musikformer. Värdeomdömen, skriver Frith, är endast möjliga att förstå om vi känner till det 

sammanhang i vilket de tillkommit (1996:95). De sammanhang han skiljer mellan är 

musikskapande, försäljning och konsumtion. Frith utgår från Franco Fabbris genreregler (Fabbri 

1982). Fabbri menar att varje genre bestäms av: 

1) formella och tekniska karakteristika 

omfattar musikalisk form, sound och framförandekonventioner 

2) semiotiska karakteristika 

här behandlas frågor om vad som kommuniceras genom musiken och hur detta görs, 

samt relationen mellan musiker och publik 

3) beteendekarakteristika 

här ryms dels framträdandeformer, dels vad som är ett typiskt sätt att vara som musiker. 

4) sociala och ideologiska karakteristika 

musikens och musikkulturens ställning i samhället 

5) kommersiella och juridiska karakteristika 

upphovsrätt, arenor, finansiella möjligheter 

 

En uppfattning som delas av många inom populärmusikaliska fältet är att genrer framförallt är 

giltiga i kommersiella sammanhang. Inte minst när det gäller fonogramförsäljning – genreindel-

ningen blir ett sätt att ordna produkterna i den fysiska skivbutiken eller på nätet. Ett tydligt 

exempel på genrebeteckningarnas funktion är skapandet av etiketten/beteckningen ”World 

Music” – världsmusik. Vad termen världsmusik egentligen står för har diskuterats i olika 

sammanhang. Är det en genre överhuvudtaget? Bakgrunden till lanseringen av beteckningen finns 

dokumenterad på nättidningen fRoots Magazines hemsida.21 

21 http://www.frootsmag.com/content/features/world_music_history/minutes/page03.html 
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Minutes Of Meeting Between The Various 'World Music' Record 
Companies And Interested Parties, Monday 29th June 1987 

IN ATTENDANCE: 

Chris Popham, Ben Mandelson, Roger Armstrong, Ted Carroll (GlobeStyle/Ace 
Records); Jonathan Rudnick (Crammed US/freelance); Amanda Jones, Thos Brooman, 
Steve Haddrell (WOMAD); Charlie Gillett (Oval); Mark Kidel (Channel 4); Ian A. 
Anderson, Lisa Warburton (Folk Roots/Rogue Records); Anne Hunt, Mary Farquharson, 
Nick Gold (AWW/World Circuit); Scott Lund (Sterns/Triple Earth); Iain Scott (Triple 
Earth/Sterns - Triple Earth); Chris Stapleton (Blues & Soul); Joe Boyd (Hannibal). 

Roger felt that the main problem in selling our kind of material lay with the U.K. retail 
outlets and specifically the fact that they did not know how to rack it coherently. This 
discouraged them from stocking the material in any depth and made it more difficult for 
the record buyers to become acquainted with our catalogues. The initial purpose of the 
meeting was to encourage the retail trade via various concerted efforts as follows. 

1. It was agreed that we should create a generic name under which our type of catalogue 
could be labelled in order to focus attention on what we do. We discussed various names 
for our type of music(s) and on a show of hands 'World Music' was agreed as the 'banner' 
under which we would work. Other suggestions were 'World Beat', 'Hot...', 'Tropical...' 
and various others. It was suggested that all of the labels present would use 'World Music' 
on their record sleeves (to give a clear indication of the 'File Under...' destination) and 
also on all publicity material etc. There followed a discussion on whether or not 'World 
Music' should be presented as a designed logo or simply as a specific type face. 
Discussion followed as to the extent to which this might engender exclusivity of elitism, 
thereby begging the question of how any other label/organisation may be able to join the 
club. The discussion centred around the possible conflict between the short term 
commercial aim of promoting 'World Music' (sponsored, promoted, and paid for by us), 
and the longer term aim of establishing 'World Music' as the generic term for this kind of 
music as with Reggae/Soul/Disco etc. (non-exclusive and open to all). Artists designs 
solicited for the next meeting. 

 

Under etiketten världsmusik blev mängd olika musikformer möjliga att marknadsföra inte minst 

genom att de fick en plats i skivbutikernas hyllor. På det sättet kan man säga att ”världsmusik” 

följer de idéer om genrernas koppling till försäljning och konsumtion som Frith talar om. Termen 

världsmusik var tillräckligt vag för att kunna inrymma i stort sett all musik utanför västerländsk 

konstmusik och populärmusik. Samtidigt var den tillräckligt spännande för att uppmärksammas 

av medier och musikkonsumenter. Termen fick hård kritik på många håll, i Sverige inte minst 
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från musikerhåll. Många menade att världsmusiketiketten på ett onödigt generaliserande sätt 

osynliggjorde mångfalden av musikformer. Men benämningen hade kommit för att stanna och 

fick verkligen den betydelse i media och fonogramindustrin som skaparna av den avsåg. 

 

Vem behöver genrer? 

Det är lätt att se behoven av genreindelningar i ljuset av konsumtion och försäljning. Musiksmak 

är kopplat till livsstil, menar många forskare och detta syns kanske lättast i populärkulturen 

(North & Hargreaves 2008; Frith 1996; Lundberg, Malm & Ronström 2000). För många blir gen-

rebeteckningen ett sätt att markera sin identitet och sina värderingar. 

 

[I]n the world of popular music, ideological and social discourses are invariably put 

together generically. It is genre rules which determine how musical forms are taken to 

convey meaning and value, which determine the aptness of different sorts of judgement, 

which determine the competence of different people to make assessments. It is through 

genres that we experience music and musical relations, that we bring together the 

aesthetic and the ethical. (Frith 1996:95) 

 

Man kan förstå Frith som att musikgenrer inte bara handlar om musiken i sig utan är en del in 

något store som handlar om värderingar och innehåll, något som kanske kan kallas stil eller till 

och med livsstil. Musiken kan kopplas till identitetsfrågor på både individuell och kollektiv nivå. 

Genom musik och andra estetiska uttryck kommunicerar vi vilka vi är.  

 

Flera betydelser 

Genreindelning kan alltså ses som en kategorisering av musik med primärt syfte att underlätta 

marknadsföring. Ett sätt för musikproducenten att paketera musik och signalera dess innehåll. 

Genreetiketten blir ett slags varudeklaration som gör att konsumenten kan hitta rätt i utbudet. 

Genrer kan också uppfattas som en del i en identitetsskapande process där intressegrupperingar 

formeras runt estetiska uttrycksformer. Genretillhörigheten blir då en del av ett större system av 

identitetsmarkörer där livsstil, kläder, och andra expressiva former samagerar. Genrer på detta 

sätt blir en mer eller mindre medveten positionering.  

Mark Slobins koncept suprakultur beskriver samhällets övergripande musikaliska 

värdesystem och i begreppet finns också en maktaspekt. En musikform som inte tillhör 

suprakulturen värderas lägre och dess utövare får inte samma status och sämre tillgång till arenor 

och resurser jämfört med utövare inom suprakulturen. Resonemanget utgår från att det föreligger 
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brist på resurser och en strävan efter högre status därmed motiv för musikskaparen att tillhöra 

suprakulturen. I denna artikel har jag använt jazzen och blåsorkestermusiken som exempel på 

detta. Sett ur olika subkulturers synvinkel är den ojämna fördelningen av resurser ofta i fokus. I 

Folkmusikutredningen – ekonomisk fördelning till professionella aktörer konstaterar författarna att av de 

statliga kulturmedel som fördelas av Statens kulturråd går ca 6 % till jazzgenren och ca 5 % till 

folk- och världsmusik (Ahlbäck et al 2010:1ff). Samtidigt går 82 % till konstmusik. Utredarna 

konstaterar att gamla strukturer för fördelning av samhällets resurser lever kvar i högsta grad. En 

stor del av detta handlar om att det i konstmusikgenren finns stora institutioner med höga 

omkostnader för lokaler och anställda som finansieras med allmänna medel. Utredningen har 

kritiserats för att man inte tillräckligt tydligt skiljer mellan länsmusikorganisationernas verksamhet 

och övriga regionala verksamheter, men ger ändå en tydlig fingervisning om fördelningen av 

allmänna medel på genrenivå. 

Det sägs allt oftare att genreindelningen av musik inte längre relevant.22 Många musiker 

menar att deras musik inte är genrebunden utan rätt och slätt musik.23 Det verkar dock som att 

denna ståndpunkt delvis är kopplad till musikerns och musikstilens position i förhållande till 

suprakulturen. I bedömningar av ansökningar om ekonomiskt stöd hos Statens kulturråd 

tillämpas ”administrativa genrebeteckningar”, dvs. handläggarna på Kulturrådet delar in 

ansökningarna efter vedertagna genrer – för fonogramstödet används för närvarande 

kategorierna västerländsk konstmusik, jazz, folkmusik, pop/rock, elektroakustisk musik, barn och övrigt. 

Indelningen görs i många fall oavsett om den sökande angivit genretillhörighet i ansökan. 

Insorteringen i genrer underlättar bedömningen av ansökningarna och möjliggör en statistisk 

bearbetning och redovisning av stöden. Även om det inte finns några direktiv angående 

genrefördelning till de referensgrupper som bedömer ansökningarna på Kulturrådet är det 

uppenbart så att en ojämn fördelning av stöden ur ett genreperspektiv leder till reaktioner och 

protester från intressegrupper i musiklivet. Det är ur det perspektivet man kan tolka 

Folkmusikutredningen, ovan. Men även om fördelningen som redovisas i utredningen är tämligen 

ojämn, kan man i t.ex. i fonogramstödet se att de bidrag som utbetalas oftast är någorlunda jämnt 

fördelade på kategorierna folk, jazz, västerländsk konstmusik och pop/rock. Det innebär att det 

för utövare av en smal musikgenre som t.ex. folkmusik finns det goda skäl att hävda 

genrebeteckningen för att kunna hamna i rätt bedömningskategori.  

 

22 Intervjuer med Hasse Lindgren och Per Svensson (Statens kulturråd). 
23 Samtal med Jonas Burman (Statens musikverk). 
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Ansökningar om fonogramstöd hos Statens kulturråd våren 2013. 24 

Antal ansökningar: 310 

Antal bifall: 75 

Genre Andel av de totala 

ansökningarna 

Bifall inom genren Andel bifall i relation 

till totala 

ansökningarna 

Barn 5 % 38 % 8 % 

Elektroakustisk 

musik 

2 % 43 % 4 % 

Folkmusik 11 % 31 % 15 % 

Jazz 14 % 27 % 16 % 

Pop/rock 52 % 16 % 35 % 

Visa 7 % 38 % 8 % 

Västerländsk 

konstmusik 

7 % 39 % 12 % 

Övrigt 3 % 22 % 3 % 

Bildtext: Genrefördelning av fonogramstöd från Statens kulturråd våren 2013. 

 

I tabellen kan man utläsa att pop/rock-ansökningarna utgör mer än hälften av alla ansökningar, 

samtidigt som andelen bifall till pop/rock endast utgör en tredjedel. Det kan förstås finnas olika 

anledningar till detta, men en bidragande orsak är att stödet från början inriktats på ekonomiskt 

”svaga” genrer och att pop/rock inte traditionellt räknats dit. Det finns också en större andel 

outbildade musiker i denna kategori. Det kan ibland avspeglas i t.ex. arrangemang och spelteknik, 

dvs parametrar som ofta kopplas till ”kvalitet”. Under de senaste 10 åren har dock andelen 

ansökningar inom pop/rock ökat markant. Detta beror i sin tur på att kunskaperna om stödet 

spritts och att skivbolagen i större utsträckning är mindre även inom denna genre – ofta ägs 

skivbolagen av artisten/gruppen själv. Kulturrådets inställning till stöd för ”kommersiell” musik 

har också förändrats under åren. Det är också intressant att se att folkmusik, jazz och konstmusik 

alltjämt utgör en så pass stor del av ansökningarna och att dessa genrer generellt har hög andel 

bifall. Det skulle kunna förklaras av en högre andel högskoleutbildade musiker inom dessa genrer. 

Detta kan avspeglas i högre musikalisk kvalitet men också i att man lärt sig hitta till kulturstöden 

och att man behärskar ”ansökningsspråket”.25 

Ur ett kulturpolitiskt perspektiv finns det strategiska vinster för smala genrer att hålla fast 

vid en genreindelning. Samtidigt innebär det att man positionerar sig utanför suprakulturen eller 

åtminstone i dess utkant. 

24 Exempel på fördelning mellan genrer 2013. Källa: BESLUT 2013-05-29, AG FONO 2013:2, Dnr KUR 
2013/9123 
25 Angående språk, blanketter och statliga kulturstöd jfr Lundberg 2013. 
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Men förändringen av kulturens och kanske i synnerhet musikens produktions-förutsättningar och 

distributionskanaler i takt med nya tekniska hjälpmedel har också inneburit att arenorna och 

möjligheterna för smala genrer förändrats. För många musikformer är tillgången till digitala 

plattformar betydligt viktigare än möjligheten att utnyttja fysiska konsertscener. Det är också lätt 

att konstatera att mångfalden av uttryck ökar konstant. Genom ny medieteknologi och har inte 

bara distributionsmöjligheterna förändrats, det är heller inte lika självklart att peka ut dagens 

musikaliska suprakultur.  

Är Antonio Gramscis tankar om kulturell hegemoni eller Mark Slobins suprakultur giltiga 

idag? Svaret på den frågan är nog både ja och nej.  

 

Narrowcasting och kommodifiering 
Redan på 1940-talet dök termen ”narrowcasting” upp som en motpol till ”broadcasting”. Den 

senare termen har att göra med massmedias framväxt och möjligheten att sprida ett budskap till 

en mycket stor publik genom tidningar, radio och tv. Vid narrowcasting är målgruppen istället en 

smal publik som nås via riktad kommunikation (Jfr McDonald 2011). Genom internet och 

uppkomsten av olika typer av intressegrupperingar har möjligheten till narrowcasting ökat. 

Därmed har den smala publiken kunna växa på ett intressant sätt. 

I Konsumtionsliv beskriver den polsk-brittiska sociologen Zygmunt Bauman det han kallat 

konsumism, där ett av resultaten är något som skulle kunna kallas mänsklig kommodifiering, dvs. 

att människor i allt större utsträckning betraktas som och betraktar sig själva som varor på en 

marknad (Bauman 2008:36).26 

De är på samma gång marknadsförare av varor och de varor de marknadsför. De är på samma 

gång varorna och deras försäljare. Oavsett till vilken statistisk grupp de hänförs finns de i samma 

sociala rum: marknaden. (2008:13) 

Bauman talar inte om musiker men utan tvekan kan den beskrivningen kanske ännu 

bättre beskriva musikskapandets villkor. Musiker och i synnerhet professionella musiker är i 

behov av ständig marknadsföring av sig själva. Faktiska produkter som fonogram, konserter, 

reklammaterial etc. är inte slutprodukter utan snarare medel för att marknadsföra sig själv. 

Bauman skriver att en oundgänglig egenskap för individen i konsumismens tid är att vara säljbar 

(2008:67ff). I musikerns fall är säljbarheten kopplad till tillgänglighet och synlighet och att finnas i 

de kanaler som kunderna förväntar sig. För att maximera synligheten betyder paketeringen 

mycket och genrebeteckningen fungerar då som en mycket viktig signal. Från musikerns 

26 Med Baumans egna ord: ”Man kan säga att ’konsumism’ är en typ av socialt arrangemang som blir resultatet av att 
man omvandlar vardagliga, permanenta och så att säga ’regimneutrala’ mänskliga behov och begär till den viktigaste 
drivkraften i samhället [...]” 
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perspektiv handlar det också om att marknadsföra sin vara med största tänkbara effekt till lägsta 

kostnad. Problemet idag är inte att finnas på internet – vem som helst kan skapa en Myspacesida 

eller en Facebookgrupp. Problemet ligger i att kunna nå rätt mottagare.  

 

Skrobbla och scroblify 

Möjligheterna till riktad marknadsföring har dock ändrats betydligt sedan introduktionen av 

internet och inte minst under de senaste 10 åren genom Myspace, Youtube och senare Sociala 

medier som Facebook m.fl. Genom dessa kanaler kan publiken följa sina artister. En annan form 

av narrowcasting som utvecklats under senare år är riktad annonsering av musikartister via 

streamingtjänster som Spotify och WiMP. Webbradiotjänsten Last.fm27 introducerade 

lyssnarprofiler och ett system man kallat att ”skrobbla”.28 Alla avlyssnade låtar skrobblas, dvs. 

registreras i lyssnarens musikprofil. Miljoner låtar skrobblas varje dag och detta dataunderlag 

möjliggör för Last.fm att organisera och rekommendera musik till användare. Samma metod som 

använts av t.ex. webbokhandeln när man får köptips enligt modellen "de som köpte boken X 

köpte även boken Y”.  

Skrobbling betyder att vi kan leverera personliga rekommendationer till varje Last.fm-

användare varje dag. Vi jämför det du spelar med skrobblingar av miljoner lyssnare i hela världen, 

vilket betyder att dina rekommendationer är resultatet av mer än 43 miljarder skrobblingar som 

ständigt ökar.29 

Genom sina 43 miljarder skrobblingar har Last.fm byggt upp en gigantisk databas med 

lyssnarprofiler som används för att tipsa om låtar och artister som användarna ”borde” tycka om 

med hänsyn hur musiksmak hänger samman och hur lyssnarprofiler brukar se ut. Samma 

tillvägagångssätt används av många andra musiktjänster – hos Spotify kallas det ”scrobify”. För 

skivbolag och artister innebär denna typ av söktjänster helt nya möjligheter till marknadsföring 

och nya vägar till publiken. Det gäller bara att se till att ingå i utbudet. 

I en artikel från 1996, alltså nästan 10 år före Myspace och Youtube, beskriver Zygmunt 

Bauman informationssamhällets kamp om synlighet och plats som en jättelik spelhall, ett 

”kosmiskt casino” där människor tävlar om synlighet (Bauman 1996:10). För att uppnå effekt 

krävs allt större insatser och allt starkare effekter. 

 

27 Webbradiostationen Last.fm grundades 2002 av Felix Miller, Martin Stiksel, Michael och Thomas Willomitzer 
Breidenbruecker. 
28 http://www.lastfm.se/help/faq?category=99 
29 http://www.lastfm.se/about 
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For maximal impact, since in the world over-saturated with information attention turns 

into the scarciests of resources and only a shocking message, and one more shocking 

than the last, stands a chance of catching it (until the next shock); and instant 

obsolescence, as the site of attention needs to be cleared as soon as it is filled, to make 

room for new message knocking at the gate. 

 

Det verkar finnas allt fler konkurrerande system och musikskaparna kan välja mellan olika 

strategier för att öka sin synlighet. Men genrebeteckningar är fortfarande ett sätt att synliggöra 

musikkategorier, vilket skapandet av benämningen ”world music”, som beskrivits tidigare, är ett 

bra exempel på. 

 

Branding 

I artikeln ”Musik och kulturell mångfald” introducerar Mark Slobin begreppet “cultural 

brandnaming” – kulturell varumärkning. Slobin talar om det behov av kollektiva identitetsmarkörer 

som uppkommer i mångkulturella kontexter. Varumärkena signalerar skillnader och särprägel och 

medför att olika grupperingar blir distinkta och urskiljbara i samhället. Artikeln skrevs 1989 

tillsammans med den svenska musiketnologen Owe Ronström och diskuterar strategier för 

synlighet i postmoderna samhällen. Under de senaste decennierna har branding fått förnyad 

aktualitet men nu på individnivå. Etablerandet av varumärken är ett sätt för musiker och artister 

att ta plats i ett allt mer diversifierat och mångskiftande utbud. Genom en ökad 

professionalisering av musiklivet har marknadsföring blivit en allt viktigare del i allt fler 

musikskapare. Synen på den egna genren förändras. Med Baumans ”konsumism” blir branding 

en nyckel till förståelsen av musikers strategier. Sociologen Adam Arvidsson ser utvecklingen av 

kulturella varumärken som en effekt av det postmoderna samhällets ökade medialisering och 

individens allt mer fragmentiserade identiteter. 

 

[B]rands can be understood as exemplary of a capitalist response to the condition of 

post-modernity, marked by an intensified mediatization of the social and a concomitant 

rendering reflexive, transitory and mobile of things like identity and community. 

(Arvidsson 2005:252) 

 

Branding handlar alltså om att ta plats i en marknad och att bli synlig i ett allt större flöde av 

produkter. I en intervju beklagar en folkmusiker att andra musiker i genren inte tillräckligt förstår 

hur marknaden fungerar och att det finns en motvilja mot kommersialiseringen av genren.  
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För det första, vi måste ändra vår syn på oss själva, vi folkmusiker. Vi måste börja att 

jobba oss in i branscher där vi inte har varit förut. Vi måste ta tag i, alltså kolla vart man 

tjänar pengar som yrkesverksam musiker i andra genrer. För att det är ju så, att det lever 

ju väldigt många yrkesarbetande, heltidsarbetande musiker i Sverige idag, som man aldrig 

ser på TV och som inte är de här stora Idolartisterna eller musikfestivalsartisterna. Men 

de tjänar bra med pengar. Och vart spelar dom? Varför spelar inte vi där? Och då menar 

jag på att de spelar i eventbranschen, med företagsgig, konferensmiddagar, företagsfester 

och såna jippon. De spelar också på större festivaler, alltså musikfestivaler som anordnas 

av olika städer. Nästan varenda stad i Sverige, höll jag på att säga, har ju en 

sommarfestival. Där spelar jättemycket stora artister, men det spelar också väldigt mycket 

såna här, hyfsade band, liksom, som får bra betalt. Och det finns massor av sådana forum 

där jag tycker att folkmusiken inte alls har jobbat in sig, och där jag kan känna ibland, om 

jag får generalisera, att det finns en känsla av att: ’nej men det är inte vårat forum’ ’Det är 

inte där vi ska spela’ eller ’ De vill inte ha oss’, eller så där.  

 

Musikskapandet handlar till stor del om att hitta rätt i sin marknadsföring och strategiska 

användning av etiketter som signaleras av t.ex. genrebeteckningar. Att som musiker etablera sitt 

eget varumärke, sitt ”brand” har blivit en allt mer central del i marknadsföringen. När det gäller 

varumärken på musikprodukter har denna process varit tydlig. ”Fender Stratocaster, Steinway 

grand pianos, Marshall amplifiers, the iPod – these are all brands associated with the music 

business in one way or another” (O’Reilly, Larsen & Kubacki 2013:91). Men även artister och 

kompositörer utgör också tydliga varumärken som ofta utvecklats med hjälp av musikindustrin 

och marknadsförs som popidoler, rockikoner och gitarrhjältar men också kompositörer inom 

konstmusiken har marknadsförts som ”brands”. Den stora skillnaden för dagens musikskapare är 

att branding blivit en allt nödvändigare del av marknadsföringen även inom smala genrer som 

t.ex. folkmusik. För artister som Lena Willemark, Åsa Jinder, Ale Möller m.fl. är varumärket 

viktigare är genreidentiteten. Om Lena Willemark klassificeras som sångerska och musiker inom 

konstmusik, populärmusik, jazz eller folkmusik är mindre viktigt för hennes skivköpare och fans 

än att det är just en produkt med Lena Willemark.  

 

Avslutning 
När Kulturutredningen 2009 föreslog att kravet på ”konstnärlig kvalitet” skulle tas bort från de 

kulturpolitiska målen uppstod en livlig debatt i medier och bland kulturinstitutioner i samhället. 

Kulturutredningens avsikt var att öppna nya möjligheter för den statliga kulturpolitiken och i 
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synnerhet för kulturstöden. Utredningens förste huvudsekreterare Keith Wijkander menar att 

kvalitetskravet har en konserverande effekt och motverkar nyskapande. De som motsatte sig 

förändringen ansåg bl.a. att en kulturpolitik utan kvalitetskrav skulle leda till en instrumentell syn 

på kulturskapande – att kulturen inte skulle ses som ett värde i sig, utan snarare som medel för att 

uppnå andra värden som t.ex. hälsoeffekter. Diskussionerna pekar på att kvalitet handlar om 

makt och att man som musikskapare på olika sätt måste förhålla sig till samhällets suprakultur. 

Detta kan ske med olika strategier; genom anpassning, lobbyverksamhet eller marknadsföring. 

Genreindelning är ett sätt att klassificera musikformer, men också ett sätt att marknadsföra eller 

varudeklarera musik. Genom genrebeteckningar kan musikkonsumenter hitta sin musik. Men all 

klassificering innebär också inskränkningar – genrebeteckningar leder publiken rätt men 

begränsar den samtidigt. Genrer är också en positionering i den maktstruktur som suprakulturen 

innebär. Tillgången till kulturella resurser är ojämnt fördelad mellan genrer. Endast vissa har 

tillgång till de stora/erkända scenerna. Men en medveten positionering i smala genrer kan också 

innebära fördelar. Det kulturstöd som delas ut av Statens kulturråd, Statens musikverk och 

Konstnärsnämnden utgår från genreindelningar och det kan innebära att klassificeringen som 

t.ex. folkmusik ger möjligheter till stöd i en egen kategori. 

Nya distributionsvägar genom moderna medier innebär dock att möjligheterna att nå ut 

med musik förändrats. Smala genrer kan nå global spridning genom nätverk och 

intressegrupperingar. Med den stora mängden musik innebär också att det blir allt viktigare och 

svårare att synas och höras. Musikskapandets nya villkor handlar allt mer om marknadsföring och 

att finns vägar till sin publik på en global arena. Allt fler genrer genomgår en tydlig 

professionalisering och större del av musiklivet tvingas anpassa sig till kommersiella villkor. Men 

de nya distributionsmöjligheterna innebär också att det inte är enkelt att peka ut dagens 

musikaliska suprakultur. 
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Komponerande som social process 
Alf Arvidsson 

 

 

Frågor om villkoren för musikskapande med höga konstnärliga ambitioner aktualiseras direkt och 

indirekt i den forskning och de utredningar som initieras inom den kulturpolitiska sfären och av 

musikbranschens organisationer. Vanligtvis är syftet också att klargöra förhållanden och fenomen 

på en generell samhällsnivå, för att kunna göra insatser av strukturell karaktär.30 Vad som 

emellertid tenderar att hamna i bakgrunden är det konstnärliga skapandets vardag, vilket lämnar 

öppet för att romantikens mystik kring den individuella konstnären reproduceras. I detta kapitel 

vill jag därför granska en aspekt av musikskapande som vardaglig praktik på individnivå: 

skapandets processkaraktär. Hur går det till från första impuls till färdigt resultat? Hur situeras 

processen i en samhällskontext och vilka konsekvenser får det för slutresultatet? Jag kommer att 

diskutera detta främst utifrån intervjuer jag gjort med samtida svenska tonsättare, och med 

exempel från deras och andras verksamhet.31  

Vem är tonsättare i Sverige idag? Frågan kan enkelt besvaras med att det är någon av de 

325 medlemmarna i Föreningen Svenska Tonsättare (FST), den intresseförening som bevakar 

tonsättarnas intressen. Det finns nämligen i Sverige sedan 1920-talet en organisatorisk uppdelning 

mellan tonsättare och kompositörer där den förstnämnda kategorin hävdar sin uteslutande 

konstnärligt syftande inriktning. Men problemet är mer komplicerat än så: konstnärligt syftande 

musiker verksamma inom jazz, folkmusik, rock och visa har stället fått organisera sig inom 

Svenska kompositörer av Populärmusik (SKAP) beroende på att dessa områden ursprungligen 

var införlivade med populärmusikens ekonomi. Denna uppdelning har ingen motsvarighet i 

jämförbara länder som Norge och Tyskland. Sedan några år används allt oftare begreppet 

komponist i officiella dokument, och FST och SKAP samarbetar på många områden (t ex 

rapporten Ånstrand 2013 framtagen i samband med att avtalet med SR, SVT m fl för ersättning 

för beställningsverk sades upp).  

Idag definierar FST sitt verksamhetsfält som ”det konstmusikaliska området”. För att bli 

medlem så krävs att några av flera kriterier är uppfyllda32. Formellt sett är föreningen öppen för 

30 Se t ex Karlsson 2000, Svenson 2007, Österling 2009, Ånstrand 2013. 
31 Jag bygger på intervjuer med Martin Q Larsson (101102), Katarina Leyman (111115), Anders Lind (111027), Lise-
Lotte Norelius (111116), Mattias Pettersson (110215), Karin Rehnqvist (100311) och Henrik Strindberg (100406). 
Dessutom har jag följt tidskrifterna Tonsättaren, Stim-magasinet och Nutida Musik kontinuerligt under projekttiden. 
32 Detta stycke bygger på FST:s hemsida http://www.fst.se/sok-medlemskap-i-fst  
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”professionellt verksamma tonsättare med svensk anknytning, vilkas musikaliska produktion kan 

anses äga konstnärligt värde:” Den som söker om medlemskap ska lämna in en CV med 

uppgifter om eventuella studier (utbildning i komposition vid någon av musikhögskolorna är en 

vanlig väg in, men inget formellt krav), dokumentation av fem offentliga framföranden, minst 

fem verk i skriftlig eller inspelad form och en verkförteckning. Den bedömningsgrupp som 

behandlar ansökan ska bland annat ta hänsyn till de insända verkens egenart, behärskning av 

formspråk och medium, genrespridningen i produktionen, nyansering i musikaliskt uttryck och 

när det gäller verk i partiturform, notationsmässig precision. 

För den som blir medlem i FST öppnas flera möjligheter. Inte minst är den auktorisering 

medlemskapet innebär en tillgång, likaså föreningens karaktär av nätverk. Möjligheterna att få sina 

verk framförda av de stora institutionerna, placerade på betydelsefulla musikfestivaler, spelade i 

P2 och lanserade av musikförlag ökar, likaså att få beställningar på nya verk och få stipendier, 

priser och projektbidrag. Bakom identifikationen som nutida tonsättare finns nämligen en 

kulturpolitisk paradox: det största kulturpolitiska stödet på musikområdet går till institutioner 

som operahus och symfoniorkestrar, men de framför företrädesvis musik av avlidna 

kompositörer, och med tyngdpunkt på musik från perioden 1780-1920 (programstudier brukar ge 

resultat som varierar mellan 5-20% musik av nu levande tonsättare; se t ex Kvasts statistik 

http://kvast.org/17-procent-ny-musik-pa-konsertscenerna-2013-14/, Bakke 1996, Karlsson 2000, 

Stanbridge 2007). De nutida tonsättarnas förankring i musiklivets organisatoriska infrastruktur är 

alltså inte självklar. 

Det finns en idealtypisk bild av tonsättaren som ingått i och bidragit till att konstmusiken 

placerats högst i musiklivets hierarkier. Beethoven och Wagner har flitigt använts i detta 

sammanhang som personifikationer av tonsättaren som gudomligt inspirerad (se Volgsten 2013). 

Mot denna idealbild av tonsättaren som skapar enbart av en inre drivkraft, där den starka 

individuella viljan är den enda princip som legitimerar ett konstnärligt värde hos verket (och 

”kompromiss” är ett negativt ord som signalerar en osjälvständig individ) står det faktum att 

komponerande för offentliga scener sker i sociala relationer (och, rollen som professionell 

tonsättare förutsätter en samhällskontext att vara professionell i). En dominerande tendens hos 

de tonsättare jag intervjuat är att det är beställningar som utgör incitament till skapandet av nya 

verk, och att beställningarna också besvaras med unika verk där orkester, situation och plats 

påverkar formen på något sätt. Tvärt emot typbilden av komponerandet av verket som en avskild 

fas så berättar flera om hur kontakter med beställare, musiker, miljö både kan vara det som ger de 

första impulserna till ett verk, och även vara en kontinuerlig del av processen, eller vara en ny fas. 
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När det gäller att studera komponerandets praktik inom konstmusik har jag inte funnit så många 

förebilder i tidigare forskning, vilket bekräftas genom att bristen på sådana studier poängteras i de 

jag funnit. Ann McCutchan gjorde en studie (1999) genom att intervjua ett antal samtida 

amerikanska tonsättare, men redovisade dessa intervjuer i antologiform, d v s redigerade till 

individuella statements, utan kommentarer och generaliserande resonemang.33 Musikvetaren 

Börje Stålhammars studie Musiken tar gestalt: Professionella tonkonstnärers musikskapande (2009) utgår 

från intervjuer med sex individer som berättat om sina konstnärliga karriärvägar och hur de 

upplever skapandeprocesser, vilket med inspiration från grounded theory får utmynna i några 

generella slutsatser. Inledningsvis delar Stålhammar upp konstnärernas relation till musik i tre 

faser: en perceptionsfas, en preparerande fas och en gestaltningsfas. Den första karaktäriseras av 

konstnärens uppbyggnad av en erfarenhetbas (eller med Stålhammars term, ”erfarenhetsdepåer”) 

i form av inflytande från sociokulturella faktorer - uppväxt, utbildning och nuvarande sociala 

sammanhang – och egna emotionella upplevelser.  Den preparerande fasen handlar om att vända 

uppmärksamheten inåt i form av att hitta ett eget förhållningssätt till den konstnärliga uppgiften. 

Här är termer som helhetstänkande, musikens mening, den kritiska/kreativa massan (d v s ett 

sammanhang av andra konstnärer att interagera för och med i processen), gränsöverskridande (i 

betydelsen att vilja skapa något unikt) och en ”grundad estetik” (se nedan) viktiga i analysen. För 

den gestaltande fasen används kategorierna musikalisk unicitet, musikalisk implementering och 

musikalisk interaktion – och de karaktäriseras med kördirigenten Eric Ericsons benämningar: inre 

föreställning (att konstnären har gjort uppgiften till sin), förverkligande (att omsätta sina 

hantverksmässiga kunskaper i lösandet av uppgiften) och beröring (att samverka med publik och 

andra aktörer så att de också får en meningsfull upplevelse av resultatet). 

Från Paul Willis (1990:21-24) har Stålhammar hämtat begreppet ”grundad estetik” vilket i 

analogi med det forskningsmetodologiska begreppet ”grounded theory” får stå för en estetik som 

är grundad – i egna livserfarenheter, emotionella upplevelser, utbildning, och interaktion med 

andra. Vad som inte utsägs lika tydligt är vilken estetik det kontrasteras mot, den som är ”icke-

grundad”.  Men en formulering (s 147) säger att den musikaliska gestaltningen inte enbart handlar 

om att ”efterbilda, återge eller reproducera musik”. Stålhammar betonar också att alla 

konstnärerna i hans undersökning talar i termer av pågående processer där de aldrig är färdiga 

med ett verk (något som i hög grad också bekräftas i antologin av Becker m fl 2006). 

Tonkonstnärer som vill placera in sig inom en uttalat primärt konstnärligt syftande sfär 

har att kontrastera sig mot flera olika tendenser – eller annorlunda uttryckt, deras status som 

33 Det ingår också i tonsättarrollen att i skrift formulera sig om tillkomstprocessen och den idémässiga bakgrunden 
till sina verk. Nutida Musik nr 1-2 2009 innehåller flera artiklar skrivna av tonsättare under rubriken ”Arbete pågår”. 
Bergendal 2001 innehåller intervjuer som delvis tar upp tillkomstprocesser för olika verk. 
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konstnärligt syftande kan ifrågasättas om de och deras arbete identifieras med någon nedvärderad 

tendens. En sådan är att alltför kraftigt ansluta till den kodifierade formella estetiken d v s att 

främst reproducera kanoniserade strukturer. Det finns också risken att, som många 

postmodernistiskt identifierade tonsättare råkat ut för, bli kritiserad för att göra för lättillgänglig, 

opportun, kommersiell musik, och för de utövande musikerna finns också risken att förknippas 

med en ekvilibristisk estetik där teknisk skicklighet alltför ensidigt står i centrum. Från annat 

perspektiv kan ”grundad estetik” kanske sägas motsvara de olika förväntningar om 

upphovspersonens bakgrund och skapandeprocessens ideala villkor och framskridande som 

ligger inbäddat i begreppet autenticitet, som det har diskuterats av t ex Allan Moore (2002). Det 

finns också en parallell i sociologen Mark Freemans diskussioner om bildkonstnärer i den 

inspirerande Finding the Muse (1993). 

Stålhammars undersökning och McCutchans antologi fokuserar på enskilda individer, 

erkända och etablerade i eget namn, och deras individuella kreativa processer. Jag har också utgått 

från samma urvalsprincip men vill här starkare framhålla att skapandet sker inom sociala 

processer där samverkan med andra aktörer är inte bara en yttre förutsättning utan också något 

som kan ha konstnärligt produktiva effekter. 

Jag vill alltså betrakta musikskapande som en process där olika skeden är länkade till 

varandra.34 Oftast presenteras de som en kedja (t ex i varianter av den klassiska 

kommunikationsmodellen) men i realiteten utgör de ett system av återkopplande och/eller delvis 

överlappande aktioner. För konventionens skull använder jag här begreppen ”verk” och ”stycke” 

för att begreppsliggöra det resulterande objektet även om de implicerar formmässigt avgränsbara 

enheter vilket inte alltid är fallet. Som en utveckling av eller alternativ till Stålhammars tredelade 

modell vill jag föreslå följande aktioner (inte nödvändigtvis i denna ordning) som delar av 

preparations- och gestaltningsfaserna: Initiera – Komponera – Arrangera - Repetera - Framföra - 

Spela in – Presentera. Resultatet kan ta många olika former beroende av vad som utgör 

slutaktionen i processen: ett genomarbetat partitur, en ackordsatt sångtext, en CD-utgåva, ett 

nummer för en repertoar, en fri improvisation på en konsert. Och, i princip är processen aldrig 

avslutad – eller, ett musikverk kan återaktualiseras och genomgå en ny process kort eller lång tid 

efter sitt första tillblivande. Stegen behöver inte nödvändigtvis följa i den här ordningen, likaså 

kan flera steg ske parallellt. 

Hela processkedjan är beroende av vilka aktörer som finns inberäknade i varje steg. 

”Publiken” finns i regel som tänkt slutpunkt (men kan se olika ut från t ex tonsättarens, 

musikernas eller skivproducentens perspektiv), men viktiga är också de aktörer som bidrar till att 

34 Becker 1982; Becker m fl 2006:4-5. Jämför även metodiken inom Actor-Network-Theory, som den föreslås av 
Bruno Latour, 2007:172ff. Latour framhåller (2007:133) Becker som förebildlig. 
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leda – eller hindra – publiken till musiken: konsertarrangörer, kritiker, radioproducenter, 

produktionsbolag. Publiken är också, särskilt i konsertsituationer, aktiv med att påverka musikens 

utformning – vilket kan ske på verknivå genom respons på fri improvisation; på programnivå (t 

ex begäran om extranummer); långsiktigt på konsertnivå genom efterfrågan, på repertoarnivå och 

på stilnivå genom positiv och negativ respons.  

Även om Stålhammars iakttagelse att musikskapare sällan känner sig färdiga med ett verk 

är giltig, så hör det till deras varande-i-samhället att leverera, till en publik, till en beställare, i tid – 

vilket kan vara ett bestämt avtalat datum för en konsert eller inspelningstillfälle, men också i de 

fall när musikern själv kontrollerar slutpunkten gäller det att leverera i tid när det fortfarande 

finns en intresserad publik, för att inte framstå som ”overksam”. Jag kommer här att närmare 

diskutera skapandet som process, med utgångspunkt i att det finns olika typer av mål för 

skapandet. De typer jag urskiljer kallar jag: skapa för särskilda situationer, för särskilda musiker, 

för egen repertoar och för ett kretslopp. 

 

Skapa för särskilda situationer 
En tankemodell som varit starkt förankrad, både som beskrivning av konstmusiken och som 

modell för vad konstmusik ska vara, är den om det konstmusikaliska skapandet som inriktat på 

en kontextoberoende musik – det vill säga, en musik som behåller sina kvaliteter oavsett i vilket 

sammanhang den framförs, som inte är beroende av någon yttre inramning för att vara 

begriplig.35 Denna idé växte fram under loppet av 1700-talet och fick sin explicita utformning 

under 1800-talet, då den självständiga tonsättarrollen, komposition som självständig utbildning, 

en självständig musikpress, och den separata konserthallen uppförd och utformad för att främja 

ett koncentrerat och fokuserat lyssnande, utgör olika instanser som förutsätter en musik vilken är 

koncipierad som en musiken-i-sig.36 Denna modell har varit verksam och dominerande också 

under 1900-talet; särskilt kan 1950- och 60-talens debattklimat, där tonsättaren framställdes som 

en ingenjör med uppdraget att skapa framtidens musik, ha vilat starkt på denna idéströmning.37 

De nya radio- och grammofonmedierna kom, när den ljudtekniska utvecklingen gått tillräckligt 

långt, att bli ytterligare faktorer som förstärkte tendensen genom att de kunde upphäva rummets 

begränsningar.38 

En kunskapsteoretisk svaghet i denna tendens är att den sökte framställa musik som 

något naturgivet utanför människan, både med akustikens ljudspektrumanalys och fåglarnas sång 

35 Det inledande partiet av detta avsnitt är tidigare offentliggjort som rapport nr 2 från projektet. 
36 Se t ex diNora 1995 och Dyrssen 1995 om denna process. 
37 Jfr Valkare 1997. 
38 Se Björnberg 1998 och Burlin 2008 om radions och ljudteknikens roll för konstmusik i Sverige under 1900-talet. 
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som utgångspunkt för att tillskriva den europeiska musikens 16- och 1700-talskonventioner status 

av naturvetenskapliga lagar. Här har då musiksociologisk och musiketnologisk forskning som ett 

korrektiv lyft fram att musik som vi känner till den förutsätter aktiva lyssnare, med rätt sorts 

musikalisk socialisation och erfarenhet, och att det är de socialt och kulturellt skapade stildragen, 

icke akustiska och audiologiska grundprinciper, som utgör de betydelsebärande och 

betydelseskiljande elementen i musikupplevelser, och att musikalisk kvalitet följaktligen skiftar 

historiskt och socialt. Och, detta gäller även för 1800- och 1900-talens konstmusik, där 

utgångspunkten om en absolut och kontextlös musik förutsätter en social kontext med tonsättare, 

musiker och lyssnare som är inskolade i ett sådant tänkande.  

I detta ljus kan vi se 1960-talet som det decennium då denna tankemodell genomgick en 

synlig kris. De massmedialt ökade tillgången på olika musikstilar, med ursprung i olika sociala 

skikt, olika världsdelar, och olika historiska epoker, underminerade förutsättningarna för en 

homogen musikpublik, och vad som senare kallats de stora berättelsernas undergång, d v s 

kritiken, ifrågasättandet och så småningom upphörandet med att ta den framtidsoptimistiska 

utvecklingstanken som utgångspunkt, innebar att den nya konstmusiken inte längre kunde räkna 

med en automatisk centralposition i samhällets musikliv. Institutionerna kvarstod, men deras 

legitimitet försvagades. 

Det är också här som det går att skönja en tendens där rumsligheten görs påtaglig och 

närvarande i musiken. Edgard Varèses Poeme Electronique skapades i samarbete med arkitekten Le 

Corbusier till Philips-paviljongen på världsutställningen 1958 där verket skulle ljuda ur 400 

högtalare. Karlheinz Stockhausen komponerade i tidigt 1960-tal stycket Gruppen, där tre orkestrar 

förutsattes vara utplacerade i konsertsalen. Här kanske det främst var fråga om den nylanserade 

stereotekniken som utgångspunkt, men effekten blev en uppbrytning av orkestern som homogen 

klangkropp. Med 1960-talets instrumentala teater eller happenings (se Nylén 1998) öppnades den 

moderna konstmusiken för ett musikskapande där den konkreta platsen/lokalen inte bara kunde 

sätta begränsningar för musikframföranden, utan också fastställde ramar för musikverket i en mer 

produktiv roll. Så skrev t ex Gunnar Bucht 1975 ett musikstycke för kyrkan i Lau på Gotland, 

Musik för Lau, där det unika och konkreta kyrkorummets mått och därigenom dess akustiska 

egenskaper var en utgångspunkt för val av tonhöjder och instrument (se Buchts diskussion om 

musikens rumslighet, 2009). Gränsområdet mot bildkonstens performance- och 

installationsgenrer har de senaste decennierna utvecklat ”ljudkonst” som ett särskilt begrepp, 

inkluderande rumsliga kvaliteter (jfr Engström & Stjerna 2006-07). Tuomo Haapala har under 

tjugotalet år producerat olika ”stadsföreställningar” som inbegriper musik, ljus, text, scenografi i 
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olika stads-, industri- och naturmiljöer där ofta stora grupper av lokal befolkning utgör del av 

aktörerna (se hans exposé i Haapala 2013).  

Karin Rehnqvist har varit en av de mer uppmärksammade svenska tonsättarna från 

början av 1980-talet och tillträdde 2010 som professor i komposition vid Musikhögskolan i 

Stockholm, efter att ha varit verksam som frilansande sedan hon lämnade tonsättarutbildningen.39 

En stor del av hennes skapande har skett i form av beställningar från olika konsertinstitutioner 

och orkestrar, vilket gjort att platsen för uruppförande och de påtänkta musikerna ingått i 

konceptionsprocessen. När jag intervjuade henne om musikskapande och frågade vilken 

betydelse det hade att gå i dialog med någon part som beställt ett verk av henne, lyfte hon just 

fram mötet som viktigt: 

 

Eftersom jag jobbar mest på beställning, det finns inte tid till annat - klart jag har gjort 

visor, smågrejer, men i princip jobbar jag på beställning. Och musikerna är den stora 

inspirationskällan alltså, jag försöker träffa dom, och testa saker på dom, det är lite olika 

vad det är för projekt, men testa saker och lyssna på konserter, hur låter dom, hur ser 

dom ut och så där vad. Så det är en väldigt stor inspirationskälla.40 

 

Osökt kom hon snart in på rummets, och den mer generella platsens, betydelse som 

inspirationskälla:  

 

Och så tycker jag, rummet där saker görs, det ser jag för mig också när jag - och jag 

försöker ofta placera om lite, till exempel orkestern. Det behöver inte vara stora 

omplaceringar men det gör rätt mycket att det inte är precis som vanligt. Man kan ställa 

två trumpeter höger vänster längst bak eller vad det nu kan vara, blåset långt fram och så 

träblås en av varje sort på vänster och höger sida. Det främjar väldigt den musikaliska 

fantasin också tycker jag, Kanske jag kan köra lite stereogrejer och så där. Så att det ser 

jag framför mig, sen är det ju: 

Oftast skriver man ju bara till vanliga konserter så att säga, och då frågar jag alltid: vad 

spelas för mer musik? Och det är nånting som jag liksom noterar, men det är ingenting 

som jag förhåller mig till egentligen, för att när jag sen börjar så handlar det mer om att 

39 En presentation finns i Bergendal 2001. Se även Hofsten 2002, Franzén 2010. 
40 I citat från intervjuer har jag sökt att hålla utskriften så nära den muntliga framställningen som möjligt, vilket 
betyder att texterna till stor del byggs upp av ofullbordade och avbrutna meningar, utvikningar inom meningar, 
kortare fraser, förstärkningsord, omstarter och tvära ämnes- och perspektivbyten; citaten ska ses som tankeflöden 
inom samtalskontexter, inte som skrivna texter. Skiljetecknen indikerar frasering och intonation.  

45 
 

                                                           



Alf Arvidsson 

leta inåt, vad är det som behövs uttryckas, vad är det som behöver bli uttryckt. Och då 

har jag inte så många val egentligen.  

Men det är klart att man måste - jag menar, jag har gjort, till exempel invigt ett museum, 

Härnösand, Murberget, då gjorde jag Solsången, och då var jag ju där och tittade på 

utställningarna, och jag hade tankar om tid, och det här med vårt tidsperspektiv, och 

tusen år är egentligen ingenting och så där va, medan man - 

Alltså jag tyckte det här med att, där hade dom delat in tiden i tre: Forntiden, medeltiden 

och moderna tiden som gick då ifrån 1750, och där vi talar om ny musik så talar vi 1900-

tal alltid. Och det där tyckte jag var så fräscht. Så har jag ju tänkt många gånger också 

som en tanke, ja men om musikhistorien tog en annan väg år 1000, hur kunde det ha 

låtit? det är inte självklart. 

 

Där korpen vitnar är ett annat verk som skapats med Västernorrlands län som en inramning. Det är 

skapat för folksångerska och kammarorkester – Ulrika Bodén och Nordiska Kammarorkestern, 

Sundsvall vid uruppförandet, där det framfördes med en dramatiserad introduktion där två 

kvinnor vid varsitt (domar-) bord växelvis relaterade en del av Västernorrlands historia: 

trolldomskommissionen 1674, de många rättegångarna och avrättningarna av 71 personer våren 

1675, presenterade i form av många enskilda fall: den anklagades namn, vad anklagelserna bestod 

i, och domen, avslutad med domarklubbans smäll i bordet. Denna introduktion om sju minuter 

skapar en tydlig kontext till hur det efterföljande stycket ska förstås.  

Solsången och Där korpen vitnar är rumsligt situerade genom att beställare/plats för 

uruppförande görs synliga i verken; den geografiska platsen åberopas i verket för att ge tecken 

om en kontextualisering (se Richard Bauman & Charles Briggs begrepp contextualisation cue, 1990). 

Där korpen vitnar hade också en scenografisk och koreografisk dimension; sångerskan börjar i 

fonden, framför en grå plankvägg (kvinnans arbetsplats, ladugården?), flyttar sig fram till en 

plattform med skrank (domstolsinteriör?) och återvänder till fonden under loppet av 

framförandet41. Även musikerna agerar genom att resa sig, följa sångerskan och samlas kring 

henne. 

Ett evenemang där inte bara lokalen utan även särskilda instrument var bestämmande 

ägde rum i ishotellet i Jukkasjärvi i april 2003. Det var en särskild konsert, iscensatt av 

Polarforskningssekretariatet, som utnyttjade Tim Linharts isinstrument – flöjt, 2 celli, kontrabas, 

41 Jag utgår här ifrån den DVD som dokumenterat ett framförande där Svante Grogarn ansvarade för ljus och regi. 
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slagverk framställda i is.42 Karin Rehnqvist skapade en Ice Music Fantasy för instrumenten, sång, 

recitation och ”publik med varma vantar”. Hon skriver i texthäftet (översatt från engelskan):  

 

Vad måste man ta hänsyn till med tanke på den konstanta kylan i konsertsalen? Att 

undvika snabba passager eftersom musikernas händer lätt blir nedkylda. Att inte skriva 

för långt stycke för att inte musikerns rygg ska frysa fast på isstolen. Hur kan en isflöjt 

fungera när den fylls med flöjtistens varma utandning? Det är bäst att komponera med få, 

välvalda och sparsamma toner, så instrumenten inte kommer att förstöras och smälta ned 

under framförandet. 

 

Ett annat exempel där ett konkret rum togs i besittning, och där dess vanliga invånare 

mobiliserades för att delta i musikverket, skapades i samband med att Karin blev utvald för en 

tonsättarweekend på Stockholms Konserthus. 

 

Jag gjorde förra året ett stycke, jag gjorde ju ett på konserthusfestivalen som var en 

happening på Hötorget där två sångerskor, folksångerskor som kulade uppifrån en - en 

våning upp från Grünewaldsalen finns det fem balkonger, och så var det horn, trumpet 

och trombon. Så jag gjorde ett stycke, och det byggde på gamla kulningsfraser. Ropade 

någon? hette stycket, så att först körde dom och sen hade jag pratat med alla försäljarna på 

torget att när dom gör, jag satte ut halva släkten och många bekanta med pinglor på 

torget, när dom börjar pingla ska dom börja ropa sitt rop, och sen gick det tillbaka dit 

upp och ner igen. Och dom: ”Halva priset, halva priset”.   

 

En fråga jag ställde mer generellt handlade om motsättningen mellan att skapa för bestämda 

personer och rum, och viljan att få sina verk framförda flera gånger och att få dem spridda till nya 

publikgrupper. Här blev då Ropade någon? ett exempel på hur en bearbetning för ett nytt 

sammanhang kan vara möjlig: 

 

Och det där gjorde jag en variant av för konsertsal förra året, till Portugal, för att där 

kändes det fräscht. Och där var det en sån sal som inbjöd till det verkligen. Det var 

häftigt, för det var en väldigt lång sal, lång sal, Casa de Musica. Och så hade jag ställt två 

trumpeter och en folksångerska, kulerska längst fram och två tromboner, en längst bak. 

Och det verkligen - man kände hur ljudet transporterades verkligen i den salen. Det var 

42 Ishotellet har fortsatt att ge konserter årligen i samarbete med Linhart, se Gelter & Gelter 2010. 
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häftigt faktiskt. Och sen hade jag en ensemble med låga instrument på scen, så det gick: 

uppe – uppe - svisch - ner.43 

 

Här har vissa verk ur Karin Rehnqvists produktion använts för att belysa mer generella trender 

inom musiklivet. Att rumsligheten förts in som en kreativ dimension i musiken kan ses som ett 

tecken på att tanken om det ideala musikverket som universellt giltigt och helt oberoende av 

framförandesituation mistat en stor del av sin normativa verkningskraft. Den kritik som funnits i 

olika former under loppet av 1900-talet mot bilden av tonsättaren som geni för att istället förorda 

en bild av tonsättaren som delaktig i samhället kan anas bakom denna process (se Citron 1993, 

Volgsten 2013). Samtidigt har detta ”samhälle” ändrats från att byggas upp av centraliserade 

modeller som skulle reproduceras på lokala nivåer, till att erkänna variationer, såväl geografiskt 

som socialt och med lyhördhet för mikrosammanhang. Konvergensen av festivalisering, 

miljöbegrepp, kulturturism och postindustriell omvandling av industrilokaler till kulturarenor har 

förändrat det sociala landskap tonsättare är verksamma i till att bli mer bejakande och 

efterfrågande musik med en situerad konception och struktur. Här finns en möjlighet för 

konsertarrangörer, kulturnämnder och publik att vara mer delaktiga i framväxten av ett 

konstverk, och i förlängningen att konstmusiken förstärker sin förankring i samhället. Samtidigt 

finns också en risk att det nedlagda produktionsarbetet är förbrukat i och med uruppförandet om 

verket är alltför förbundet med sin konceptionsmiljö – verket blir en unik upplevelse för de 

närvarande men om ett större publikt intresse väcks finns det inga möjligheter att ta del av verket. 

CD- och DVD-dokumentationer kan ibland fånga väsentliga delar, men som form för offentlig 

spridning för de då in verket i en annan ekonomisk sfär där grundarvoden, royalties och 

upphovsrättsfrågor kan omöjliggöra en sådan typ av produktion.  

Att nyskapa musik för särskilda och unika tillfällen är inget särskilt för vår tid, men där 

tidigare sådana skapelser betraktades som tillfällighetsverk, eller gavs en standardiserad form för 

att kunna få en permanent existens i konserthusen, har nu förmågan att skapa något originellt för 

det unika tillfället blivit en alltmer värdesatt egenskap. Tydligast kommer denna tendens fram i 

hur beställningar till festivaler utformas utifrån de musiker som kommer att vara närvarande.   

Dansare är viktiga samarbetspartners för många tonsättare, inte minst inom live-

elektronik. I min intervju med Lise-Lotte Norelius förde jag ett sådant projekt på tal, ett 

samarbete med koreografen Su En. 

 

43 Inspelningen från uruppförandet finns numera utgiven på CD:n Karin Rehnqvist. Composer: LIVE, under titeln 
Quem chama? Vem ropar? 
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AA I fjol var jag och såg på den här Blush (Ja, ja!) på Skeppsholmen (Ja!). Hur har det 

samarbetet kommit till? 

L-LN Hoppas du inte var där den gången PA:t la av tio minuter (Skratt, AA: Nej) – och 

jag fick gå runt upp och, och det fanns - man får ju aldrig nån teknikhjälp där, upp och 

sätta igång alltihop, försöka hitta felet mitt under föreställningen. Och så kom det bara 

ljud från ett litet mini/ jag hade ett litet minisurroundsystem som var på andra sidan där 

jag, all musik kom genom det, det var lite speciellt. 

Jo, det samarbetet, Su En frågade mig, då hade jag gjort några saker med henne tidigare, 

bara hon och jag då, och hon undrade om jag ville göra musik till den här föreställningen. 

Och det var, det var ju så där. Hon har ju väldigt lite pengar och så där, det är en sån där 

grej som man gör för att jag tyckte det verkade spännande, till under- Väldigt billigt då då, 

men jag kände att det var värt det. Och det funka ju från/ 

Jo, då ville ju hon, då är det ju så när man jobbar med dansföreställningar, då vill ofta 

koreograferna ha musik innan, när dom börjar repetera, hon är väldigt noggrann Su En, 

hon börjar långt i förväg, man ska få en planering minst ett halvår i förväg, gärna ett år, 

för det man ska göra, så att hon är väldigt ute i god tid, bra att jobba med på det viset att 

det är ordning och reda. 

Och, jag gav ju henne olika material som jag hade, en del var ifrån live-inspelningar där 

jag hade spelat, en del är stycken som jag hade spelat själv med live-elektronik och så där. 

Sen när vi börja repetera, då hade hon på nåt sätt valt ut delar som hon tyckte passa. Och 

då, då får man anpassa sig efter vad hon har valt ut, så får man bygga ihop musik till 

föreställningen på plats under repetitioner och eller sitta själv. Och så fick  jag av henne 

ganska noggrant, ett partitur för dansen så att säga, olika delar vad det skulle vara, så fick 

man trixa ihop, till exempel, dom här väldigt ljudstarka delarna, det är bara två minuter av 

ett 16-17 minuter lång grej, det var väldigt svårt att få ihop det där, ”Å nej, vad kort det 

blir, jag brukar vilja ha lång uppbyggnad så här”, det kan ju vara tufft när man jobbar med 

såna här produktioner. 

AA Ja när det är många olika, när det ska samverka med många andra delar. 

L-LN Men samtidigt är det ju fantastiskt kul och jobba med dans tycker jag, då får man 

musiken plats. 

Och jag spelar ju alltid live, nästan alltid, finns nåt litet undantag men, Och då kan jag 

sitta på scenen och spela, och jag är inte i fokus själv, för det har jag aldrig tyckt om. Lite 

för skraj för det. 
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För Mattias Pettersson och medskaparna i improvisationsgruppen Big dog in small package blev 

samarbetet med dansare en nödvändighet utifrån konsertsituationen. 

 

Jo men det är ju, vi har ju, det vi ska spela på nu då i juni det är ju nån sorts dans-scen, så 

att, just det här, Från början var vi bara en trio, utan dans, men sen så för Fredrik som 

jobbar med videon, han jobbar mycket med sån här livefilmning, plockar korta 

videoloopar som han jobbar med och projicerar på flera skärmar i ett tredimensionellt 

rum så här, eller en tredimensionell projektionsduk kan man säga, hängt upp små plattor i 

djupled, 

Och han tyckte det blev tråkigt för vi sitter ganska stilla när vi spelar, jag och Sabine, det 

är inte så intressant att titta på oss kanske alla gånger, så då tänkte vi, Ja men om vi frågar 

en dansare också, tar in en dansare i projektet, så får vi liksom en rörlig del, 

Och det blir nåt mer att titta på, som han kan jobba med, och sen har vi försökt hitta 

Kontaktytor mellan bild och ljud helt enkelt, så att man kan, jag kan välja dels att 

improvisera med Sabines flöjtljud, men Jag kan också tita å vad dansaren gör och försöka 

ta input från det.  

Och sen har vi en del tekniska kopplingar mellan videon och ljudet mellan våra datorer 

som är sammanlänkade. Så vi försöker hitta nån sorts, att alla ska vara lika mycket värda 

och ha samma roll fast med olika uttryck. 

 

 

Skapa för särskilda musiker 
I kontrast till tanken om tonsättaren som ensam i skapandeprocessen måste det lyftas fram att 

även i det traditionella notbundna komponerandet är utförandet, av musiker, en förutsättning. 

Dessutom bygger beställningsformen i regel på att det är en särskild orkester eller musiker som 

initierat arbetet. Här finns en tendens att musikernas roll för nyskapande stärks. 

De begränsningar som finns i en beställning eller ett uppdrag ger ramar för vad som är 

möjligt och inte möjligt att genomföra, samtidigt som de definierar ett utrymme för kreativitet; 

under dessa förutsättningar finns en publik och en möjlighet för tonsättaren att utföra sitt 

tonsättarskap i en social situation. Anders Lind påpekade hur allt komponerande bygger på någon 

begränsning, även där den inte är tydligt formulerad.  

 

Alltså komponerandet handlar om begränsning, även om man inte får en mall, en 

begränsning given i beställningen. Det är ändå det man gör själv också när man inte har, 
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om jag får ett: Kan du skriva ett orkesterverk för Umeå, Norrlandsoperans 

[symfoniorkester]?  Jaha, då måste man ju - det är det första man gör, sätter sig ner och 

begränsar, för att det ska komma ut nånting. Vad vill jag göra, vad har jag för idéer, vad 

har jag för tanke. Det är där begränsningarna, det är där komponerandet startar. Det är 

det allt handlar om, begränsa så mycket så att man kommer till en kärna och ur den 

kärnan sen skapar nånting. Det går inte att bara sitta och skapa ur det fria, då får man 

ingenting gjort. Jag kan tycka det är väldigt bra såna grejer, nästan - ju mer snävt det blir, 

ju mer lär man sig också. Alltså, desto mer har man ut av det sen. Det blir också så här, ja, 

man kan tycka det är roligt skriva för stora besättningar, men skriva ett solostycke för 

violin till exempel. Då har du ju, du har bara det instrumentet att tillgå, men du kanske 

ändå vill att det ska mynna ut i nånting. 

 

Martin Q Larsson formulerar idén om samverkan som en brytpunkt i hans arbetssätt. 

 

För några år sen slutade jag skriva för instrument och började skriva för musiker. För jag 

tycker det är intressant att musikern lägger ned sig själv i det hela. […]  Jag skriver själva 

noterna och ibland föredragsbeteckning och taktart och sånt där. Men sällan dynamik och 

artikulation och sånt. Men i de fall som jag kan göra det att man har en sådan relation till 

musikern att man kan säga att, det ska inte vara mezzoforte rakt igenom utan du ska själv 

göra din egen dynamik utav det här. För att involvera musikern mycket mer i verket. 

Och det var väl nånting som kom lite, jag kommer ihåg att jag reagerade i 

musikhögskolan på att det var stängda skott, låsta skott mellan musiker och tonsättare. Vi 

var i vår egen lilla korridor och vi hölls mest där. Och de kontakter vi fick med andra 

musiker var de vi tog själva. 

Jag gjorde ett litet upprop där, och frågade lite, för det var också tydligt att rätt många 

musikerelever var ointresserade av nutida musik. För dom ville ha plats i en orkester. 

Men många andra var faktiskt väldigt intresserade. Och vi gjorde en liten musikerpool, vi 

frågade alla musikerna om var intresserade och om de ville göra nånting. Och sen hade vi 

två gånger per termin konsert i lilla salen på musikhögskolan med våra egna verk, som vi, 

fick repetera in. 

 

Samverkan med musiker i skapandeprocessen behöver inte bara vara att tonsättaren skriver för 

särskilda musiker eller orkestrar, utan kan också innebära att musiker aktivt påverkar 

utformningen av ett verk under kompositionsarbetets gång (även om det är tonsättaren som har 
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huvudansvaret och det slutgiltiga bestämmandet). Henrik Strindberg gav flera exempel på olika 

typer av interaktion med musiker som del i kompositionsprocessen. Ett handlar om hur musiker 

och tonsättare samarbetar för att prova instrumentens möjligheter, både tekniskt och estetiskt. 

 

Förra året skrev jag ett stycke för en ung, fantastisk violinist som heter Karin Hellkvist, 

och hon studerar i Oslo, 

Hon ska spela det på sin examen, och det är, det stycket är nån slags summering av vad 

jag gjorde på 00-talet fast bara på en soloviolin. Så det är jag väldigt, hur ska jag säga, 

förväntansfull inför. Jag tror att det är, i mitt - det kan bli nåt viktigt verk i min 

verkförteckning. 

[…] 

i det här stycket för soloviolin så utvecklade vi det tillsammans Karin och jag, vi utveckla 

den tekniken [arpeggion och flageoletter] så långt som jag tror det går, 

Vi hittade på helt nya arpeggion, mer som man lirar arpeggion på gitarr, dadadidada, man 

gör det med stråken, otroligt att se hur hon kan göra, 

Så sen så kände jag bara att nu har jag gjort allt det där, Nu är jag inne på nåt nytt, Vi får 

se vad det leder till. 

 

Den avslutande kommentaren syftar tillbaka i intervjun till beskrivning av tidigare verk där 

användningen av arpeggion och flageoletter också var viktiga inslag. Här har då samarbetet med 

Karin Hellkvist inte bara varit att ta in hennes kompetens som resurs i skapandet, utan det har 

också gjort det möjligt för Strindberg att fullfölja en personlig utveckling av en musikalisk 

dimension ”så långt som jag tror det går”, vilket fått konsekvensen att han börjat söka sig fram 

mot nya uttryck. 

Ett annat exempel illustrerar hur repetitionsarbetet inför uruppförandet också kan vara en 

situation som ger nya impulser vilka påverkar utformningen av ett ”färdigt” verk. 

 

AA den här Tidslinje, har du gjort den för Sonanza?44 

HS Ja den gjorde vi i ett, Det där ett projekt, som är föredömligt tänkt, som fick den 

kvaliteten och som den fick den där Grammisen för. 

Det är inte gjort som en vanlig, att man gör en beställning till nån och så levererar man 

ett i stort sett färdigt verk, utan det är gjort med två workshops då man kom med skisser 

och dom spelade igenom dom.  

44 Finns på Phono Suecia PSCD 180. 
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Och mitt stycke blev väldigt påverkat av den möjligheten för att, 

Jag jobbar alltid ju med rytmer och så där och nu har jag hållit på med så kallad metrisk 

modulation eller tempotransponering, så att man liksom, 

16-delarna är lika snabba men ändå så byter pulsen hastigt för att man indelar dom i olika 

grupper och, det där är ganska ovant för musikerna, så, när dom ska spela en massa 

snabba 16-delar och, så ska dom så småningom byta puls på det där viset. Då börja dom 

spela dom första sju takterna liksom, och då tänkte jag men det här, Det är så o-tajt. Vi 

kan inte få nån känsla för det här förrän dom kan spela det tajt, Så jag sa till dom att: 

repetera dom här första sju takterna om och om igen tills dom blir tajta. Och sen när 

dom repetera, Wow, det vart läckert när dom repeterade, så att stycket börjar med att 

dom just repeterar det här tre gånger och sen så är det - hela formen, där återkommer 

dom här repetitionerna, och dom hade absolut inte funnits där om inte vi hade gjort den 

här workshopen och jag fick den här idén för att få dom att spela tajtare med ett material 

som dom aldrig aldrig hade sett 

Dom, hela projektet samarbete mellan musiker tonsättare, och, 

Det var ett väldigt genomtänkt projekt där vi spelade in skivan så att den fanns när vi 

hade första konserten. Så man kunde köpa skivan när man gick ut från konserten. 

[…] 

Men, Så det där var ett specialfall för i vanliga fall så jobbar man ju med -  

Ja om man jobbar med musiker, så kan man jobba så där i workshopform också. Men 

skriver man för en orkester så finns det ju inte det, utan då skriver man ett färdigt stycke 

och det måste fungera från första repetitionen, det finns inga möjligheter att korrigera 

underdom två tre dagarna som dom repeterar på innan dom uruppför den, så det måste 

bara fungera. 

 

Att samarbeta kring ett stycke är en process som kräver tid – och det är inte självklart att det går 

att samordna flera oberoende individers och institutioners kalendrar. Lise-Lotte Norelius berättar 

om ett stycke som har fungerat bra men som hon skulle vilja utveckla vidare, Undulate som skrevs 

för Oduo – saxofonisterna Jörgen Pettersson och Mats Gustafsson.  

 

L-LN Det var ett sånt här samarbetsprojekt som Konstnärsnämnden, som Jörgen och 

Mats ansökte om pengar för. Det var en sorts beställningsverk fast det skulle ändå ske i 

nån sorts, ja det blev mer ett vanligt beställningsverk, Samarbetsprojekt dom ska man mer 

träffas ihop och utveckla. 
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Jag vet att vi gjorde inte det. Jag skickade grejerna från, Jag hade så mycket att göra det 

året, och jag skickade noter och sånt där, MAX-patchar från Ukraina till Jörgen. 

Och det måste jag bara säga också att jag hade ju aldrig haft en tanke att skriva musik för 

saxofon, det var ju en uppgift vi hade på musikhögskolan att jobba med Stockholms 

saxofonkvartett, och jag var livrädd, jag har aldrig varit i närheten av den där världen. 

Och det var ju den bästa ingång man kan få till nutida konstmusik för dom är underbara 

och jobba med och jättesnälla. Och jag jobbade ju med Jörgen och gjorde ett stycke som 

dom fortfarande spelar mycket. Så det funkade jättebra. Som dom sedan började spela 

som kvartett också. Men Åter till det här Undulate-stycket, då var det liksom nån idé jag 

hade om, 

Jag hade ju undulater när jag var liten, liksom, men det är nåt med det där, dels deras 

sound, och deras aggressivitet, det är ju deras uttryck och det tyckte jag skulle passa 

saxofon. 

Jag hittade på nätet en undulat som heter Kulo som pratade och gjorde roliga ljud, Det 

bygger på YouTube – klipp som, där jag har gett då/ 

Sen den här, leken sax påse sten, att dom skulle liksom ha olika, dom fick ju olika ljudfiler 

då från undulater, som dom skulle öva in, dom där figurerna, och sen skulle dom få, jag 

tror att det var Jörgen som skulle göra tecken och så skulle dom byta till valfri del - det 

skulle vara en sorts slumpstycke, och till det, där dom skulle göra, dom kunde välja själva 

att loopa en liten del av en figur och dom kunde, kommer jag inte ihåg riktigt, men det 

fanns olika valmöjligheter. Dom skulle göra val själva, och man skulle inte veta hur det 

utvecklades. Men vi hann ju liksom aldrig jobba, jag känner att det där stycket är inte 

klart. Och den gången på Nybrokajen45 var jag där och skötte ljudet och då bättrade jag 

på det hela lite, jag lät inte slumpen styra helt, för ibland blev det inge kul helt enkelt. Det 

fanns ju till det där då en, vet du vad, om jag säger MAX MSP? Ja det är ett program, 

man gör sina egna patchar, det är ju det Mattias Pettersson har jobbat med också, man 

bygger sina egna instrument kan man säga genom sån där objektprogrammering, det är 

inte som att skriva kod utan man bygger med boxar och drar sladdar, det kan användas, 

det är ett otroligt omfattande program, även ljustekniker kan använda det. Toppen för 

liveelektronik.  Så att tanken var att ljudteknikern skulle vara med på det här sax påse sten 

också och trycka på en tangent,  och sen skulle, så spela då den här datorn in, antingen 

Jörgen eller Mats, eller så spela den in en undulatfil, så man visste liksom inte, Och sen så 

skulle det bearbetas då på olika sätt, så datorn hade också slumpfunktioner. Dom körde 

45 En konsert med Oduo jag bevistat och tidigare i intervjun refererat till. 
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det där då på en turné, jag vet inte hur det funkade dom andra gångerna, jag tror det var 

lite si och så. 

AA Jag har för mig det var - 

L-LN Ja jag var ganska nöjd där på Nybrokajen i alla fall. 

AA Ja jag tyckte nog det var en av höjdpunkterna där. 

L-LN Jag har pratat med Jörgen nu om att vi ska förbättra, jag ska göra om det där så 

saxarna (ohörbart). Man får se till att styckena kan fortsätta leva så där. Och genom att 

jag inte gör såna här, jag skickar inte in partitur till STIM, det är lite svårt att föra över det 

på nya musiker, man får jobba om det. Det är också en skillnad för såna som jobbar som 

jag, man får ha kontakter direkt med artisterna och jobba tillsammans med musikerna och 

det är ganska roligt. 

 

Musikernas delaktighet i skapandeprocessen innebär en förskjutning i maktförhållanden. Den 

totala auktoritet som ligger i den romantiska och modernistiska tonsättarrollen (se Volgsten 2013) 

har luckrats upp och musikernas inflytande har stärkts. Ett tydligt exempel är gruppen Pärlor för 

Svin, som från sin start varit de som ställt upp villkoren för den musik de spelar och uppmanat 

kompositörer att skriva enligt de villkoren.46 Den bildades av fyra musiker – violin, piano, cello, 

tvärflöjt – som studerade på musikhögskolan i Stockholm och var intresserade av ny musik.  

Violinisten George Kentros berättade i korthet om deras grundläggande principer. 

 

Det var redan 91 som jag kom på det. Då handla det om att, vi fyra, inte ens vi fyra, gick 

särskilt regelbundet på konsert. Vi lyssnade inte så mycket på konserter. Då tänkte jag: 

Om inte vi gör det ens, hur kan vi vänta oss att nån annan kommer och vill gå på 

konsert? Det var en ganska enkel fråga. Och då fundera man på vad det kunde vara som 

gjorde att det vore intressant och då kom vi fram till det här med korta bitar och det här 

med att beställa allting för vår ensemble så att vi skulle äga verken själva liksom, att det 

inte skulle vara så att vi återger. Vi känner en personlig hållning till stycket. För att det är 

det som händer av sig själv inom rocken och jazzen när man hittar på musiken själv på 

scen, alltså, då är det här personliga tilltalet. Så det går att göra med ny musik bara man 

repar tillräckligt mycket innan. Så den här blandningen av korta bitar och att känna att 

dom är skrivna för oss gjorde att vi kunde få den där. Det mynna ut helt enkelt i att, man 

ville göra konserter som man själv hade velat gå på. Så enkelt var det. 

46 Se även Tonsättaren 2010:4. Gruppen fortsätter en linje som började med Harpans Kraft i tidigt 70-tal och som 
fortsattes av bland andra Sonanza och Kroumata, att en permanent ensemble med distinkt namn och identitet blir 
drivande kraft för att det skapas kompositioner för deras specifika sättning. 
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Senare har vi insett sista åren att det kanske handlade mer om den generella 

återerövringen av makt av musiker, att vi själva skulle bestämma i högre grad över 

innehållet. Så enkelt är det. 

 

Ett ytterligare steg härifrån vore att musikerna själva komponerar musiken. Kentros avvisar detta 

personligen med hänvisning till att han då inte skulle få tillräcklig tid till övning för att 

upprätthålla sitt violinspel. En tendens är dock att individer tar på sig både tonsättar- och 

musikerrollerna. 

 

Skapa för egen repertoar 
Tonsättare har, efter den period då idealet var att särskilja komponerandets roll från 

framförandets, från 60-talet i ökande utsträckning skapat för egna ensembler eller 

soloframföranden. Karlheinz Stockhausen bildade en egen ensemble för att få ett långsiktigt 

inflytande på framföranden av sina verk, och blev därigenom banbrytare. I USA skapades 

konceptet live-elektronik mycket utifrån elektronmusikkompositörers strävan att få placering på 

konsertprogram. I Sverige kan Pärson Sound och Maros-ensemblen nämnas bland de första 

ensembler som utgick från tonsättaren som person.47 I Harpans Kraft ingick bland andra Olov 

Franzén i den dubbla rollen av tonsättare och cellist. Av de jag intervjuat ingår Mattias Petersson i 

flera konstellationer, bland annat There are no more Four seasons – en duo tillsammans med George 

Kentros. Det började som ett projekt där de utgick från och gjorde sin tolkning av Vivaldis Fyra 

Årstiderna (därav gruppnamnet), och har fortsatt med ReBiber, som bygger på Bibers Passacaglia för 

soloviolin från 1676.  

Lise-Lotte Norelius ingår tillsammans med Ann Rosén i Syntjuntan som de startade 2009 

tillsammans med Ida Lundén. Ursprunget var en idé om att genom analogin med textilt arbete 

avdramatisera teknologin kring elektronisk musik genom att hålla workshops där deltagarna syr 

enkla syntar av elektronikkomponenter och ledande tråd.  Varje workshop avslutas med konsert 

av deltagarna, och framföranden av egna verk. Här blev då gruppformatet en ram där de 

medlemmarna skapade nya verk tillsammans (sedan Lundén fått andra åtaganden framträder nu 

Norelius och Rosén under gruppnamnet Elsy and the Needle).48 Det är värt att poängtera att många 

av nutidens tonsättare inom konstmusikområdet, inklusive majoriteten av de jag intervjuat, har ett 

47 Bo Anders Persson lät dock den egna rollen träda tillbaka till förmån för kollektivet, när Pärson sound lämnade 
konstmusikscenen och istället under namnet International Harvester började bygga upp en alternativ musikscen 
(Arvidsson u u). 
48 Se http://syntjuntan.se/ samt intervjuer i bland annat Niklasson 2011, Skog 2012, Arvas 2013. 
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ursprung inom rock- eller jazzgrupper - former där utövande, gruppidentitet och förväntningar 

om skapande av originalnummer förenas.  

Men även mer traditionella ensembleformer ger incitament till nyproduktion. Karin 

Rehnqvist var under femton år ledare för amatörkören Stans kör och skrev nytt material för den, 

med öra för dess begränsningar och möjligheter. Det finns också en tendens till att individer som 

utbildat sig till och etablerat sig som musiker inom konstmusikområdet utvidgar sin verksamhet 

till att också skriva musik – ofta men inte nödvändigtvis utifrån sin kännedom om sitt instrument. 

Fredrik Sixten skrev först orgel- och körverk för framföranden i de kyrkor där han hade 

organisttjänst. Som domkyrkoorganist i Härnösand skrev han En svensk Markuspassion från 2004, 

vilken fick honom inse ”att jag faktiskt har kapacitet att komponera på heltid”.49 Den beskrivs av 

förlaget: ”Till det yttre är verket funktionellt uppbyggt och kan sättas upp även med begränsade 

resurser. Ensemblen består av endast åtta instrument inklusive orgel. Solistrollerna är två (varav 

en kvinnlig evangelist) och körsatsen överkomlig för de flesta kyrkokörer”50. Efter flera 

uppmärksammade verk och via tjänst som domkantor i Nidarosdomen, Trondheim, är han nu 

etablerad som frilansande tonsättare51. Trombonisten Christian Lindberg har gått från att vara 

uppmärksammad solist som fått verk skrivna för sig till exempel i ett uppmärksammat samarbete 

med Jan Sandström, till att själv framträda som tonsättare.52  

 

Skapa för ett kretslopp 
Även om närvarokänsla är en egenskap som skapar en relation mellan musiker och publik, bygger 

musiklivet på att musikskapare och deras musik ska bli kända långt bortom de enskilda tillfällena. 

Inom jazzmusiken är den gode jazzmusikern omöjlig att skilja från sin musik, de definierar 

varandra ömsesidigt, medan däremot det i tonsättarrollen ingår att verken ska kunna frikopplas 

från upphovspersonen och cirkulera i musiklivet.53 En idealbild av konstmusiken är att musikverk 

som innehåller så mycket arbete och tonsättarkompetens vid sina uruppföranden ska bemötas 

med stor offentlig uppmärksamhet, efterfrågas för nya framföranden, ges ut i tryck och framförs 

vid många olika konserter inom landet, i radio och internationellt – och att detta mångfaldiga 

offentliggörande genererar STIM-ersättningar i sådan mängd att det utgör tonsättarens 

huvudsakliga inkomst. 1900-talets fokusering på upphovsrätten – det är i Sverige tonsättarna som 

driver frågan om rätt till ersättning vid offentligt uppförande, vid konserter och genom 

49 http://www.gehrmans.se/upphovsman/fredrik_sixten. Se även Arvas 2012. 
50 http://www.gehrmans.se/upphovsman/fredrik_sixten 
51 http://www.fredriksixten.se/  
52 Se http://www.tarrodi.se/cl/  
53 Även inom jazzen finns komponister vars låtar blir standardlåtar (se Faulkner & Becker 2009), och särskilt musik 
för storband fungerar på liknande sätt som inom konstmusiken. Den dominerande modellen är dock enheten mellan 
musiker och musik. 
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grammofon, film, radio och TV – har stärkt bilden av att tonsättares inkomster huvudsakligen 

kommer denna väg och att det dominerande produktionssättet är grundat i en sådan 

marknadssituation, där efterfrågan också blir en form av estetisk utvärderingsinstans som skapar 

nya ”klassiker”. 

För de flesta tonsättarna och de flesta verken är situationen annorlunda. De instanser 

som programsätter konserter och medieprogram förlitar sig i huvudsak på inarbetade verk, ”säkra 

kort”, och vad som tänks locka en stor publik och tilltala stampubliken. De undersökningar av 

symfoniorkestrarnas program som hänvisas till på sidan 40 visar på en total dominans för verk av 

avlidna män. Nutida tonsättare blir representerade företrädesvis med beställningsverk vilka i regel 

uruppförs men sedan varken repriseras av beställaren eller programsätts av någon annan orkester. 

Effekten blir att flera tonsättare känner att de måste ta på sig beställning efter beställning för att 

få kontinuitet i intäkterna.  

Tonsättaren Anders Hillborg pekade i en intervju om fenomenet i Stim-magasinet också 

på en annan hämmande faktor: ”Det svenska musiklivet styrs i för hög utsträckning av 

konsertagenturer i London. Det är i deras stall de svenska orkestrarna hämtar de mest åtråvärda 

gästdirigenterna och solisterna. Och de har varken kunskap om, eller intresse för, nyskriven 

musik”.54 Martin Q Larsson förde också fram detta argument i en intervju i P2: ”Konserthusen 

viker ned sig för dirigenternas agenturer. Vill man ha hit Lang Lang för 6-siffrigt belopp får man 

också låta Lang Lang bestämma repertoaren”.55 Ett försök att tackla problemet med att nya 

konstmusikverk inte blir offentliggjorda eller sällan överlever sitt första uppförande är URUK, 

”Uruppförandeklubben”, som bildades 2001 av Patrik Carlsson och Mårten Falk. Föreningen 

arrangerar konserter, främst i Västerås, Stockholm och Uppsala i samarbete med arrangörer och 

individer på orterna. FST:s ordförande Martin Q Larsson sade om URUK i samma radiointervju: 

”Vi kan väl säga att det handlar om svensk kulturpolitik, att värna musikalisk mångfald. Vi var en 

generation tonsättare och musiker som märkte att vi hade svårt att bli spelade på andra scener, 

och därför startade vi en egen scen.”  

I berättelser om hur tonsättare får ”genombrott” är det ofta konkretiserat till hur ett 

stycke får ett gott bemötande vid uruppförandet, och hur det resulterar i att verket blir efterfrågat 

för nya uppföranden som i sin tur ökar synligheten i musiklivet. Men en sådan process bygger på 

förutsättningen att verket är avpassat för de orkestrar och de sammanhang som tillhör 

musiklivets stabila struktur. Katarina Leyman diskuterade uppgiften att skriva för symfoniorkester 

utifrån spänningen mellan möjligheten till uttryck och möjligheten att få bli spelad flera gånger: 

54 Franzén 2010. Hillborg framhålls som en tonsättare som faktiskt får sina verk återkommande framförda, och 
också utnyttjar detta för att fortsätta utveckla verken, se Tillman 2013. 
55 Mitt i musiken, 17 maj 2012. 
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Jag har ju skrivit då för väldigt stor besättning. För konserthuset då var det så här: Mats 

Engström tyckte att: varför skriv-, ”Jag kan ge dig rådet att skriva för dubbelt träblås och 

allt det här, för då är det lättare att få det spelas nån annan stans sen”. Så han mena att, 

om du kan göra det så är det inte så dum tanke.  Och det var inte för att han ville hålla 

nere, utan bara för att han vet av erfarenhet, men jag känner att: 

Jag vet inte hur många orkesterstycken man får göra, så då vill jag ha den fulla orkestern. 

Så jag körde med tre, standardbesättningen i konserthuset helt enkelt, och fyra slagverk, 

eller tre slagverkare plus timpani. Det gör ju det att det kan bara spelas på dom här större 

då. Likadant när jag var på Berwaldhallen, där var beställningen skriv så stort som möjligt. 

Dom ville verkligen ha hela besättningen. Och då var det också Prokofiev och Bartok på 

samma konsert och då hade jag dessutom en slagverkare till, så jag hade fyra slagverkare, 

en mer då. Och, alltså dom styckena är ganska låsta då,  

Men alla dom här, Gävle, eller i alla fall dom här lite mindre [orkestrarna], så att jag tycker 

just det här att skriva för den här Brahmsbesättningsorkestern, som inte har några 

begränsningar i klang, det är inte så att det saknas nånting, det är ju dubbel träblås, dom 

har ju också däruppe [Umeå] en full brassektion, och sen är det att det är lite mindre 

stråkar, men det finns ju ingen begränsning så som jag upplever, utan snarare att: va kul 

att skriva för det här antalet, det är större chans att det kan spelas nån annanstans och 

dessutom så var dom väldigt pigga på att använda sina dubblettinstrument. Så att: och 

skriv för alla, om dom har nåt dubbelinstrument, skriv för dom. Dom vill ju att man ska 

utnyttja orkestern så mycket som möjligt. Vilket är precis det som jag vill. Jag tror att 

dom är lite glada för att, jag vill ju göra två orkesterverk, och ett - alltså antingen, men två 

renodlade orkesterverk och ett solo. Eller en konsert då. Men många ofta är det att såna 

här hustonsättare vill göra övervägande delen konserter. Verkar vara vanligt att man vill 

göra konserter faktiskt. Och inte bara orkester. Så att jag tror att, Men mitt val var just att, 

Jag tycker det är kul att skriva för orkester orkester. Solist också, det är kul, men just nu 

längtar jag efter att få använda fulla orkestern. Så att den grejen var ju väldigt positiv, just 

besättningen. Dom ramarna var väl det som jag kände att det passa precis bra just nu.  

 

Karin Rehnqvist berättar om hur verkets genre, i detta fall alltså subgenre inom konstmusik, har 

betydelse för om det kan bli spelat flera gånger. Hennes Puksånger – Lockrop för två 

folksångerskor56 och pukor ansluter inte till någon etablerad subgenre utan har en unik struktur i 

sin instrumentation – vilket uppfyller förväntningarna på konstnärligt nyskapande men samtidigt 

56 Vilket i det här sammanhanget betyder kompetens i kulning och andra folkliga ”extrema” vokaltekniker. Finns på 
Phono Suecia PSCD85. 
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gör att det är svårt att få placerat på konserter på grund av bristen på kompetenta och samövade 

musiker, något Karin karaktäriserar som ”opraktiskt”. 

 

Och där har jag ju vart väldigt opraktisk kan man säga då, väldigt opraktisk. Jag har gjort 

nu till exempel en pianotrio, och den spelas ju rätt mycket, för pianotrios finns ju som 

fast ensemble, medan jag har gjort - när sjutton, två sångerskor och slagverk, när finns 

det?  Eller, ett sätt att ta sig fram som tonsättare är ju att skriva solokonserter, där då 

solisten tar med sig stycket. Eller att man har en dirigent som för fram ens musik, och jag 

har ju inte det, varken eller, utan det är ju styckena som då arrangörer har velat ha. Och 

det har ju funkat ändå, men det är klart att man kan få mycket mer schvung på det om 

man har nån, skriver en solokonsert där det är en solist som är beroende av att ha nya 

stycken. Men jag har inte gjort så mycket solokonserter och den jag har gjort där har 

solisten inte fört det vidare. Så det är ju lite olika det där hur man tar sig fram.  

 

Den avslutande reflektionen antyder att bakom bilden av tonsättaren som dominerande 

rollgestalt finns ett beroende av att de kvalificerade musiker som står för uruppförandet och 

kanske också verket är skrivet för också vill fortsätta att lansera det och därigenom rikta 

uppmärksamhet mot tonsättaren.  Henrik Strindberg besvarar min fråga om ett verks fortsatta 

cirkulation genom att lyfta fram sitt verk Lågmälda göranden som exempel. 

 

AA Hur fungera det där, du får beställning från en ensemble, och det är ett 

uruppförande, sen, hur är möjligheterna att ett verk får fortsatt liv efter att beställningen 

och uruppförandet är avklarat? 

HS Min personliga målsättning - det finns tonsättare som säger att det gäller att skriva 

mycket musik. Man syns som tonsättare om man har mycket musik, många 

uruppföranden. Jag har en sån där gammal modernistisk inställning så det jag skriver ska 

va jättebra, liksom. Och det får ta tid. Det ska vara originellt och ha såna konstnärliga 

kvaliteter. Det ska liksom, det ska va nåt som beställaren faktiskt inte hade kunnat tänka 

sig, dom har inte hört sån musik faktiskt. 

Nu har jag ett sånt stycke som verkar - det har faktiskt blivit ett repertoarverk. Det är det 

man alltid försöker få. Som heter Lågmälda göranden. Det skrevs - 2003 uruppfördes den, 

så det är ganska länge sen. Så jag tänkte det nu, tar det så lång tid för ett verk att bli ett 

repertoarverk. Det är ju sju år sen det uruppfördes, men nu kan jag se att det har spelats. 

Först av Pärlor för Svin, dom har spelat på turné mycket både i Sverige och utomlands. 
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Och sen har det spelats av Purist Chamber Players, som är en ung ensemble. Dom 

spelade på turnéer i Sverige, utomlands, dom har spelat det nu i Paris, dom spela i höstas 

i Oslo, dom spelade det förra sommaren i Danmark. Dom säger till mig, att om dom bara 

har några få stycken som dom kan spela så tar dom det, för det, hit, säger dom, det 

kommer publiken att gilla. Det har också spelats av en tysk ensemble i Danmark. Så den 

har tagit [tid] alltså, men nu verkar det som det stycket är repertoar[verk] - Jag är förvånad 

att det tar sån tid. Det är en långsam genre det här. Den är inte medial. Kunskapen om 

den sprids på nåt annat vis. 

 

Avslutning 
I kontrast till den romantiska idealbilden där tonsättaren som isolerat geni skapar konstverk 

fristående från omvärlden, är nutida konstmusik i hög grad något som skapas genom tonsättarens 

sociala samspel med musiker, arrangörer, publik, det fysiska rummet och den unika 

konsertsituationen – något som förvisso alltid varit en realitet men som nu också lyfts fram som 

produktiva sammanhang som möjliggör musikalisk kreativitet, och inte längre ses som ”yttre 

omständigheter” som nödvändigtvis ska bortses ifrån i bedömningen av verket. Av de drivkrafter 

jag här skisserat är kretsloppsscenariot det som mest stämmer överens med den traditionella 

tonsättarrollen, medan att skapa för särskilda situationer, speciella musiker och eget musicerande 

bygger på förutsättningar om musikskapandet som social process där andra roller och situationer 

för interaktion är mer påtagliga. Samtidigt måste också kretsloppstänkandet ses, som exemplet 

från Henrik Strindberg gör tydligt, mindre som en självständig produktionsapparat och mer som 

en integrerad del av de andra.  

Här finns då ett dilemma. Den ökade fokuseringen på de lokala och unika 

sammanhangen, vilket blir en konsekvens av betoningen av entreprenörskap och synen på 

kreativa näringar som företagskluster, riskerar att göra tonsättare alltmer beroende av unika 

personliga kontakter med musiker, dirigenter, konsertarrangörer och festivalproducenter för 

framföranden av sina verk. Om en sådan kontakt av någon orsak skulle brytas kan det innebära 

att en framgångsrik verksamhetsgren plötsligt spärras. Dessutom är kontakter något som måste 

upprätthållas, vilket intecknar den begränsade tid som finns till förfogande – och kanske innebär 

att alternativa vägar blir inaktuella (framgångar på ett fält kan upplevas som frånvaro från ett 

annat) och att nya möjligheter inte följs upp. Detta utvecklar jag i mitt andra kapitel. 

Intervjuer 

Martin Q Larsson (101102)  

Katarina Leyman (111115) 
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Karin Rehnqvist (100311)  

Henrik Strindberg (100406). 
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Karin Rehnqvist/Nordic Chamber Ensemble: Där korpen vitnar. DVD 2008. 

Karin Rehnqvist: Composer: LIVE. CD Sterling Modern CDM 3002-2, 2013. 

There are no more four seasons. SektCD001, 2008. 

There are no more four seasons: ReBiber. SektCD004, 2013. 

  

62 
 

http://www.fredriksixten.se/
http://www.fst.se/sites/www.fst.se/files/fst_inval.pdf
http://www.gehrmans.se/upphovsman/fredrik_sixten
http://syntjuntan.se/
http://www.tarrodi.se/cl/
http://www.uruk.se/
http://www.uruppforandeklubben.blogspot.com/


 

4 

Berättelser om skapandeprocesser inom populärmusiken 
Marika Nordström 

 

 

Introduktion – om materialet, musikskapande och musikjournalistik 
Det här kapitlet handlar om musiker inom populärmusikområdet och deras berättelser om sitt 

låtskapande. Studien57 tar avstamp i intervjuer, både tryckt mediematerial och egna djupintervjuer 

och lägger fokus på hur skapandeprocessen skildras av musikerna själva. Det kan även röra sig 

om sådant som verkar vara underförstått eller lämnas osagt. Urvalet av ämnen är till stor del en 

reflektion av vad musikerna betonar i sina beskrivningar. Frågor som rör identitet är centralt i 

detta kapitel och frågeställningar som belyses är exempelvis: Hur skildras skapandet i relation till 

känslor och det egna jaget och dess historia? Hur går det praktiskt till när nya låtar ser dagens 

ljus? På vilka sätt har inspirationskällor och förebilder betydelse i denna process? Förhållandet till 

de gängse traditionerna och musikhistorien är ett genomgående tema och är en del av den egna 

livsberättelsen. Vilken syn på det egna musikerjaget går att finna i (analyser av) berättelserna? 

Genom att belysa hantverksprocessen synliggörs grundläggande villkor som präglar livet som 

musiker och premisser som styr producerandet av ny musik.58 Mediematerialet tolkas även utifrån 

att det handlar om journalistiska texter, vilket bland annat visar på diskurser som påverkar 

musiker och musikjournalister (jfr t ex Lilliestam 2009: 194-200, Lindberg et al 2004, 4-5).  

Intervjuerna och texterna pekar på intentioner som ligger bakom artistskapet och 

samband mellan ideologisk hållning och konstnärskap/musikskapande. Det finns ofta utvecklade 

strategier som är anpassade till det liv som man önskar sig. Exempelvis betraktar sig vissa i första 

hand som konstnärer och ogillar att kompromissa medan andra har en mer pragmatisk inställning 

och anpassar sig i sin strävan efter att få en plats inom den kommersialiserade populärmusiken 

(som överlag kan beskrivas som ett vinstinriktat och konkurrensutsatt fält).  

Genom att materialet består av två olika källtyper blir det också relevant att jämföra dem 

och analysera olikheter och skillnader, bland annat för att lyfta fram musikjournalistiska logiker 

och hur musiker förhåller sig till och påverkas av dem. En av dessa källtyper utgörs av 

57 Här utgår jag till stor del från fyra egna djupintervjuer. Materialet som ligger bakom detta kapitel består av fyra 
semistrukturerade djupintervjuer med musiker boende i Umeå samt ett stort mediematerial: musiktidskriften Sonics 
tryckta intervjuer (och artistporträtt) mellan åren 2000-2012.  
58 Kapitlet ger exempel på några viktiga, återkommande frågeställningar som finns representerade i detta material och 
avser alltså inte att försöka ge någon form av heltäckande bild eller beskrivning av exempelvis hantverksprocessen 
bakom producerandet av ny musik (för vidare diskussion i detta ämne se t ex Lilliestam 1995) eller de känslor och 
tankar som finns i musikers berättelser angående sitt musikskapande.  
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musikjournalistiska texter hämtade ur musiktidskriften Sonic. I Sonic får musiker generellt sett 

stort utrymme, exempelvis genom många intervjucitat. Dessa tryckta intervjuer kan ses som ett 

uttryck för vår samtid och dess syn på populärmusik/-kultur, konst- och kulturutövare, på 

ekonomiska och konstnärliga incitament. De visar på rådande diskurser i samhället som handlar 

om populärmusikaliskt skapande, musikjournalistik och de normer som gäller för dagens musiker 

inom populärmusikarenan, exempelvis i frågor som rör autenticitet samt musikbranschens 

betydelse för och inverkan på musikskapandet.  

Materialets sammansättning bidrar till att frågor kring autenticitet får stor plats. Det finns 

exempelvis återkommande teman om vad som konstituerar ”bra” musik och där framträder ofta 

tanken på att musikers ursprung och identitet ska vara synligt i skapandet (jfr t ex Lilliestam 2009: 

227-245, Moore 2002, Åkesson 2007). Sonics förkärlek för ”smalare”, mer alternativa artister 

samt mina intervjuer med personer som till viss del och på olika sätt distanserar sig från den mer 

utpräglat kommersiella delen av musikbranschen, leder till att diskussionen kring äkthet ständigt 

aktualiseras.59  

I både mina intervjuer och de som är publicerade i Sonic, står musiken i fokus och tankar 

och erfarenheter kring skapandeprocessen lyfts fram och får en central roll. Sonic väljer 

konsekvent att betona musiken och produktionen av nytt material och sällar sig därmed till en 

internationell musikjournalistiktradition. Tidningen kan exempelvis liknas vid engelska 

musiktidskrifter såsom Mojo, Q Magazine, men kanske framförallt NME (New Musical Express) som 

mer inriktar sig på den alternativa populärmusikscenen i England (Shuker 2012: 152-153). Sonic 

påminner också om så kallade ”collectors’ magazines”; tidskrifter som vill sprida information, 

framförallt om mer okända akter, och som ställer sig kritiska till mainstream-musikindustrin 

(Frith 2002: 240-241). På så sätt skiljer sig Sonic från musikjournalistik som mer fokuserar på 

personerna bakom musiken och deras (privat)liv. I Sonic finns det dock ett stort intresse för 

musikers bakgrund när den kan kopplas till den musik som hon eller han gör, något som kan 

avläsas utifrån teorier kring autenticitet och en syn på högkvalitativ musik som något som 

härstammar från individen själv och dess historia (se t ex Lilliestam 2009: 227-245, jfr Moore 

2002).  

Sonic belyser gärna skivors koppling till och släktskap med annan musik och artisters 

utveckling och kronologi (jfr Fenster 2002: 86). I presentationer av musikers levnadshistorier 

finns det ofta reflektioner kring hur produktionen har förändrats under årens gång och hur detta 

59 Sonic lyfter exempelvis gärna fram indieband och skriver om DIY-artister som gör det mesta själv (musik, 
produktion och distribution). Det handlar också om en bekräftelse av den egna kulturella tillhörigheten och 
intervjuerna får därigenom ett slags normerande funktion: om någon exempelvis skrivit kontrakt med ett stort 
skivbolag, kan det komma kritiska frågor kring detta och hur det kan tänkas inverka på musiken, eller om en 
indiepopartist inte gillar ett hyllat klassiskt engelskt indiepopband presenteras detta som en avvikelse från normen. 
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kan sättas i samband med förändring hos artisten och dess liv. Skapandets olika ansikten kopplas 

också till en musikers olika identiteter. Ett exempel är när artisten Markus Krunegård pratar om 

två album som han släppte samtidigt år 2009. Han polariserar och jämför dem mot varandra. 

Skivan Prinsen av Peking skildrar han som mer färgglad och utåtriktad: ”Refrängburen 

storbolagspop, jag tycker inte att det är något negativt. Eller som ”dyr pop” lät på nittiotalet, 

åttiotalet också kanske.”60 Medan Lev som en gris dö som en hund beskrivs bland annat med orden: 

”Det är en blandning av bråddjupt allvar och… humor är fel ord men någon slags glädje.”61 

Dessa återkommande analyser och jämförelser i Sonic synliggör artisters kreativa bredd 

och utveckling och sätts många gånger i relation till musikerns egen bakgrund och viktiga 

(livs)händelser; exempelvis uppbrott av olika slag – inte sällan brustna kärleksrelationer.62 

Upplägget i Sonic bygger ofta på idén att musiken är sprungen ur musikern själv och 

hennes/hans specifika levnadshistoria och visar på hur låtars utformning påverkas av olika 

faktorer där allt från exempelvis artistens (privat)liv, bandkonstellationer till vilket skivbolag som 

gällde vid tillfället, spelar in. Autenticitet är ett viktigt, genomgående tema i Sonics journalistik – 

ett ämne som många gånger också förs på tal av eller får starkt gehör hos musikerna själva. 

Äkthetsbegreppet omtalas både i seriösa och ironiska ordalag, men överlag åskådliggörs hos både 

journalister och musiker en seriös längtan efter eller tro på möjligheten av ett genuint, ”äkta” 

konstnärskap i en starkt kommersialiserad bransch (jfr Weisenhaunet & Lindberg 2010:472-3).  

I båda materialen blir det på olika sätt märkbart att mediala kontakter är ett fenomen som 

musiker förväntas kunna hantera och vars premisser de i viss mån måste acceptera. I samband 

med att en skiva är klar och släpps ses (musik)journalistik som ett viktigt sätt att marknadsföra 

det nya materialet (jfr t ex Fenster 2002: 84, Shuker 2012: 148). Det är dock långt ifrån alla som 

blir uppmärksammade med recensioner eller annan typ av medial publicitet och det finns en 

allmänkunskap kring detta faktum som präglar förhållandet till medierna. Skildringarna av denna 

relation för ibland tankarna till ett slags hat-/kärleksförhållande som har sina upp- och nedgångar 

och där det finns ett beroende som kan kännas som en börda (jfr Bayton 1998, Nordström 2010: 

234-240). Medierelationer och medial exponering utmålas många gånger som en närmast omistlig 

del av artistskapet. Mediernas inverkan sätter sin tydliga prägel på den egna identiteten som 

musiker och kan påverka (upplevelsen av) skapandeprocessen. Diskurser kring populärmusik, 

exempelvis vad som karaktäriserar ”bra” musik, tar sig uttryck inom musikjournalistiken och 

60 Sonic 2009 nr 48 s 40 
61 Sonic 2009 nr 48 s 40 
62 Ämnet är klassiskt inom detta fält. Se här för tidskriftens NME:s sammanställning av 25 ”moving break-up 
albums”:  http://www.nme.com/photos/25-heart-breakingly-moving-break-up-
albums/338038/1/1?utm_source=facebook&utm_medium=social&utm_campaign=heartbreakgallery  
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dessa förväntningar och normer påverkar artister, indirekt eller ibland mer direkt. Musikkritiker 

och musikskribenter omtalas med andra ord ofta som personer med stor makt och betraktas som 

en del av det etablissemang artister måste förhålla sig till. Vissa ger också uttryck för en 

ansvarskänsla inför sin publik och här ses medier som en viktig länk mellan publik och artist och 

skildras som en viktig aspekt av den offentlighet som de är en del av. 

Denna något dystra bild bekräftas av forskning på området och bland annat skriver 

medievetaren Mark Fenster om hur musikjournalisters makt består i att de fungerar som 

opinionsbildare, men att detta kan ses som problematiskt eftersom de till viss del är integrerade 

med musikbranschens ekonomiska och ideologiska struktur (Fenster 2002: 82).  

 

Branschen och dess premisser  

Skivindustrins grundläggande villkor sätter sin prägel på identiteten som musiker och bidrar till en 

ofta återkommande ambivalent, komplex hållning i stora frågor som rör exempelvis karriär, 

framtid och det egna skapandet. En dragkamp mellan konstnärliga och kommersiella intressen 

blir ibland märkbar och belyser hur svårt det kan vara att ha uttalat konstnärliga eller politiska 

ambitioner i en bransch som är så pass genomsyrad av starka, ekonomiska intressen. Det 

framträder ofta ett glapp mellan idealism och den krassa, ekonomiska verkligheten. Detta utgör 

ett dilemma som väldigt många artister brottas med, på ett sätt eller annat.  

I materialet framträder en återkommande längtan bort från det konforma och från den 

mer strömlinjeformande populärmusiken. Frågan kan kopplas till den klyfta som uppstod mellan 

modernismen och den framväxande postmodernismen och olika förhållningssätt till konstnären 

och kulturens roll i samhället. Modernismens starka tro på avant-gardet och nyskapande konst 

bröts mot postmodernismens ifrågasättande av normer och uppluckrande av gränser mellan 

exempelvis så kallad hög- och lågkultur (Huyssen 1986).63  

Den återkommande kritiken av musikbranschen i materialet grundar sig många gånger i 

ett slags protest mot det slätstrukna, mot idén om att pengar ska påverka musikens innehåll och 

människors liv. Detta kan också ses utifrån materialets sammansättning där många av dem som 

kommer till tals själva befinner sig en bit från mainstreamfåran, musikaliskt och ideologiskt sett). 

Denna inställning är ofta avgörande för inriktningen på den egna musiken. I en intervju med en 

informant kommer samtalet in på musikbranschen och radions utbud och musikerns ord inringar 

en central problematik om drömmen om nyskapande och rädslan eller aversionen inför det 

marknadsanpassade. 

 

63 Detta begreppspar kan förslagsvis läsas och analyseras utifrån termer av klass, smak och makt (jfr t ex Frith 1996, 
Trondman 1994).  

66 
 

                                                           



Berättelser om livet som musiker 
 

Alltså jag tycker musikbranschen… Vad ska man säga om den liksom? Jag tycker att den 

är ytlig, jag tycker att den är liksom tråkig! Det finns ingen variation, det är som… Om du 

sätter på P3 idag, det är liksom bara en massa typ housemusik alltså. Just det här med att 

om man tänker att den statliga radion ska på nåt sätt uppvisa en mångfald. ”Yeah right!” 

liksom. Det enda den spelar är ju liksom egentligen alltså populärmusik ifrån storstäderna 

liksom. Så att den är på nåt sätt ointressant. Jag tror inte… Jag har slutat lyssna på radio. 

Jag lyssnar inte på det nåt mer. Jag har liksom… För nåt år sen så kände jag ”jamen det 

här ger mig ingenting” utan då, då lyssnar jag… Då letar jag hellre upp musiken själv 

liksom, och lyssnar på folk jag känner typ (vi skrattar båda till). Ja.64 

 

En annan informant beskriver hur svårt det är med balansgången mellan vad en artist vill göra 

och vad som är möjligt och hon är en av dem som tror på att människor inom denna bransch 

måste ha en uttalad strategi och en plan för vad de vill med sin musik. ”Det blir på nåt sätt att… 

Och dom sakerna som man kanske verkligen vill göra finns det inga pengar i, så det är ett väldigt 

svårt mellanläge så det är kanske där också som man verkligen måste välja sida.”65  

En av de intervjuade musikerna diskuterar hur det kan vara problematiskt för band som 

ligger på skivbolag som äger rättigheterna till deras musik – vilket är ett vanligt fenomen – att 

själva få styra över sin tid när det exempelvis gäller bokningar av spelningar. Samtidigt hoppas 

han att hans band i framtiden kommer att bli kontrakterade av ett skivbolag, inte minst eftersom 

bandet lade ned ett väldigt stort arbete på den första skivan och skulle inte kunna göra om det på 

samma sätt igen: 

 

Jo jag tror att vi kommer att ligga på ett skivbolag nån gång framöver för att det är… 

Trots allt är det som att vi har investerat jättemycket tid i den här första skivan och den 

tiden är helt omöjlig att få loss igen. Mycket för att vi har kunnat jobba med den här 

skivan över flera, flera års tid, medan nu finns det väl både en förväntan och en vilja från 

vår sida att vi ska kunna följa upp det inom en rimlig tid. Det går inte att jobba pö om pö 

på samma sätt som vi har kunnat göra innan.66 

 

Han trycker på betydelsen av tid och tror att bristen på tid är en huvudorsak till att förändringar 

ofta sker med artister efter ett hyllat debutalbum (jfr Shuker 2012: 52-53). ”Ofta är det just tid 

tror jag. Att livet, och särskilt efter en… För dom som har släppt en succéskiva (skrattar till) så 

64 Intervju 2012-08-21 
65 Intervju 2012-08-20 
66 Intervju 2012-09-03 
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tror jag det är mycket annat som har hänt i deras liv tror jag.”67 Han tar som exempel en ung 

kvinnlig popartist som nyligen slagit igenom och som blivit utmattad:  

 

Jag tror inte att det är för att hon känner starka förväntningar på att hon ska leverera 

något nytt utan jag tror det är därför att musiken har tagit henne till nya platser i livet i 

stort, eller hur jag ska uttrycka mig. Och då finns det helt plötsligt ingen tid att göra på det 

där sättet som man gjorde innan, att bara kanske sitta veckovis och gå på inspiration utan 

nu förväntas man producera effektivt: ”Du får tre veckor och sen ska du vara klar!” Alltså 

jag tror formatet blir helt annorlunda helt plötsligt och då är det klart att det kan låsa sig.68 

 

Många kommer in på hur stress i form av exempelvis påtryckningar eller förväntningar från 

skivbolag, kan blockera eller hämma den konstnärliga kreativiteten. Stress på grund av hårt arbete 

och dålig ekonomi är också ett vanligt fenomen inom denna bransch och sätts i samband med 

ohälsotalen bland musiker (se t ex Lilliestam 2009: 80-85, Shuker 2012: 53).  

En informant påtalar hur svårt det kan vara att vilja nå ut med sin musik och samtidigt 

behålla sin artistiska integritet och berättar att hon själv stått inför detta dilemma och att det fick 

henne att må riktigt dåligt. Hon minns tillbaka till ett möte med representanter från ett stort 

skivbolag, som i grund och botten kom att handla om utformningen och inriktningen på – och 

kontrollen över – hennes musik.  

 

Musiker: Och det är klart jag vill nå utanför det också men på nåt sätt i min takt och 

verkligen veta vad är det jag vill göra och vad är det för artist jag vill va, men det här är 

otroligt svårt när man blir erbjuden sjukt mycket saker… Man blir erbjuden liksom… Dom 

säger ju inte det i rena summor men man vet ju att det rör sig om pengar och liksom 

jamen bara större sammanhang, så det var jättesvårt, och jag sa nästan ja först men sen 

ringde jag dom dan efteråt och ”åh nej förlåt, jag kan inte!”  […] Det var så här konstigt, 

jag kände på det här mötet att: ”näe, det här känns inte bra liksom.”  

MN:  Var det saker han sa?  

Musiker: Jamen ”vill du bli Sveriges nya XX69?” till exempel.” ”Näe det vill jag inte alls!” 

Hon är ju grym men det vill jag inte alls. Det är sån konstig fråga. jag var ganska osäker 

på då exakt vad det var jag ville göra så det kändes farligt liksom, ska han slänga mig nu i 

massa sammanhang och producenter som jag inte egentligen har nåt att göra med? Alltså 

67 Intervju 2012-09-03 
68 Intervju 2012-09-03 
69 Denna kända artist har anonymiserats för att förhindra igenkänning. 
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allt det här försvinner ju, så jag tappade bort mig, ”Shit vem är jag? Vad vill jag göra?” Jag 

blev helt osjälvständig.70  

 

Ovanstående informant är en av dem som berättar om hur svårt det är att försöka leva på sin 

musik och vara verksam i ett litet land som Sverige och menar att det just därför blir extra viktigt 

att försöka nå ut till de breda massorna. Hon tror dock inte att det är omöjligt att lyckas med 

denna svåra balansgång och nämner artisten M.I.A. som slagit igenom internationellt, trots att 

hennes musik och framtoning är explicit politisk och till viss del kontroversiell. 

Föreställningar om skivbolagens krav och de negativa effekter som dessa kan ha på 

artister och deras (förmåga till) kreativt skapande är en påfallande röd tråd – exempelvis i Sonic 

som på olika sätt problematiserar vad musikbranschens villkor och strukturer innebär för musiker 

i allmänhet, även för dem som inte satsar på att bli popstjärnor. Låtskrivare, musik och artister 

måste utgå ifrån de premisser som finns, men samtidigt har villkoren för musikskapande 

förändrats relativt dramatiskt under en tämligen kort tidsperiod. Ovanstående artist är en av 

många som kommer in på vilken banbrytande betydelse det har att det idag är fullt möjligt – och 

därtill förhållandevis enkelt och billigt – att göra och släppa sin musik själv, och hon ser detta 

också som något platsbundet och kommer in på hur en gör det själv-anda starkt bidragit till att 

hon är den artist hon är idag: ”Det har format mig mycket, Do It Yourself-kulturen som finns i 

Umeå och som är väldigt, väldigt stark. Att man liksom man gör och släpper sin egen musik. Det 

har verkligen präglat mig.”71 

Det finns en kronologi i denna problematik som visar på generella svårigheter som finns 

med att vara pop-/rockmusiker. Det är inte ovanligt att en artist eller ett band börjar sin bana 

genom kontrakt med ett litet bolag för att sedan efter att ha slagit igenom få ett erbjudande från 

ett större skivbolag, eller ibland tvärtom: att till exempel en artist efter erfarenheter av att vara 

kontrakterad av ett stort skivbolag och intensivt marknadsförd, väljer bort denna typ av liv som 

musiker.  

Den klassiska föreställningen om att vara en ”sell-out” visar sig i materialet på olika sätt 

och reproducerar idéer om skivbolags inverkan på skapandet och vad sådana samarbeten kan 

göra med den konstnärliga integriteten (jfr t ex Kruse 2003: 14). Denna utgångspunkt 

problematiseras och återskapas då och då i Sonics journalistik i ett intresse för vad 

musikbranschens struktur innebär för skapandet och där allt från låtval och framtoning kan 

påverkas av hur musiken skapas och distribueras (exempelvis av vilken typ av skivbolag en artist 

eller grupp ligger på). Många, forskare och andra, ifrågasätter idén att viss populärmusik skulle 

70 Intervju 2012-08-24 
71 Intervju 2012-08-24 
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vara mer ”äkta” än annan. Vissa forskare framhäver istället hur hela populärmusikbranschen är 

genomsyrad av kommersiella intressen och att det är något som påverkar alla (jfr t ex Barker & 

Taylor 2007, Frith 1988: 6, Lilliestam 2009: 236-238). Musiksociologen Simon Frith skriver 

följande: ”Rock criticism depends on myth – the myth of the youth community, the myth of the 

creative artist. The reality is that rock, like all twentieth-century pop musics, is a commercial 

form, music produced as a commodity, for a profit, distributed through mass media as mass 

culture.” (Frith 1987: 136-137). Detta är ett återkommande diskussionsämne vad gäller 

kulturindustrin som helhet och ett område som dryftats av många, exempelvis kulturteoretiker 

(jfr Adorno 1990).  Ämnet kan också ses som något tidstypiskt – som ett särdrag i ett 

postmodernt samhälle som ifrågasätter kulturens roll i samhället och olika former av konstnärligt 

strävande samt idealismen som idé (se t ex Nehring 1997).  

Många musiker i detta material framställer det dock som att de olika förhållningssätt och 

strategier som finns att välja på sätter sin (direkta) prägel på den musik som skapas och att det 

görs mer eller mindre medvetna val utifrån marknadens villkor kontra ideologiska föreställningar 

om konstnärens roll i samhället. Det är en fråga om ideologi och vad en person vill med sitt 

konstnärliga skapande. I detta material går det att se hur en strävan efter ett eget uttryck är en 

ledstjärna för många. Detta sätter sitt avtryck på livskvaliteten. Det handlar även om en längtan 

efter självständighet och kontroll, över den egna låtproduktionen och artistkarriären. Detta 

fenomen går att koppla till en bred, allmän föreställning i samhället om hur dylika val kan vara 

avgörande.  

I Svenska Dagbladet går det exempelvis att läsa om Sofia Jannoks nya skiva Áhpi - Wide as 

oceans som släpptes 2013 och artikelförfattaren uttrycker sig på följande sätt: ”För första gången 

ger hon också ut sin musik på eget bolag - därmed har hon skaffat sig total konstnärlig frihet att 

forma skivan precis som hon vill.” Sofias egen beskrivning/replik angående detta är: ”Jag sjunger 

ju fortfarande på samiska och det är svårt att nå fram med stora politiska budskap på ett språk 

som är så litet. Men absolut, skivan innehåller mycket urfolkspolitiska tankegångar. Det är sådant 

som berör mitt liv mest, säger hon.”72 Artikeln visar på diskursiva idéer om stora skivbolags makt 

över skapandet och hur detta kan sätta sitt avtryck i journalistiska texter.  

Tre stora internationella media- och underhållningsbolag – Sony Music Entertainment, 

Universal Music Group och Warner Music Group – kontrollerar idag en stor del av den 

västerländska skivmarknaden, med sin produktion och spridning av populärmusik73. De brukar 

kallas för ”the majors” och finns representerade i Sverige genom sina svenska dotterbolag. De 

72 www.svd.se, 2013-05-05. Internetkälla: http://www.svd.se/kultur/sofia-jannok-tar-kontroll_8146904.svd 
73 Se t ex http://en.wikipedia.org/wiki/Record_label  
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många mindre skivbolagen, independentbolag, brukar benämnas som ”oberoende” eftersom de 

är fristående från de stora bolagen (se t ex Hallencreutz m fl 2007: 56-59).74  

Talet om ”indie”- och Do It Yourself-kulturer (ofta förkortat DIY) och -identiteter är 

återkommande i materialet. Det finns många aktiva och aspirerande musiker som vill eller som 

kan sägas tillhöra en ”indie”-/alternativscen. Ordet ”indie” används inte enbart för att beteckna 

mer eller mindre specifika populärmusikgenrer såsom indiepop, utan kan även syfta på 

produktionssätt, artistiskt uppsåt och en vilja till innovativt, självständigt skapande (se t ex Kruse 

1993; 2003). Detta tar sig exempelvis uttryck i valet av skivbolag, även om det är viktigt att 

understryka att det inte är många som överhuvudtaget har möjligheten att välja (Lilliestam 2009: 

80-85).  

”Indie-världen” omtalas då och då i negativa ordalag och beskrivs som elitistisk, 

exkluderande och hycklande. Den nämns i samband med negativa känslor av utanförskap, av att 

inte bli accepterad. Den skildras ibland som en inflytelserik elit; som en exklusiv klubb dit det är 

svårt att få tillträde (se t ex Nordström 2013).  

 
Skapandet – ett sätt att bearbeta identitet, känslor och politik  
En central del i beskrivningarna om hur ny musik blir till tangerar känslor och sinnestillstånd. När 

musiker talar om skapandet kommer de ofta in på hur låtskrivandet får dem att må, eller hur nya 

låtar (enklast) blir till i vissa sinnesstämningar. Det finns inte så sällan en mer eller mindre direkt 

koppling mellan låtars utformning och låtskrivarens humör och detta är något som på olika sätt 

accentueras i berättelserna, både Sonics texter och i mina egna intervjuer. 

Vidare pendlar många berättelser mellan skapande och ideologisk övertygelse, och det 

blir uppenbart att dessa kopplingar upplevs som viktiga och relevanta att lyfta fram. På olika sätt 

kan politiska ställningstaganden avspegla sig i musiken. En musiker berör detta när hon förklarar 

sitt eget förhållningssätt till musicerandet: ”En sak är väl också som jag kan störa mig mycket av 

inom musiklivet är att mig är att folk utgår ifrån att som artist så vill man vara individualist och 

man vill liksom ’här är jag här är min grej!’ medan jag tror mer på kollektivet kanske. […]”75  

Skildringar som dessa kan handla om (upplevelsen av) maktordningar – om över- och 

underordningar av olika slag som inverkar på identiteten som låtskrivare och som sätter sitt 

avtryck på skapandet. Detta utmålas delvis som något platsbundet, men även något relaterat till 

exempelvis genus, klass och etnicitet och berör ofta utanförskapets subversiva potential på ett 

74 Denna process är dock mycket komplicerad. De stora bolagens inflytande yttrar sig bland annat i att de försöker 
fånga upp och imitera musik och artister som anses vara ”alternativa” samt genom att bilda ”alternativa” 
skivmärken/skivbolag (se t ex Kruse 2003: 43-50).  
75 Intervju 2012-08-20 
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eller annat sätt.76  Sambandet mellan skapande och politik är till synes relativt frånvarande hos 

vissa medan det hos andra utgör ett grundfundament. 

Det finns en uppsjö av metoder och förhållningssätt som appliceras på skapandet och 

överlag en stor medvetenhet kring vilken metod som fungerar mest optimalt och som resulterar i 

det bästa materialet. En musiker förklarar att: ”[…] Jag är ingen feeling-skribent, och när jag gör 

det blir det faktiskt ganska dåligt när jag ska skriva på feeling.”77 Hon skriver då hon är uttråkad 

eller då hon känner ett påtagligt behov av att få utlopp för sina känslor. ”Ibland känns det som 

om att huvudet ska explodera, måste få skriva annars kommer det att hända något konstigt.”78 

Denna upplevelse av låtskrivandet och musicerandet som en närmast nödvändig känsloventil är 

återkommande i materialet, och är ett fenomen som nämns inom forskningen på området (jfr 

Dankic 2008:18-20, Lilliestam 1995: 174-175). Många berättelser kretsar kring förutsättningarna 

för att skapa och vissa vill avliva myten om konstnärsbohemen som lever ett oordnat liv men 

som råkar ha en fallenhet för att skriva bra låtar. En informant understryker hur det kreativa och 

praktiska arbetet bakom exempelvis skrivandet och produktionen av låtar för låtskrivare – i likhet 

med andra konstnärliga arbetare – mestadels bygger på hårt arbete (jfr Lilliestam 1995:174): 

 

Jag vet att Horace Engdahl fick den frågan i nån intervju hur han gjorde när han skrev en 

bok. Han sa så här: ”Jamen jag sätter mig framför skrivmaskinen (lätt skratt) varje dag, 

men jag ställer inga krav på mig själv att jag ska skriva och sen så i slutet av dan så är det 

jättemycket ord på pappret, framför mig och ibland är det ingenting.”79  

 

Detta berör också själva grundincitamentet bakom skapandet och en återkommande tanke är att 

låtskrivandet är en bearbetning av händelser och känslor och att det som växer fram är format 

utifrån den egna historien och identiteten. Detta hänger samman med upplevelsen av det kreativa 

skapandet som något närmast ofrånkomligt, eller okuvligt. När jag frågar en informant om varför 

han har valt att hålla på med musik så svarar han det inte var ett val – det är snarare ett måste. 

Han skriver texter för att ”få nånting ur kroppen”80 och minns tillbaka till tjugoårsåldern då det 

började poppa fram känslor som behövde bearbetas, och menar att det fungerar på liknande sätt 

fortfarande:  

 

76 I detta kapitel finns det inte utrymme att ge mer en några enstaka exempel på hur detta tar sig konkret uttryck i 
materialet.  
77 Intervju 2012-08-20 
78 Intervju 2012-08-20 
79 Intervju 2012-09-03 
80 Intervju 2012-08-21 
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Det kan ju handla om att man funderar på ens egen bakgrund. Det har jag byggt upp 

under senare, att man börjar fundera över det. Men även alltså stort i livet. Saker händer 

och så behöver man… Så kan det va skönt att ha ett forum där man bara kan skriva på 

ett sätt som är ganska abstrakt. Men att jag själv förstår vad jag skriver men att texten i sig 

kan få vara ett sätt att kanalisera ut känslor och tankar.81 

 

För honom är skaparbehovet eller skaparlusten kopplad till en specifik årstid. När hösten är på 

gång börjar textidéerna komma till honom. Han har alltid haft svårt för hösten och mörkret och 

det är då merparten av låtarna kommer till.  

 

Alltså det är på hösten oftast, jag vet inte varför men det är just den där perioden då man 

går från sommar till höst som det brukar då brukar sätta igång saker. […] Kanske det har 

att göra med att man har mer tid och att man… Hösten är väl mer att man har tid för 

kontemplation. Sommaren är ju så ljus och varm och då har man inte tid, i varje fall inte 

jag, jag brukar må fruktansvärt bra från alltså ungefär från våren fram till fram till 

sensommaren. Sen börjar skrivandet.82 

 

Det kollektiva arbetet runt en skiva kan ta sig uttryck på en mängd olika sätt och ofta är det rätt 

motstridiga berättelser som visar på hur detta kan vara något både roligt och jobbigt på samma 

gång (jfr t ex Weinstein 2004). Metod och förhållningssätt skiljer sig åt, bland annat beroende av 

genretillhörighet, personsammansättning i bandet och inställning och syfte bakom musicerandet. 

Ett exempel är synen på albumet – om det ska genomsyras av ett genomgående tema eller om det 

mer handlar om ett knippe bra låtar. Ovanstående musiker kommer in på detta ämne, och hans 

uttalande visar på producentens stora betydelse (jfr t ex Frith & Zagorski-Thomas 2012): 

 

Musiker: På den här skivan försökte vi verkligen jobba med att det skulle finnas en ton 

genom hela skivan, det var viktigare än att det fanns nån liksom så här låt som skulle 

potentiellt spelas på radio. Det var som inte ens… Det var inte viktigt. 

MN: Vad är det för ton? 

Musiker: Jamen den tonen är ju mer mogen, att den är mer liksom… Om man lyssnar på 

skivan så känns det som att man hör att det liksom är nåt som kopplar samman låtarna. 

Det är en låt som sticker ut lite eller två kanske som inte riktigt är… Som kanske är lite så 

där… Men det är ändå… Produktionsmässigt så tycker jag att det finns en… Och det är 

81 Intervju 2012-08-21 
82 Intervju 2012-08-21 
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ju mycket alltså producenten, han som har producerat skivan, hans förtjänst, att han har 

lyckats med det liksom. Och hjälpa oss att få fram det. […] Och den här personen har ju 

varit oerhört viktig för oss för att han har hjälpt oss att få fram det här som vi kanske 

själva inte har kunnat få fram alla gånger. […] Han vet våra bakgrunder så han har liksom 

kunnat få fram det mer, att han har gjort så att vi har vågat mer.83 

 

I grunden för detta resonemang ligger idén om musiken som avspegling av musikerns historia 

och egenskaper (jfr Lilliestam 2009: 227-245). Idéer om autenticitet som förutsättning för 

konstnärlig kvalitet präglar materialet och är ett, på olika sätt, återkommande tema. I en mer 

offentlig retorik ligger fokus ofta mer på hur pass väl en artist lyckats med sitt uppsåt att få 

musiken att upplevas som en del och avspegling av artisten och hennes eller hans liv. I intervjuer 

synliggörs hur artister ser på sina egna låtar – ett inifrånperspektiv som visar på den starka 

drivkraften att få berätta sin egen historia och hur tillfredsställande det är att känna – inför sig 

själv – att man har lyckats. När Artisten Kleerup diskuterar sin låt ”With Every Heartbeat” menar 

han att han tycker den är ”perfekt” och att han i denna poplåt försökte sammanfatta sitt liv. ”Jag 

gör en popsymfoni, någon slags Andy Warhol-inspirerad grej som på tre minuter har med allt 

som jag gått igenom i hela mitt liv ljudmässigt.”84  

Många talar om smärtan som drivkraft bakom sin kreativitet, men även andra former av 

intensiva känslomässiga upplevelser som de vill förmedla och bearbeta i sin musik. Ofta blir detta 

lätt att direkt avläsa i texterna, medan känslostämningarna bakom musiken inte alltid är lika lätt 

att tyda för en utomstående. Idén om smärtans kreativa potential och att det är bra med motstånd 

och att riktigt bra musik skapas ur problem eller underläge, är återkommande i materialet (jfr t ex 

Lilliestam 2009: 227-245). Vissa diskuterar exempelvis att det är svårt att göra (känslomässigt) 

engagerad, spännande musik som mätt och förnöjsam. Johan, medlem i gruppen The Radio 

Dept. pratar om hur jobbigt det var när de blev sparkade av ett stort, engelskt skivbolag men 

menar att det trots allt var bra för dem som musiker: ”Det känns som om musiken blir bättre om 

man själv känner att man slår ur underläge. Om det är krig, om man har en motståndare.”85  

Denna påtagliga koppling mellan det egna jaget och den konstnärliga produktionen kan 

ses som ett grundkriterium bakom många former av konstnärligt skapande. I dessa berättelser 

finns det dock stora skillnader. Vissa känner att deras låtar är ett uttryck för vilka de är medan 

andra inte upplever sig vara lika (direkt) kopplade till sin musik på samma individuella, 

känslomässiga plan, utan för dem är det exempelvis mer en fråga om en tids- eller karriärmässig 

83 Intervju 2012-08-21 
84 Sonic nr 41, 2008, s 38 
85 Sonic nr 27, 2006, s 38. 
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investering. Det handlar också om synen på vad konstnärlig kvalitet är och som (återigen) berör 

själva grundincitamentet bakom musicerandet. En av de intervjuade förklarar hur hon tycker att 

bra låtar ska tillföra något; att de ska få folk att tänka till och att det är därför som hon inte 

skriver rent självbiografiska texter. ”Och så tycker jag att mina låtar när dom bara handlar om mig 

blir inte bra. […] Och att då tänker jag att jag gör inte musik för att det ska va bra utan… Men de 

låtar som är bra väljer jag att ge ut. Lite så, kanske. Det är så jag tycker är bra.”86 

Många gånger skildras kreativiteten som en viktig kanal för att uttrycka känslor, minnen 

och erfarenheter; ett slags (nödvändig) terapi som dem att må bra. Skapandets (och även 

musiklyssnandets) terapeutiska effekter är ett väl dokumenterat fenomen inom forskningen på 

området (se t ex DeNora 2000, Gabrielsson 2008, Nordström 2010: 141-150, Ruud 2002).  

Sophie Zelmani är en av dem som uttryckligen talar om låtskrivandet som en bearbetning av 

svåra känslor, om hur det hjälpt henne genom jobbiga perioder, exempelvis när hennes pappa 

dog: ”Min pappa hade just gått bort och det kändes skönt att kunna uttrycka sig. Det blev mitt 

sätt att hantera sorgen. Varje gång jag var ledsen skrev jag en ny låt i stället för att snacka om 

det.”87 Även Christian Kjellvander pratar om låtskrivandets terapeutiska effekter och om att ha 

smärtan som ett slags kreativ drivkraft. Sina självutlämnande texter försvarar han med att: ”Jag 

kan inte förändra mina texter bara för att vissa tycker det är olämpligt att berätta en del grejer. Jag 

gör det här för mig själv.”88 Det kan upplevas som njutningsfullt att ventilera sina känslor, och 

låta dem ta musikalisk form. Artisten Lars Winnerbäck skriver bland annat vemodiga låttexter om 

sin barndom och menar att han mår bra av att försöka fånga ett specifikt sinnestillstånd: ”När jag 

känner att jag börjar närma mig den känsla som jag försöker förmedla så kan det nästan kännas 

fysiskt skönt att skriva.”89  

 

Traditioner, förebilder och genrer  
”Man hör våra influenser, men så är det ju med alla band. Men det magiska ligger i hur man gör 

det till nåt eget.”90 Detta uttalande kommer ifrån Brett Andersson, sångare i bandet Suede, när 

han diskuterar skapandet av ny musik.  

Bretts ord inkapslar effektivt en återkommande idé i detta material som finns kring 

kreativitet och nyskapande i förhållande till tradition och musikhistoria. Det är vanligt att den 

egna produktionen på olika sätt jämförs med den etablerade musikkanon, framförallt inom den 

86 Intervju 2012-08-20 
87 Sonic nr 33, 2007, s 44. 
88 Sonic nr 24, 2005, s 55 (samt s 57). 
89 Sonic nr 41, 2008, s 59 
90 The nineties, del 5 av 10, The Battle of Britpop. Nedladdat 8 jul -13 från http://www.svtplay.se/nineties 
(Författarens översättning från engelska till svenska.) 
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egna eller de närbesläktade musikgenrerna. Detta tema blir märkbart i Sonic och deras agenda 

med en profilering inom de ”smalare” genrerna inom populärmusikfåran, en bit bort från 

mainstreamutbudet. Där verkar det förväntas att artister ska kunna berätta om sig själva, sin 

musik och relatera den till andra artister och alster (jfr Fenster 2002: 86). Det handlar om 

trovärdighet. Dessa analyser kan genom att använda Pierre Bourdieus terminologi ses som ett 

uppvisande av ett för fältet mer eller mindre essentiellt kulturellt kapital (jfr Bjurström 2005: 178-

191). 

Skapandet av nya låtar skildras i intervjuerna ofta som en strävan efter att försöka hitta 

och ringa in den optimala skärningspunkten mellan det gamla och det nya – mellan traditionen 

och det egna, unika avtrycket. Många berättelser om hur nytt material kommer till, utmynnar i ett 

uppräknande av influenser och förebilder. Här går det att se en skillnad mellan Sonic och mina 

egna intervjuer. I Sonic konstrueras längre artiklar om artister, deras musik och deras historia 

utifrån tankar om utveckling och kanons betydelse, medan i mina intervjuer får andras material 

inte alls lika stort utrymme. Där diskuterar musikerna gärna förebilder men huvudfokus ligger på 

vad de gör med sina influenser. En förklaring ligger sannolikt i Sonics roll som 

kunskapsförmedlare och då blir (re)producerandet av musikhistoria något centralt. Det handlar 

till viss del om att bidra till den samtida svenska populärmusikhistorieskrivningen och att utforma 

begripliga beskrivningar av populärmusikarenan, bland annat genom att visa på komplexa 

samspel mellan genrer och hur nya genrer fortlöpande ser dagens ljus. Skribenterna frågar många 

gånger utförligt kring upprinnelsen bakom den egna kreativiteten och artister räknar upp artister 

som påverkat dem och som satt sin prägel på deras skapande (jfr Fenster 2002: 86). 

I en av mina intervjuer talar en musiker om när han hörde en låt av en grupp som han 

verkligen föll för – ”åh wow det där var ju klockrent!”.91 Han använde den som grund för att 

skriva en egen variant, utifrån svenska förhållanden. Han ville försöka få till en egen låt som 

förmedlade en liknande upplevelse. ”Ja alltså jag vet inte, det var nånting med att man fick bilder i 

huvudet, alltså att det målades upp ett landskap eller en bild som man kan se och som man 

nästan… Man får snabbt en bild i huvet av den. Och det blir en direkthet som sätter igång 

nånting också.”92 

Sonics artiklar är till viss del genrebundna. Samma frågor ställs inte alltid till exempelvis 

en hiphopartist och ett rockband, av kanske självklara skäl. På sätt och vis går det att säga att 

föreställningar om genrer och de kulturella skillnader som existerar mellan olika genrer 

reproduceras i dessa texter, eller mellan musikvärldar, för att använda musiksociologen Ruth 

Finnegans terminologi (Finnegan 1989: 188-190), formulerat utifrån sociologen Howard Beckers 

91 Intervju 2012-08-21 
92 Intervju 2012-08-21 
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begrepp ”art worlds” (Becker 1982). Genrekonventioner sätter sin prägel på detta material och 

avspeglar hur tänkandet kring och indelningen i genrer, typer, (musik)kategorier på ett ofta 

fundamentalt sätt präglar upplevelsen av att vara musiker. Musikernas egna ord är filtrerade 

genom journalisters urval och textredigering och slutresultatet blir en journalistisk text som på 

flera plan vittnar om aktuella, diskursiva strömningar som bland annat rör musikgenrers betydelse 

i dagens samhälle.  

Sonic är ett exempel på ett inflytelserikt forum där kunskaper om det egna fältet ses som 

viktiga och artister som ställer upp på intervju bör vara beredda på att kunna ge hyfsat detaljerade 

svar på låtars upprinnelse, förebilder och inspirationskällor – musikaliska och andra, också för att 

visa på en kunskap eller medvetenhet om på vilka sätt den egna produktionen är unik och 

särskiljer sig från andras. Detta går även att analysera utifrån vikten av att vara autentisk och 

drivas av ”rätt” incitament i sitt musicerande och att kunna sitt hantverk väl. På ett övergripande 

plan handlar det om en syn på äkthet och originalitet som grundläggande – och kanske i vissa fall 

närmast oantastliga – kvalitetskriterier. 

En viktig del i intervjuerna är att belysa och analysera ursprunget till musiken – vilka val 

som har gjorts och varför det låter som det gör. Artister markerar många gånger att de kan sin 

musikhistoria genom att på olika sätt relatera den till den egna produktionen. Låtar och skivor 

jämförs med andras låtar – som för att placera in dem på en populärmusikkarta för att på så sätt 

åskådliggöra populärmusikarenan och dess logiker för läsarna. Musiker ombeds ofta beskriva eller 

definiera sin musik vilket bland annat visar på typologins centrala plats i Sonic. Det finns ett litet 

fåtal som menar att de inte lyssnar eller har lyssnat mycket på musik, medan de allra flesta snarare 

skildrar de egna låtarna som produkten av ett idogt, intensivt musiklyssnande (jfr Green 2002: 60-

68, Lilliestam 1995: 150-160). Dessa tendenser är talande för synen på den egna 

musikeridentiteten och rådande idéer om hur man på bästa sätt blir en framgångsrik artist inom 

populärmusikarenan samt hur ”bra” definieras. Genretillhörighet är en viktig aspekt av detta. 

Många förefaller definiera sig själva utifrån den tradition eller specifika genre som de tycker sig 

tillhöra, medan en relativt stor grupp uppenbart undviker eller motsätter sig att bli kategoriserade, 

eller vill hellre föra fram hur de medvetet söker inspiration över genregränserna. Det verkar dels 

handla om vad kategoriseringen i sig representerar i form av makt, men också att det finns en 

rädsla för att bli konstnärligt hämmad genom att bli (mot sin vilja) placerad i ett fack. Det är 

talande att ett ansenligt antal verkar ovilliga att försöka beskriva sin musik när de får frågan var de 

hör hemma genremässigt.  
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En musiker tycker att den genre som hans band ofta brukar placeras inom inte alls låter bra. ”Det 

låter som en sjukt dålig genre!”.93 Han verkar dock inte bry sig nämnvärt när det gäller 

genretillhörighet: ”Men vi sätter inte själva några sorts epitet på det utan det får som andra 

göra.”94 Denna form av avståndstagande till diskussionen kring genrer är inte ett ovanligt 

fenomen, utan är en relativt utbredd strategi, kanske ett led i en strävan efter att bevara den 

artistiska friheten. 

Väldigt många definierar sitt skapande som en komplex blandning av flera genrer, vilket i 

sig kan tydas som ett sätt att artikulera ett indirekt motstånd till innebörden av att bli 

kategoriserad, och mer specifikt vad en uttalad genrekategorisering kan innebära vad gäller 

skapande och kreativitet. En annan informant menar att hans band eftersträvar att göra 

genreöverskridande musik och att de inspireras av grupper som gör just detta. Detta tar sig 

konkret uttryck i att deras instrumentsättning ser olika ut, och han gör en tydlig koppling till 

musikalisk genre: ”Jag vet inte riktigt vad som är skillnaden mellan genre och instrumentering 

ibland. Ibland så kommunicerar en instrumentering, som i vårt fall då man tar in mycket stråk till 

exempel, så kan det vara genrebrytande bara det, även om stråket spelar poppigt.”95  

Många artister i olika genrer – pop, rock och hiphop till exempel – diskuterar musikaliska 

inspirationskällor och det stora inflytande som de har över deras musik. På samma gång 

framhåller de ofta hur det är just deras speciella blandning av förebilder och olika ”lånade” 

musikaliska fragment/formler/idéer som när det smälts samman med den egna musiken – rösten, 

texterna etcetera – gör deras eget sound och musik unik (jfr Lilliestam 1995: 183-188). Hur 

musiken producerats, vad som ligger bakom texterna samt detaljerade beskrivningar av val som 

rör ljudbilden, är några av de saker som lyfts fram. Frågan handlar om vilka inspirationskällor de 

har haft samt hur och i vilken utsträckning de satt sin prägel på den egna produktionen.  

En musiker menar att han har undvikit att lyssna på svensk pop eftersom han är rädd att 

han blir alltför påverkad av den i sitt textskrivande; han eftersträvar att hitta sitt eget unika uttryck 

och sound med sitt band och vill därför inte bli alltför färgad av det som gäller för dagen.  

 

Nämen mer bara att jag… Ja, det känns som att inom till exempel musiken så känns det 

som det går trender att man ska skriva… Att man ska liksom… Det är en viss genre som 

gäller eller det är ett visst uttryck så då kändes det som att om jag kan undvika det så att då 

93 Intervju 2012-08-21 
94 Intervju 2012-08-21 
95 Intervju 2012-09-03 
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kanske det blir… Jag är lite mer på nåt sätt i ett vakuum så kanske det blir enklare för mig 

att skriva.96 

 

Däremot tar musikern ovan gärna intryck av annan form av skrivande. Exempelvis tycker han 

mycket om en bloggare som han läser ofta, med stor behållning: ”Han skriver texter som på nåt 

sätt får fram… Han lyckas på nåt sätt kondensera fram essensen i det han vill säga, på ett j-t snyggt 

sätt.”97 När det gäller den musikaliska biten påverkas han däremot mer direkt av sitt 

musiklyssnande och inspireras bland annat av ljudslingor inom viss hiphopmusik, och uppskattar 

tonen på rösten hos sångaren i det isländska bandet Sigur Rós. Alla i hans band har artister som de 

gillar vilket i viss mån sätter sin prägel på de egna låtarna.  

En musiker har en liknande skildring, som visar på betydelsen av den egna identiteten i 

sökandet och behovet av inspirationskällor. När jag frågar om eventuella förebilder förklarar hon 

att hon numera nästan försöker undvika dem och att hon faktiskt blivit lite less på popmusik: 

”Jag har lyssnat på otroligt mycket pop, jag kom till en popkris för nåt år sen. Allting lät likadant, 

allting lät som nånting jag hade hört förut.”98  

Även andra kulturella uttryck har stor betydelse i dessa berättelser, vilket går i linje med 

en vanlig genreöverskridande tendens som finns i sökandet efter nya intryck. Film nämns ofta i 

detta sammanhang och filmtittande framställs då som en mer eller mindre direkt inspirationskälla 

till låtskrivande. En informant förklarar hur han bland annat en gång var inspirerad av en David 

Lynch-film och att det kan vara ett tema i filmen som sätter igång tankarna på ny musik. ”Nämen 

om man ser nån film som man inspireras av som med ett tema som man tycker att ’jamen det där 

ju spännande – går det där att överföra till min verklighet där jag står?’” 99  

När jag diskuterar förebilder med en annan informant kommer hon också in på hur bland 

annat musiklyssnande och filmtittande är viktigt för henne som musiker och att hon ofta drivs av 

något som hon saknar i upplevelsen: ”Om jag hör nåt som är väldigt bra, eller ser en film som är 

väldigt bra, eller vad som helst, så blir jag otroligt inspirerad att själv göra nånting men det kan 

också va att det blir motsatsen. Om jag inte hittar det jag vill ha så känns det som att jag måste 

fylla ett tomrum.”100 Hon i likhet med andra pratar om överföringar mellan olika konstformer som 

en viktig källa till kreativitet och hon kan exempelvis fundera över hur en viss Wes Anderson-film 

skulle bli som låt.  

 

96 Intervju 2012-08-21 
97 Intervju 2012-08-21 
98 Intervju 2012-08-20 
99 Intervju 2012-08-21 
100 Intervju 2012-08-20 
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Betydelsen av ursprung och plats 
Ursprung och plats har en framträdande roll i materialet på flera sätt. Platser och förflyttningar 

mellan städer och orter – exempelvis mellan stad och landsbygd – framställs ofta som en viktig 

källa till kreativitet och en grundbult i den egna identiteten. Det finns en återkommande politisk 

laddning i dessa berättelser där diskussioner om geografisk plats utmynnar i ämnen av en mer 

eller mindre uttalad politisk karaktär. Någon kan nämna hur han vill ha en tramporgel med i 

ljudbilden för att associera till det norrländska, någon annan förklarar hur valet att sjunga på 

dialekt är ett slags (politiskt) ställningstagande, för glesbygd och periferi och mot en ekonomisk 

och politisk makt som ses som centraliserad och knuten till storstäderna. Valet av språk är till stor 

del en fråga om identitet och dialekt omtalas då och då som en form av politiskt ställningstagande 

och kan tolkas som ett uttryck för lokalpatriotism. Ämnet berör även förhållningssätt till 

musikbranschen. Detta återkommande spår visar på hur valet av språk – ett val som oftast står 

mellan svenska eller engelska – ofta är ett stort beslut och att normen för många är att sjunga på 

engelska, vilket kan vara en bra strategi för artister som vill slå igenom.101 Längtan efter en äkthet 

i musiken – att den ska kännas sann för musikerna själva utifrån vilka de är och kommer ifrån – 

går ibland att finna bakom argumenten bakom valet av svenska. Men att bestämma sig för 

svenska framställs också som en fråga om estetik (jfr t ex Lilliestam 2013: 264-269). 

Nedanstående musiker resonerar kring valet av svenska och betonar att det inte handlar om 

någon slags kommersiell strategi: 

 

Men ja vi sjöng ju på engelska från början men det… Jag var så fruktansvärt dålig på det, 

tyckte jag. Alltså jag tyckte att när jag hörde mig själv sjunga tyckte jag bara det lät dåligt 

och det kändes som… Till slut vart det så här: Jamen varför ska jag sjunga på ett språk 

som jag ändå inte behärskar, varken textmässigt eller utförandemässigt? Och sen så hade 

vi börjat skriva texter på svenska och dom och det kändes som att dom texterna för mig i 

varje fall, kändes mer ärliga. Närmare det uttrycket jag ville syssla med. Och det var inget 

val att ”ja nu så här ja nu ska vi rikta in oss mot…”. Du vet att det var nån så här strategi, 

utan det var mer att det här känns bara fel.102  

 

En informant menar att hon strävar efter att göra ett politiskt ställningstagande i frågor om 

storstad kontra landsbygd. ”Därför att det är nog att jag stör mig väldigt mycket på att man utgår 

101 Det finns stora, viktiga skillnader mellan genrer inom detta ämne, vilket jag inte har möjlighet att belysa på ett mer 
ingående sätt, utan i detta kapitel diskuteras valet av språk på ett mer generellt plan; det lyfts fram som ett viktigt val 
som många musiker ställs inför.  
102 Intervju 2012-08-21 
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ifrån att man ska komma ifrån, att man ska vilja va i, och att normerna är Stockholm eller 

storstäderna. […]”103 

Den geografiska platsen skildras många gånger som avgörande i berättelserna. Vissa 

menar att deras uppväxtort är orsaken till att de överhuvudtaget började med musik – kanske för 

att det inte fanns så mycket annat att göra där – medan andra påtalar hur den präglar deras 

låtskrivande trots att de flyttade för många år sedan. Det kan också röra sig om den aktuella 

bostadsorten.  

Kopplingen mellan autenticitet och plats förstärks och understryks på olika sätt i Sonics 

texter (jfr Connell & Gibson 2003: 19-44) och avspeglar sig i ett förhållandevis starkt fokus på 

artisternas bakgrund. Vissa intervjuer görs i artistens gamla hemstad eller barndomsstad, där text 

varvas med bilder av gamla platser som betytt mycket och genom foton och text synliggörs 

kopplingen mellan artist och det som skapas. Föreställningen om att rötterna till de musikaliska 

valen går att finna för länge sedan, i barndomen och hemstaden, är en röd tråd. När musiker 

pratar om upprinnelsen till sin musik, spinner resonemangen ofta kring specifika platser och 

tidiga avgörande händelser. Det kan ta sig uttryck relativt subtilt, genom val av frågor, men kan 

också forma ett helt upplägg av en längre artikel. Underförstått handlar det om att skapa en 

förståelse för musikern och dess skapande. Detta fenomen går att koppla till tankar om 

autenticitet. Genom att betona ursprunget och peka på specifika geografiska platser och 

därigenom visa på en tydlig koppling mellan bakgrund och konstnärligt skapande, framstår 

artisten som (mer) genuin och äkta (jfr t ex Lilliestam 2003). Det går att dra en parallell till 

folkmusiken där diskussionen om autenticitet i förhållande till ursprung och plats länge varit aktiv 

(jfr Åkesson 2007, kap 2).  

När Sonic intervjuar Lars Winnerbäck i hans barndomsstad Linköping handlar texten och 

intervjun om ett slags minnesresa i barndomsstaden och vi läsare får se bilder på platser som 

betytt mycket för honom. Winnerbäck pratar om hur hans musik präglas av det förflutna och 

hans uppväxt i staden. På skivan Söndermarken skriver han om sin barndom och att han ville 

försöka fånga känslan i ”en sådan där dag som bara går, en dag som inte är någonting.”104  

Temat om plats accentueras ytterligare genom urvalet av informanter. De intervjuade bor 

i Umeå vilket bidrar till ett särskilt fokus på frågeställningar som rör landsbygd eller landsort i 

förhållande till storstad. Det finns ett slags lågmäld politisk protest i vissa av dessa berättelser och 

en framträdande lokal identitet som avspeglar sig i låtproduktionen. Exempelvis säger en 

103 Intervju 2012-08-20 
104 Sonic, nr 41, 2008, s 58 
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informant att musiken till viss del ”[…] beskriver en periferi som kanske man kan säga att som 

inte till exempel representerar en innerstadskultur som finns. […]”105  

Umeå är en stad som har ett rikt musikliv och där många (semi)professionella musiker 

inom populärmusikarenan är etablerade (jfr t ex Ström 2010). En musiker påtalar hur detta i sig 

sätter sin prägel på själva stämningen i staden och att det på olika sätt inspirerar och påverkar 

skapandeprocesserna: 

 

Det känns nästan som att alla människor spelar i band i Umeå. Ja så är det.[…] Om man 

bor i en stad där det inte ens finns några andra band att se upp till, det är klart att det 

påverkar. Växer man upp till exempel i Umeå eller är här i Umeå så märker man att folk 

vågar göra saker och att det… Att det finns liksom… Alltså tankevärlden blir liksom större 

för att man kan se andra människor göra saker som man själv trodde att man inte kunde 

göra men att man inser att: ”Jamen det där kan jag ju också göra!” Så det är himla bra med 

Umeå. 106   

 

Ursprungets betydelse för skapandet är genomgående i materialet. Många förklarar hur de 

bearbetar minnen från sina tidiga liv. Artisten Nordpolen är en av dem som hyser klart negativa 

känslor till sin hemstad – en inställning som präglar honom ännu idag. ”Jag drömmer 

mardrömmar om Uppsala. Jag har alltid varit utanför. Stått utanför. Det låter kanske klyschigt 

men…”107 Sin singel Skimret beskriver han som ”en hyllning till ’oss’ och ett försök till att ruska 

liv i ’dom’”.108 

Nedanstående musiker menar att hans skapande mer är färgat av hans födelseort än av staden där 

han numera bor, även om han börjar blir rätt hemmastadd. Den egna bakgrunden väcker starka 

känslor som ofta ligger till grund för ny musik: 

 

Det är som att jag inte kan skriva om platsen jag bor på just nu för det är som att jag 

känner den inte tillräckligt bra. Jag har börjat se nyanser och se vissa strukturer som jag 

har börjat förstå. Ehm alltså dom här distinktionerna som man efter ett tag kan uppfatta 

[…] Men distinktionerna och nyanserna är på nåt sätt mer tydliga på dom platser som 

man vuxit upp på, samtidigt som man också kanske försöker förstå dom här platserna för 

105 Informant extra anonymiserad, för att förhindra igenkänning. 
106 Intervju 2012-08-21 
107 Sonic 2008, nr 41, s 33 
108 Sonic 2008, nr 41, s 33 
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att man försöker också förstå sig själv mer, alltså vad är det som gör… Varför var det 

som det var när man växte upp? Och så.109 

 

Berättelser om låtars tillblivelse  
”Det kan va så att jag får nån melodi i huvet som jag nynnar på och så kommer kanske nån 

textrad. Eller antingen att det kommer en textrad och sen kommer en liten – det brukar komma 

ungefär samtidigt – en liten melodi och en textrad i huvet. Så hör man ganska snabbt. Kan det 

här va nånting?”110  Så skildrar en musiker hur det praktiskt går till när ny musik blir till. För 

många verkar melodi och text komma till dem närapå samtidigt; att låten växer fram i ett slags 

komplex växelverkan mellan språk och melodi/ackordbyten (jfr Lilliestam 1995: 171-176, 

Nordström 2010: 123-124).  

Berättelsen är relativt typisk för skildringar av hur nya låtar ser dagens ljus. Musikern 

ovan spelar in idén på sin dator och sedan får en annan i bandet lyssna och tycka till. ”Vad tror 

du om det här? Och så försöker jag skriva nånting till det. Det är så det fungerar. Oftast.”111 

Sedan bygger bandet upp låten tillsammans med respektive instrument och sina olika förslag på 

låtens utformning. Trots att det kan verka som om kreativitet i sig innefattar frihet och stora 

möjligheter nämner samma musiker hur han gärna skulle vilja vara mer politisk i sina texter men 

att han av personliga skäl inte känner att han kan; att det bland annat handlar om att han har olika 

identiteter som inte kan sammanblandas hur som helst: 

 

Musiker: Även om man till exempel vill va mer politisk så är jag jävligt försiktig med det. 

MN: Varför då? 

Musiker: Nämen det handlar mycket om att man har… Jag har ju också som sagt jag har 

ju ett arbete... […] Det kanske också har att göra med samhällsutvecklingen att folk är 

mer försiktiga liksom, att jag har en privat sida där jag tycker saker och så har jag även ett 

jobb och så är det här med musiken […].112  

 

En av de intervjuade beskriver sin process så här: ”Ja, ofta är det så att jag skriver några rader text 

och så sen så hittar jag på melodin till det och sen får melodin ta låten vidare och trycker in text i 

det.”113 I likhet med många memorerar hon sina låtidéer också genom att spela in – i hennes fall 

på sin mobiltelefon. Vissa förslag försvinner med tiden medan andra fastnar.  ”Sen sker nåt slags 

109 Intervju 2012-08-21 
110 Intervju 2012-08-21 
111 Intervju 2012-08-21 
112 Intervju 2012-08-21 
113 Intervju 2012-08-20 
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nåt naturligt urval”.114 Denna selektion eller urvalsprocess är ett vanligt fenomen bland låtskrivare 

(jfr t ex Nordström 2010: 127-128) 

En informant diskuterar i likhet med andra betydelsen av att spela in sina melodiförslag. 

Dessa ljudfiler utgör grunden i det som slutligen resulterar i det färdigproducerade materialet. 

Filerna skickas mellan musiker/medlemmar som jobbar på var sitt håll, med hjälp av dator och 

musikredigeringsprogram. Hon berättar om hur det kan gå till: 

 

Musiker: Jag spelar in en melodi kanske, en refräng, alltså bara typ med min telefon till 

exempel. Och så skriver jag en vers alltså rent rytmiskt visar hur jag vill ha det. 

MN: Med text?  

Musiker: Ja med flow liksom, alltså hur jag rytmatiserar, och sen så kanske jag lägger 

några trummor eller nånting eller, alltså väldigt, väldigt basic och så skickar jag det till en 

producent så ”proddar” han upp det, så att vi liksom kör mellan varandra men att det 

börjar i min idé, i min skiss.115 

 

Hon jobbar på olika sätt. Ibland brukar hon få relativt färdiga låtar som hon sjunger och tolkar på 

det sätt hon vill. Senaste gången skickade hon iväg ett låtförslag som producenten sedan 

utarbetade till ett närapå färdigt alster. Efter ett tag träffades de i studion och lade på den 

slutgiltiga sången där. Det är en arbetsmetod som hon tycker fungerar mycket bra, och hon 

understryker hur viktigt det är att samarbeta med rätt personer för att slutresultatet ska bli så som 

hon vill. ”Det är det roligaste sättet jag har jobbat på och det tyckte han också var väldigt liksom 

kul att få… Det är spännande alltså, det kan ju bli väldigt fel att bakgrunden blir helt annorlunda 

än jag hade tänkt, och så var det verkligen i det här läget men det blev asbra ändå! Och att man 

känner att man har… Det blir 50-50 liksom.”116 

Producentens roll framställs ofta som helt avgörande. Många talar om byten av 

producent, om samarbeten som inte fungerat bra – inte sällan på grund av att ljudbilden inte 

blivit den önskvärda. I regel ses producenten som oerhört viktig och förs fram som en starkt 

bidragande orsak till att ett album blivit hyllat, eller upplevs som lyckat av musikerna själva. Detta 

ansluter till mer övergripande teman om betydelsen av sociala relationer i samarbeten och hur 

avgörande det är att jobba med personer som det fungerar bra med och att detta sätter sin direkta 

prägel på det som skapas. Många har vänskaps- och bekantskapskretsar där det finns många 

kompetenser representerade, vilket tenderar att få en central betydelse för artisten och hennes 

114 Intervju 2012-08-20 
115 Intervju 2012-08-24 
116 Intervju 2012-08-24 
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eller hans musik. Inhyrda musiker, producenter, managers, musikvideoproducenter och 

arrangörer är några exempel på yrkeskategorier som finns nära till hands. Producentens direkta 

arbete handlar till stor del om låtars (slutliga) utformning, ljudbild och sound, vilket i praktiken är 

ett relativt avancerat arbete som ofta bygger på utbildning och/eller lång erfarenhet inom 

branschen (jfr t ex Frith & Zagorski-Thomas 2012, Shuker 2012: 46-47). Musiker försöker då och 

då beskriva hur avgörande producentens roll är för dem, som om de vill lyfta fram en person som 

sällan hamnar i rampljuset utan som tenderar att mer befinna sig i periferin. En informant 

förklarar hur deras producent fick fram något som bandet kanske inte själva skulle ha lyckats 

med: ”Ja alltså vi har lämnat… Det har ju blivit mer organiskt och det tror jag beror mycket på… 

Vi har ju tagit… Alltså det är ju återigen den här producenten tror jag tyckte… Såg nånting i den 

här musiken (som) hade kunnat närma sig texterna bättre om man hade haft den här… Om det 

hade låtit så här.”117 

Skildringarna av samarbeten inom ensembler eller band kan se mycket olika ut, bland 

annat beroende av arbetsfördelning och musikalisk genre – två viktiga faktorer bland många 

andra. En musiker pratar om hur att hans band har en tydlig arbetsfördelning. Han tycker att det 

fungerar bra.  

 

Vi har en ganska uttalad om man nu ska kalla det för rollfördelning som… Eller man kan 

också beskriva det som en hierarki, att det finns i vårt band en person som skriver 

musiken och en person som skriver texter. Men – och det är egentligen bara på ett initialt 

skede – att alla låtidéer och alla liksom skelett till låtar kommer ifrån en person. Varför 

det har blivit så vet jag inte riktigt, det är väl att… Jag tror att det är… Alla grupper 

formaliseras förr eller senare och det är ett koncept som fungerar för oss.118 

 

Deras sätt att jobba är ett vanligt förfaringssätt för musiker: I slutet av en låts tillblivelse är alla i 

bandet med och tycker till om produktionen och ljudbilden. Bandmedlemmarna skickar då 

ljudfiler mellan varandra. Överlag har personerna i bandet ansvar över de områden som de är bra 

på. Vissa är duktiga på att skriva noter medan andra kan mer om ljudteknik, för att ta ett exempel. 

Musikern ovan och hans band har använt sig av en arbetsmetod som fungerat väl och som de 

planerar att fortsätta använda framöver: 

 

Vi har inte tänkt göra några såna här drastiska förändringar i hur vi gör saker eller på 

vilket sätt vi ska genomföra projektet utan vi använder oss utav på nåt sätt av dom 

117 Intervju 2012-08-21 
118 Intervju 2012-09-03 

85 
 

                                                           



Marika Nordström 

verktyg som vi känner är inarbetade och beprövade och försöker liksom göra nånting 

nytt utifrån det. Jag tror att det räcker med att vi befinner oss på en helt ny plats – helt ny 

tid och plats i våra liv – för att det ska vara en helt annan… En helt ny produkt som 

kommer ut av det. Men vad gäller själva… Hur vi ska gå tillväga så och för att skydda oss 

litegrann, alltså att hela vår byggnadsställning som vi byggt upp inte ska raseras, så ska vi 

försöka uppmärksamma det vi är bra på helt enkelt.119 

 

Kollektivets betydelse i denna process kan inte överskattas. När jag frågar en musiker om nytt 

material kommer till som resultat av en gemensam process inom bandet, svarar han på ett sätt 

som får det hela att låta som om det vore den mest självklara saken i världen: ”Ja, ja givetvis. Det 

är inte fyra individer som sitter på var sin ö utan det är ju verkligen ett samspel.”120 

En informant säger att hennes band först spelar in en skiva, sedan repar de in låtarna 

under en rätt intensiv period i några månader. Hon blir uppriktigt glad när jag frågar om hur 

bandet tillsammans skapar nya alster: ”Det är ju väldigt roligt att du frågar det för ofta får man 

inte alls, man får aldrig frågan om nån, också en del av den där individualistiska grejen också att 

man bara utgår ifrån en person när man är flera.”121 Hon samarbetar då tätt med producenten 

och de andra i bandet. Hon talar om hur hon i sin låtproduktion strävar efter att uppnå ett slags 

balans mellan olika slags ljud och hon jämför med filmens värld: ”[…] Andra låtar som jag skrivit 

ensam kan det ofta vara så att jag nästan som en film på nåt sätt, att jag vill att saker ska väga upp 

mot varandra. Så då kanske jag har skrivit en låt på ett sätt och så kanske jag tänker att ’nu är den 

här texten så hård och melodin så kantig att nu måste det vara en väldigt mjuk produktion’.122 

Ibland inspireras hon av någon annans alster och tar intryck av hur ljudbilden ska utformas. 

Hennes berättelse betonar bandets arbete tillsammans och att alla medlemmar sätter sin unika 

prägel på den slutliga produktionen.  

 

Och då kanske jag till och med har nån slags inspirationslåt eller inspirationsproduktion 

som inte är så här att det ska låta exakt som det här utan mer som att ehm ”vi skulle 

kunna använda lite av ett sånt här ljud ungefär”.[…] Och det är då som X123 kommer in 

och kan höra. ”Jaha mjukt, tänker du till exempel… skulle vi kunna använda den här 

orgeln? Ja… Njae… Ja det blir bra!”. Och så kanske vi kommer på nånting. Och sen 

kommer Y och Z som spelar bas och gitarr in, och då kommer dom med och då bygger 

119 Intervju 2012-09-03 
120 Intervju 2012-08-21 
121 Intervju 2012-08-20 
122 Intervju 2012-08-20 
123 Alla bandmedlemmar anonymiseras med hjälp av bokstäver i detta citat. 
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dom vidare på det där. Och så kanske X säger ”jamen prova att spela så här!” och då 

spelar Z så men han spelar också på ett helt annat sätt som kommer ju ifrån vem han är. 

Och så blir det som att man liksom ”morphar” det där tills det liksom… Det är som man 

hittat nånting som känns rätt ihop och sen så lägger man på… Lägger vi allihopa på 

bonusgrejer, så att varje musiker lägger på nåt sätt sin egen prägel vilket jag tycker är 

viktigt att…. Jag har inte så här att jag har en tydlig idé och jag vill att det ska låta exakt så 

utan jag vill jobba med folk som låter på ett visst sätt för att dom ska komma in med sina 

idéer.124 

 

Denna typ av samarbeten där låtar får sin färdiga form i ett gemensamt arbete, skildras ofta som 

en relativt demokratisk process men där kompromisser är vardagsmat och förutsättningen för att 

få fram nytt material. Ovanstående person återger hur hon en gång var tvungen att böja sig, vilket 

innebar att en av hennes favoritlåtar inte kom med på skivan, och att hon blev både besviken och 

förvånad. 

 

Jag hade en låt som jag som tyckte var helt liksom… ”Det här är det bästa jag har gjort, 

den här är helt fantastisk!” Ingen fatta den, den kom inte med på skivan för att ingen gilla 

den och det var så här att när vi repa den så märktes det som att dom andra tyckte det var 

skittråkigt att repa den. […] Ja då känns det ju som bara ”jag kommer att dö!! Det här är 

helt sjukt!” Och sen bara provar man plocka bort den och då känns det logiskt på en 

gång”125  

 

Vi småskrattar båda åt detta. Hon är en av många som understryker hur viktigt det är att få till 

rätt sammansättning av låtar för att få till en lyckad skiva och liksom för flertalet är det 

slutresultatet som är det viktiga – inte att få igenom sin egen vilja till varje pris.  

Ett tema som är närbesläktat med valet av musikinstrument, berör olika slags teknisk 

utrustning och dess betydelse för låtproduktionen. Det kan handla om specifika apparater och då 

och då mer eller mindre udda utrustning eller instrument som musiker använder sig av i 

musikskapandet. En informant pratar om när hon började lära sig rappa och hur hon redan då 

använde sig av ett specifikt musikredigeringsprogram som hon lärde sig utan och innan. ”Jag 

älskar det programmet. Har en gammal nedladdad version av det, vill aldrig uppdatera det 

(skrattar till).”126 Hon förklarar att för rapartister är textskrivandet det centrala. ”Det är ju det 

124 Intervju 2012-08-20 
125 Intervju 2012-08-20 
126 Intervju 2012-08-24 
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som gör dig till en musiker!”127 Värdet av att sjunga sina egna texter ser hon som något 

genretypiskt och berättar att många bekanta, exempelvis popmusiker, är fascinerade av att hon 

skriver sina texter och sin musik själv eftersom de sjunger låtar som andra har gjort åt dem. När 

hon rappar föredrar hon engelska. Det har med språk och rytm att göra – i rap är rytmen i sången 

central (att ha ”flow”), förklarar hon för mig.  

En annan vanlig drivkraft i produktionen och inspelning av låtar är att försöka efterlikna hur 

bandet eller artisten låter live, med allt vad det innebära (ett fenomen som på engelska brukar 

benämnas som ”high fidelity” (se t ex Schmidt Horning 2012, Turino 2008: 66-92). Artisten ovan 

påtalar en känsla som hon tycker än så länge saknas i hennes produktion och som också 

inbegriper publikens entusiasm och energi under liveframträdanden. Nu försöker hon 

inkorporera detta i sitt sound. ”Och det är väl det som är min stora grej just med min musik nu att 

jag inte har lyckats få med den känslan som jag har live i min musik, alltså lyssnar (man) på min 

musik så tror jag inte att man fattar det förrän man ser oss live, det är väldigt stor skillnad alltså 

kvalitetsmässigt på musiken och det som är live.”128  

Sammanfattningsvis belyser detta kapitel många olika aspekter i berättelser som rör 

skapandet av ny musik. Det finns vissa teman som träder fram tydligt. En av dessa är hur 

musikbranschen av många upplevs som något som inte sällan har en, på varierande sätt, negativ 

inverkan på låtskrivandet och livet som musiker. Denna bild är mer påtaglig i mina egna 

intervjuer än i Sonic – ett fenomen som bland annat går att se utifrån att merparten av mina 

informanter velat bli anonymiserade.  

Vidare har den egna identiteten stor betydelse i komponerandet. I skildringarna betonas 

ofta hur musiken som skapas på olika sätt är en produkt av individen och dess specifika historia, 

och här lyfts många olika saker fram, där allt från exempelvis musik- och filmsmak/konsumtion, 

till födelse- eller bostadsort tillskrivs betydelse. Merparten diskuterar hur deras låtskrivande är 

mer eller mindre inspirerat av annan musik, och bilden som ges är att det egna unika avtrycket 

kopplas till det speciella urvalet av inspirationskällor samt vad som i slutändan görs med dessa. 

Låttexter upplevs av många som ett konkret uttryck av det egna jaget, och ett sätt att förmedla 

värderingar, erfarenheter och känslor. Det personliga livsödet lyfts fram, med allt vad det kan 

innefatta av sorger, glädjeämnen och stora livshändelser, som något som präglar låtproduktionen. 

Autenticitet är ett framträdande tema som visar sig på olika sätt, bland annat i en återkommande 

tanke om att musiken reflekterar eller bör i viss mån avspegla det egna jaget, men som även ofta 

innefattar en mer politisk vision av synen på musikskapande som något med eget konstnärligt 

värde, existerande bortom kommersiella strukturer (jfr Taylor 1997: 22-23).  

127 Intervju 2012-08-24 
128 Intervju 2012-08-24 
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Musicera för och musicera med – om flytande gränser och skiftande 

roller i utövandesituationer 
Ingrid Åkesson 

 

Först en stämningsbild: En fredagskväll i juli 2012 befinner jag mig i en kafélokal på landsbygden 

i Aberdeenshire, nordöstra Skottland. Helgens Traditional Singing Weekend har varit igång ett par 

timmar och rummet är fullt, vid alla bord trängs sångare från Skottland, England och Irland, det 

sorlar av prat och skratt. Så reser sig en av de inbjudna gästerna och börjar sjunga den långa 

balladen ”The Dowie Dens of Yarrow”, utan ackompanjemang eller mikrofon. Alla tystnar och 

lyssnar intensivt. Efterhand börjar några stämma in i sista versraden, och stämmor läggs på 

spontant. En kort stund senare är det en annan deltagare som tar upp en sång, och samma sak 

händer. Var och en sjunger från sin plats i rummet, jag sitter där omvärvd av musik. Allt eftersom 

kvällen går får vi höra en sång från nästan alla i rummet, vare sig de är bland årets inbjudna 

artister eller övriga deltagare i evenemanget. Människorna i rummet sjunger för varandra – och 

med varandra. Under en sådan här singaround129  blir gränserna mellan roller som artist och publik, 

professionell och amatör otydliga.  

 

Musik som produkt eller process?  
Att musicera i olika former tillsammans med familj, grannar och vänner var ett vanligt nöje fram 

till radions och grammofonskivans genombrott under 1900-talets första decennier. I borgerliga 

salonger, i bondgårdskök, i prästgårdar och på värdshus har människor ömsom lyssnat till 

varandra, ömsom sjungit och spelat tillsammans.130  Även idag innebär stora delar av ”musiklivet” 

att människor – för nöjes skull och som viktigt livsinnehåll – sjunger i kör, spelar i band och 

orkestrar, engagerar sig i vissång och folkmusik, skapar egna låtar, dansar o.s.v. Det är dock inte 

de aspekterna som framträder tydligast i det samtida talet om musik i Sverige, särskilt inte i 

medier som TV, radio och press. Det så kallade svenska musikundret har givit populärmusiker 

internationella och marknadsmässiga framgångar och bidragit till en uppmärksamhet som framför 

allt riktas mot musikens produkt- eller objektsida, d.v.s. konsertturnéer, skivproduktion m.m. som 

konsumeras av en stor publik (jfr Bohlman 2001:17 f.). I musiklivet möts olika slags synsätt på 

129 Termen singaround används ofta på Brittiska öarna för ett informellt sångevenemang där en eller ett par sångare 
håller i trådarna, men där det är öppet för alla deltagare som så önskar att i tur och ordning sjunga solo alternativt 
bjuda in övriga deltagare att sjunga med i någon välkänd sång. Ingen scen förekommer utan var och en sjunger från 
sin plats i rummet och presenterar själv sin visa. Repertoaren utgörs främst av längre, berättande ”traditional songs”. 
130 För en översikt se t.ex. Jonsson & Ivarsdotter, Musiken i Sverige II, kap. 4, 5, 6, 8 och 9. 
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musik som verk, produkt eller objekt.131 Det musikaliska verket spelar en central roll inom det 

konstmusikaliska området, men också inom ett ursprungligen gehörs- och improvisationsbaserat 

område som jazz (jfr Arvidsson 2011a:180 ff.). Ett musikaliskt verk av det slag som uppförs få 

gånger, t.ex. ett beställningsverk, är som produkt eller objekt betraktat snarast förbundet med 

kulturellt kapital. Ett mera kommersiellt produktbegrepp innebär att skivor, musikfiler, konserter 

och hela koncept designas för att säljas till en bestämd publik (jfr Grandin 1999:110 f., 2004:2 f.). 

Ur ett ontologiskt perspektiv dominerar i dessa sammanhang på olika sätt musikens objektsida; 

musikobjektet befinner sig i relationen mellan producent och konsument.  

Musik kan emellertid också betraktas som ett vida spritt uttrycksmedel, en sysselsättning 

och ett livsinnehåll för människor som inte tillhör någon av de kategorier som är verksamma i 

vad man skulle kunna kalla det professionella eller etablerade musiklivet. Människor musicerar 

både för varandra och med varandra förutom att lyssna till konserter och inspelningar; det är inte 

alltid vattentäta skott mellan artister, pedagoger och andra utövare. Det innebär att gränsen 

mellan olika musikaliska roller i vissa sammanhang kan vara flytande. Musikens dynamiska 

karaktär av pågående process och av rörligt och flerriktat fenomen kan sägas överskrida modellen 

producent–konsument. Produkt (eller objekt) respektive process kan ses som två olika sidor av 

samma mynt (jfr Bohlman 2001:18), och konsertturnéerna, skivproduktionerna, festivalerna, 

koncepten o.s.v. grundar i stora stycken sin existens på en publik som består av vad som ofta 

kallas amatörmusiker. Sett till antalet utövare utgör deltagarinriktade musikaktiviteter som 

verkstäder, kortkurser, körhelger och andra – i olika grad organiserade respektive spontana – 

sång- och spelträffar ett betydande område. Inom svensk forskning har musicerande som icke-

professionell aktivitet uppmärksammats bland annat på de musikpedagogiska och 

musiketnologiska fälten, och även inom körforskningen. Det finns dock utrymme för ett närmare 

studium av musiksyn, förhållningssätt och roller inom det musicerande som befinner sig utanför 

eller i utkanten av såväl institutionerna som musikmarknaden.132   

Mitt eget huvudsakliga forskningsområde är folkmusik i historisk såväl som nutida 

kontext, framför allt den vokala (t.ex. ballader och andra berättande visor, småvisor, lyriska visor, 

folkliga koraler, lockrop på djur och trall av danslåtar); jag har tidigare undersökt hur detta 

område har institutionaliserats och professionaliserats sedan 1980-talet (Åkesson 2007b). 

Parallellt med den utvecklingen finns emellertid också ett brett spektrum av informella och 

småskaliga musikevenemang, öppna för intresserade deltagare med olika grader av kunskap och 

131 Mitt resonemang här är inspirerat av Philip Bohlmans diskussion av musik som objekt respektive process i 
uppsatsen ”Ontologies of music” (1999). Se även följande avsnitt i min artikel. 
132 Ett visst intresse finns på ett internationellt plan: frågeställningar kring musik som grund för deltagande var temat 
för konferensen ”Taking part”, anordnad inom European Seminars in Ethnomusicology vid The Elphinstone 
Institute, Aberdeens universitet 15–19 september 2011. 
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skicklighet.133 Jag ska i denna artikel diskutera hur förhållningssätt, rollöverskridanden och 

rollbyten kan ta sig uttryck i några småskaliga sångfestivaler och sångverkstäder i Sverige och 

Skottland samt ge några exempel på spänningsfält, eller snarare kontinua, som kan fungera för att 

åskådliggöra just det flytande och överskridande i positioner och relationer. Jag skissar också 

bakgrunden och den sociala struktur som detta slags evenemang hör hemma i. Exemplen är alltså 

hämtade från folkmusikområdet men diskussionen kan också appliceras på musikutövandet i 

flera typer av körer, band, orkestrar och dansgrupper.  

I den följande texten diskuterar jag några frågor som hänger samman med tankefiguren 

”att musicera för och att musicera med andra”. Efter några inledande reflexioner kring ett synsätt 

på musik som ett begrepp med stark anknytning till det aktiva utövandet hos en vid kategori 

människor presenterar och diskuterar jag några fält eller kontinua där jag uppfattar att åtskilligt av 

detta aktiva musicerande utspelar sig, och som jag också uppfattar som sammanhängande med 

varandra. Betoningen på aktivt musicerande innebär att det inte är människors musikanvändning i 

allmänhet som står i centrum utan just utövandet. Jag belyser till sist de olika begreppen med 

exempel från fallstudier från mitt eget fältarbete vid sångfestivaler och sångverkstäder. 

 

Musik som allmänmänsklig erfarenhet och möjlighet 
I artikeln ”Ontologies of music” i Rethinking Music (1999) diskuterar Philip Bohlman några 

grundläggande antaganden om musik som fenomen. Bland annat tar han upp föreställningar om 

musik inom eller utom kroppen, inom eller utom tiden och inom eller utom noterna, ”vår musik 

eller deras musik” samt die Musik eller flera olika slags musics. Han skriver bland annat: “the 

interactiveness of the ontological domains that I examine in this essay results from human 

experience and everyday practice. […] Music’s ontologies are not, it follows, separable from the 

practice of music.” (1999:19) Utan att göra anspråk på någon djupare ontologisk diskussion tar 

jag i den här texten som utgångspunkt en syn på musik och musikalitet som ”human experience 

and everyday practice” i tämligen konkret mening, som ett vida utbrett utövande där 

tyngdpunkten i första hand ligger på processen.  

En syn på musik som en grundläggande mänsklig förmåga och ett kommunikationsmedel 

i paritet med språk och gestik, ett medel som inte är förbehållet en liten elit utan som många 

behärskar på olika sätt, är en av utgångspunkterna för musiketnologin (t.ex. Merriam 1964, 

Blacking 1974, Rice 1987). Det är också en utgångspunkt för många musikpedagogiska och 

musikpsykologiska undersökningar. Inom forskning kring barns psykologiska och musikaliska 

133 ”Informell” syftar här huvudsakligen på aktiviteter utanför sådan institutionellt strukturerad verksamhet som 
musikutbildning, konsertserier etc. Graden av formella inslag kan naturligtvis variera. Småskalighet innebär t.ex. lokal 
begränsning, ett mindre antal deltagare och/eller begränsning till en sub- eller mikrokultur. 
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utveckling finner vi tankar om det ”musiska barnet” (Bjørkvold 1991). Howard Gardner (1999) 

framhåller musikalisk-rytmisk intelligens, tillsammans med bland annat kroppslig-kinestetisk och 

visuell-spatial intelligens, som likvärdiga med de mera uppmärksammade verbala och logiska 

intelligenserna. Mot den bakgrunden är det viktigt att ställa frågor kring villkoren för att aktivt ta 

del i musicerande och kring de inneboende kvaliteterna i detta deltagande. Kanske behöver vi 

också påminna oss själva om att musik – liksom teater, berättande och dans – är en kulturform 

som ursprungligen existerar i stunden, i nuet, endast och just när den äger rum.134 Begrepp som 

konst och estetik har sedan länge präglats av föreställningar kring de mera beständiga medierna 

eller formerna bildkonst, litteratur och nedskriven musik, där ett verk står i centrum, där 

synen/blicken är det dominerande sinnet för tillägnande och där man tar för givet ett behov av 

skolning och bildning hos publiken för att kunna uppskatta dessa verk (jfr t.ex. Leddy 2005:3 ff. 

och Donovan 1993:53–54).135 De föreställningarna är mer eller mindre internaliserade hos de 

flesta av oss och bidrar troligen till att samtalet kring musik i så hög grad handlar om avgränsade 

produkter eller verk. De medierade formerna av musik har ökat oerhört mycket i betydelse under 

de senaste decennierna, men de är dock ofta i någon mening representationer av det som sker i 

stunden och omfattar t.ex. inte element som relaterar till fysisk närvaro eller kroppslighet.136  

En synlig sida av musikens roll av grundläggande mänsklig förmåga är människors 

musikutövande som en del av vardagens liv, det musicerande som i praktiken omfattas av de 

flesta musikutövare i samhället. Genom en omkastning av Robert Redfields välbekanta bild av 

den stora (finkulturella) traditionen respektive den lilla (folkliga eller populära) dito (spridd främst 

via Burke 1987:50 ff.) skulle man kunna betrakta de mångas musicerande som det stora 

kretsloppet beträffande bredd, variation och antalet deltagare, även om musikmarknadens och de 

offentliga institutionernas kretslopp är mycket större ekonomiskt och har högre status. Det är 

relativt få som är yrkesmusiker eller kompositörer på heltid oavsett genre. De flesta personer som 

aktivt utövar musik fyller olika funktioner i körer, band, orkestrar, spelmanslag o.s.v. eller vid 

musikundervisning, kurser, workshops och musikträffar av olika slag. Många musicerar också 

ensamma (jfr Killick 2006). Allt detta musicerande är dock inte särskilt synligt i samhället. The 

Hidden Musicians var den passande titeln på den engelska antropologen Ruth Finnegans studie av 

medborgarnas musikaliska aktiviteter i den engelska staden Milton Keynes (1989) – en 

134 Jfr Rasmus Fleischer i Det postdigitala manifestet: ”Om vi fortsättningsvis ska tala om musik som berör (och inte 
bara om information som kopieras) föreslås tre enkla premisser. Musik samlar skaror. Musik tar tid. Musik äger 
rum.” (2009 s. 69). 
135 Jag går här inte vidare in på den kantianska estetiken och kritiken mot den från t.ex. feminister och 
vardagskulturforskare; de aspekterna behandlas i en text under arbete. 
136 Mitt resonemang utgår från livemusik, d.v.s. musicerande människor i ett rum; förhållandena blir annorlunda om 
vi talar om musik som helt är skapad i en studio, dator etc. och inte är avsedd att framföras live (jfr Turino 2008 s. 66 
ff.) Jfr även Elam 2009. 
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publikation som med stort genomslag uppmärksammade detta omfattande men förhållandevis 

dolda musicerande. Där myntade hon också begreppet musical pathways, musikaliska stigar, som 

beteckning för den rörlighet mellan olika musikgenrer och utövarkretsar som karakteriserar 

många musikutövares verksamhet. Den svenska musiketnologen Ingemar Grandin hör till dem 

som har uppmärksammat det han kallar ”den musikaliska medborgaren” och vikten av att det 

som kallas amatörmusicerande – eller snarare informellt musicerande – får rum i samhället och 

kulturpolitiken (1999, 2004). Grandin påpekar också att inom det informella musiklivet är 

musicerandet i sig det avgörande, inte att musicerandet ska resultera i ett verk eller en produkt; 

den informella sfären är avskild från varugörande/kommodifiering liksom från de statliga 

omfördelningsrelaterade hierarkierna och förväntningarna (2004:7). Här skulle man kunna 

invända att t.ex. kör- och bandrepetitioner oftast leder till en konsert eller spelning; å andra sidan 

är dessa många gånger obetalda, och att mötas kring repetitioner uppfattas för det mesta som lika 

viktigt som slutprodukten (jfr Elam 2009). 

Inte enbart spelande och sjungande kan betraktas som musikutövande; aktivt dansande 

inkluderas ofta av både utövare och forskare. I Sverige utövas t.ex. salsa, polskor, gammaldans, 

dans till dansbandsmusik, streetdance, jazzdans, balett – eller det dansande som brukar gå under 

samlingsnamn som ”afrikansk dans”, ”orientalisk dans” eller ”Balkandans”. Dans tenderar ofta 

att betraktas, i första hand av icke utövare, som antingen underhållning, flirtteknik eller motion.137 

Då glömmer man de musikaliska, kreativa och estetiska aspekterna och det samspel med 

musikerna som kan förekomma, liksom möjligheten att utveckla konstnärlig skicklighet, kvaliteter 

som är potentiellt närvarande i dans liksom i spelande och sjungande (jfr Nilsson 2011:143). 

 

Musicerande i besläktade kontinua  
Ett sätt att beskriva det musicerande som äger rum i mer eller mindre informella sammanhang, 

utanför såväl de stora musikinstitutionerna som musikmarknaden, är att se det som beläget i ett 

antal spänningsfält eller snarare kontinua där ytterpolerna inte betraktas som oförenliga motsatser 

utan punkter på en glidande skala.138 I samtliga fall är det utrymmet mellan polerna som jag 

betraktar som intressant i första hand, överlappningarna, gråzonerna av ”både–och” snarare än 

”antingen–eller”. De kontinua jag här väljer som bakgrund för min analys har flera 

beröringspunkter med varandra: det vida begreppet ”musikande” samt fälten presentativt 

137 Även dans-/musiketnologer betonar gärna förförelsekomponenten i dansen: Kaminsky (2011) lägger fokus på 
”flirtfaktorn”; Mats Nilsson som har ett djupare perspektiv på dans kopplar även han de estetiska kvaliteterna främst 
till scendansen (2009:42). 
138 Begreppet spänningsfält har använts inom musiketnologi t.ex. av Lundberg et al. 2000:60–66. Jag betonar dock 
ännu starkare varje fälts karaktär av kontinuum, innefattande många möjliga positioner. 
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respektive delaktigt musicerande, professionell respektive amatör och artist respektive publik 

samt enkelriktad respektive flerriktad kommunikation.  

 

Musikande som fält 

Begreppet musicking skapades av Christopher Small (1998) och har ytterligare utvidgats av Lars Lilliestam 

(2006/2009) under beteckningen ”musikande”. Musikande sett som fält kan innefatta så skilda 

aktiviteter som lyssnande, konsertarrangemang, skivutgivning och skapande av spellistor (i 

närheten av polen ”kringaktiviteter”) eller professionella, högutbildade kompositörers och 

musikers arbete (vid polen ”musik som etablerad profession”). Begreppet bidrar i sig till att 

ifrågasätta tankemodellen ”musik som skapas av de få för konsumtion av de många”, eftersom 

det öppnar för medvetenhet om de många olika aktiviteter och kompetenser som behövs inom 

musiklivet i samhället. Såväl Small som Lilliestam betonar att olika aktörer inom musiklivet är 

beroende av varandra. Jag vill i det sammanhanget påminna om att stora delar av en musikpublik 

kan bestå av människor som själva är utövare, eller som har en djup kontextkunskap om den 

aktuella genren. Det gäller kanske framför allt musikområden som dels är smala, dels ligger i 

utkanten av såväl marknaden som de stora institutionerna eller kulturapparaten (Hannertz 

1992:82). Jag tänker på sidor av t.ex. tidig musik, kammarmusik, experimentell musik, visa, 

folkmusik, indiepop och körsång; här är artisterna beroende av att det även finns en vidare krets 

av utövare och ”specialister” som bildar kärnan i deras publik. 

Delar av det nutida musiklivet utgörs av musikslag där tyngdpunkten länge har legat på 

flerriktad kommunikation i anslutning till lokalsamhällets eller frändskapernas mötesplatser 

snarare än på artist–publik-relationen. Ingemar Grandin (2004) använder termen ”musikalisk 

självhushållning” och Eyðun Andreassen (1992) talar om folklig offentlighet medan Mark Slobin 

(1993) betonar ”själsfrändskaper” (affinities) och Pickering & Green (1987) diskuterar kring the 

vernacular milieu. Samtliga, liksom Finnegan med begreppet pathways, syftar på de delar av 

musiklivet eller musikandet som ligger utanför yrkesmässiga eller kommersiella ramar.  

Under senare år har flera forskare inom områden som kulturstudier, musiksociologi och 

musikpsykologi studerat människors användning av musik i vardagen (se t.ex. DeNora 2000, 

Lilliestam 2006, Gabrielsson 2008, Bergman 2009, Bossius & Lilliestam 2011). Författarna har i 

de flesta fall riktat uppmärksamheten mot lyssnande till och användning av musik skapad och 

framförd av andra (även i de fall då informanterna själva har varit musikutövare). Den aspekten 

av musik i människors liv utgör en stor och viktig del av området människa–musik som har 

uppmärksammats föga inom tidigare forskning. Det handlar om aktiva förhållningssätt till musik 

som får sägas gå utöver en (passiv) konsumtion, musikaktiviteter som inte direkt är musikutövande.  
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Emellertid vill jag rikta fokus mot just musikutövande, musicerande som mänsklig aktivitet 

utanför eller i gränsområdet till de sammanhang som brukar betecknas som professionella. Inom 

musikpedagogiken har det gjorts studier av musikaktiviteter i undervisningssammanhang och 

bland barn och ungdomar (bland de senaste Lagergren 2012, Linge 2013) och körsjungande på 

olika nivåer är ämne för ett stort antal undersökningar (se Geisler 2010). Musiketnologiska 

forskare har under de senaste decennierna bland annat uppmärksammat individuella sångare och 

spelmän (se Lundberg & Ternhag 2000). Det finns dock, som jag har påpekat ovan, luckor 

beträffande åtskilliga aspekter på människors aktiva musicerande, inte minst de processer som 

utvecklas vid möten mellan musikutövare där gränsen mellan artist och publik är genomsläpplig. 

Om vi enligt ovan betraktar samtliga former av musikande som ett fält med stor spännvidd 

mellan polerna kan musikanknuten aktivitet med tyngdpunkt på lyssnande och användning 

förenklat sägas befinna sig vid den ena polen och professionellt utövande och komponerande vid 

den andra. Det mera vardagsanknutna, deltagarinriktade musicerandet i dess olika former hamnar 

då någonstans däremellan. 

 

Presentativt eller delaktigt musicerande 

Ett kontinuum som jag vill utforska närmare är relationerna mellan – och villkoren för – 

presentativt musicerande, d.v.s. att musicera för andra, respektive delaktigt musicerande, d.v.s. att 

musicera med andra. Beträffande sjungande resonerade Ernst Klusen redan på 1960-talet kring 

denna problematik i något annorlunda form139  och hävdade att det vi idag kallar traditionell sång 

alltid har en primärfunktion som bruksmusik för gemensamt utövande (dienende Gegenstand) och 

först som sekundärfunktion är något som somliga framför medan andra lyssnar och därmed får 

en presentativ funktion. Praktiskt sjungande framställer han dock som en ständig blandning av de 

två funktionerna (Klusen 1967). En brist i Klusens resonemang, som väl har rötterna i en 

diffusionistisk syn, är att musikutövaren är helt frånvarande; emellertid var han tidig med att 

uppmärksamma problematiken.  

Om utövaren är tämligen frånvarande i Klusens resonemang är den betydligt mer 

närvarande i den amerikanske musiketnologen Thomas Turinos bok Music as social life. The politics 

of participation (2008). Han spaltar upp fyra olika modi för musikutövande/musikskapande: 

participatory, presentative, high-fidelity och studio audio art, där de båda sistnämnda hänför sig till 

inspelad musik (som ska låta som livemusik respektive är helt och hållet en studio/datorprodukt) 

139 Denna diskussion förde Klusen i samband med sitt begrepp Gruppenlied som ersättning för begreppet Volkslied 
(alltså att traditionella sånger härrör från avgränsningsbara grupperingar i samhället snarare än från ett hypotetiskt 
nationellt folk). Delar av hans diskussion får anses daterade, men Klusen uppmärksammade tidigt sidor av den 
problematik jag skriver om. Tack till Ulrich Morgenstern för påminnelsen om Klusens artikel från 1967. 
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medan det är de båda förstnämnda jag använder mig av.140 Participatory music har enligt Turino 

som mål maximalt deltagande av alla närvarande och är vidare förbundet med social samvaro i 

rummet och i stunden; avståndet mellan artist(er) och publik är litet eller obefintligt; fokus är 

riktat inåt mot gruppen och nuet (2008:90). Han betonar emellertid också möjligheten att delta på 

olika nivåer och i olika roller i det delaktiga musicerandet, så att dessa musikhändelser kan förena 

personer med olika grad av skicklighet. Presentative music har å sin sida som mål att skapa ett 

musikaliskt resultat som presenteras för andra. Det kännetecknas av en grupps (eller individs) 

uppträdande för en annan grupp samt tydlig skillnad mellan artister och publik; musikernas fokus 

är delat mellan dem själva, publiken och det klingande, i nuet (2008:90).  

Som Turino själv påpekar är denna uppdelning generaliserande och ska betraktas som en 

grundmodell eller ett kontinuum; musikutövande av livekaraktär kan omfatta element av både 

deltagande och presentativ karaktär, som i det exempel som inledde min text. Att musicera med 

andra och att musicera för andra är långtifrån varandras motsatser eller nödvändigtvis åtskilda i 

tid och rum. Det som jag framför allt har upplevt i mina fallstudier är just skiftningarna mellan 

dessa två modi, hur de kan mötas och överlappa i en musiksituation, och hur aktörer tillsammans 

kan ladda ett rum med flyttbar ”scennärvaro” allteftersom fokus skiftar inom gruppen. Återigen 

är det mellanrummet och gränslandet jag intresserar mig för. 

 

Fältet proffs–amatör 

En föreställning om att musiklivet (liksom andra konstarter) dels består av ”professionella”, dels 

av ”amatörer” är förhärskande idag. Den som beskrivs som en professionell musiker antas ofta 

vara heltidsmusiker och/eller ha en högre musikutbildning. Men musikutbildade som kan försörja 

sig enbart som musiker är få, och försörjningsgraden behöver inte vara direkt kopplad till 

personens skicklighet och kunskaper. Genom åren har jag själv mött åtskilliga musik- och 

rytmiklärare, för att ta ett exempel, som arbetar heltid i sin profession med att undervisa, och 

dessutom medverkar i eller leder grupper på fritiden samt gör egen musik. I mina fallstudier 

förekommer musikhändelser där såväl ledare som deltagare, och artist som publik, antingen kan 

ha musikutbildning eller ha lärt sig i gehörstradition och på egen hand, och där många har lång 

erfarenhet. Hur relevant är i sådana sammanhang frågan om professionalitet, och vad innebär 

det? Termen amatör betecknar ursprungligen en (välbärgad) person som utövar konst eller 

vetenskap för nöjes skull (amare=att älska). Begreppet säger i sig ingenting om amatörmusikerns, 

140 Jag har översatt Thomas Turinos begrepp presentational och participatory till ”presentativt” respektive ”delaktigt” 
musicerande. På vissa ställen i texten använder jag uttrycken ”musicera för” och ”musicera med” som synonymer till 
Turinos termer – min tankefigur har inte sitt ursprung hos Turino (den finns säkerligen i många människors 
föreställningsvärldar) men bekräftas av hans studie. 
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amatörmålarens etc. skicklighet och talang, det säger endast att vederbörande inte försörjer sig på 

att musicera eller måla. Inte heller begreppet ”dilettant” var ursprungligen nedsättande utan har i 

grunden samma betydelse, person som sysslar med en konst eller en vetenskap blott för sitt nöje, 

utan att ha det till yrke. Idag har pejorativa värderingar häftat vid båda orden, men i realiteten 

utövas mycket av högt uppskattad musik av personer som varken är yrkesmusiker eller har en 

formell utbildning. Icke-professionella utövare i denna betydelse spelar en mera aktiv roll än som 

enbart publik eller konsumenter.  

Inom musiketnologin har man länge använt begreppen ”musikalisk specialist” eller 

”expressiv specialist” som beteckningar på personer som, särskilt i ett för- eller tidigmodernt 

samhälle, är speciellt kunniga både i musik, berättarkonst och lokal historia. De får sin 

specialistroll sig tillskriven av omgivningen och utövar musik m.m. i samspel med sin sociala 

omgivning. Omgivningen i sin tur står för kunnig bedömning och levande referensram samt 

utgör både interagerande medmusikanter och publik (Merriam 1964, Herndon & McLeod 1982, 

Lundberg & Ternhag 2002, Åkesson 2007a). Västafrikas släkter av grioter eller jalis (i Mali, 

Gambia, Senegal m.fl. länder) brukar nämnas som nutida representanter för fenomenet 

musikaliska specialister där specialistrollen dessutom är nedärvd i familjen, även om dessa 

musiker verkar i en tid när flera lager av modernitet existerar samtidigt i samhället.  

Just det faktum att interaktionen mellan musiker och kunnig omgivning är central i detta 

sätt att betrakta musikutövande gör att jag vill ställa frågan om begreppet ”musikalisk specialist” 

kan omdefinieras på ett sätt som skulle kunna befrukta den ganska stereotypa tankemodellen 

proffs–amatör även i dag. Som allmänt erkända specialister betraktas idag ett fåtal kända och 

professionella musiker som framträder i tv och på konsertscener. Avståndet till specialisterna har 

ökat betydligt från det lokala till det mediala samhället samtidigt som musikutövande allt mera har 

omgivits med en nimbus av ouppnåelighet (jfr Bossius & Lilliestam 2011:97 ff.). Men om vi 

flyttar blicken från de stora mediala sammanhangen varseblir vi att specialistrollen kan iakttas på 

många olika plan: att vara riksspelman, kantor, musiklärare, orkester-, band- eller körledare skulle 

med det föreslagna synsättet kunna betraktas som att vara en musikalisk specialist i den lokala 

omgivningen (jfr a.a. s. 98). Ett besläktat begrepp är community musicians, som jag har träffat på 

bland brittiska och irländska musikutövare som är aktiva i det lokala samhället; flera av dem 

använder termen i presentationer t.ex. på webbsidor eller i festivalprogram. Det begreppet täcker 

musiker och sångare som engageras vid lokala fester, bröllop, dop, begravningar och årshögtider 

eller musicerar med och för barn och gamla på institutioner, precis som många musiker arbetar i 

Sverige. Att skriva och framföra hyllningsvisor inom släkt- och vänkretsen eller föreningslivet 

skulle man också kunna se som funktioner hos en community musician i liten skala inom den privata 
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sfären. Resonerar vi på det här sättet blir det musikaliska specialistskapet någonting relativt; i 

förhållande till vilka är man specialist, och på vilket område? Det existerar ju flera olika 

föreställningsvärldar inom olika kretsar i samhället, även om the master narrative, huvudberättelsen, 

främst är upptagen med de storskaliga musikevenemangen och de mest kända artisterna.141  

 

Andra möjliga roller 

Mer eller mindre sammanflätat med proffs–amatör-begreppen är fältet artist–publik, som har sina 

rötter både inom konstmusik och populärmusik och som präglar mediernas bild av vad musik är. 

En förutsättning är ett visst avstånd, både fysiskt och mentalt, mellan dem som framför musiken 

och dem som lyssnar. När musiken är medierad kan avståndet bli globalt, medan en livespelning i 

en liten lokal uppvisar det minsta möjliga avståndet mellan artist och publik. Å andra sidan 

förekommer många musiksituationer där begreppen artist och publik inte alls är relevanta; i kurs- 

och verkstadssammanhang utgörs rollmodellen av ledare–deltagare eller lärare–elev. Inte heller de 

rollerna är emellertid entydiga om vi t.ex. talar om en fortbildningskurs för musiklärare eller en 

masterclass för skickliga utövare. Ledar- eller lärarrollen där är ofta enbart momentan och kan i 

vissa fall cirkulera, medan kursdeltagarna i andra sammanhang istället är ledare och specialister. 

Jag återkommer i mina fallstudier till andra musiksituationer där dessa slags roller luckras upp.  

 

Från enkelriktat till flerriktat 

Om fokus riktas mot relationen mellan utövare och lyssnare kan presentativt musicerande 

betraktas som antingen övervägande enkelriktat (i synnerhet när det sker via radio, tv, fonogram 

eller i elektronisk form) eller i större utsträckning dubbel- eller flerriktat, d.v.s. beroende av 

publikens gensvar (livespelningar av olika slag).142 Betraktar vi relationerna inom en grupp 

musiker på scenen förekommer naturligtvis samtidigt flerriktad kommunikation mellan 

deltagarna, och musicerandet kan då också beskrivas som delaktigt inom gruppen samtidigt som 

det utövas i presentativt syfte för en publik. Fältet enkelriktat–flerriktat kan alltså ses som nära 

knutet till fältet presentativt–delaktigt. Delaktigt musicerande innebär att praktiskt taget alla som 

är närvarande vid en musikhändelse deltar aktivt vid något tillfälle; det kan handla om en 

körrepetition eller en körkonsert, en jamsession eller en workshop inom vilken genre som helst, 

141 Företeelsen community music i Storbritannien är ämne för ett forskningsfält i sig och betecknar flera olika aspekter 
på samhälleligt musicerande och musik i samhället, samt även som politiskt färgad rörelse. Se t.ex. Lee Higgins 2012 
som behandlar community music som ”an active intervention between a music leader or leaders and participants”. Jag 
tar upp begreppet community musicians i första hand som ett alternativ till ”musikalisk specialist”, vilket har andra 
konnotationer. 
142 Eftersom det är kommunikationen i själva musiksituationen jag koncentrerar mig på bortser jag just här från det 
ekonomiska gensvar som kan bestå av köpta skivor och nedladdade filer. Marknaden rymmer ett annat slags gensvar 
än det direkta musikaliska/mentala. Jfr Grandin 2004. 
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en spelmansstämma, visträff eller singaround – eller en fest där många deltagare sjunger och spelar. 

Delaktigt musicerande är i princip en fråga om flerriktad och mångdimensionell kommunikation 

eftersom alla medverkande på något sätt kommunicerar med flera andra utövare, samt i 

förekommande fall med en ledare/dirigent eller liknande. Att musicera för en dansande publik – 

eller, annorlunda uttryckt, för dansande deltagare i samma musikhändelse – kan också ses som att 

musicera med de dansande; utan dem saknas en viktig dimension av musicerandet (jfr Nilsson 

2009:12 ff. om samma fenomen från dansarnas sida).  

Förutom att en grupp som musicerar för en publik interagerar musikaliskt med varandra 

inom gruppen, kan publiken i sin tur bestå av musikutövare som vid vissa tillfällen deltar aktivt i 

musicerandet, rollerna kan växla och åtskillnaden mellan scen och salong, artister och publik, kan 

överskridas. Musikhändelsens fokus kan förflyttas runt i rummet, som i min inledande 

stämningsbild, där den ena deltagaren efter den andra momentant intar solist- eller artistrollen. Så 

snart vi börjar visualisera en rad konkreta musiksituationer utanför tankefiguren producent–

konsument blir det tydligt att presentativt och delaktigt musicerande inte är separata modi utan 

kan överlappa varandra på olika sätt. Spännvidden mellan enkelriktat och flerriktat musicerande 

kan ses som ytterligare ett kontinuum där det aktiva musicerandet rör sig. Figur 1 illustrerar de 

kontinua där jag placerar in det musicerande jag undersöker. 

 
Fig. 1: Musicerande i kontinua 

 

Resonemanget ovan ligger på en relativt principiell nivå för att underlätta läsarens associationer 

till olika musikområden. I fortsättningen av texten kommer jag att beskriva och diskutera 
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exempel på småskaliga sångevenemang (inklusive s.k. balladdans) som rör sig inom de beskrivna 

fälten och där glidningar mellan olika roller och positioner äger rum. Fallstudierna utgör ett urval 

av mitt fältarbete. En orsak till att jag valde att jämföra svenska och skotska miljöer är balansen 

mellan likhet och olikhet i folkmusikrevitaliseringen i länderna, i generationsstrukturer och övrig 

social bakgrund. Revitaliseringen började redan under 1950-talet på brittiska öarna liksom i 

Nordamerika, vilket har inneburit betydligt tätare kontakt mellan ”revivalgenerationen” och 

sångare/musiker som kom från familjer och områden med starka lokala traditioner (se t.ex. 

Munro 1984, MacKinnon 1993). I Sverige finns på det vokala området ett mera märkbart 

generationsgap mellan sångarna i arkivens fältinspelningar och sångarna från den s.k. 

folkmusikvågen och senare. En annan orsak är att jag har fokuserat på balladsång och annat 

narrativt sjungande, vilket har en stark position i Skottland.  

 

Balladsång och dans som flerriktat och deltagande musicerande med 

presentativa inslag  
Medan ballader har upptecknats i Sverige sedan 1500-talet, och sjungits längre än så, har vi 

mycket lite källmaterial om dansen till balladen även om det finns vissa indikationer på att man 

har både sjungit och dansat balladerna här (termen ballad betecknar ursprungligen dansvisa). Idag 

är begreppet och företeelsen balladdans ett slags revivalfenomen i Sverige; inspirationen kommer 

från den färöiska kvaddansen som är en levande tradition men idag framför allt utövas i 

dansföreningar.143 Kvad eller kväden är detsamma som det som i Danmark, Norge och Sverige 

fram till ungefär mitten av 1900-talet kallades ”folkvisor” av insamlare och forskare och numera 

kallas ballader, bland utövare såväl som forskare och i arkiven.144 Färöisk kvaddans har givit 

impulser till rekonstruerad balladdans i andra skandinaviska länder såväl vid 1900-talets början 

som i samband med 1960- och 70-talets folkmusikvåg. Dansen bygger på det s.k. branle-steget, 

två steg år ena hållet och ett åt det andra, medan man håller varandra i händerna och dansar i 

kedja eller ring. Detta är urformen för många europeiska danser; rörelsen kan sedan gå medsols 

som balladdansen eller motsols som många danser på Balkan och i angränsande områden (jfr 

Halskov Hansen 2005).  

Visorna är episka, berättande, och utspelas i form av dialog och dramatiska scenbilder 

mot fonden av ett stiliserat förmodernt eller tidigmodernt samhälle, ibland med övernaturliga 

inslag. De har många strofer och oftast ett återkommande omkväde i någon form; metern och 

143 För en överblick se t.ex. Balladdans i Norden (2008). 
144 På norska ”kveder” man en visa (med texten i förgrunden) medan man ”synger” en psalm eller sång – kvädandet 
kan alltså också kopplas till ”folklig” framförandestil och repertoar, liksom på Färöarna. Se bl.a. Stubseid 1998:200 
ff., Lien 2001. 
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rimstrukturen är fasta så att texter och melodier kan kombineras tämligen fritt. Som mycket 

annan muntlig kultur, och inte minst berättande, bygger balladerna till stor del på typsituationer, 

varierad upprepning, formler och fasta uttryck, vilka kan varieras och sättas i olika ramar av den 

sjungande. Ballader av mer eller mindre likartad typ finns i större delen av Europa liksom bland 

annat i både engelsk-, fransk- och spanskspråkiga Amerika. Formen antas ha sitt ursprung i 

medeltida franska romanser (Colbert 1989 s. 21); somliga motiv och teman återfinns i antika 

myter medan andra speglar senare tidsskikt. På liknande sätt som sagor och myter kan ballader 

innehålla många möjliga lager av tolkning, och det finns en rikhaltig diskussion kring symbolik 

och arketyper liksom om ursprung, spridning, social placering, förhållande till skrivna texter, 

melodik, tonalitet etc.145 Som en forskargrupp vid Linnéuniversitetet (tidigare Växjö universitet) 

har framhållit kan de medeltida balladerna betraktas som en intermedial genre, där 

sång/berättande, dans, gestik och bildspråk troligen en gång har samverkat intimt med 

varandra.146 Denna intermediala, mångsidiga karaktär hos balladerna gör dem speciellt intressanta, 

inte bara som tvärvetenskapligt forskningsmaterial utan också på grund av deras placering i en 

skärningspunkt för aktivt socialt musicerande samt för innehållstolkning och meningsskapande.  

Folkmusikvågens nyvaknade intresse för balladerna – som sånger och som ett förmodat 

medeltida kulturuttryck – fick ett nytt uppsving i samband med det jag i annat sammanhang har 

kallat ”den vokala vågen” inom folkmusiken under 1990-tal och 2000-tal (Åkesson 2007b:95 ff.). 

Ett av uttrycken för detta är serier av verkstäder, helgkurser och dansträffar med ballader i fokus 

som lockar dels en kärna av entusiaster, dels allmänt folkmusik- eller sångintresserade. Vissa av 

verkstäderna hålls i samband med medeltidsfestivaler, t.ex. i Visby eller Skänninge, medan andra 

kan ingå i en folkmusikförenings återkommande evenemang eller organiseras i projektform. Jag 

följde under 2011 ett par av de helgkurser och verkstäder som organiseras av musikerna och 

pedagogerna Marie Länne Persson, Karen Petersen och Gunnar Nordlinder, ibland av samtliga 

tre i samarbete. Flera av deltagarna vid evenemangen återkommer gång efter annan; några har 

sjungit ballader i flera år och kan många utantill.  

Om man betraktar de aspekter av balladerna som framträder i gruppsång och gruppdans 

är de tydliga exempel på sånger som når sin fulla framförandepotential när ett större antal utövare 

är inblandade. Då uppstår en dynamisk pendelrörelse mellan försångaren och de övriga sångarna 

och dansarna, vilka stämmer in i omkvädet. Dynamiken omfattar spänningen mellan narrativ vers 

och lyriskt omkväde; den omfattar rörelse i rummet och interaktion mellan olika försångare som 

byter roller inom gruppen. Strukturen med en försångare som sjunger verserna medan en grupp 

145 Balladlitteraturen är mycket omfattande; för en kort introduktion se t.ex. Ling 1989 s. 114 ff. samt Ramsten 1980 
och Espeland 2004; för historik se Colbert 1989. Marie Länne Persson presenterar sin syn på ballader på sin 
webbplats http://slakamusiken.wordpress.com/medeltida-ballader/.  . 
146 Se Byrman (red.) 2008 samt Ellerström (red.) 2011. 
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stämmer in i omkvädet är alltså ett sätt att gestalta dynamiken mellan det narrativa innehållet i 

balladen och det kommenterande omkvädet som t.ex. kan antyda vad som ska drabba 

huvudpersonen, t.ex. i ”Den bergtagna” (Sveriges Medeltida Ballader 24): 

 

Jungfrun hon skulle sig åt ottesången gå  

– Tiden görs mig lång 

Då tog hon sig den vägen åt höga bergen blå 

– För jag vet att sorgen är tung 

 

Hon klappade på dörren med sina fingrar små 

– Tiden görs mig lång  

Statt opp du höga Bergakung drag låsena ifrån  

– För jag vet att sorgen är tung 

 

Och Bergakungen stod upp och drog låsena ifrån 

– Tiden görs mig lång  

Så bar han den bruden åt silkesängen blå 

– För jag vet att sorgen är tung. 

 

[osv.] 

Marie Länne Persson beskriver detta i följande ordalag på sin balladblogg: 

 

En annan fin sak med medeltidsballaderna är att man kan sjunga dem tillsammans – även 

om man inte kunde dem innan! Att lyssna på en lång berättelse kräver mycket av både 

sångaren och åhörarna, men här kan man istället vara med i omkvädet, en refräng som alla 

sjunger med i växelvis med försångaren som berättar historien. Det kan bli ett suggestivt 

växelspel mellan försångare och omkvädessångare, vilket gör att balladen blir som ny 

varje gång den sjungs. Texten i omkvädet har ofta något att säga om handlingen – dolda 

hemligheter o. dyl. och en bra och kraftfull omkvädessång kan lyfta balladen till oanade 

höjder. (Länne Persson u. å.) 

 

Inom parentes kan påpekas att åtskilliga balladomkväden inte har någon koppling till handlingen, 

men i de fall detta växelspel finns inbyggt i balladen förstärks det genom sångens puls och 

dansrörelsen. Idealet är att gruppen ska stämma in redan på strofens sista ord och toner, vilket 

103 
 



Ingrid Åkesson 

skapar ett lätt rytmiskt föruttagande av omkvädet, samt hålla ut omkvädets sista ton medan 

försångaren börjar på nästa strof. Då bildas inga pauser mellan stroflinje och omkväde utan 

sångens puls driver berättelsen framåt, så som call–response-teknik ofta fungerar. Det ger energi åt 

framförandet och åt sångarna tillsammans med den ständiga rörelsen framåt i dansen. 

Energinivån i dansen kan dessutom varieras med stamp och tydligare armrörelser t.ex. vid 

dramatiska höjdpunkter i texten. De dansandes aktiva medverkan ger också försångaren en paus 

och möjlighet att fokusera på nästa vers.  

Balladsång och -dans av den här typen kan karakteriseras som ett huvudsakligen 

deltagande musicerande, men där försångaren framträder i korta, återkommande, presentativa 

avsnitt. Deltagarnas fokus är fördelat mellan solist och grupp men tyngdpunkten skiftar ständigt. 

Kursledarna strävar efter att förverkliga den färöiska kvaddansens idé att fylla upp och ta i 

anspråk hela dansgolvet, hela rummet; man dansar inte enbart i ring utan i krokar och slingor, 

och det ska gärna vara trångt. Det ger också de skickligare dansarna möjlighet att aktivt forma 

dansringen och på så sätt dela ”ledarskapet” med försångaren, fast i dans i stället för sång som 

rumsligt fenomen. De sjungande och dansande deltagarna passerar och möter varandra i dessa 

slingor, de ser varandras ansikten och hör varandras röster; även försångaren rör sig hela tiden 

genom rummet, och hennes eller hans röst hörs från olika håll vid olika tillfällen. Olika 

försångare kan avlösa varandra och kan därmed sägas inta en momentant presentativ roll. I 

rumsliga termer finns inte ett fokus, utan rörelse och kommunikation blir utpräglat flerriktade. I 

det optimala fallet dras de olika deltagarna med i puls, rörelse och sång och blir successivt 

skickligare, medan försångaren så att säga bärs fram av dansarna eller omkvädessångarna, vilka 

bidrar med sina element av (den intermediala) helheten. Balladsång och -dans kan alltså ses som 

ett exempel på den samverkan mellan flera personer med olika skicklighetsgrad som Turino 

beskriver (2008:90), och där fokus är riktat inåt mot gruppen och nuet. 

 

Sång- och berättarkurs som vidareutbildning för ”specialister” 
En fallstudie som ger exempel på problematiken professionell–amatör är helgkursen ”Sjung och 

berätta” med sångerskan och logonomen (röstpedagogen) Agneta Stolpe som lärare i november 

2010 på Eric Sahlström-institutet i Tobo, Uppland. Stolpe har många års erfarenhet som 

sångerska, pedagog och röstspecialist; hon arbetar ibland med teater samt inom Berättarnätet147  

och har medverkat i många gränsöverskridande projekt med röst, rörelse och andra sceniska 

uttryck. Kursen var en fortsättning av en terminskurs på samma tema som hade givits året innan, 

147 Berättarnätet Sverige är en paraplyorganisation för muntligt berättande. Det har sitt ursprung i Ljungby 
berättarfestival 1990. Jfr http://www.berattarnatet.se. 
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och deltagarna fick arbeta med både balladsång och historieberättande. Anmälan var öppen för 

alla intresserade, men just detta tillfälle samlade personer som på ett eller annat sätt använder 

sång och berättande i sitt arbete – man skulle kunna kalla dem community musicians enligt ovan. 

Helgen kom därmed att fungera som ett fortbildningstillfälle.  

Bland deltagarna fanns ett par vissångare som själva håller kurser i medeltida ballader 

med sång och kedjedans och dessutom spelar flera instrument till dans samt en som gör egna 

visor och bland annat sjunger på äldreboenden. En är rytmiklärare och arbetar med sång, drama 

och film i skolan medan en annan är teaterpedagog och bland annat arbetar med dockteater för 

barn och vuxna; ett par av deltagarna organiserar olika typer av upplevelsevandringar med 

dramainslag. Ytterligare en är aktiv i Berättarnätet. Flera av deltagarna har pedagogisk utbildning 

och arbetar med barn eller gamla, på skolor och institutioner eller liknande. Eventuellt kunde 

vissa av deltagarna vid just detta tillfälle i något högre grad än andra betecknas som 

”professionella”, men denna professionalitet kan i sin tur i olika grad gälla det musikaliska, det 

pedagogiska, det narrativa eller det dramatiska/sceniska. Här menar jag att det är mera belysande 

att karakterisera var och en som musikalisk eller expressiv specialist på sitt område i vardagen, 

medan Agneta Stolpe fungerar som specialist vid just den här kursen. Vi befinner oss i ett 

kontinuum där gränsdragningen är mindre viktig för deltagarna.  

 

Traditional Singing Weekends – rörligt fokus på flera plan 
Under åren 2009–12 gjorde jag upprepade besök som observerande deltagare vid så kallade 

traditional singing weekends i Skottland och intervjuade också ett antal arrangörer och deltagare. 

Dessa fallstudier och intervjuer, tillsammans med information från webbplatser, festivalprogram 

m.m., ligger till grund för de följande avsnitten. Nu i början av det tjugoförsta århundradet finns 

det i Skottland (och Irland) många sångare som har varit aktiva sedan sin tidiga ungdom på 1950- 

eller 60-talen. Somliga har en egen familjetradition eller har lärt sig både repertoar och sångstil av 

dem som kallas traditional singers; somliga har själva spelat in äldre sångare medan ytterligare andra 

främst har lyssnat på fältinspelningar av förebilder som Jeannie Robertson, Belle Stewart och 

Jimmy MacBeath.148  

Flera av de sångare jag har träffat och intervjuat föredrar att framträda i mindre lokaler, 

om möjligt utan förstärkning, samt a cappella eller med ett enkelt ackompanjemang som följer 

sången utan att styra den. Dessa utövare har i sin tur haft starkt inflytande inom folkmusikmiljön 

och t.ex. verkat som lärare vid folkmusikutbildningar. Vissa skriver egna sånger förutom att 

148 Inspelningar gjorda av insamlare som Hamish Henderson, Alan Lomax och Peter Kennedy från 1940-talet och 
framåt finns bland annat i School of Scottish Studies’ arkiv; en del gjordes tillgängliga på 78-varvsskivor och senare 
LP. Idag finns inspelningarna i strömmat format på http://www.tobarandualchais.co.uk/. 
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sjunga äldre visor.149 Det finns de som mer eller mindre försörjer sig på musik genom att 

framträda, undervisa, arbeta med utgåvor eller cd-produktion och hålla kurser och workshops, 

men många har även icke-musikrelaterad försörjning. I de sammanhang jag studerar kan man 

betraktas som en etablerad sångare utan att vara professionellt utbildad eller ha musiken som 

heltidsförsörjning; detta gäller i realiteten i många vissångarkretsar även i Sverige. Ett fortsatt 

starkt inslag av familjetradition och lokal tradition samt en generationsstruktur med många aktiva 

äldre sångare är ett par bakgrundsfaktorer till att traditionellt sjungande har en vidare social bas 

än i Sverige; åtskilliga sångare är lantbrukare, hantverkare eller småföretagare medan de flesta 

svenska folkmusikutövare i folkmusikvågens efterföljd har tjänstemannayrken och kan räknas 

som urban medelklass.  

Varje år hålls en mängd folkmusikfestivaler i Skottland, de flesta under sommarhalvåret. 

Begreppet festival används i de flesta fall av arrangörerna, men tillställningarna är ofta mera 

småskaliga än vad termen festival associeras med i t.ex. det svenska musiklivet. Arrangörer är ofta 

ett fåtal personer eller en avdelning inom the Traditional Scottish Music Association, TSMA. 

Flera av evenemangen äger rum i ett litet samhälles tillgängliga lokaler i form av pubar, 

klubblokaler eller the Village Hall som är en kommunal samlingslokal; på små orter den enda 

större lokalen utom kyrka eller kapell.150 Även om de vokala traditionerna har en starkare ställning 

och högre status än i Sverige151  menar många utövare att vokalmusiken har svårt att göra sig 

gällande vid allmänna folkmusikfestivaler. Mina intervjupersoner framhåller detta som ett skäl till 

att olika typer av träffpunkter kring sjungandet har skapats under de senaste ca tio åren. De 

traditional singing weekends som jag har besökt är alltså en relativt ny företeelse, vilket gör dem 

särskilt intressanta som en strävan att öka intresset kring vokala traditioner.  

2001 startades The Cullerlie Traditional Singing Weekend i Aberdeenshire som ett 

samarbete mellan den sjungande lantbrukarfamiljen Reid och Ian Russell, sångare men också 

musiketnolog vid The Elphinstone Institute vid Aberdeens universitet med inriktning på 

nordöstra Skottlands kultur.152 Tom och Anne Reid var båda framstående sångare med egen 

familjetradition, Tom framför allt med s.k. bothy ballads, sånger om lantbrukslivet karakteristiska 

149 Den indelning i ”folklig” och ”litterär” vissång vi är vana vid i Sverige är knappast märkbar i de engelskspråkiga 
miljöerna; se f.ö. Åkesson 2007b:86 f., Rhedin 2011:181 ff. 
150 Se http://www.tmsa.org.uk/ för en överblick. 
151 Revivalrörelsen på brittiska öarna kallades ursprungligen ”the folk song revival” och fokuserade betydligt mera på 
vokala traditioner än vad den efterföljande svenska folkmusikvågen gjorde. Traditionella och nyskrivna sånger har 
ända sedan dess förekommit tillsammans vid konserter och på skivor och i större utsträckning nått samma publik (se 
t.ex. MacKinnon 1993), medan genrerna kom att delas upp i Sverige (jfr not 149). 
152 Se http://www.abdn.ac.uk/elphinstone/. Nordöstra Skottland består till stor del av låglänt jordbruksmark, man 
har haft en annan social struktur än högländerna och flera musikaliska resandesläkter har i århundraden präglat 
musiklivet. Se http://www.nefa.net/index.htm. 
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för denna jordbrukande, fiskande och icke klandominerade del av Skottland.153 Deras gård blev 

platsen för festivalen, centrerad till en kafélokal som rymmer ca 100 personer och alltså sätter 

gränsen för antalet deltagare. Syftet var att skapa en mötesplats för i huvudsak oackompanjerad, 

oarrangerad och oförstärkt sång med rötter i folklig tradition från Skottland,154 England, Irland 

samt områden där brittiska och irländska sångtraditioner lever kvar i Kanada och USA. Paret 

Reid har hunnit avlida och festivalen drivs nu vidare av en liten arbetsgrupp som inkluderar yngre 

släktingar till dem.  

Ett par år senare startades The Fife Traditional Singing Weekend i Collessie (som ligger i 

Fife vid östkusten norr om Edinburgh), också det ett område med en stark sångtradition. 

Initiativtagare var Peter Shepheard, sångare och melodeonspelare, insamlare, utgivare, föreläsare 

m.m. och med erfarenhet av flera decenniers festivalarrangemang. Syftet är mycket likt Cullerlie-

helgens men fokus ligger mera på de ”stora” balladerna (den skotska termen är the muckle sangs), 

som finns samlade i Childs utgåva The English and Scottish Popular Ballads från 1882–98. Det finns 

också lite större utrymme för ackompanjerad sång. Även denna festival arrangeras av en liten 

grupp personer i området.155  

Strukturen för båda festivalerna är likartad: de omfattar ett hundratal föranmälda 

deltagare och programmet växlar mellan konserter med de inbjudna sångarna, singarounds öppna 

för alla deltagare, workshops i mindre grupper samt presentationer av projekt, arkiv o.dyl. Ett 

annat inslag kan vara intervjuer inför publik med någon inbjuden sångare. Ett par av 

konsertinslagen är öppna även för en större publik och äger rum i en större lokal eller ett tält. 

Varje år är ett tiotal sångare speciellt inbjudna som gäster, vilket innebär att de har 

soloframträdanden under konsertpunkterna; några leder också workshops. De brukar vara kända 

som skickliga traditional singers; några tillhör den kategori aktiva sedan 1950- och 60-talet som jag 

skildrade ovan medan andra representerar yngre generationer. En del av de yngre inbjudna 

gästerna går eller har gått folkmusikutbildningar, men flera av dem har också en sångtradition 

med sig från uppväxten. Särskilt Ian Russell, en av initiativtagarna till festivalen i Cullerlie, 

framhåller vikten av att skapa mötesplatser för olika generationer. Han framhåller också att det 

inte är fråga om en utdöende sångtradition utan att nya sångare i yngre åldersgrupper strömmar 

till. 

153 Bothy songs eller bothy ballads har fått sitt namn från ”the bothy”, ett oeldat stenhus där de manliga lantarbetarna 
bodde. Sångerna har diktats av lantarbetare och skildrar bl.a. arbetsförhållandena, ofta med en komisk poäng. Se t.ex. 
http://www.nefa.net/archive/songmusicdance/bothy/index.htm. 
154 Främst områden där Scots (skotsk engelska) har varit förhärskande; sång på Gaelic förekommer dock ibland. 
155 Se respektive http://www.abdn.ac.uk/elphinstone/events/cullerlie12/och http://www.springthyme. 
co.uk/fifesing/. 
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Det är vanligt att sångare som själva ett år har varit inbjudna gäster senare återkommer som 

”vanliga” deltagare, för nöjes skull och för att träffa varandra. Dessa inbjuds ofta spontant att 

sjunga enstaka sånger från scenen, utanför programmet, men de deltar i övrigt på samma villkor 

som andra icke-gäster. Denna växling mellan rollerna ”artist/proffs” och 

”deltagare/publik/amatör” är en av de intressanta aspekterna med dessa festivaler, som alltså 

framstår som viktiga mötespunkter inte enbart för kategorierna ”amatörer” och 

”festivalbesökare” utan också för etablerade sångare med t.ex. skivproduktion, turnéer och 

pedagogiskt arbete i bagaget. Både de och de mindre etablerade sångarna tar aktiv del i singarounds, 

alltså en tidsrymd på ett par timmar då alla som vill kan sjunga en sång medan de övriga lyssnar 

(och kanske stämmer in i omkvädet). Då fungerar samtliga sångare som s.k. floor singers; antingen 

sitter man kvar på sin plats eller reser sig upp, det finns ingen scen utan fokus flyttar runt i 

rummet.156 En annan modell innebär att den som håller i sessionen bjuder in ett utvalt antal 

sångare att sjunga en sång var – alltså en mera restriktiv form av deltagande musicerande. 

Traditional Singing Weekends kan alltså betraktas som exempel på olika typer av 

gränsöverskridanden och skiften mellan olika roller och fokus. Dessa ligger dels på individnivå 

och är dels inbyggda i evenemangens struktur. I denna struktur samsas målsättningen att samla 

ett större antal människor kring besläktade sångtraditioner med målsättningen att låta ett mindre 

antal gästartister bjuda på större delar av sina repertoarer i konsertform, uppger t.ex. Peter 

Shepheard som jag intervjuade om The Fife Traditional Singing Festival. En förutsättning för att 

denna struktur ska fungera är evenemangens småskaliga och halvt slutna karaktär, så att de flesta 

deltagarna befinner sig på en ganska hög nivå av sångkunnighet, repertoarkännedom och 

kontextkunskaper. Punkterna Ballad Concert, Evening Concert och Singaround i lördagsprogrammet 

från Fifesing 2012 (se programutsnitt nedan) synliggör de flytande gränserna mellan artist och 

publik samt en pendling mellan presentativt och delaktigt musicerande: inte bara den sena 

kvällens singaround utan också eftermiddagens balladkonsert är i viss mån öppen för andra än de 

inbjudna sångarna. Som vi också kan se varvas de renodlade musikinslagen med en intervju som 

innehåller en resandefamiljs livsberättelse samt en introduktion till en ny databas på Internet med 

strömmade arkivinspelningar av vokal och instrumental traditionell musik från hela Skottland.157  

 

156 Begreppet floor singer har uppstått i brittiska Folk Clubs, där inbjudna sångare medverkar från scenen men det ingår 
i upplägget att också andra deltagare sjunger från den plats i rummet där de befinner sig. Dessa kan vara 
”professionella” i samma grad som de som står på scen. Det finns inget bra begrepp på svenska för denna företeelse, 
men liknande fördelning av fokus förekommer i visstugor. 
157 http://www.tobarandualchais.co.uk/. 
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(http://www.springthyme.co.uk/fifesing/) 

 

 

Programmet är alltså uppbyggt så att fokus skiftar mellan sångcentrerade inslag och 

kontext/historikcentrerade sådana. Kunskap om musiken och tillgänglighet till källmaterial spelar 

en central roll vid flera folkmusikfestivaler och ges plats i programmet. Lokala insamlare kan 

presentera glimtar ur sitt material av ljud och video samt berätta om sitt arbete; en workshop kan 

innebära en berättelse om ett lokalt/regionalt projekt för att inventera och sprida lokala sånger, 

som The Big Orkney Song Project.158 Fakta om traditioner utelämnas annars ofta numera vid 

konserter och på skivomslag när artister och arrangörer vänder sig till större publikgrupper som 

generellt förväntas vara mera intresserade av sound än av bakgrund. 

Vid mina fältstudier lade jag märke till att pendlingen mellan deltagande och presentativt 

musicerande är framträdande under både konsert- och singaround-punkter vid festivalerna. Att 

många deltagare instämmer i omkväden beror dels på att de flesta sånger som sjungs är långa 

berättande sånger med återkommande refränger,159 dels på att den gemensamma 

repertoarkännedomen är så pass omfattande inom subkulturen. Flera av de intervjuade deltagarna 

är återkommande besökare vid dessa och liknande sångträffar och sjunger också i andra 

sammanhang. Ytterligare en orsak kan vara den tradition av gemensamt sjungande i pubmiljö 

som präglar både brittiska och irländska miljöer. Jag vill betona att instämmandet sker spontant 

158 http://www.orkneycommunities.co.uk/ORKNEYSINGERS/. 
159 Begreppet ”ballad” är betydligt vidare på engelska och omfattar de flesta berättande visor. Dessa visor överväger 
också i mängd jämfört med t.ex. den stora mängden korta s.k. småvisor på en eller två strofer i svensk tradition. 
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och utantill, det är inte fråga om några textblad eller någon organiserad allsång. Spontan stämsång 

är också mycket vanligt förekommande. Å andra sidan är det också självklart att låta ”solisten” 

framträda på ett presentativt sätt i själva stroferna, eller naturligtvis om hon eller han sjunger en 

okänd sång.160  

 

Avslutande kommentar 

I mina fältstudier av småskaliga festivaler för traditionellt eller folkligt sjungande i Skottland har 

jag iakttagit tre med varandra sammanhängande fenomen. Ett var den återkommande pendlingen 

mellan deltagande och presentativt musicerande under hela evenemanget, mellan solosång och gemensam 

sång, mellan lyssnande och deltagande. Ett annat drag som framträder tydligt är de flytande 

gränserna mellan artist och publik, där deltagare kan gå in i och ut ur roller under ett veckoslut. Det 

tredje framträdande fenomenet är den ständigt återkommande förflyttningen av fokus mellan 

sjungandet, sångerna och framträdandet i sig å ena sidan och kontext, kontextkunskap och 

historik å den andra. Dessa tre slags pendling, mellan deltagande och presentativt musicerande, 

mellan artist och publikroller samt mellan musik och kontext, kan man också finna t.ex. på en 

svensk spelmansstämma, där inbjudna ”storspelmän” gärna buskspelar (jammar) med andra 

utanför scenen, där det ofta finns en relativt hög grad av gemensam repertoarkännedom och där 

det är vanligt att någon tar upp en låt och spelar den flera repriser medan alltfler hakar på efter 

hand, så att framförandet s.a.s. går från presentativt till deltagande. Också småskaligheten och det 

faktum att deltagarna befinner sig mer eller mindre inom en särskild subkultur är gemensamma 

karakteristika.  

De svenska fallstudierna av balladsång och -dans visar något annorlunda sätt att byta eller 

överskrida roller. Flera agerande förutom försångaren kan bidra till att leda framförandet, t.ex. i 

dansen. Förflyttningen av fokus är även den knuten till den fysiska förflyttningen i rummet. Den 

intermediala formen i sig underlättar flerriktad kommunikation men innebär också ett 

musicerande där fokus är riktat inåt, mot gruppen och nuet. Deltagandet dominerar mera än det 

presentativa, och man kan se exempel på den samverkan mellan flera personer med olika 

skicklighetsgrad som Turino beskriver (2008:90). 

Idag uppfattas folkmusik av många (i både Sverige och Skottland) som en 

professionaliserad och etablerad genre, där musikens produktsida spelar en mera framträdande 

roll och där den gemensamma traditionen utformas och sprids i mer eller mindre verkliknande 

former av några få utövare (jfr Arvidsson 2011b:516). Veckoslutskurserna, 

balladdansverkstäderna och minifestivalerna i mina exempel ligger närmare en mera dold riktning 

160 Se även Åkesson 2013. Artikeln "Minifestivaler som mötesplats och motkultur" i denna antologi bygger på 
intervjuade personers berättelser, därför har jag enbart sammanfattat här 
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inom dagens folkmusikmiljöer, en som uppvisar mera kontinuitet med den revivalperiod som i 

Storbritannien inleddes på 1950-talet och i Sverige under sent 1960-tal. Inom den riktningen 

ligger tyngdpunkten huvudsakligen på aktivitet och deltagande, på gemensamt ”ägande” av 

traditionerna och på musik som process (jfr Åkesson 2007b:308 ff.). 

I termer av kulturellt kapital skulle man kunna göra en uppdelning av begreppet och i det 

första fallet tala om ”professionellt kapital” i form av hög musikalisk och teknisk kompetens, 

musikalisk utbildning, förmåga att arrangera musik och gärna spela flera instrument, studio-, 

scen- och medievana osv. På det mera deltagarinriktade området skulle man möjligen kunna 

benämna det kulturella kapitalet ”traditionellt kapital”, innefattande t.ex. en stor sångrepertoar, 

förmåga att tolka och gestalta sånger oackompanjerat, oarrangerat och akustiskt samt stor 

kontextkunskap om utövare, historia, genrens särdrag o.s.v. Både i de svenska och de skotska 

fallstudierna har jag funnit att de senare idealen överväger och iakttagit olika typer av skiften och 

gränsöverskridanden mellan roller och positioner. 

Mitt fältarbete har ägt rum i folkmusikanknutna miljöer, och därifrån har jag hämtat 

exemplen ovan för att illustrera diskussionen av förhållandet mellan att musicera för varandra 

och med varandra i ett huvudsakligen deltagarinriktat musikutövande. Diskussionen har fokuserat 

på sådana aspekter av deltagarinriktat och småskaligt musicerande som kan illustreras med hjälp 

av de kontinua jag har presenterat samt på aktivt musicerande som en idag ganska förbisedd del 

av det breda området musikande. Som jag påpekade i inledningen skulle mycket av diskussionen 

också kunna gälla exempelvis orkester-, band- och körmiljöer, speciellt sådana som främst bygger 

på gehörsmusicerande och där flera medlemmar turas om – alternativt hjälps åt – att skriva låtar, 

göra arrangemang, leda framträdanden osv. Jag vill avslutningsvis återknyta till Ruth Finnegans 

boktitel The Hidden Musicians och framhålla att det även idag finns utrymme för flera studier av 

sådant mindre synligt musikutövande där presentativa och delaktighetspräglade inslag möts och 

blandas och deltagare kan skifta mellan olika roller. 
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Musikskapandets frustrationer 
Alf Arvidsson 

 

 

Ett problem med det nutida samhällets organisering av konstnärlig verksamhet är motsättningen 

mellan å ena sidan att konstnärskapet beskrivs som viktigt och kunskapsmässig och ekonomisk 

professionalisering av konstnärsrollen är både tillåten och uppmuntrad, och å andra sidan den 

alienation på individuell nivå som många konstnärer upplever. Det vill säga, samhället skapar 

individer som identifierar sig som konstnärer, gör identiteten konstnär möjlig att inta som 

subjekt, men ger högst osäkra, otydliga, instabila, otrygga former för hur konstnärer är 

inkorporerade i samhället. Detta gäller både ekonomiska grundvalar – hur bildas inkomst och 

vilken relation har den till det konstnärliga skapandet - de sociala formerna för att få uppdrag och 

inkomster samt erkännande inom musikvärlden, och relationer till publik vad gäller musikens 

innehåll. Kort sagt, det finns många orsaker till att musiker kan känna sig alienerade inför 

samhället. 

Jag är här inspirerad av sociologen Mark Freemans avhandling Finding the Muse, som 

utkom 1993. Den bygger på intervjuer med konstnärer gjorda under 1980-talet och utgår från ett 

perspektiv som förenar intresse för livsberättelser som källa/studieobjekt, konstens och 

kreativitetens psykologi, och ”social reality” (Freeman 1993:1-2). Hans syfte var inte bara att slå 

fast att kreativitet är sociokulturellt konstruerad, utan också att visa hur, d v s börja artikulera 

villkoren för kreativitet och konstnärlig utveckling.  I hans upplägg blev då alienation ett viktigt 

begrepp, som fångade in många olika former av frustration hos konstnärerna inför sin tillvaro 

och problem att förverkliga sina intentioner. Här måste genast förtydligas att Freemans 

avhandling handlar om bildkonst – vilket är underkastat helt annorlunda villkor än musik; 

förutom de självklara skillnaderna i konstarternas materiella existensformer talar han till exempel 

om en stor expansion under 70-talet då företagsvärlden blev en storkonsument av unika 

konstverk – något som inte skedde inom musik p g a musikens annorlunda varukaraktär. 

Ytterligare en skillnad är att hans undersökning (som dessutom omfattade ett större antal 

personer än min undersökning) utgick från personer som genomgått en konstutbildning ett 

tjugotal år innan intervjuerna gjordes, och därmed omfattade många som aldrig lyckats etablera 

sig som konstnärer, eller sökt en annan yrkesbana redan direkt efter utbildningen. I jämförelse 

bygger denna undersökning på personer som faktiskt lyckats etablera sig i så motto att de är 
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”kända”, ”är någon” inom sina fält, vilket kan göra att frustrationer inte tagit så stort utrymme i 

materialet som helhet.  Samtidigt finns det många punkter som är gemensamma eller påminner 

om varandra. 

Freeman diskuterade frågan om vad som inskränkt den frihet för skapande som 

konstnärerna sökt efter, och hittade fyra mekanismer.  Den första kan kallas ”tvånget till 

individualism” (Freeman 1993: 189, 192-194): tvånget att stå ut från mängden, skaffa sig en egen 

stil, upprätta en ”brand image”. Tvånget att visa upp en enhetlig personlig profil, i en värld av 

pluralism. Tvånget att visa upp en personlig utveckling och inte framstå som stagnerad. Den 

andra kallade han avsaknad av gemensamma estetiska normer, något som är den nutida estetiska 

pluralismens baksida: det råder osäkerhet om vad som är bra konst och vad som inte är det, vilket 

för många av konstnärerna fick som följd en motsvarande osäkerhet om de egna verkens kvalitet.  

Den tredje mekanismen (Freeman 1993: 190) var en i realiteten förekommande inskränkthet 

gentemot föreställande konst och traditionella tekniker, vilket marginaliserade konstnärer som 

ville ta ställning på olika sätt: identitetspolitiskt grundad konst av svarta och av kvinnor, politisk 

och religiös konst. I min undersökning är detta märkbart som genreproblematiker, framför allt 

relationer till populärmusik och amatörmusik (se även Lundbergs första artikel). Den fjärde 

mekanismen var svårigheten att kommunicera med andra (även sig själva) om sin konst (Freeman 

1993:190-191). Förutom dessa specifika mekanismer finns som genomgående teman i Freemans 

undersökning svårigheterna att etablera sig, att få tillräckliga inkomster och samtidigt ha tid för 

skapandet, att skapa och upprätthålla de kontakter som behövs. Vidare tar han på ett mer 

psykologiskt plan upp känslor av osäkerhet eller orealistisk självuppskattning.  

Denna artikel kommer att utgå från intervjuer med verksamma inom konstmusik- och 

jazzfälten, och uppmärksammar olika typer av frustrationer som kommit till uttryck där – vilket 

blir en provkarta på sociala omständigheter som hämmar kreativitet (och indirekt pekar på vad 

som skulle kunna utgöra mer gynnsamma villkor).161 Med sociala omständigheter vill jag understryka 

att det handlar om hur musik är del av samhället, och hur musiker existerar som 

samhällsmedlemmar. Här är det givande att (som Freeman) utgå från sociologen Howard Beckers 

teori om konstvärldar (Art worlds, 1982). Becker förtydligar bilden av hur konstarter existerar i 

samhället genom att belysa hur det inte enbart handlar om en kreativ roll – i detta fall tonsättare 

eller jazzmusiker – utan hur det kring varje konstart finns en social ”värld” uppbyggd av olika 

roller som samverkar i processen av samhälleliggörande av konsten. I musikens värld (eller med 

161 Förutom de tonsättare jag refererar till i det tidigare kapitlet ingår här också intervjuer med Nils Berg (120215), 
Örjan Fahlström (101101), Sofia Jernberg (100510), George Kentros (110325), Lina Langendorf (110323) och Oscar 
Schönning (110325). Materialet är tänkt att ingå i ett större kommande arbete. 
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det svenska begreppet, musiklivet) finns runt komponister och musiker162  även 

konsertarrangörer, ljudtekniker, skivbolag, produktionsbolag, musikförlag, radio- och tv-

producenter, kritiker, musiklärare, musikforskare, kulturpolitiska tjänstemän, kollegor och 

familjemedlemmar och publik, för att ta upp några roller (vars respektive maktposition varierar 

både i relation till enskilda musiker och inom olika genrer/subkulturer). Det är i möten med 

dessa, och med de sociala konventioner som bildats kring musik, som frustrationer kan uppstå 

och bli synliga163.  

 

Behovet av uppmärksamhet  
Vår tid har karaktäriserats som en uppmärksamhetsekonomi (Goldhaber 1997). I synnerhet är det 

giltigt för kulturlivet där utbudet av konstnärliga verksamheter och produkter är större än vad 

apparaten för fördelning av resurser (lokaler, publik, pengar) kan hantera. Kompetens, kreativ 

förmåga och produktion är inte tillräckligt: det gäller också att fånga uppmärksamheten hos de 

många nyckelpersoner som sitter på maktpositioner - direkta (producenter, programläggare, 

festivalledare, skivbolag, stipendie- och bidragsfördelare), eller indirekta (kritiker, kollegor, 

publik). Uppmärksamheten är också följaktligen en aspekt av betydelsen att ha ett nätverk – man 

måste bli uppmärksammad för att bygga ett nätverk, man måste bli uppmärksammad för att 

vidmakthålla sitt nätverk.  

Men det är inte bara uppmärksamhetens roll för att placera musikern i musikvärlden som 

är av betydelse. Det finns också ett egenvärde på ett psykologiskt plan i att få bekräftelse på sina 

prestationer, för att det ska kännas lustfyllt att vara verksam och för att bi inspirerad att fortsätta.  

För jazzmusiker finns ett dilemma i att uppmärksamhet för det individuella uttrycket, som 

uppskattas som ett tecken på konstnärligt uppsåt, inte nödvändigtvis får ett motsvarande gensvar 

i bokningar av spelningar – och därmed inte genererar en uppåtgående spiral av uppmärksamhet, 

nya spelningar, förstärkt ”varumärke”.  Per-Åke Holmlander berättade nyligen (Grip 2013) om 

hur gruppen Swedish Azz:s ledare Mats Gustafsson fick Nordiska Rådets pris, och hur gruppen 

följde upp detta med intensiva utskick till jazzklubbar och festivaler – utan att få någon spelning. 

Oskar Schönning berättade om flera sådana erfarenheter: 

 

Vi spelade på Umeå jazzfestival med stråkkvartett. [...] För att då skrev, Jonas skrev en 

fantastisk konsert för det där, en timmes konsert. Och det där ville vi satsa på och spela 

162 Det finns också en växande forskning om hur t ex ljudtekniker och andra rollinnehavare har en kreativ och 
produktiv funktion, se t ex Burlin 2007 och Kealy 1990, men här begränsar jag framställningen till de roller som är 
mest utpräglat inriktade på den individuella kreativiteten. 
163 Andra källor till frustration är personliga upplevelser av stagnation, konstnärlig kris eller improduktivitet, vilket jag 
inte kommer att gå in på här. 
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vidare och utveckla, men det är ju helt dött att boka, det går inte, och det är inget - alltså 

nu tror jag inte att spelningar är nåt man bara får utan man kan ju skapa det själv liksom 

men jag har inte heller, det är väldigt svårt att sätta upp, vi har, vi spela en gång till i 

Göteborg med det där [men] det är väldigt svårt administrativt att få till det [...]  

ett annat exempel är, nu hade jag satsat - jag har inte så mycket tid för att boka, men nu 

försökte jag boka, för jag har hoppats nu på att, när jag starta bandet tog vi en massa 

småspelningar och försökte sätta ihop spelningar själv, och sen har jag satsat på att 

försöka göra - men min förhoppning var att det skulle räcka till att folk skulle liksom, att 

större institutioner som klubbar, festivaler och så skulle vilja boka en, men det hoppet har 

vi inte riktigt klarat tyvärr. Eller det är liksom, nu hade jag satsat på att vi skulle spela rätt 

mycket festivaler i sommar. och vi har inte fått ett enda gig, och det är också en sån där, 

då är det rätt skönt att ha den där uppdelningen164. Men det var en viss satsning, för vi 

släppte ju en skiva förra våren och den skulle jag vilja spela mycket mer. Det var en sån 

där klassiker, vi gjorde ett release-gig som vi fixade själva, eller som jag fixade, och några 

spelningar till, så att det är också en sån grej mer även med kvartetten bara. För det 

påverkar ju när man är ute och spelar, det ger idéer och påverkar liksom samspelet. Så var 

det! Vi spela på Köpenhamn jazzfestival förra sommaren. Vi hade lite flyt då, spela på 

nån festival här också, och det var en ny grej med bandet, det var en nytändning, vi spela 

på större scener, vi har nåt att komma med, här liksom i det här sammanhanget, nu fick 

vi lite vind i ryggen, kanske nån snackar med nån som liksom - men det var en falsk 

förhoppning. 

 

Saxofonisten Lina Langendorf talar också om frustrationen i att inte få ett offentligt gensvar, i det 

här fallet på en CD – en produktionsform som kräver stora arbetsinsatser i form av planering, 

inspelning, mixning och annan post-produktion men där utrymmet för respons oftast utgörs av 

minimala recensioner i dagstidningar där konkurrensen om utrymmet är hög. 

 

När jag släppte min förra skiva och liksom, jag verkligen gjort det jag tror på, det är min 

musik helt enkelt och jag är väldigt stolt över det, men det fick inget gensvar, och då blev 

jag till slut helt matt, för att jag – ja, det går inte att jobba så helt enkelt, det går inte att ge 

och ge och ge och ge, och sen inte få nånting tillbaka, man måste få lite tillbaka.  

 

164 Här refererar Oscar bakåt i intervjun där han berättat att han efter en period av utbrändhet beslöt sig att skilja sina 
konstnärliga projekt från sin försörjning (han har sedan dess arbetat som nyhetsreporter på Sveriges Radio). 
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En källa till frustration är den relativa osynlighet som många musikformer existerar i, vilket gör 

att även den faktiska publik som finns inte nödvändigtvis har några större kunskaper för att 

kunna ge en kvalificerad respons på musiken – det vill säga, det finns inga gemensamma principer 

för värdering. Karin Rehnqvist uttryckte detta dilemma och berättade om en situation där hon 

upplevde att en högutbildad akademisk publik inte hade någon större kännedom eller 

urskiljningsförmåga vad gäller ny konstmusik.   

 

Ja precis, samtidigt kan man ju känna idag, jag tycker liksom att den nya musiken idag har 

så oförtjänt dåligt rykte, att vi släpar på en barlast där, för idag finns det ju alla typer av 

tonsättare. Det är ju stilistisk mångfald som aldrig förr alltså. Och att, att man sitter fast i 

nåt, i myter om hur det låter, och så där. Och, å andra sidan så kan jag känna att också, 

folk liksom, ibland kan jag känna: Men lär er lite om musik då! Jag hörde ett stycke på en 

invigning med väldigt hög akademisk publik som ställde sig upp och tyckte [om det], och 

det var det sämsta jag hört, det var ingen form, det var bara klichéer, det var - och då blir 

jag lite chockad, dom skulle aldrig godkänna denna nivå inom sina egna ämnen, och så får 

vi - men var det ni tyckte var så bra? ”Ja men det är fantastiskt då att den här människan 

som inte brukar skriva den här typen av musik kan göra det.” Och då tänkte jag: Jaha, 

inom ditt ämne då, om det är nån som inte kan nåt, som gör nånting och det inte blir nåt 

vidare, är det fantastiskt? Nej men det är så konstiga… Det är tillåtet på nåt sätt att inte 

ha nån kunskap alltså. 

 

Detta citat illustrerar väl Freemans iakttagelse (1993:189) om bristen på gemensamma estetiska 

normer och därigenom en osäkerhet i bedömningen som hämmande faktor. Karin ger i 

inledningen av citatet också en ledtråd: den nya konstmusiken präglas av en stilistisk mångfald, 

som dessutom ska sättas in i en större mångfald av olika traditioner med konstmusikaliska 

ambitioner – vilket skapar en osäkerhet om vilka värderingsgrunder som gäller.   

 

Genrekonventioner som begränsande faktorer 
En paradox i det nutida musiklivet är att det finns å ena sidan en dominant tankefigur om 

nyskapande som ett värdefullt mål, och i det tänkandet är undvikandet av konventionella grepp, 

och medvetet gränsöverskridande, högt uppskattade handlingar. Å andra sidan är musiklivet 

organiserat så att genrekonventioner är en viktig faktor för att placera musik i offentliga 

situationer och för att kanalisera publikintresse – vilket för in konventioner och igenkännande i 

ramarna för den nyskapande musikens framträdande i en offentlighet.  Ofta blir därför ryktet om 
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nyskapande, och negativa attityder mot nyskapande, något som resulterar i vikande 

publiktillströmning eller uteblivna uppdrag. Här finns då i och för sig begreppet tradition med 

som en möjlighet att förankra nyskapande i ett socialt sammanhang (och ge en bakgrund som gör 

nyskapandet urskiljbart) - något som olika personer försöker att balansera, med olika resultat. 

Freeman trycker på detta som ett konstruktivt perspektiv i avslutningen av sin 

undersökning: ”Tradition, rather than being the stifling set of rules and strictures it is sometimes 

supposed to be, may be precisely the condition through which genuine innovation is possible” 

(1993:210). Men även om tradition ska ses som en förutsättning för nyskapande, så är inte 

musikern ensam om att ha tillgång till och ha inflytande över den. Musiklivets andra aktörer 

(publik, kulturpolitiska handläggare och maktutövare) deltar också i förhandlingen om 

traditioners innehåll och existensvillkor. Örjan Fahlström har tonsättarutbildning, vilket brukar 

kvalificera för hemhörighet inom klassisk musik, men har också lång erfarenhet som jazzmusiker 

och av att leda och skriva för storband – något han fortsatt med och är efterfrågad för men som 

då också betyder att han upplever sig något marginaliserad.  

 

Det blir ofta så att den musik som jag skriver blir präglad av min närvaro, i dom här 

partituren, tyvärr blir det så. Det är på gott och ont. Och sen är också det mycket 

traditionen inom jazzmusik, traditionen är ju annorlunda inom klassisk musik. Skulle jag 

bli identifierad som 100% klassisk så skulle det ju inte vara - då skulle jag vara betydligt 

mera spelad så. Men det är ju mitt dilemma, och du hör ju på idéerna, det är ju inte direkt 

Faschingkoncept jag kör. Det är ju mera likt klassisk musik även om mina uttrycksmedel 

är jazzmusikaliska. Men det är omvärlden som sätter de ramarna, det är inte jag som satt 

dem. Det är oftast ekonomiska ramar som sätts, i kulturrådet och i STIMs föreningar 

som SKAP och FST, dom behöver dom här stereotypa mönstren […] Som jag ser det så 

är det av kulturpolitiska skäl, bekvämlighetsskäl. Det är enklare att sortera bort sånt som 

inte hör hemma i en fålla eller ett fack. Så fungerar kulturrådet, så fungerar ju 

Konstnärsnämnden väldigt tydligt skulle jag vilja säga. Uppdelningen som dom har är inte 

för att gagna artisteriet och konstnärskapet, utan det är för att gagna den mer kamerala 

sidan. 

 

Även den modernistiska inriktningen inom konstmusiken har etablerat sina konventioner för vad 

som inkluderas och exkluderas, något som blivit tydligt genom hur ”postmodernism” etablerats 

som begrepp för många olika yttringar som inte kunnat inrymmas (jfr Born 1995). Henrik 
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Strindberg kommenterade ett påstående från mig med att ta upp erfarenheter från sin studietid på 

80-talet. 

 

AA [Det känns som] att den modernistiska traditionen har avgränsat sig från majoriteten 

av ungdomars erfarenheter av vad musik är, genom att förneka pulsen. 

HS Ja, för mig då, på musikhögskolan så tyckte jag att dom här värderingarna, dom här 

normerna, dom äger ingen giltighet. Dom är bara luft, dom grundar sig inte på någon 

allmän, kunnande om vad musikupplevelse är liksom, så att, jag tyckte att det var 

löjeväckande, det här pulsförbudet som jag mötte. Och sen så, också, vi studerade aldrig 

minimalistisk musik, under dom sju åren jag gick på Ackis var det, det var heller nånting 

som inte befattades med,  

Och när jag kom till Paris så var det precis samma sak att minimalismmusik bara fanns ju 

inte. 

Nyligen var jag på en konsert med en fransman, från spektralskolan, inte den första 

generationen utan den andra generationen av spektralskolan. 

Och jag har ju hört sån musik jättemycket, dels att jag alltid varit intresserad av den och 

så för att  jag bodde i Frankrike 

Och nu när jag hörde den så kände jag plötsligt, den här musiken, precis som du säger, 

den associerar, 

Den alluderar inte på nånting annat än sin egen ytterst smala lilla tradition, det är 

egentligen bara IRCAM,165 och sen lite förelöpare ner till 50-talet som vi prata om,  

Du hör ingenting av fransk chanson eller nån annan slags invandrarmusik i Frankrike 

eller vad du kan tänka dig, utan, det är bara det smala, det blir bara liksom, och det kände 

jag, plötsligt kände jag det som nånting, 

Just då kände jag det som nånting väldigt negativt. 

Och det förvånade mig själv att jag blev så negativ, för jag tycker inte att det är nåt 

negativt med sån smal inriktning men just då tyckte jag att det var en brist hos den 

musiken att den inte hade nån connection till nånting utanför. Jämför med Debussy då, 

det var ju liksom, han tog in, var öppen för annat då. 

Ja du har rätt i det, det är nånting där som är beklämmande. 

 

Här tog Strindberg sitt första exempel från sin studietid på 80-talet; den exkluderande attityd som 

han mötte är inte längre aktuell vare sig på musikhögskolans kompositionsutbildning eller inom 

165 IRCAM = Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique iParis startade 1977 efter initiativ av 
president Pompidou, och blev en av världens ledande institutioner för modern elektronisk musik. Se Born 1995. 

119 
 

                                                           



Alf Arvidsson 

 

Föreningen Svenska Tonsättare. Men, försvaret för en konsekvent modernism fick ett tydligt 

uttryck i debatten 1994 om Sven-David Sandströms High Mass, som utdömdes som ”kitsch” 

(Broman 2012:189ff).   

Även på konsert- och festivalnivå, där musiken har passerat hela vägen av beslut, kan 

genregränser och genretillhörigheter vara påtagliga. Karin Rehnqvist gav ett exempel där hennes 

användning av svensk vokal folkmusik inom en modernistisk konstmusikalisk ram inte stämde 

med alla förväntningar.   

 

KR: Sen kan jag väl ha känt mig fel i vissa sammanhang. Donaueschingen till exempel 

som är sån här, väldigt bekant166. Ytterst få tillfällen då jag känt mig fel egentligen, men 

där kände jag att, det var faktiskt väldigt uppskattat det jag gjorde, jag gjorde för Lena 

Willemark och kör där, Teile dich Nacht. Det var väldigt uppskattat i salen men jag kände 

att det inte var uppskattat av ledningen. 

 

 

Entreprenör mot sin vilja? 
Sedan slutet av 90-talet har en diskurs om konstnärer som entreprenörer fått starkt genomslag på 

flera olika samhällsarenor. Kulturdriven tillväxt förs fram som begrepp inom kommunal och 

regional planering, musikbranschen har definierats som en viktig exportindustri, konstnärer 

förväntas ha väsentliga erfarenheter och insikter att förmedla i termer av ledarskap etcetera. 

Bakom retoriken om samhällsekonomiskt positiva effekter döljer sig emellertid ofta en verklighet 

där musikmakare är verksamma som enpersonsföretag, utan de konventionella småföretagens 

möjligheter att expandera, med ”produkter” med osäker efterfrågan, och likafullt underkastade 

företagsvärldens vardag med att upprätthålla affärskontakter, administrera och organisera. De 

sistnämnda sysslorna inkräktar på den tid som är tillgänglig för det konstnärliga skapande som 

ska vara den bärande företagsidén. Ekonomen Daniel Ericsson har benämnt denna situation ”det 

oavsedda entreprenörskapet” (Ericsson m fl 2004; se även t ex Banks & Hesmondhalgh 2009).  

Nils Berg uppmärksammade hur detta blir en av de sorteringsmekanismer som begränsar 

tillträdet till den konstnärliga offentligheten. 

 

NB Nåt som man kanske inte pratar om så ofta, jag tänker att det är väldigt många 

konstnärer i olika konstyttringar som aldrig kommer till tals, just för att om man inte har 

nån slags begåvning i att vara nån slags entreprenör så är det så himla svårt att komma så 

166 Musikfestivalen i Donaueschingen har sedan 1950-talet varit en viktig institution i nutida konstmusik. 
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långt i sin konstnärliga karriär att man kan göra sin röst hörd. det är ju vi som ändå har 

lagt ganska mycket energi på att vara entreprenörer, det är ju bara vi som gör oss hörda, 

resten kanske har gett upp nån stans på vägen och valt att inte ägna sig åt nåt konstnärligt 

för att det är ett sånt tydligt krav från ganska många håll. 

 

Diskurserna om det framgångsrika entreprenörskapet bygger också på ett förgivettagande om att 

det finns ekonomiska resurser som kontrolleras av potentiellt intresserade, och det gäller bara att 

väcka intresset hos rätt person (jämför t ex TV-serier som ”Dragons’ den”). Problemet är dock 

att finansiärer i regel förväntar sig något i utbyte. Är det inte en affärsidé som på sikt ska ge vinst, 

och sådana finns sällan inom konstmusik (och skulle i så fall undergräva den konstnärliga 

auktoriteten för sig själv), återstår då icke-monetära värden; sponsorers möjlighet att få ett gott 

rykte, eller den intellektuella stimulans som ett samarbete med konstnärer kan utgöra. Men även 

om det i den kulturpolitiska debatten i Sverige alltsedan mitten av 1980-talet tagits upp 

resonemang om sponsring och om konstnärers kreativitet som möjliga kontaktytor med 

näringslivet, och detta i ordalag som betonat möjligheten till betydande förnyelse av kulturlivet, är 

det långtifrån något som har en motsvarande förankring i näringslivet, åtminstone när det gäller 

unga icke etablerade konstnärer. Martin Q Larsson berättade om ett medvetet försök att pröva 

denna väg. 

 

MQL För att återgå till mig själv, så tänkte jag då så där: om det nu är svårt. Om det nu är 

allmänt svårt för alla svenska tonsättare att få jobb den där vanliga vägen Och extra svårt 

för mig eftersom jag tänker lite udda, tyckte jag då,  

Men då tänkte jag så här: vad gör jag då? Och då, eftersom jag hade många 

Uppsalakompisar som var liksom i businessvärlden, så tänkte jag så där: Skulle inte 

näringslivet vara betjänt av nutida konstmusik eller kreativt tänkande och sånt där. Så jag 

gjorde en stor lansering och satsa på liksom så där, skriva för näringslivet och fick rätt bra 

pressgenomslag, så jag hade en helsida i Dagens industri och notiser både här och var och 

reportage i branschtidningar, så jag fick väldigt bra press och inge jobb. För jag var nog 

bra på konceptet men väldigt dålig som försäljare. Jag orka inte ringa till 2- jag orka inte 

få 200 nej för att få ett ja, utan jag nöjde mig med 25 nej och sen så orka jag inte längre 

liksom. 

 

Offentliga medel för nyskapande inom musik fördelas på flera olika sätt.  Initiativet kommer ofta 

från någon annan aktör än musikerna: det kan vara institutioner (orkestrar, konserthus) som 

lägger viss del av sin budget på beställningar, eller kulturinstanser som delar ut stipendier och av 
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priser. De finansieringsformer som ger musikerna själva större utrymme initiativ är ofta 

utlysningar av projektbidrag, vilket då ger utrymme för att reservera tid för musikskapande men 

förutsätter då att den musikaliska formen är definierad i förväg och resultatet i viss mån är 

förutbestämt. Lise-Lotte Norelius formulerade en skepsis mot projektbidragsformens alltmer 

dominerande roll och den särskilda språkliga kompetens för ansökningshandlingar som 

därigenom får en stor betydelse (jämför med Lundberg 2013:229). 

 

L-LN: Ibland får man pengar, ibland inte. Men det är ju väldigt, även om jag har sluppit, 

jag tycker det är väldigt hårt idag, att man måste ansöka om pengar för allt man vill göra, 

allt är projektform. 

Det är svårt med kontinuerlig verksamhet. Jag tycker inte om den här utvecklingen, jag 

tycker inte om det här med projekt. Att konstnärerna ska göra allt liksom. 

AA Ja, det är ju, om jag tänker på projekt, då ser jag framför mig en svårighet att det blir, 

då kanske man måste göra mycket av utvecklingsarbetet, för att få till en 

projektbeskrivning - 

L-LN ja det måste man ju göra innan. 

AA Ja, och att, det är det arbetet som skulle behöva understödjas och då är det redan 

gjort. För att man ska få medel till det. 

L-LN Och nuförtiden ska man ju förutsäga vad det ska leda till, hur det kommer att 

påverka, alltså det är helt. Jag reagerar väldigt starkt på dom där grejerna. Man borde få 

göra ansökningar i kryssform. Eftersom dom ändå: kommer du att uppfylla det här, ja 

eller nej liksom eller så här, så man slapp lägga ned så mycket tid på att förklara sig. För 

mig är det väldigt svårt att skriva ned, både vad jag sysslat med och beskriva. Jag har 

lättare för att prata och tycker att det är jobbigt att skriva ansökningar. Jag gör ju, jag har 

aldrig ansökt för nåt eget projekt och så där mer än stipendier. När jag har varit 

ordförande i Fylkingen så har jag skrivit Fylkingens ansökningar men då har man haft 

tidigare ansökningar att titta på.  

 

Flera av de intervjuer jag genomförde flyttades fram eller fick kortare tid än jag velat med 

hänvisning till ansökningar som snart skulle lämnas in, och någon tilltänkt intervju kom aldrig till 

stånd av samma orsak. Just tidens karaktär av resurs och möjligheterna att använda den för 

skapandeprocesser framstod tydligt som viktiga frågor för intervjupersonerna. 
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Tid som bristvara 
Tankarna om entreprenörskap tycks ofta vila på förutsättningen att det produktiva arbetet ska 

bedrivas någon annanstans av någon annan, entreprenören ska främst stå för de externa 

kontakterna som får en produkt att cirkulera i samhället. För enpersonsföretaget innebär detta att 

tiden blir en bristvara.  Henrik Strindberg konstaterade att för att vara delaktig i musiklivet krävs 

möjligheter att sätta av tid.   

 

Såna här förtroendeuppdrag - jag satt ju i Konstnärsnämndens styrelse, då sitter man i en 

statlig styrelse utsedd av regeringen. Vi fick 1400 per möte. Det är väldigt konstigt alltså. 

Väldigt lite. Jag tror att dom tänker sig att dom som sitter där har ett jobb så att dom är 

betalda av nån annan under tiden dom läser in möteshandlingar. Men en frilansare som 

jag, det var en ren förlustaffär ekonomiskt. 

 

När en stor del av tillvaron förutsätts användas för ansökningar, ekonomisk administration, 

möten och resor, blir utrymmet för skapande begränsat. Trycket på att leverera kan då komma i 

motsatsställning till förväntningar, egna och externa, om konstnärlig förnyelse. Lise-Lotte 

Norelius iakttagelse om att man ska ”förutsäga vad det ska leda till” i ansökningar om 

projektmedel kan vara ett symptom på att även när resurser görs tillgängliga kan utrymmet för 

kreativitet inskränkas. Viljan att kunna lägga tillräckligt med tid på sitt arbete, att inte lämna ifrån 

sig arbetet förrän man är nöjd, är musikerns sätt att upprätta en kvalitetskontroll på sig själv. Men 

att inte leverera till en beställare eller publik är inte något som den upplever som en kvalitet utan 

tvärtom en signal som tolkas som svaghet. Henrik Strindberg berättade om en situation där han 

inte kände sig nöjd med det resultat han presterat inom den tillgängliga tidsramen. 

 

HS Men som jag sagt jag jobba med smal musik under 00-talet. Det var en beställning 

som jag skulle leverera 2002-2003, men som jag leverera 2006, och då hade jag arbetat 

med det stycket en hel säsong alltså, 2002-03, och jag tyckte inte att det blev tillräckligt 

bra, jag bara skrotade hela stycket. Och så har man ju inte råd att göra egentligen, för att- 

AA hur reagera dom? 

HS Ja dom trodde ju att jag inte prioriterade dom när jag aldrig kunde leverera till dom så 

trodde dom att jag brydde mig om alla andra men inte dom, 

För att jag skrev ju annan musik under tiden, kammarmusik för att prova ut dom här 

instrumentala teknikerna som jag ville använda, det kan man inte göra med en orkester. 
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Och då, det förstod ju inte jag, utan dom trodde att jag var i en slags konstnärlig kris och 

inte kunde leverera, men själv hade jag väldigt högt satta kvalitetskrav över att leverera ett 

verk som verkligen kunde va nåt eget och inte låta som orkestermusik man har hört förut. 

Bygga på en egen idé, och jag fick en sån egen idé och jag genomförde det på ett bra sätt. 

Så 00-talet har jag skrivet mycket kammarmusik, för olika besättningar, och sen ett 

orkesterverk. 

 

Det krävs också tid för att förbereda framföranden av ny musik.  Inom jazzen sker en stor del av 

utvecklingsarbetet i replokaler, särskilt när det är gruppen med sin unika sammansättning som är 

egentlig auktör.  För konstmusikverk som är fixerade i en notbild gäller inte bara att de ska spelas 

igenom felfritt – vilket ofta ändå blir fallet för uruppföranden när det gäller symfoniorkestrar, där 

repetitionsperioderna ofta är korta och det endast är undantagsvis som tonsättaren har någon 

möjlighet att påverka instuderingen. Även när resurser, i form av såväl finansiering, 

konsertsituationer och kompetenta musiker, finns för att framföra ett verk kan de vara 

otillräckliga för att ge full konstnärlig tillfredsställelse. George Kentros i Pärlor för Svin framhöll 

att det är en lång process för musiker att inkorporera ett verk.   

 

AA Jo, det där sista har jag just reflekterat över, för att det blir ju lite grann att - vem är 

det som är drivande i det konstnärliga skapandet och ser till att det blir nyproduktion? 

GK Och bisatsen är: och vem är det som drivande i själva konserttillfället? För att det är 

där krocken sker? Alltså det brukar inte vara nåt större problem att få, att fråga en 

människa som känner till oss, tid för oss, vi kommer att göra vårt bästa. Det funkar 

jättebra. Alltså, det är klart att, det har alltid varit så att av ekonomiska skäl så brukar dom 

flesta nutida verk spelas en gång bara. Det blir en institutionell beställning från 

Rikskonserter eller nånting sånt, dom säger, nu ska du få, du får pengar om du spelar 

dom här tre styckena. Och då spelar man dom, men när jag gick på Ackis så sa dom alltid 

till mig att man måste spela den här Mozart-stråkkvartetten tio gånger inför publik innan 

den blir organisk. Och det är så även med ny musik, men det är så få som gör det tio 

gånger inför publik. Så det är väl det som, man måste ha tid, alltså tillräckligt många år på 

sig att hinna spela verken tillräckligt många gånger så att dom blir en del av en själv, Och 

då kan man börja snacka om en tolkning i stället för att bara återge nånting. Och det har 

varit det som har varit tycker jag nackdelen med nyskriven musik att får alldeles för 

många återgivningar där stycket spelar musikern, för att man inte är klar med 

instuderingen eller vad det är, Istället för tvärtom. 
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Kentros fortsätter omedelbart med att ställa den konstnärliga makt/kunskap som är möjlig för 

musikern att nå mot den maktförhandling som sker i konsertsituationen. 

 

Så dels den konstnärliga makten, att man, tolkning är inte nåt annat än att man håller på 

tills man tycker om den. Det här, ja men det här kan jag visa upp för folk. Då har man 

tolkat den. Men sen har man också den här makten över att när man får en spelning, 

antingen det är på konserthuset eller på en krog. Vad är då arrangörens förväntningar, 

vad är lokalens förväntningar, vad är publikens förväntningar, vilket jag tycker man ska ta 

hänsyn till. Men inte vad det gäller innehållet, utan, det är klart du kan programmera en 

viss ordning eller prata mer eller mindre på en konsert beroende på vilket sammanhang 

det är. Och det är nånting som arrangörer över lag inte har tänkt särskilt mycket på. Utan 

arrangören brukar vara en eldsjäl av något slag som brinner för en sorts musik, och tror 

att det ska vara på ett visst sätt, 

samtidigt som musikern, om musikern anpassar sig för mycket, då blir det nåt annat än 

musikern som spelar, då blir det nån annan som bestämmer. Du vet, det är ungefär som 

att skriva en poplåt: Vad är det dom vill ha? Och det kan man inte säga, man kan inte 

fråga det, egentligen. 

 

 

Brist på ekonomiska resurser  
Förutom den frustration som uppstår i spänningsfältet mellan konstnärlig prestation och brist på 

uppskattning, som kan ses som en brist i den ideala kommunikationskedja som 

musikproduktionen skett inom (musikern får möjligheter att skapa musik för en publik, men 

publiken finns inte där eller lyssnar på fel sätt), är frågor om ekonomiska resurser i relation till 

konstnärliga intentioner ytterligare en källa till besvikelser, frustration och motvilliga 

kompromisser (samtidigt som de, vilket antytts i min andra artikel, också kan vara produktiva). 

Ekonomen Richard E Caves kommer in på denna fråga i en diskussion av ekonomiska 

överväganden kring när ett verk är ”färdigt” (Caves 2006). Överväganden om ifall mer arbete ska 

läggas ned på ett verk – är marginalnyttan tillräcklig för att det ska vara meningsfullt att fortsätta? 

Här finns då både frågan om tillgång på pengar, och om nedlagd tid kan balanseras mot intäkt i 

pengar. Vad som särskiljer konstnärliga produkter från mer konventionell varuproduktion är då 

att det emotionella utbytet av att fortsätta processen kan vara tillräcklig, antingen för att den 

ursprungliga eller reviderade visionen av verkets utformning inte är tillräckligt realiserad, eller för 

att processen i sig är givande (Caves 2006:137-38). Caves tar också upp de former där konstnären 
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är beroende av andras insatser för att realisera verket, och där är musik ett av hans exempel 

(2006:143ff). Tonsättaren som skriver för andra exekutörer är då den roll som mest tydligt 

gestaltar problemen genom att det är första och påföljande framföranden som exponerar verket i 

samhället, som gör att verket ”finns” och tonsättaren framstår som verksam tonsättare i 

samhället. Men även jazzmusiker, rockmusiker, folkmusiker etc som skriver för sina egna 

framföranden är ofta också beroende av andra musiker för att genomföra sina intentioner.  Oscar 

Schönning gav ett konkret exempel ovan där samarbetet med en stråkkvartett var konstnärligt 

givande men gensvaret från arrangörer inte var tillräckligt. Martin Q Larsson för fram hur eget 

oavlönat arbete ofta är det enda sättet för tonsättare att få vissa av sina verk framförda. 

 

Och vi har ju också, som tonsättare har man ju också en, i många fall, man är en del av en 

kedja, jag gör en slags instruktioner. Det är som dramatiker eller tekniker, gör nån slags 

instruktioner, som nån annan genomför. Och sen ofta nån tredje distribuerar till en 

publik, Så att det blir en lång kedja för musiken att nå från mitt huvud till en lyssnare. 

Ibland ser man samma person sitter på alla stolar också, mer och mer, 

Också vad vi känner är att, som det var på Rikskonserter, vår främsta kritik mot 

Rikskonserter: det var ju väldigt bra för dom få som blev upplockade där, för dom funka 

det ganska bra tror jag. Men för alla den stora merparten som inte kom in där, så var det 

ändå så att jag fick göra allting. Först så komponerar jag musiken, sen är jag med och 

framför den, och sen dessutom på en konsert som jag själv har arrangerat och gjort 

reklam för. Så man måste ju vara en mångsysslare, plus att jag i bästa fall tjänar hundratals 

kronor på det där för ett halvårs jobb.  Och det är ju en icke hållbar situation. Utan då 

blir det att man får göra kultur på sin fritid. Fast man då faktiskt räknar sig nivåmässigt 

som en professionell tonsättare så är det inte alltid man är det rent ekonomiskt. 

 

Larsson arbetade länge halvtid som busschaufför för att ha en stadig inkomst. Katarina Leyman 

har varit verksam som vikarierande musiklärare fram till för några år sedan då hon fick ett större 

erkännande. Flera av de jag kontaktat i kraft av att de är etablerade namn har olika typer av 

högskoleanställningar, vilket givit dem någon form av trygghet och etablering inom branschen 

som gjort att de kan ägna viss tid åt sin musik. Sidoarbeten eller en familjesituation där partnern 

står för en ”säker” inkomst är normalitet.167 Personliga ekonomiska problem skiner igenom i 

intervjuerna, som följande anonymiserade citat. 

167 Pianisten Daniel Karlsson arbetade heltid som musiker men valde efter ett tiotal år att flytta ut till en ö i 
Stockholms skärgård och ägnar nu halva sin arbetstid åt att köra taxibåt. Fördelarna anger han som att ”Jag kan odla 
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Ja jag har frågat mig det i år, för i år tycker jag att har jag fått ta väl mycket sidobidrag. 

För att jag kommer inte få nåt stipendium i år. 

Och alltså, det bär sig ju inte att vara tonsättare. Man får så lite för själva beställningen 

och royalties är väldigt små pengar också. Så det är en verksamhet som inte är, den bär 

sig för väldigt få. Så därför måste man hela tiden försöka få in pengar. 

Och nu finns det färre långtidsstipendier, det kommer bara att bli sämre för tonsättarna 

som det ser ut. Så,  

Jag är lite orolig naturligtvis ur min situation. 

Man får försöka att ha låga fasta utgifter. Men jag har väldigt höga lån på den här 

bostaden, så Jag vet att jag måste få ner mina fasta utgifter. Inom ett år måste dom va, 

mina lån alltså, innan räntorna går upp, annars är det väldigt äventyrligt. 

 

Vad flera tar upp som också avspeglar en kontinuerlig diskussion i vidare kretsar är hur 

musikhögskolorna och andra musikutbildningar förbereder sina studenter för vad det 

yrkesverksamma livet innebär. Flertalet av de jag intervjuat har gått någon utbildning där 

nyskapande står i centrum (komposition eller jazzmusiker). Några har också musiklärarutbildning 

eller konventionell musikerutbildning, det vill säga utbildningar med mer tydliga arbetsmarknader 

med tillsvidareanställningar som norm eller realistiskt mål. Utbildning för de roller som har en 

stark framtoning av individuell och originell kreativitet har inte någon lång tradition av att 

förbereda för yrkesverksamhetens sociala, ekonomiska och administrativa sidor. Frågor om hur 

musikern etablerar sig för att bli efterfrågad i musiklivet för sin musik, hur branschens 

ekonomiska flöden ser ut och ingår i skapandeprocesser, upphovsrättsliga system och principer, 

och hur inkomster och utgifter hanteras skatte- och arbetsmarknadsmässigt var länge negligerade 

eller bagatelliserade i en musikvärld där lyckade konstnärer hade en impressario/ 

manager/förläggare som hanterade sådana frågor och de som inte lyckades etablera sig 

förväntades ha en anställning. I takt med att utbildningarnas antal ökat (Martin Q Larsson jämför 

kompositionsutbildningar i Sverige: på 80-talet 4 platser, nu 60; jazzmusikerutbildningarna visar 

upp motsvarande utveckling) och de utexaminerade inte kan räkna med en ”automatisk” 

uppmärksamhet har behovet av förberedelser blivit mer synligt. Detta gäller generellt för 

högskoleutbildningar att frågor om ”anställningsbarhet” har börjat ställas relativt nyligen, men 

särskilt för konstnärliga utbildningar finns en lång tradition av att förneka frågorna. Anders Lind 

min egen särart och behöver inte försörja mig genom att spela vad som helst. Förut har jag varit tvungen att hoppa 
på allt och att turnera blev bara en vånda. Varken turnésällskap eller musik var på mina villkor. Nu åker jag alltid helt 
på mina egna premisser och längtar efter att åka ut och spela.” Stimmagasinet nr 3 2011. 
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underströk hur den aktiva hållning som behövs för att etablera sig inte var någon uttalad 

självklarhet: 

 

Jag har ju varit i kontakt med många kring olika idéer och uppslag […] Som tonsättare 

krävs det att du har nånting att visa upp. I bagaget. Och det är där dom här, grejerna som, 

på skolan till exempel, ”Okej, jag har fått den här utmärkelsen, jag har fått den här 

utmärkelsen, jag har varit med i dom här sammanhangen, för att jag är duktig”. Och kan 

visa på sånt. Men även det, det behöver inte räcka även det, Det är så mycket, det är ändå 

många som håller på. Så man måste också ha ett väldigt driv, och det är ingenting som 

det pratas om, inte bland dom jag har prata med i alla fall, inte i nån av utbildningarna, 

alltså i Sverige, jag vet inte om det är nånstans.  Men det är också nån slags föreställning, 

gammal föreställning som lärs ut om tonsättaren som, ja jag vet inte, man pratar inte så 

mycket om det där, alltså tonsättaren som, att man ska vara entreprenör, och alltså, att 

man måste ju också, Skulle man ge upp efter första nejet eller första tre nejen, då går det 

inte. 

 

Martin Q Larsson som gick utbildning något tidigare än Lind bekräftar hans intryck.  

 

Eftersom jag kände mig lite som en udda fågel så tänkte jag – också egentligen ganska 

klokt insett, vad jag absolut saknade på musikhögskolan det var en minut om hur man 

gör när man kommer ut. Jag fick ingen som helst vägledning i hur man överlever som 

tonsättare. Det kan vara bra att man är med i nån slags bubbla och bara diskutera 

konstnärliga spörsmål och sånt, men det hade vart bra att få en liten duvning i var, vilka 

sammanhang borde man vara med i, hur gör man för att söka pengar, var ska man hitta 

projekt och sånt, helt enkelt, hur överlever man som tonsättare. Jag tror inte det är 

mycket bättre nu, men det finns ansatser.  

 

Larsson har för att förbättra situationen för yngre kollegor startat en ”inkubatorverksamhet” som 

syftar till att ge den typ av introduktion han själv saknade. Anders Lind såg sina erfarenheter från 

rockbranschen (särskilt i gruppen K-pist) som värdefulla kunskaper, genom att där finns 

relationerna till publiken aktualiserade på ett helt annat sätt.   

 

Det är nånting som har glömts bort lite grann på utbildningarna där, att man får ju inte 

den här, man har ingen vetskap om vad som händer i den riktiga världen, alltså kring 
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tonsättare och vad gör man som tonsättare, Hur livnär man sig, kan man livnära sig på 

det.  Det är väl också nånting som jag tror att det är många som kanske gömmer undan 

lite grann för att man är också i behov av att få in dom här som söker utbildningarna och 

man vet inte hur det är. Däremot kan man ju säga själv att man har haft väldigt mycket 

nytta av sen tidigare, alltså just det här med som det börja med K-pist, att man har varit in 

i en professionell sfär fast i en annan, man har sett hur det funkar. Även om det här är 

som en helt annan värld, men det är ändå det där, det räcker inte med bara att du skriver 

väldigt intressant musik, vad det nu må vara, du måste ju också få folk att förstå att det är 

så också. För att i den här världen handlar det alltså mycket om trovärdighet också, eller 

så här: varför är det jag gör, varför är det så himla märkvärdigt? Och det finns kanske inte 

den här kapaciteten att bedöma, eller det är svårt att bedöma också rent konstnärligt, vad 

är det som är mest intressant […] Det handlar ju också om att institutionerna, om man 

kollar orkestermusik, dom håller ju på med en verksamhet också, även om den inte är så 

marknadsanpassad, men det är ändå [att] dom har en publik som dom förhåller sig till. 

 

Avslutning 

Den entreprenörsideologi som genomsyrar diskursen om kreativa näringar utsattes för direkt 

uttalad kritik i de intervjuer jag genomfört. Vidare så blev beskrivningarna av de villkor som 

inramar intervjupersonernas musikaliska skapande en lång exempellista på hur tillvaron som 

egenföretagare inte underlättar för kreativitet utan tvärtom ställer dem inför ”omöjliga” 

valsituationer.   I jämförelse med Mark Freemans undersökning kan konstateras att även för mitt 

urval som representerar förhållandevis etablerade musikskapare var balansen mellan tid för 

skapande och inkomst en grundläggande fråga. Det tvång till individualism Freeman pekar på 

som problematiskt tar många uttryck: dubbelheten i behovet av och förväntan om att skapa 

uppmärksamhet, förväntningarna om ständig förnyelse, främlingskap inför projektsystemets 

preskriptiva drag. Även de övriga mekanismer Freeman urskiljer finns närvarande, delvis 

överlappande och uttalade i olika grad: å ena sidan en estetisk pluralism och medföljande 

avsaknad av gemensamt språk som gör mottagandet hos publiken diffust, å andra sidan (kanske 

en tendens dold av en annan) bakom pluralismen mer stabila genregränser och 

traditionsförväntningar som hämmar det personliga uttryck som förväntas ta gestalt. 
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Berättelser om livet som musiker inom populärmusikarenan 

Marika Nordström 
 

Populärmusikfältets inneboende paradoxer 
Det finns ett stort antal verksamma musiker i Sverige idag varav många bär på vitt skilda 

erfarenheter, exempelvis beroende på var i karriären de befinner sig och hur stor plats 

musicerandet har i deras liv, tidsmässigt och emotionellt. Men finns det gemensamma drag i 

berättelser om livet som musiker inom populärmusikarenan i Sverige idag? Svaret på frågan är ja 

men det dominerande intrycket som ges är att det är de individuella livsvalen och varierande 

villkoren som sätts i fokus. Livet skildras på en mängd olika sätt, utifrån skiftande perspektiv. 

Den del av populärmusiken som framförallt synliggörs i detta kapitel är den som ligger en bit på 

sidan om den mer utpräglat kommersiellt inriktade mainstreampopen/-rocken (och där musiker i 

större utsträckning kan leva av sin musik).  

Det är musikernas egna erfarenheter, minnen och reflektioner som framför allt lyfts fram 

och fokuseras i detta kapitel – deras självrepresentationer – vilket bidrar till att känslor och 

förhållningssätt framträder tydligt i materialet. Det finns återkommande drag i deras berättelser 

och i det här kapitlet kommer jag att belysa några viktiga teman, som exempelvis rör rollen som 

musiker, hur livet i offentligheten framställs samt hur musicerandet och skapandet får dem att 

må.168  

Ett ledmotiv är att tillvaron skildras i komplexa, ofta motsägelsefulla, ordalag; som 

otryggt men på samma gång inspirerande, som lustfyllt och slitsamt – emotionellt berikande men 

ofta också osäkert och utelämnande (jfr t ex Cohen 1991: 42-46, Bennett 1980: 17, Lilliestam 

2009: 80-85). När jag exempelvis ber en person att dela med sig av sitt liv som musiker skrattar 

hon och säger: ”Ja, det är ju nästan som att berätta om livet!”169 Hon har funderat kring hur hon, 

mer eller mindre medvetet, balanserar för- och nackdelar mot varandra.  

 

168 Kapitlet syftar till att lyfta fram vissa genomgående teman i materialet. Kapitlet ämnar med andra ord inte att ge 
till någon slags heltäckande bild av hur tillvaron upplevs och skildras av musiker inom detta fält (för litteratur i detta 
ämne se t ex Bayton 1998, Bennett 1980, Cohen 1991, Finnegan 1989, Lilliestam 2009: 80-89). Det finns med andra 
ord teman och infallsvinklar som inte berörs (ingående) i detta kapitel. Det förekommer exempelvis ingen analys 
utifrån musikalisk genre; en sådan analys skulle bli alldeles för omfattande för detta kapitel. I mitt andra kapitel i 
denna antologi – Berättelser om skapandeprocesser inom populärmusiken – ligger fokus på musikskapandet; bland 
annat hur det sätts i relation till det egna jaget och dess historia. 
169 Intervju 2012-08-20 
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Det väger upp varandra på nåt sätt, att det är dels det absolut roligaste man kan göra men 

också det absolut värsta jag gjort. Jag tycker att det är så fruktansvärt givande att skriva 

låtar, repa, spela in att spela live, men det är också så fruktansvärt jobbigt att… Att bli… 

Att när man känner att man inte gjort sitt bästa. När folk inte tycker att det är bra eller 

när det finns mycket saker inom musikindustrin som det är bara meningen att man ska gå 

med på. Det är otroligt utmattande till exempel. Så det är liksom verkligen bägge och.170 

 

Informantens ord inringar en återkommande problematik; att det goda får vägas mot det mindre 

angenäma och att dessa kompromisser kommer sig av att det finns en stark egen drivkraft som 

ofta består av en påtaglig lust inför det egna musikskapandet och den livsstil som musicerandet 

innebär.  

Detta kapitel är baserat på två olika typer av material: dels fyra djupintervjuer med 

musiker och artister boende i Umeå, dels en genomgång av tryckta intervjuer och artistporträtt av 

svenska musiker och artister i den svenska musiktidskriften Sonic mellan åren 2000-2012. 

Tidskriften har funnits sedan år 2000 och kommer ut med fem nummer per år.171 Det är en 

uppsjö av artister som intervjuas och presenteras i Sonic – musiker som befinner sig i olika åldrar, 

genrer och i varierande grad av professionalitet, men överlag präglas tidskriftens urval av ett 

fokus på mindre kända akter och artister. Huvuddelen av mina informanter kan beskrivas som 

semiprofessionella och de befinner sig alla i tjugo- och trettioårsåldern172. Intervjuerna är utförda 

under hösten 2012 och alla informanter har blivit anonymiserade eftersom merparten ville det. 

Djupintervjuerna är analyserade utifrån den etnologiska kulturanalysens idéer om människan som 

kulturvarelse, och lyfter exempelvis fram frågeställningar kring normer, makt, nyckelsymboler 

samt människors individuella och kollektiva identiteter (Ehn & Löfgren 2001). De tryckta 

intervjuerna är också tolkade med hjälp av kulturanalysens redskap, men utifrån vetskapen om att 

det rör sig om journalistiska texter (jfr t ex Fenster 2002).  

Utifrån en narrativ utgångspunkt blir det viktigt att förstå dessa texter som 

(levnads)berättelser, sprungna ur en specifik kontext. Musiker som befinner sig i offentlighetens 

ljus förväntas kunna tala om sig själva på ett förståeligt och trovärdigt sätt. Deras 

170 Intervju 2012-08-20. Alla informanter är anonymiserade i detta kapitel på grund av deras egen, uttryckliga önskan. 
Jag har medvetet valt att inte använda alias av något slag, eftersom jag på olika sätt vill trygga anonymiseringen. 
171 Mina fyra intervjuer får stort utrymme i detta kapitel, bland annat eftersom det rör sig om hittills opublicerat 
material som till viss del berör teman som inte förekommer i liknande utsträckning i mediematerialet.  
Mediematerialet i Sonic bidrar till en mycket viktig bakgrundskunskap som ligger till grund för resonemang och 
slutsatser. I mina intervjuer har jag valt att ställa stora frågor och vara lyhörd inför vilka trådar som väcker gehör. 
Sonics sätt att intervjua kan sägas överlag vara mer präglat av musikjournalistikens sedvänjor och praktiker, vilket 
bland annat sannolikt innebär att kritik av musikjournalistik till viss del faller bort eller tonas ned. 
172 Mitt urval av informanter är baserat på tidigare kontakter och tips från bekanta och musiker, och urvalet är även 
ett resultat av vilka som hade lust och möjlighet att ställa upp på intervju. 
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självrepresentationer är många gånger en viktig del av deras verksamhet som musiker, inte minst i 

samband med lanseringar när det mediala intresset ofta är som störst (och iscensätts av 

skivbolagen själva) (jfr Shuker 2012: 147-48). Det blir många gånger märkbart hur förväntningar 

på artistisk trovärdighet framträder i deras berättelser om sig själva, vilket kan ses utifrån att 

levnadsberättelser tenderar att vara logiska och rationella i sin (kronologiska) uppbyggnad (jfr 

Arvidsson 1998). Min utgångspunkt är att dominanta diskurser om exempelvis pop- och 

rockmusik och dess utövare, om konstnärens roll i dagens samhälle, om synen på kulturindustrin, 

genomsyrar hela materialet på ett mångfald sätt – både de tryckta och de egna intervjuerna. 

På flera sätt skiljer sig intervjuerna i Sonic från mina djupintervjuer. Intervjuerna i Sonic 

är ett mediematerial som ger viktig information om livet som populärmusiker i Sverige idag. Det 

handlar om journalistiska texter som är skrivna på andra premisser än vetenskapliga texter. 

Professionell musikjournalistik kan i viss utsträckning ses som en integral del av musikindustrin 

(och syftar bland annat till att informera konsumenter om nya tillgängliga produkter, för att på så 

sätt öka försäljningen (se t ex Fenster 2002, Frith 2002, Shuker 2012: 159-160). Det finns olika 

åsikter om den makt som musikjournalister har i dagens samhälle, men en påtaglig förändring är 

den demokratisering av musikjournalistiken som accelererat de senaste årtiondena – en 

händelseutveckling där Internet spelat en viktig roll (Shuker 2012: 147). Samtidigt exemplifierar 

Sonic ett slags musikjournalistik som innehåller stråk av samhällskritik och som ventilerar en 

önskan eller dröm om ett fritt, konstnärligt skapande (mer) oberoende av marknadskrafter. 

Medievetaren Joli Jensen anser att musikjournalistik ofta har denna funktion och ser fenomenet 

som ett uttryck för moderniteten: ”The ”loss of soul” theme is a core dilemma of modernity – it 

is the concern that implicitly and explicitly shapes most accounts of modern life.” (Jensen 2002: 

195).  

En viktig om än kanske självklar skillnad är att intervjuer mellan journalister och artister 

formas med vetskapen om att de och deras ord kommer att bli offentliggjorda. Dessa texter blir 

något helt annat än mina intervjuer där de flesta informanter uttryckligen bett om att få vara 

anonyma. Denna begäran om att få vara anonym är viktig att betona eftersom den i sig berättar 

en del om vad ett artistskap kan föra med sig och innebära. Bland annat ger mina informanter 

uttryck för en kritik mot den medieindustri som till stor utsträckning är en del av musikindustrin 

och lyfter fram det problematiska med av att vara verksam i en offentlighet där villkoren bestäms 

av andra. En markant skillnad mellan de två materialen är att det i mina intervjuer finns en 

betydligt mer uttalad kritisk hållning mot den offentliga, mediala bevakningen och granskningen 

än i Sonics texter.   
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Relationen till musikbranschen 
Den stora, kommersiella industrin kring populärmusiken är en ständig källa till diskussion och 

skärskådande analys i de båda materialen. En faktor som sannolikt bidrar till detta är att Sonic i 

ganska hög utsträckning profilerar sig som tillhörande den mer ”alternativa” delen av 

populärmusikfåran, och gärna presenterar och lyfter fram mindre kända artister. Ett kritiskt 

förhållningssätt till musikbranschen är ett återkommande drag i texterna – en kanske förväntad 

inställning i en tidskrift som Sonic som tydligt markerar att de i första hand utgår från musikalisk 

kvalitet och inte listframgångar i sitt urval av artister. 173  Men även i mina intervjuer är detta ämne 

vanligt och väcker starka känslor. Det verkar ringa in den svåra balansgången mellan ideologi och 

praktik som många artister tvingas hantera. 

Det är dock viktigt att betona att ”musikbranschen” ingalunda är någon monolit. Ordet 

är snarare en relativt missvisande samlingsbeteckning som innefattar exempelvis både riktigt små 

skivbolag och enorma, världsomspännande musik- och medieföretag (samt ett avsevärt antal 

företag som inte ägnar sig åt skivinspelning). Vissa forskare hävdar därför bestämt att det är mer 

korrekt att tala om musikindustrier, för att framhäva de stora, inbördes olikheter som finns inom 

denna arena (se t ex Williamson & Cloonan 2007). I denna undersökning är det dock 

informanternas egna erfarenheter och berättelser som står i förgrunden och de pratar ofta om 

begreppet i singularis: ”musikbranschen” eller ”musikindustrin”, och när de gör det tenderar de 

att referera till de stora företag som tillskrivs en ansenlig makt och ett betydande inflytande över 

populärmusikområdet.   

Musikbranschens logiker ligger som ett raster bakom beskrivningarna. De finns nästan 

alltid med på ett eller annat sätt, uttalade eller outtalade. De kan vara underförstådda eller 

ifrågasatta – mer eller mindre accepterade men desto oftare kritiserade och problematiserade. Hur 

saker och ting upplevs vara, sätts många gånger i relation till var man befinner sig i den egna 

karriären och på vilka sätt skivbolag, eller andra representanter från musikbranschen, påverkar 

livet som musiker. Men även hos dem som står helt utan skivbolag och exempelvis gör musiken 

hemma, berörs denna problematik direkt eller indirekt. Populärmusikbranschens starka 

kommersialisering och struktur dikterar grundläggande villkor som påverkar musikeridentiteten 

173 Sonic väljer att betona kvalitetsbegreppets giltighet. Om Sonic intervjuar internationella megastjärnor uppfyller 
artisten samtidigt tidskriftens kriterium på musikalisk kvalitet. På hemsidan står det följande som kan fungera som en 
fingervisning till deras ställningstagande. ”Vi pratar emellertid bara med musiker vi verkligen gillar och respekterar. 
Och vi bryr oss betydligt mer om kvalitet än listframgångar.” Internetkälla: 
http://www.sonicmagazine.com/index.php?option=com_content&task=view&id=321&Itemid=77 
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och jaguppfattningen, exempelvis vad som upplevs vara görbart i det egna konstnärliga 

skapandet.  

Ett antal berättelser präglas av ett slags viljornas dragkamp och lyfter exempelvis fram 

olika former av samarbetssvårigheter och förmedlar en bild av hur en del musiker mer eller 

mindre tvingas anpassa sig till de villkor som branschen erbjuder. Vissa uttrycker det som att de 

är rätt nöjda, eller att det är kompromisser som görs, samtidigt som andra har svårare att 

acceptera utomståendes kontroll över exempelvis låtval, låtproduktion och image. En del hoppar 

av samarbeten med produktionsbolag på grund av detta. En erfarenhet som förmedlas om och 

om igen, på olika sätt, är att skivbolag kan skänka ekonomisk och social trygghet, till priset av 

minskat artistiskt inflytande. De som bär på erfarenheter som bryter mot detta, förefaller vilja 

lyfta fram det, och visar därigenom på en normativ föreställning om skivbolags stora – och 

underförstått negativa – inflytande. Det finns en växande grupp av musiker i Sverige idag som 

startar egna skivbolag – ett fenomen som kan sättas in i denna kontext (jfr t ex Asplund et al 

2009). Skivbolag och hur musiken produceras och marknadsförs är ett viktigt tema och förefaller 

sätta sin prägel på livskvaliteten för musiker i allmänhet.  

Det framstår som att artister många gånger har en mer eller mindre utformad strategi för 

sitt artistskap och sin framtid och att de är väl medvetna om var de befinner sig inom 

populärmusikfältet. Ofta handlar det om frågeställningar som närmar sig stora frågor kring 

identitet och politik; vilken typ av artist en person vill vara, och varför. I berättelserna med mer 

kända eller etablerade artister blir det ofta tydligt hur argumenten finslipats med tiden i takt med 

att livet och karriären förändrats – och hur till exempel tillvaron som rutinerad musiker upplevs 

vara betydligt mer komplicerad än initiala – måhända mer visionära idéer – om äkthet eller det 

fula med att ”sälja sig”. Det finns en grupp band och artister som återkommer i Sonic vilket gör 

det möjligt att ta del av deras utveckling.  

Att befinna sig inom musikindustrin verkar frammana olika förhållningssätt. Många är 

nöjda med att få spela sin musik utan att kunna leva på den, medan andra från första början väver 

drömmar om att slå igenom. Det är inte ovanligt att denna inställning förändras över tid; att till 

exempel ett antal kämpiga år som liten artist kan få en musiker att ändra uppfattning om det som 

större skivbolag kan erbjuda i form av trygghet, pengar och minskad arbetsbelastning. Sonics 

intervju med Marit Bergman där hon förklarar varför hon beslöt att skriva kontrakt med det stora 

skivbolaget BMG synliggör föreställningar om stora skivbolag och vad de representerar. 

Journalisten är uppenbart kritisk till detta beslut: ”Man undrar lite stilla – varför BMG?”174 

Bergman försvarar sig bland annat genom att förklara hur slitsamt livet var för henne som artist 

174 Sonic nr 15, 2004, s 68 
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och småföretagare med eget, litet skivbolag: ”Jag var helt knäckt. Varje morgon när jag vaknade 

var jag grå i ansiktet och grät.”175 Hennes erfarenhet visar på den svåra – och ibland omöjliga – 

balansgång som musiker ställs inför. 

Förändringar inom musikbranschen samt utvecklingen inom medie- och teknikområdet 

har banat vägen för nya sätt att vara musiker på, något som också betonas ur en demokratisk 

synvinkel (jfr Shuker 2012: 37-39). De stora skivbolagens minskade försäljning och makt är en 

viktig aspekt av detta fenomen (Shuker 2012: 24). Artisten Jenny Wilson tror att dessa 

förändringar underlättat för många att ta sig in i branschen – inte minst för kvinnor. 

”Överhuvudtaget tycker jag att de senaste årens utveckling varit väldigt bra rent musikaliskt och 

kanske särskilt för kvinnor. Storbolagens fall gör att fler av oss tar plats. Det är mycket lättare 

rent tekniskt att göra musik själv.”176 Wilson är en av dem som diskuterar denna omställning i 

termer av demokrati och makt. Hon menar att den bland annat innebär en större artistisk frihet 

och beskriver närmast en märkbar maktförskjutning som ägt rum, från (stora) skivbolag till 

musikerna själva:  

 

Tidigare behövde man åka till en studio som omtolkade ens personliga uttryck och 

kanske tonade ner det. Idag går det att göra exakt vad du vill, så länge du orkar försöka. 

Du behöver inte gräla med någon annan, eller vara beroende av skivbolagschefer. Ska 

man odla ett eget uttryck är det bra om man kan ta saken i egna händer.177  

 

Vissa betonar jämställdhetsproblemen inom musikindustrin och det svåra med att komma tillrätta 

med dem eftersom de är en del av en större problematik som handlar om en (strukturell) 

maktordning mellan könen (jfr t ex Bayton 1998, Citron 1993, Leonard 2007, Selander 2012). En 

informant talar om hur positivt det är att fler kvinnor blivit synliga inom populärmusiken men 

ger också uttryck för en oro om vad det på sikt kan komma att innebära: ”Det kommer ju fler 

och fler kvinnor in i musiken och så undrar jag om det kommer att förlora sin status också.”178 

Diskussioner med genusrelaterade infallsvinklar mynnar inte sällan ut i tankar kring 

musikindustrins starka kommersialisering och påtagliga manliga dominans (jfr t ex Leonard 2007, 

Portnoff 2007). En annan informant är förutom att vara artist på olika sätt engagerad i 

feministiska projekt och hennes artistskap är genomsyrat av en feministisk grundsyn. Hon ser ett 

stort behov av att förbättra för kvinnor inom och utanför musikens värld, men pratar även om 

175 Sonic nr 15, 2004, s 70 
176 Sonic nr 45, 2009 
177 Sonic nr 45, 2009 
178 Intervju 2012-08-20 
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hur människor i allmänhet i dagens Sverige påverkas av nedbrytande normer och har ett stort 

behov av att bli sedda, av att känna sig duktiga.  

 

Alltså, det finns mycket tankar och jobbig j-a skit som styr oss människor hela tiden och 

det spelar ingen roll om man är en ung tjej eller om man är en gammal tjej eller ung kille 

eller man eller whatever … Alla är väldigt styrda av tankar om hur man borde se ut 

etcetera, och dom här tankarna är otroligt begränsande.179 

 

Skapandets villkor handlar om livskvalitet och det är märkbart hur beslut som rör att försöka 

hitta den optimala lösningen/kompromissen utifrån de egna förutsättningarna och behoven, ofta 

berör den klassiska dikotomin om (konstnärlig) frihet kontra ekonomisk trygghet, på ett sätt eller 

annat. Det finns artister som medvetet bestämt sig för att hålla sin karriär på en viss nivå 

eftersom de, genom egna erfarenheter och/eller andras, bildat sig en uppfattning om att livet som 

stor artist inte är att föredra. Denna upplevelse går att jämföra med föreställningar om 

kändisskapets status i dagens samhälle där den optimala drömmen ofta framställs vara att bli stor 

rockstjärna (jfr t ex Ganetz 2008, Shuker 2012: 53). En musiker berättar om att han som ung 

drömde om att bli rockstjärna men att han har med åren och genom sina ökade erfarenheter av 

musikbranschen reviderat sin syn:  

 

[…] Har väl kanske sett andra sidor av musicerande och musikliv som jag inte tycker är 

lika glamouröst som man tänker sig som när man är nitton. Det är ett mycket slitigare 

kneg, det är ett väldigt slitigt kneg jämfört med andra jobb. […] Men det är väl mycket att 

det är en stor skillnad mellan att repa eller att träffa sina kompisar och spela eller att sitta 

och komponera, det är väldigt stor skillnad mellan det och att göra det som musiker gör 

för att komma ut med musiken, det vill säga spela live och ha andra typer av aktiviteter 

för att sälja sin produkt.180 

 

Diskussioner kring detta ämne landar då och då i frågan om vad som prioriteras i tillvaron – vad 

som utgör livskvalitet – och dessa resonemang snuddar ofta vid själva grundincitamentet bakom 

musicerandet. En musiker menar att han aldrig haft någon specifik dröm att bli stor. Han trivs 

bra på den nivå som han nu befinner sig och att ingå i ett band där inte allt ljus är på honom: 

 

179 Intervju 2012-08-24 
180 Intervju 2012-09-03 
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Musiker: Jag har tänkt på jag har en kompis som lever på det, på att vara musiker, alltså 

hon turnerar världen runt och liksom… Och hon, för henne är liksom på liv och död 

litegrann, alltså att hon gör det för brödfödan och liksom det är att hon är på en helt 

annan nivå liksom. 

MN: Hur trivs hon? 

Musiker: Jag tror att det är ett ganska tufft jobb alltså. 

MN: Det är inget du skulle önska? 

Musiker: Näe alltså jag hade inte… Jag tror inte jag hade klarat av det där. Alltså jag hade 

inte mått nåt bra av det ständiga fokuset på mig om det var att jag som person skulle va i 

fokus hela tiden och i tidningar och liksom… Ehm, vara den där personen utåt, jag är 

liksom inte intresserad av det. Jag tycker ju om just därför att vi spelar i ett band att man 

är som mera ett kollektiv på nåt sätt.181 

 

En musiker182 tror att det är viktigt att från första början ”välja sida” – att bestämma sig för att 

vara antingen en ”smal” eller ”bred” artist. En ”smal” konstutövare tänker sig exempelvis noga 

för innan hon eller han ställer upp i Melodifestivalen. Musikern var tidigare kontrakterad av ett 

stort bolag men valde efter några år att gå över till ett litet. Trots idel vänlighet från deras sida, 

upplevde personen med tiden alltmer hur de styrde och ställde alltför mycket. Framförallt var den 

mediala exponeringen påfrestande. Skivbolaget hade en policy kring detta som krockade med de 

egna behoven och önskemålen. Idag är personen glad över att ligga på ett litet bolag där 

samarbetet fungerar mycket bra och där handlingsutrymmet är stort. 

En påfallande röd tråd är kritiken av skivbolagen och deras makt över artister och deras 

musik, och framförallt gäller detta stora skivbolag (särskilt de så kallade ”majors”). Detta 

framställs som en vanlig källa till problem som ligger bakom känslor av olust och bristande 

kreativ förmåga. En artist kommer in på detta i sin argumentation om varför hon har valt att vara 

självständig i förhållande till skivbolag och att befinna sig på en nivå där hon själv behåller 

kontrollen. Hon sätter lusten inför det egna skapandet i direkt relation med skivbolag.  

 

’Ja du ska göra en låt färdig till nästa vecka’, och det kan ju sätta jättemycket stopp för din 

inspiration och kreativitet när man måste klara av att göra det, man måste kunna säga att 

nu måste jag göra en bra refräng, faktiskt (skrattar till). […] Det är klart att jag trivs j-t bra 

med att jobba med mina vänner, och man känner varandra man känner dom man spelar 

181 Intervju 2012-08-21 
182 Denna berättelse är extra anonymiserad för att förhindra igenkänning. 
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in med och jag kan sitta hemma och jobba… Alltså det… Det blir mer liksom… Det blir 

inte så pressigt och då är det lättare att vara kreativ på nåt sätt.183 

 

Föreställningar om stora skivbolags makt och kontroll över artister kan betraktas som 

allmänkunskap i dagens samhälle. Även om dessa idéer ibland kan upplevas som klichéartade äger 

de utifrån detta material en påtaglig giltighet. Band och artister utarbetar olika slags 

förhållningssätt utifrån villkor som de anser vara rimliga och möjliga. En lösning är att se till att 

inte vara ekonomiskt beroende av sitt musicerande och att inte bygga upp hela sin identitet kring 

musiken. En artist förklarar att hon är oerhört nöjd över sitt beslut att ha en separat yrkesidentitet 

som fungerar som huvudsaklig försörjning, vid sidan om musiken.  

 

Jag fattade nog ett beslut av att… När jag märkte att jag började ta lite för många beslut 

som jag inte riktigt var bekväm i, så fattade jag nog beslutet att jag inte ville att musiken 

skulle va min inkomstkälla. Så då började jag plugga också. […] Alltså om man ska hårdra 

det så finns det väldigt mycket pengar som man kan göra i musik om man är beredd att 

göra vissa saker.184  

 

I dagens Sverige är det många musiker som blir småföretagare. Aspirerande och rutinerade 

artister startar egna skivbolag för att producera, marknadsföra och sprida sin egen, och ibland 

även andras, musik (se t ex Asplund et al 2009, Hallencreutz et al 2007: 24-25). Detta 

entreprenörskap är långt ifrån alltid något självvalt utan framställs ofta mer som ett måste om en 

person överhuvudtaget vill försöka fungera som musiker och producera och släppa sina egna 

låtar. Detta medför att upplevelserna inte sällan är komplexa eller motstridiga. När exempelvis 

artisten Alf talar om arbetet med sin andra platta och att han spelat in de flesta av låtarna i sin 

lägenhet, inringar han både för- och nackdelar med detta sätt att arbeta. Han tycker om friheten 

och den får honom att må bra men betonar på samma gång arbetsbördan med att vara sin egen 

producent: ”Det är skönt att inte ha nån som flåsar en i nacken och att man kan göra grejer på 

ren lustkänsla, när man känner att man har tid att vara nyfiken och testa. Men jag vet inte om jag 

skulle vilja göra en till skiva så här. Att vara producent handlar också om att samla in 

löneuppgifter och det är inte lika roligt.”185  

En musiker talar om det långa, roliga arbetet med bandets skiva – men också om den 

stora tidsinvestering som det inneburit. Hans band bildade ett skivbolag och investerade pengar 

183 Intervju 2012-08-24 
184 Intervju 2012-08-20 
185 Sonic nr 24, 2005, s 43. 
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för att kunna släppa skivan. De valde att bekosta produktionen själva och han påtalar hur svårt 

det är för oetablerade artister att få skivkontrakt och att det är ännu svårare att få till en 

överenskommelse som alla är nöjda med. 

 

Hade ett skivbolag stått där och viftat med 200 000 kronor och sagt så här: ”Vi vill 

bekosta er inspelning!” (skrattar lätt) så hade vi gärna velat ha ett skivbolag, men för ett 

band som då inte var etablerat så… Så är det helt enkelt svårt få en skivbolagsdeal som är 

– om man överhuvudtaget får till, alltså en förfrågan från ett skivbolag– är det ännu 

svårare att gå vidare och få en deal som känns bra.186 

 

Kompetens och professionalitet 
Det ökade antalet skolade och erfarna musiker kan vara en förklaring till att ett yrkesmässigt 

förhållningssätt också är vanligt förekommande bland dem där musicerandet är en bisyssla och 

där deras levebröd kommer någon annanstans ifrån. Denna seriösa syn på musiken är ett 

återkommande tema och tar sig bland annat uttryck i den stora tid som många lägger ned på den, 

men också i ett synsätt på kunskap och kompetens som viktigt – ett förhållningssätt som präglar 

självbilden och musikerrollen.  

Ett talande fenomen är hur vissa av dem som jag har intervjuat inte benämner sig själva 

som musiker, men av praktiska skäl har jag ändå valt att kalla dem för musiker/artister i denna 

text (jfr Finnegan 1989: 13, Shuker 2012: 41-42). Detta tar sig också uttryck i en explicit önskan 

om anonymitet: att mina texter inte ska kunna röja deras riktiga identitet. Några beskriver hur de 

tycker att det är viktigt att särskilja sin yrkesroll från sin roll som musiker, och även hur deras 

yrkesval sätter sin prägel på hur de förhåller sig till sin musikeridentitet och den musik som 

skapas. Det handlar vidare om ordets konnotation till musikinstrument och att de i första hand 

inte betraktar sig som instrumentalister. Det kan exempelvis vara frågan om sångare som tycker 

att rösten är deras primära instrument, eller någon som i första hand ser sig själv som låtskrivare. 

De sätter också ordet i samband med att de inte har musiken som huvudsaklig inkomstkälla och 

uppfattar ordet ”musiker” som en yrkeskategori eller yrkesidentitet. En av dem säger följande: 

”Jag kallar mig själv inte musiker för jag är inte… Jag har aldrig gått nån skola, jag är inte skolad 

musiker. […] Det vi har gjort har vi fått lära oss själva på nåt sätt. Och jag lever inte på det och 

så.”187 Detta uttalande visar på ett huvudtema i materialet; att det finns en stor grupp aktiva 

musiker som i första hand inte tänker på sitt musicerande i termer av karriär och ekonomiskt 

186 Intervju 2012-09-03 
187 intervju 2012-08-21 
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uppehälle, utan där det representerar andra viktiga värden för dem. Det indikerar också en 

skiljelinje mellan (skolade) heltidsmusiker och hobbymusiker som präglar synen på det egna 

(musiker)jaget.  

En av de intervjuade verkar nästan ha lite dåligt samvete över sin framgång och jämför 

sig själv med sina professionella musikervänner som är ekonomiskt beroende av musiken.  

 

Då är det ju jättestor skillnad för mina kompisar som har gått en musikhögskola och som 

har liksom kämpat hela sina liv för att göra det eller liksom för att ha lärt sig sina 

instrument ehm och då blir det på nåt sätt liksom en kollision för att i den falangen som 

jag tillhör så tar jag nog inte för givet att jag ska få pengar för min musik, utan jag tänker 

det är en hobby.188 

 

Denna avsägelse av en identitet som musiker kan även ses som en indikation på hur det vuxit 

fram ett stort fält av populärmusikrelaterade kompetenser i Sverige idag som samverkar på 

komplexa sätt. Ribban förefaller vara ganska hög när det gäller kvalitetskrav och ambition.189 

Denna vördnadsfulla inställning till musikerbegreppet kan kopplas till förändringar inom 

musikbranschen där vikten av utbildning och kompetens kan sättas i relation till att allt fler 

människor gör sin egen populärmusik med hjälp av exempelvis billiga eller gratis dataprogram. 

Det finns en uppsjö med litteratur och internet-sidor som syftar till att sprida information om hur 

man själv (lätt) kan göra sin egen musik och med enkla medel sprida den.190 Detta bidrar 

sannolikt till en omformulering eller ett ifrågasättande av musikerrollen, nya distinktioner som 

skapas där bland annat kompetens ses som något essentiellt (jfr Shuker 2012: 41-42). 

Ovanstående person talar om hur hon ”halkade in” i musiken och menar att det är rätt typiskt för 

dagens samhälle, där de som har musicerande som hobby ibland (plötsligt) blir upptäckta.  

 

Det känns som att det finns en… En bild av… En gammaldags bild av att göra 

popmusik som hänger ihop med hur det var – jag vet inte – för tjugo år sen och tidigare 

om man ska så säga, vilket är att nu är jag här jag är en popartist och jag ska göra 

popmusik och… Det funkar inte så längre. Man spelar in en låt hemma och så gör jag det 

188 Intervju 2012-08-20 
189 I Sverige brukar exempelvis kommunala musikskolor och den högre musikutbildningen samt folkhögskolor ofta 
föras fram som en viktig bakomliggande orsak till det stora antalet (kommersiellt) framgångsrika artister inom 
populärmusikarenan (se t ex Hallencreutz et al 2007, Fagerudd & Nordström 2010). 
190 Se t ex www.hypebot.com, https://www.verksamt.se/starta/vad-galler-i-din-bransch/musik 
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som en hobby och så är det några som gillar den men det behöver inte betyda att man 

liksom har valt att vara musiker eller valt att vara popartist eller nåt sånt.191 

 

Samma informant talar om det stora antalet människor som skapar populärmusik idag men lägger 

själv in en annan betydelse i benämningen ”musiker”. Hon ser en stor skillnad mellan sig själv 

och de heltidsmusiker som ägnat en stor del av livet till att komma där de är idag.   

 

Och det jag menar är liksom… […] Det känns sen tidigare som att det finns en 

jättestor… Att om man spelar in sin musik så är man musiker men jag menar att man är 

inte kock för att man gör varma mackor hemma. Och sen är det nån som råkar äta den där 

mackan och tycker den är j-t god liksom. Och så fortsätter man att göra den men det 

måste som ändå finnas en… En vilja och en ansats på nåt sätt för att – och kanske till 

och med utbildning eller nånting sånt – för att säga att ”jag är en kock!”.192 

 

Musiken som livsplan 
Många musiker har alltså ett seriöst förhållningssätt till sitt musicerande som bland annat hänger 

samman med mer eller mindre outtalade drömmar om att slå igenom; att exempelvis få goda 

recensioner vilket i sin tur kan leda till en deltidssysselsättning inom branschen.   

Ett stort antal relativt unga har hållit på med musik länge och har därför hunnit samla på 

sig ett rikt kunskapskapital om hur livet inom detta fält kan te sig och det påverkar hur de ser på 

sig själva och sin framtid. Den vanligt förekommande initiala drömmen om att slå igenom och bli 

rock- eller popstjärna ersätts ofta med tiden med (måhända mer realistiska) önskemål eller 

fantasier om tillvaron som musiker. En gitarrist diskuterar hur livets gång och hans ökade 

kunskaper om de negativa aspekterna av musikbranschen har resulterat i ett annat synsätt på den 

egna karriären. Förut lade han ner väldigt mycket tid på musiken men idag är det annorlunda. 

Numera har han en yrkeskarriär och familj: ”Det är ett effektiviserat musikutövande som jag 

håller på med idag. (Vi skrattar lite.) Men i perioder har jag varit helt fanatisk naturligtvis, och 

drömt om att bli rockstjärna och drömt om att kunna försörja mig på musik på olika sätt.”193 

Nuförtiden är hans drömmar modifierade och därigenom är de också delvis uppfyllda.  

 

Det är på nåt sätt som en dröm som gått i uppfyllelse att jag nu spelar i ett band som är… 

Har fått fina recensioner och har blivit uppmärksammat. Så på sätt och vis så är det som 

191 Intervju 2012-08-20 
192 Intervju 2012-08-20 
193 Intervju 2012-09-03 
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att jag också nått till en nivå där jag… Där några av dom här drömmarna har gått i 

uppfyllelse. Och det jag vill idag med mitt musicerande är väl nåt slags… […] Alltså jag 

vill inte det ska va lika mycket att bo i ett tält på en festival utan jag vill att det ska va… 

Att det ska ligga på en annan nivå, och nu ligger det på en annan nivå, vilket jag är 

jättejättenöjd och glad över för att tror inte att det hade passat in med min livssituation 

annars, om det inte hade gått att få till exempel hyfsat boende och hyfsat gage om vi ska 

spela, som täcker omkostnader och gör det lite drägligare att vistas ute på vägarna, det är 

en sån här… Ett grundläggande materiellt behov som tillgodoses nu när jag har blivit lite 

äldre.194 

 

Ålder och musikerlivets ambulerande karaktär sätter sitt avtryck i intervjuer och texter. 

Informanten ovan förklarar att han numera exempelvis vill bo någorlunda bekvämt när bandet är 

ute och spelar – en inställning som bland annat vittnar om ålder och tidigare erfarenheter av det 

slitsamma i livet som kringflackande musiker.  Vissa trycker på att det är svårt att helhjärtat satsa 

på en karriär inom denna bransch eftersom den kolliderar med arbete och inte minst – som sagt 

– familjeliv (jfr Bayton 1998: 36-38, Lilliestam 2009: 81-82). Ovanstående musiker påtalar hur 

svårt det är att kombinera detta med turnerande och förväntningar från skivbolag. 

 

Jag tror det är en svårighet för alla band, så om… Alltså det är som en sån resande 

tillvaro, det går inte bara att spela bara i Stockholm eller bara i Umeå och det innebär att 

vi tvingas vara borta från jobb och hem och familj. […] Och då blir det direkt som ett 

slags dragkamp mellan ett bokningsbolag som vill boka hur många spelningar som helst, 

och ett band som inom sig måste (komma) fram till ”hur mycket kan vi spela? Vad är 

realistiskt?”195 

 

När jag diskuterar framtiden och eventuella drömmar med en annan musiker som precis släppt 

en skiva med sitt band, blir det tydligt att i slutändan går annat före en potentiell karriär, och att 

han i likhet med många andra förknippar rockstjärnedrömmen som något för riktigt unga 

människor: 

 

Jag vet inte om jag har några drömmar så. Det känns som om jag hade vart tio år yngre så 

kanske jag hade haft det… Alltså det känns lite som att man är… Att det där med att 

drömma det känns som så… Jag vet inte, det känns som så pubertalt. Jag har ju liksom, 

194 Intervju 2012-09-03 
195 Intervju 2012-09-03 
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jag har ju familj och jag har ett jobb och det är liksom… Däremot så det jag vill göra är 

att skriva och sen om det blir mer musik eller om jag skriver bara, alltså bara sitter 

hemma och skriver för mig själv.196 

 

I detta sammanhang tillmäts geografisk plats stor betydelse. Diskussionerna kommer in på frågor 

som rör makt och existensen av en platsrelaterad centrum-periferi-problematik som är svår att 

komma tillrätta med och som påverkar musikers liv på en ytterst konkret nivå.197 Det handlar om 

att (representanter för) stora skivbolag framförallt finns lokaliserade i storstäderna (se t ex 

Hallencreutz et al 2007: 82), men i ett större perspektiv berör materialet även frågor om makt och 

politik, (de)centralisering och glesbygd i förhållande till storstad.198  

Det är inte ovanligt att tala i termer av att vara tvungen att flytta till Stockholm för att på 

så sätt ha den minsta chans att slå igenom. Ofta framställs detta som ”ett måste”, men 

framväxten av lokala musikerscener med olika samverkande kompetenser, exempelvis i Umeå, 

går också att se i ljuset av denna problematik. Den starka lokala identiteten är en röd tråd i 

intervjumaterialet. Vissa flyttar och flyttar tillbaka, andra stannar kvar. Erfarenheterna är ofta 

komplexa. En artist från Umeå berättar att hon bott i Stockholm i flera år och att det betytt 

mycket för hennes utveckling och karriär – inte minst på grund av det stora utbudet av spelställen 

som finns där. Hon kände sig dock ofta ensam i Stockholm. I likhet med andra talar hon i 

ideologiska termer när hon förklarar varför hon föredrar Umeå, som hon skildrar som en stad 

med en Do-It-Yourself-kultur och där det finns en punk-anda som hon verkligen uppskattar.199 

”Det har ju präglat mig hela vägen så att det är så ovant allt annat. Och så nu när jag liksom fått 

liksom olika skivbolag och liksom så här samarbeten, så har jag känt så här ja näe alltså det 

skrämmer mig på ett sätt. Det är som en annan värld där du tappar väldigt mycket kontroll och 

frihet.”200 Stockholm förknippar hon liksom många andra med stora skivbolag och en plats där 

pengar och karriär prioriteras före annat. Hon blev bjuden till Stockholm för att träffa 

representanter för flera stora skivbolag efter att ha varit med i en större teveproduktion. De var 

trevliga och hon förstod att de skulle erbjuda henne mycket pengar. Hon fick fina lovord och 

flera lockande erbjudanden men upplevelsen blev i slutändan rätt otäck och fick henne att må 

dåligt:  

 

196 Intervju 2012-08-21 
197 Analysen påverkas av att jag intervjuat musiker och artister boende i Umeå – en förvisso väletablerad musikstad 
men som ligger vid sidan om storstadsregionerna (Stockholm, Göteborg och Malmö) där större delen av Sveriges 
skivindustri är etablerad (Hallencreutz et al 2007: 82).  
198 Se artikeln Burström 2014b.  
199 Jfr artikeln Burström 2014a. 
200 Intervju 2012-08-24 
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Och det var jävligt liksom… Det var verkligen en känslomässig bergodalbana, för att… 

Hur vissa (stora skivbolag: förf. anm.) då kunde få mig att känna på ett visst sätt. […] 

Alltså det är ett otroligt kommersiellt tänk[…] Jag kan inte vara med i det här 

sammanhanget. Just typen av låt och vilka sammanhang den skulle liksom komma att 

vara i och jag visste att ja, det var säkert mycket pengar för det var det säkert men det 

hade nog sabbat väldigt mycket för min karriär. Alltså vad vill man va för artist? […] Jag 

var ganska osäker på då exakt vad det var jag ville göra så det kändes farligt liksom, ska 

han slänga mig nu i massa sammanhang och producenter som jag inte egentligen… har 

nåt att göra med? Alltså allt det här försvinner ju, så jag tappade bort mig. ”Shit! Vem är 

jag, vad vill jag göra?” Jag blev helt osjälvständig. […] Så jag gick därifrån och var jävligt 

ledsen och visste inte riktigt varför.201 

 

De började direkt med att komma med förslag på (produktion av) låtar som hon inte kände sig 

hemma med. Först tackade hon ändå ja till ett förmånligt avtalsförslag men fick kalla fötter och 

ringde och tackade nej. Hon uttrycker det som att hon ville ha kvar makten över vad hon vill säga 

med sin musik, och fortsätta att jobba på det sätt hon gör – med människor som hon tycker om 

och litar på. Hon älskar sättet som hon gör musik på. Även om hon numera har tillgång till en 

studio sitter hon allra helst i sitt sovrum och sjunger in låtidéer på mobiltelefonen och dessa 

redigerar hon sedan med hjälp av ett dataprogram, och på det sättet har hon arbetat sedan hon 

var ung tonåring: ”Så trivs jag väldigt bra med det sättet att jobba på, säkert för att det har varit 

så, jag har bara suttit i mitt sovrum hela min uppväxt och spelat in liksom.”202  

Det finns föreställningar kring populärmusik och musiker som kan modifieras en smula utifrån 

detta material. En av dem handlar om drömmar och drivkrafter. Forskning trycker på de 

svårigheter som finns för musiker – även bland relativt framgångsrika – att kunna leva av sin 

musik under någorlunda rimliga villkor (se t ex Lilliestam 2009: 80-85). I den gängse (mediala) 

bilden framstår det dock som att musiker överlag skulle välja att bli professionella på heltid om de 

hade den valmöjligheten. En röd tråd som framförallt framträder i mina intervjuer, är hur det 

artikuleras en uttrycklig vilja och intention att inte göra sig beroende av musikbranschen, vare sig 

ur ett konstnärligt eller ekonomiskt hänseende. Vissa har medvetet valt att satsa på en högre 

utbildning och beskriver hur musiken löper parallellt med livet, utbildningen och karriären. Den 

finns där lite på sidan om och det är precis så de vill ha det. 

Föreställningen om att många bär på den stora drömmen om att bli rockstjärna präglar 

vår kultur på ett flertal sätt, vilken kan förstås utifrån populärmusikens betydelse för (unga) 

201 Intervju 2012-08-24 
202 Intervju 2012-08-24 

145 
 

                                                           



Marika Nordström 

människor samt de starka ekonomiska intressen som ligger bakom (jfr Shuker 2012: 53). Reality-

teveserier om Idol och Fame Factory är exempel på kulturella fenomen i detta sammanhang (se t 

ex Ganetz 2008; 2009). Dan Lundberg skriver i kapitlet Tävla i folkmusik i den här antologin om 

tävlingar i musik som något tidstypiskt men med historiska rötter, och resonerar kring hur 

tävlandet sätter sitt avtryck i musiken och påverkar villkoren för musikers skapande.  

En slutsats som kan dras utifrån mitt material är alltså att det finns de som aktivt och 

medvetet väljer att inte bli alltför stora och att detta val exempelvis manifesteras genom utbildning 

och att musiken inte förväntas stå för deras ekonomiska försörjning.  

 

Skapandet – en omistlig del av livet 
En återkommande skildring är hur musikskapandet med tiden blir en integrerad del av tillvaron 

och att den utgör basen för en livsstil där exempelvis musicerande vänner och bekanta samt 

individuellt och kollektivt musikskapande utgör viktiga ingredienser (jfr t ex Cohen 1991, 

Nordström 2010, O´Neill 2002). I berättelserna får musiken spela huvudrollen men för en del är 

musicerandet i praktiken relativt periodiskt och styrt av den cykel av låtskrivande, skivproduktion 

och skivsläpp samt marknadsföring som är regel inom branschen (se t ex Shuker 2012: 40-58).  

De som har en aktiv del i låtskapandet skildrar detta ofta som något positivt, ibland till 

och med oumbärligt. När jag frågar en person som inte vill benämna sig själv som ”musiker” vad 

han istället skulle vilja kalla det han gör – om han möjligtvis ser det som en hobby? – svarar han 

följande: ”Jag kallar det nånting nödvändigt. […] Alltså det är ett skapande som jag behöver för att 

må bra. En uttrycksform som behöver finnas där för att kanalisera saker som man kanske inte 

kan ta på.”203 När jag frågar han vad menar med det säger han vidare att:  

 

Det kan ju handla om att man funderar på ens egen bakgrund. Det har jag byggt upp 

under senare att man börjar fundera över det. Men även alltså stort i livet saker händer 

och så behöver man… Så kan det va skönt att ha ett forum där man bara kan skriva på 

ett sätt som är ganska abstrakt. Men att jag själv förstår vad jag skriver men att texten i sig 

får ut känslor och tankar.204 

 

Denna positiva och terapeutiska effekt eller betydelse som musik(skapandet) upplevs ha, är ett 

väldokumenterat fenomen inom forskningen (jfr t ex DeNora 2000; Lilliestam 2009: 145-146, 

Nordström 2010: 141-151, Ruud 2002) och utgör en röd tråd i detta material. Det kan vara en 

203 Intervju 2012-08-21 
204 Intervju 2012-08-21 
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kollektiv eller individuell upplevelse. Ovanstående musiker berättar om när han skriver texter och 

när jag undrar om det får honom att må bra säger han följande: ”Ja jag mår jättebra, jag tycker om 

det särskilt när man får till texter som man är nöjd med. Och sen att man typ försöker bli bättre på 

det också, så att det är som en drivkraft att försöka få fram det där man vill ha sagt på ett sätt som 

känns kreativt.”205 

Kraven på den egna prestationen är ofta höga och detta omtalas som en stark, positiv 

drivkraft men även som något påfrestande och tärande. Inte sällan pendlar det mellan dessa 

positioner (jfr t ex Nordström 2010). Musikern ovan är verksam i Umeå och talar om staden som 

välkomnande mot nya musiker men menar att det är svårt att inte självkänslan får sig en knäck 

där eftersom många musiker i Umeå är skolade, rutinerade och (semi)professionella. Dessa 

erfarenheter visar även på betydelsen av plats och klass när det gäller musikaliskt och konstnärligt 

skapande (jfr t ex Cohen 1991; 1994). 

 

Jag vet inte om det beror på att man kommer ifrån ett annat ställe som handlar om att för 

mig känns det som att många musiker i Umeå – utan att va så här dryg men – men det 

känns som att många är uppvuxna i ganska så här.. Dom kommer ifrån ganska så här 

övre medelklass och har ganska så här tryggt… Alltså dom har fått musiken och det 

kulturella ganska gratis, vilket gör att man när man kommer ifrån ett ställe som kanske inte 

helt självklart att det finns då får man alltid dras med att man känner sig lite sämre, alltså 

att man har det här j-a på nåt sätt hela tiden man får tänka på att ”f-n nämen det här 

duger ändå.” Men man slåss hela tiden. ”F-n dom där är så jävla mycket bättre än vad vi 

är, vi kommer aldrig kunna spela så där!” Och det är där hela tiden. Men att försöka skita 

i dom tankarna och bara ”jamen vi kör gör våran grej och sen så liksom får dom göra sin 

grej och dom är svingrymma men vi gör våran grej liksom”.206 

 

Det finns ett stort antal berättelser om arbetet med ny musik, hur det kan dra ut på tiden och vara 

både vara himmel och helvete (jfr t ex Berkaak & Ruud: 1994: 130-150, Cohen 1991: 138-144). 

Många beskriver hur produktionsfasen slukar mycket tid. När jag pratar med ovanstående 

musiker om han har några andra fritidsintressen konstaterar han att musiken – och inte minst den 

nya skivan – har tagit upp all hans tid. ”Vi har lagt mycket tid på det här och så där men så fritiden 

är det mycket fokus på det här, särskilt när nu när man ska göra en ny skiva, eller ska släppa den 

[…]”.207 När jag sedan frågar hur det känns att släppa den nya skivan visar svaret på att ett 

205 Intervju 2012-08-21 
206 Intervju 2012-08-21 
207 Intervju 2012-08-21  
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långvarigt, intensivt arbete med en skiva kan väcka komplexa känslor: ”Det känns jättebra. Det 

känns som om man vill bara… Jag är jätteless på våran skiva, jag tycker ”puh!”. Jag vill bara bli av 

med den, så att man kan börja göra ny musik.”208 

På liknande sätt kan ambivalenta känslor framkallas av att veta att det finns oerhört 

mycket musik som redan cirkulerar ute i samhället och att populärmusik kan vara en färskvara – 

en tanke som inte minst blir påtagligt plågsam för den som lagt ned oerhört mycket tid på att 

skapa nya låtar. Återigen handlar det om att hitta strategier för att bemästra eventuellt nedslående 

tankar, och ett sätt är att bygga upp en identitet utanför musicerandet, som ett slags motvikt. En 

musiker säger följande om saken: 

 

Jag tror att jag tycker att musikbranschen är ganska förgänglig och kulturen som odlas i 

musikbranschen både från lyssnare, alltså både från konsumenter och från producenter, 

alltså det som är förgängligt är att det är liksom så… Trender och det som är inne just nu 

är liksom så flyktigt på nåt sätt. […] Lite så blir det ju med musikbranschen också när jag 

börjar tänka på det att ja vi släppte en skiva men den… Jag kan inte tillskriva den större 

betydelse än vad den kommer att ha. Den betyder ju jättemycket för mig men jag vill inte 

läsa in… Jag vill inte läsa för mycket i att vi har släppt en skiva. Jag tycker att det hade sin 

plats och att det har sin plats men jag försöker att inte blåsa upp det. Det tror jag är en 

strategi för att inte förlora sig.209 

 

Skildringarna innefattar många olika slags känslor som inte sällan sammanstrålar. Arbetet och 

livet med musiken kan vara slitsamt och inspirerande på en och samma gång. Ett allt större 

kunnande om hantverket är en vanlig källa till lycka och förnöjsamhet.  

Artisten Alf är en av många som drivs framåt av tanken på att åstadkomma den perfekta 

(pop)låten – något som han beskriver i positiva ordalag: ”Fantasin om den perfekta poplåten 

kontra hur det blir är en jävla drivkraft. Den gör att man står ut med nästan vad som helst bara 

för att få det där på plats nån gång.”210 Det finns berättelser om hur en liknande jakt på 

perfektion kan vara närmast nedbrytande och en källa till besvikelse, men ofta framställs de höga 

kraven mer som något extremt tidsödande, nödvändigt och väldigt sporrande. Bandet The Radio 

Dept. berättar om när de kasserade den första versionen av en skiva som de hade lagt ned mycket 

208 Intervju 2012-08-21 
209 Intervju 2012-09-03 
210 Sonic nr 32, 2006 
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tid på. De tyckte att den var ”för elektroniskt samtida.”211 Bandet fick inte till den ljudbild som de 

ville åstadkomma och valde därför att göra en helt ny version.  

 

Den offentliga rollen 
Det finns en uppsjö av skilda erfarenheter av vad det innebär att vara offentlig som musiker eller 

artist. Vissa framställer det exempelvis som att de närmast lever för att stå på scenen medan 

andra mer skildrar det som ett ansvarsfullt arbete, eller ett nödvändigt ont (jfr t ex Nordström 

2010: 210-233).  

Det är två komponenter som nämns gång på gång när den offentliga positionen kommer 

på tal: recensioner och omdömen av olika slag samt att spela live inför en publik. När de berörs 

är det inte sällan för att belysa de svårigheter som en person upplever som musiker och denna 

tendens är särskilt märkbar i mina egna intervjuer. Att framträda framför människor beskrivs som 

allt mellan himmel och jord medan upplevelsen av att läsa recensioner – att överhuvudtaget bli 

granskad, omskriven, beskriven samt betygssatt av andra människor – är en erfarenhet som 

väcker mer entydigt negativa känslor. En uppenbar förklaring ligger i den stora genomslagskraft 

och betydelse som recensioner kan ha för den fortsatta karriären för artister inom 

populärmusikfältet (se t ex Fenster 2002). För oetablerade kan det dock upplevas som positivt att 

överhuvudtaget bli omskriven medan för mer etablerade förefaller denna del av livet ofta 

representera något mer problematiskt.  

En vanlig bild som finns av populärmusikartister är att de drivs av en mer eller mindre 

uttalad längtan efter att synas och höras och att få publikens positiva respons (jfr t ex Ganetz 

2008; 2009, Shuker 2012: 53). Ett påtagligt resultat som kan härledas ur detta material – 

framförallt i mina egna intervjuer – är hur offentligheten, och då inte minst mediernas makt, gång 

på gång framställs som den mest negativa och krävande aspekten av livet som musiker. Även om 

publikens bekräftelse kan vara underbar och samspelet med de andra i bandet ibland kan nå 

närapå himmelska höjder, skildras denna del inte sällan som överlag rätt ansträngande och 

slitsam.  

Den direkta kontakten med publiken är dock en påtaglig drivkraft för många och 

artistrollen som accentueras på scenen är ofta något nervkittlande och inspirerande (jfr t ex Frith 

1996: 204, Nordström 2010: 210-233). En artist förklarar att hon älskar att framträda och 

samtalet kommer in på självbilden och hur viktigt det är att tycka om och trivas med sig själv som 

artist. På scenen lever hon upp och njuter av att framträda. Hon har Lill-Babs som förebild och 

beundrar henne för hennes ödmjuka sätt – en attityd som hon inspireras av och vill ta efter: ”Och 

211 Sonic nr 27, 2006. 
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Lill-Babs som artist för att hon… Hon verkligen LEVER sitt artisteri, alltså, hon har gjort det i 

alla år hon älskar DET, alltså sån himla glädje och jag vill ALDRIG att nån ska möta mej och 

känna att jag har en dryg attityd på nåt sätt.” […] Hon har en j-t tacksam inställning!”212   

Tillvaron som aktiv musiker består av olika delar och turnerandet i samband med 

skivsläpp är ett återkommande ämne där det finns helt olika berättelser och erfarenheter varav 

vissa dramatiska. Det är inte helt ovanligt att musiker talar om turnéer med ett hårt leverne, 

festande och konflikter som ibland leder till splittring (jfr t ex Lilliestam 2009: 81-82, Shuker: 

2012: 53).213 Ett exempel på denna typ av svårighet ger artisten Christian Kjellvander när han i 

Sonic berättar om den jobbiga tid då hans band var på turné i Norge och stämningen inte var på 

topp och det blev mycket festande – ”… allt för att bedöva den allmänna misären.”214 Det hela 

slutade på ett olycksaligt sätt med att turnébussen kraschade, och bandet likaså. Kjellvander är en 

av dem som beskriver smärta som en konstnärlig drivkraft. För honom är det viktigt att vara 

”sann mot konsten”215 – även om det betyder att han lämnar ut sig själv, vilket är ett relativt 

vanligt förhållningssätt hos musiker i detta material (jfr Lilliestam 2009: 238-245). 

En stor grupp framställer turnerandet som en upplevelse som kan vara rätt slitsam, 

arbetsam och på samma gång givande, ofta av sociala skäl. En musiker menar att det roligaste 

med dessa resor är att han då får möjlighet att umgås med sitt band. ”Mest tror jag det är att 

träffa dom i bandet, att träffas, åka ut och liksom hela förväntningen med att spela och då 

kommer det ju in alltså att stå på en scen, spela inför andra människor, förbereda sig, gå in i nåt 

slags mentalt tillstånd… Det är klart att allt sånt är… roligt!” 216 Efter en spelning brukar han 

känna sig ”väldigt känslomässigt urlakad”217, även om han numera sällan blir nervös när han ska 

framträda. Han har turnerat mycket och blivit rutinerad. ”Det är nästan en färdighet att stå inför 

människor”.218 Utmattningen kommer sig mera av oron att inte spela felfritt, vilket medför att 

han är djupt koncentrerad på det han gör vid konserttillfällena.  

 

Oavsett om man blir nervös eller inte så tror jag att jag är… För att det finns en 

förväntan på att jag ska spela rätt och jag ska göra bra ifrån mig och även om alltså det 

krävs… Det finns en förväntan på att felmarginalen ska vara väldigt liten, (skrattar till) 

212 Intervju 2012-08-24 
213 Rockbiografin har på senare år vuxit sig allt starkare som litterär genre och idag finns det ett stort antal biografier 
av detta slag, men även andra typer av (historiska) skildringar av rock- och popmusikvärlden som på olika sätt 
berättar om livet som musiker – till exempel dess mer slitsamma och destruktiva sidor (jfr t ex Azerrad 2001, McNeil 
et al 2010).  
214 Sonic nr 24 2005 
215 Sonic nr 24 2005 
216 Intervju 2012-09-03 
217 Intervju 2012-09-03 
218 Intervju 2012-09-03 
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för att trots allt är det ju en ny publik varje kväll och den publiken vet inte vad som hände 

förr… Alltså dagen innan eller det är liksom alltid ett blankt blad på det sättet med 

publiken. […] Du förväntas vara så pass fokuserad så att du inte gör ett enda fel på hela 

spelningen. Och samtidigt kommunicera att du har roligt och att du iscensätter nån slags 

show för dom som är där och så vidare. Det är det som är själva anspänningen.219 

 

Hans upplevelse verkar vara så pass ansträngande att jag känner att jag måste fråga vad som 

uppväger detta och hans svar kommer snabbt: ”Bekräftelse så klart!”220 För honom handlar detta 

om känslan av att vara en lyckad musiker och inte så mycket om publikens positiva reaktioner på 

plats: ”Det bygger ju på en typ av självbild eller identitet att få bekräftelse och bli sedd som en 

som spelar musik och är i nån mening framgångsrik i det, det är väl klart är som hela kittet.”221 

Nervositetskänslor inför att stå på scenen är ett återkommande problem hos musiker (se t 

ex Steptoe 2001, Wills & Cooper 1988) och kan ta bort glädje och vara en källa till stark stress. 

Att överhuvudtaget prata, agera eller framföra något inför människor kan väcka obehag och 

begreppet scenskräck visar på hur vittomfattande och vanligt detta fenomen är. I berättelser 

förefaller det dock ofta som om denna stress på samma gång är intimt sammanbunden med de 

positiva känslor som scenframträdanden kan medföra (jfr Nordström 2010: 210-233). För vissa 

avtar denna rädsla med tiden. En musiker minns hur jobbigt det var i början – så pass jobbigt att 

han idag inte riktigt förstår varför han trots allt fortsatte: ”Ja det blir bättre och bättre, från början 

så tyckte jag det var jättejobbigt, jag var jätteblyg på scen och tyckte det var skitjobbigt. Jag 

funderade på varför man gjorde det. Fortsatte.”222 

Tidsaspekten är viktig i dessa texter där intervjuerna ofta påminner om levnadsberättelser 

i sin utformning. Det är märkbart att de intervjuade tänkt en hel del kring sina liv som musiker, 

om de för- och nackdelar som finns och de förändringar som ägt rum (jfr Arvidsson 1998). 

Många gånger är det tvetydiga känslor som skildras; att exempelvis den mediala exponeringen och 

kändisskapet till en början kan upplevas som något spännande för att senare bli en del av 

vardagen, eller något betungande. En artist säger följande om saken: ”I början tyckte jag att det 

var svinroligt. […] Men det som var läskigt tyckte jag var när det började går ur kontroll.”223 På 

liknande sätt skildrar hon den ökade fokuseringen på det egna jaget som något både positivt och 

negativt: ”När jag försökte tänka på hur det var så kom jag nog på att det är som att gå i 

högstadiet ungefär. Att man blir mer självmedveten tror jag. Jag är ändå ganska grundad person 
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men jag blir ändå väldigt påverkad av den här saken.”224 Sökandet efter bekräftelse framställs ofta 

som en självklar drivkraft men omtalas också då och då som en negativ, destruktiv drivkraft som 

påverkar skapandeprocessen, eller som i slutändan får en att må dåligt. Ovanstående informant är 

en av dem som har tankar kring detta:  

 

Och det skrämmer mig väldigt mycket om vi talar om vad som är bra och dåligt med 

Internet, så skrämmer mig bekräftelsesamhället väldigt mycket för det som händer när 

man får bekräftelse att då föds en tomhet när man inte får bekräftelse. Så att jag håller nog 

på ganska aktivt på att försöka att jag inte vill ha nån bekräftelse.225 

 

En annan av de intervjuade diskuterar förhållningssätt till det egna musikskapandet och faran 

med att låta en längtan efter att bli omtyckt bli drivkraften:  

 

För att… Ja det är väl i slutändan där det landar för man kan ju inte hålla på och tänka att 

man hela tiden ska göra saker för nån annan. Alltså att du gör musik för att du ska bli 

omtyckt, då blir det ju som (gör ljud med munnen som för att symbolisera något som blir 

dåligt, något som förstörs)... Givetvis det här med bekräftelse är ju viktigt men jag tror väl 

inte det är därför man sitter och gör dom här sakerna. För att bli älskad, det kan man ju 

bli på annat håll. För jag gör en ganska stor koppling mellan det jag gör och den jag är – 

jag försöker i varje fall tänka så – att om du hela tiden vill bli sedd som människa utifrån 

det du gör, då tror jag det blir problem att vara den du är för att dom där två sidorna blir 

som ihoplänkade. Det tror jag är destruktivt.226 

 

Många återkommer till den makt som finns i det skrivna ordet – framförallt när det gäller 

tidningar och tidskrifter med stor spridning – och vilka följder detta kan få i praktiken. Detta är 

en del av tillvaron som kan vara svår att uthärda, även om vissa menar att de blir lite avtrubbade 

med tiden. Det verkar också handla om att hitta strategier för att klara av denna publika 

bedömning av den egna konstnärliga produktionen. Ovanstående informant förklarar hur han 

tänker kring ämnet: 

 

Musiker: Jamen recensioner är ju jobbiga! Om man får en bra recension kan man ju 

som… Då blir man ju nöjd! Alltså då känner man bara nämen vad roligt att den personen 
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tyckte om musiken! Men då är det som att det är ju en text mellan oss, då behöver jag 

inte… Då är det som att personen är egentligen inte där. Men det kan ju… Den där 

texten är ju nästan en tingest. Det är ju ingen person. Ja och så en recension där man blir 

kapad kan ju kännas litegrann men då är det ändå också som att man på nåt sätt kan 

skaka av sig det. Litegrann så. 

MN: Hur gör man då? 

Musiker: Nämen jag brukar tänka att det är bara en persons åsikt ändå liksom. Men det är 

klart, jag tror att nästan alla som fått en recension där dom inte… Där nån som skriver 

att dom tycker det är dåligt, det är klart det känns. Jag tror inte att det är nån som helt så 

här ”nämen jag bryr mig inte!” Det tror jag inte på. Det är ju ändå en kritik på nåt sätt.227 

 

Han ser en direkt koppling mellan upplevelsen av att ha kontakt med medier och att stå på 

scenen. Han känner oro inför hur han kommer att framställas och kan uppleva obehag av att ”ta 

plats”. Han markerar även ett slags ideologiskt avståndstagande till att ge efter inför medierna och 

deras förväntningar – för honom verkar de symbolisera kommersiella intressen och strävanden; 

värden som han inte kan identifiera sig med: 

 

Musiker: Samma sak nästan som att stå på scen, om man är lite… För särskilt om man 

säger saker som man känner att man vräker ut sig liksom, tar plats, att det kan kännas 

jobbigt liksom. Det är så… För man vet inte hur dom… Hur man kommer att 

porträtteras… Kommer man framstå som man är en buffel som liksom tycker och 

tänker? För att jag brukar hålla igen j-t mycket när jag pratar med massmedia. 

MN: Vad är det…? Hur kommer det sig? 

Musiker: Nämen alltså det känns inte som om man är lagd så, om man ska ta och hålla 

på. För vissa artister verkar ju va skitduktiga på att sälja sig själv. Dom bygger upp en 

sorts bild av sig själv som dom liksom vräker bara ut, alltså som person är jag inte lagd 

så.228 

 

När han började spela offentligt tyckte han att själva framträdandet var mycket jobbigt. Numera 

mår han istället dåligt efteråt – en upplevelse som han delar med andra. 
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Musiker: Alltså jag funderar över varför man känner som man kan göra efter spelningar, 

att man får som ångest nästan. Men jag har inte tänkt på varför man har fortsatt, man 

borde ju ha slutat egentligen.  

MN: Alltså hur länge sitter ångesten i efteråt? 

Musiker: Näe det kan vara, alltså det brukar… Flera som jag har pratat med alltså efteråt 

just och så kan det va dagen efter men sen så brukar det va borta. Det är som att man har 

tagit massa utrymme som man inte förtjänar. Alltså den känslan liksom, nu har jag vräkt 

ut mig och brett ut mig och liksom stått där och sagt massa skit. Och så oftast är det där 

med mellansnacket, att man tycker att man bara att alltså bara pratar massa nonsens men 

just den här känslan: Varför förtjänar jag att få… få ta den här platsen? 229 

 

Vissa kommer in på hur de känner sig känslomässigt urlakade efteråt eftersom de ger allt av sig 

själva på scenen och att det sker utan något som helst skyddsnät. En annan informant har en 

liknande upplevelse som personen ovan men ger en mer tudelad upplevelse av de känslor som 

scenframträdanden väcker hos henne.  

 

Ja det är också väldigt blandat, det är också definitivt den här saken att det är det absolut 

bästa och sämsta som finns. […] Dels så är det ju jätteroligt och liksom givande när man 

själv får ett flow och bandet får ett flow och publiken känns som att så är det… helt 

otroligt roligt liksom! Men det känns så självklart att det ska va roligt så jag fokuserar inte 

på det utan… […] För det som händer efter en spelning är att i varje fall jag får en sån 

otrolig tomhet som närmast kanske kan kopplas ihop med skam, och jag känner inte att jag 

har nåt att känna skam för. Så där är jag nyfiken på vad som händer rent fysiskt, är det 

adrenalinet som lägger sig eller vad är det som sker?”230 

 

Hon spekulerar i om det beror på att artister blir så pass uppslukade av det som äger rum på 

scenen att kontrollen förloras för en stund. ”Vad hände där, usch vad jobbigt, tänk om jag gjorde 

bort mig?”231  Hon har pratat med andra musiker som upplevt liknande fenomen och hon anser 

att det är en av de minst positiva sakerna i tillvaron som artist. ”Och det har jag nog tyckt varit 

värst, det har jag tyckt inte varit roligt.”232  

Upplevelserna av scenen och vad som händer efter en konsert är dock väldigt olika. En 

annan av de intervjuade tycker att det som händer under framträdandet med publiken och mellan 
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musikerna är något sensuellt som berör henne intensivt. ”Alltså alla har nånting som man får 

utlopp för när de spelar och de är olika saker va, men för mig så kan jag säga att det är väldigt, 

väldigt liksom sensuellt. […] När man har spelat man är så otroligt nära varandra liksom mentalt. 

[…].233 Känslan är så pass positiv och stark att hon kan bli nedstämd efteråt om hon vet att det är 

länge till nästa spelning. Då känner hon att det är det bra att hon har sitt andra liv med familj vid 

sidan om att falla tillbaka på. ”Åh fy vad tråkigt, och fy f-n vad jag är deprimerad! Alltså det är 

mer kontrasten mellan dom olika världarna man är i och där tror jag att det hjälper mig otroligt 

mycket att jag har min familj. […] När jag kommer hem jag har inget alternativ att ligga och vara 

deppig.”234 

Flera förklarar hur de kan se spelningar som arbete och det framstår ofta som om 

normen är att det ska vara roligt att framträda, vilket det i praktiken långt ifrån alltid är. En 

person menar att vissa framträdanden är mindre roliga än andra och då handlar det bara om att 

jobba sig igenom dem: ”Ibland känns det som man inte får den där feelingen och då blir det mest 

bara som ett jobb.”235 Konserter skildras inte sällan som arbetspass som kräver stor 

koncentration och där det förväntas att exempelvis bandet ska se ut som om de på samma gång 

är engagerade och okonstlade. Ovanstående musiker framställer det som: ”[…] Ett hårt arbete i 

en avslappnad situation på nåt sätt ändå.”236 En musiker ifrågasätter en i hans tycke romantiserad 

syn av att stå på scenen som rockmusiker och menar att verkligheten är betydligt mer planerad, 

arbetsintensiv och där det krävs en djup fokusering:  

 

Men det finns en romantiserad bild av att musiker står där uppe på scenen och har kul 

och… Alltså, förlåt nu ska jag ta tillbaka det jag sa. Jag har fantastiskt roligt också på 

scenen, jag tycker det är det bästa att få uppleva ett lyckat… När det känns lyckat uppe på 

scenen, men det finns en bild utav att det varit spontant. Det finns en förutfattad mening 

av att det som händer uppe på scenen är spontant och det är väl den romantiserande 

bilden som jag inte tror stämmer jätteofta, utan det vanligaste är nog att musiker går upp 

där och tänker på sin arbetsuppgift. Tyvärr alltså, men så kan det säkert uppstå magi och 

det uppstår magi nån gång även alltså mellan publik och mellan bandet eller personerna i 

bandet, att man bara hittar varandra och rycks med och då det blir bara fantastiskt. Det 

har också hänt men det vanligaste är nog att det är en ganska kontrollerad… Det är 
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därför jag pratar om det… Alltså en kontrollerad iscensättning av i det här fallet skivan 

eller skivans musik och vad vi i bandet vill kommunicera med skivan.237 

 

Det finns en utbredd oro inför mediala representationer bland musiker. Det blir på många sätt 

märkbart hur det ofta upplevs som en sfär som de facto inte har någon egentlig makt över – en 

erfarenhet som delas av många (jfr Bayton 1998: 169-171, Johnson-Grau 2002, McLeod 2002). 

En informant talar om vilka spår detta kan sätta: ”Men det händer nånting med självkänslan när 

folk pratar illa om en… Om man inte får slå tillbaka. Så man måste hitta ett utlopp för det 

där.”238 Hon förklarar hur hon analyserar recensionerna och att hon ibland tar till sig kritiken men 

att hon rätt ofta blir ordentligt irriterad över att bli beskriven på sätt som hon inte tycker är 

rättvisande. ”Ofta kan ju folk skriva… En recension eller nånting kan ju ofta se ut så här: ’Man 

märker tydligt att hon vill så här men det låter så här’, och det kan va extremt irriterande när man 

bara: ’Jag vill inte alls låta så där! Jag har aldrig sagt att jag vill låta så där!’”239  

Numera kan även enskilda människors åsikter få en relativt stor betydelse och de sprids 

snabbt via Internet och sociala medier. Ovanstående person berättar om vad som brukar hända i 

hennes band efter en spelning: ”Det slutar alltid med att man vet precis efteråt. Och då kan det 

vara att man gjort en spelning och sen tar det liksom två minuter efter bandet… så har man sett 

60 Twitter-inlägg som är så här: ’Vad bra det var, vad dåligt det var. […]’.”240 Det som berör 

henne på djupet är dock den kritik som förmedlar känslan av att hon inte blivit förstådd. ”Det är 

nog mer om det är nån som skriver nåt som tyder på att det jag vill få fram inte kommer fram, då 

tycker jag det är svinjobbigt! Att jag känner mig missförstådd, då känns det jättejobbigt.”241 

Positiva recensioner är inte heller alltid en okomplicerad källa till glädje, och flera diskuterar det 

generellt svåra i att förhålla sig och ta till sig andra människors omdömen. Samma artist berättar 

om sina erfarenheter, om att bli avtrubbad och om det skrämmande i att bara vilja ha mer:  

 

När det här började hända med musik och så får man så otroligt mycket alltså… Så otroligt 

stora komplimanger på en gång så kan man tänka sig att man ska bli supersuperglad men 

det som händer är att om nån har sagt nån gång så att ”gud det här var en spelning som 

helt förändrade mitt liv!”, då det som händer nästa gång när nån kommer och säger ”bra 

spelning!” är att man tänker att ”va!? Var det här inte en spelning som förändrade ditt 
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liv?”. Det låter helt sjukt men det blir så! (Vi skrattar båda lätt.) Det är nåt jätteäckligt som 

jag inte vill vara i närheten av överhuvudtaget, men som är ju nåt man får köpa liksom.242 

 

Det framstår som att det förväntas att ovationer ska beröra men det är uppenbart att det inte 

alltid är lätt att ta till sig människors beröm och hyllningar. Denna inställning kan även tolkas 

utifrån en kulturellt kodad förväntan om att svenska artister ska uppvisa ödmjukhet och att en 

person ska undvika att förhäva sig (jfr Lilliestam 1998: 63-65, Lilliestam 2013: 60-69). Denna 

attityd får sannolikt även sin prägel av vetskapen om vilken uppsjö av duktiga musiker och 

artister som finns i Sverige idag (jfr t ex Hallencreutz et al 2007). Detta är ett fenomen som 

genomsyrar materialet och som bland annat tar sig uttryck i en vördnadsfull, seriös inställning till 

det egna musikskapandet.  

En musiker är kritisk mot den offentliga delen av artistskapet men tror att han kanske 

ändå är alltför negativ eftersom det är roligt med människors fina ord, men erkänner på samma 

gång att han har svårt att riktigt ta dem till sig.  

 

Musiker: Jag menar inte egentligen så hårt som jag säger att det är förgängligt. Det är klart 

att det kan värma en resten av livet att nån kom fram efter spelning och var helt… helt 

berörd!  

MN: Hur upplever du ett sånt tillfälle? 

Musiker: Jag vet inte… Jag blir helt perplex. Det är en jättekonstig situation att nån 

kommer fram och har blivit helt berörd av ens framträdande. 

MN: Har du svårt att ta till dig det? 

Musiker: Ja det är ju svårt att … Det är svårt att befinna sig på samma plats eller att infria 

förväntningarna till en sån person, att jag ska känna likadant, helt enkelt.243 

 

Han pratar om när hans band släppte sin skiva och då de fick riktigt fina recensioner och att det 

närmast infann sig en overklighetskänsla. Glädjen sjönk sakta in med tiden.  

 

Vi hann aldrig fatta vad som hände tror jag, för alla recensioner kom inom loppet av en 

eller två veckor och det var liksom helt… Det blev ju svårt att ta in att det var såna fina 

recensioner. Jag tror att det var först i somras när vi träffades och bara hängde med 

varandra som vi började förstå: ”Shit vad bra det har gått under våren!” (Skrattar lätt.) 

[…] Det som är roligt är ju att dom där recensionerna finns kvar och skivan finns kvar, 
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alltså det går ju att ha kvar det. Det var ju som ingenting som jag kände att jag behövde 

bearbeta i stunden utan jag tänkte att det där det får vi ta sen när det är läge.244 

 

För honom kom sig dock den största lyckan av att få sätta punkt efter det långa arbetet med 

plattan – en upplevelse som är långt ifrån unik. Recensioner kan på sätt och vis ses som en viktig 

del i slutfasen i tidscykeln med producerandet, framförandet och spridandet av ny musik för 

artister inom populärmusikbranschen. 

Dessa skriftliga omdömen går att jämföra med den direkta respons som publiken kan ge 

vid konserttillfällen. Ibland har dessa en större betydelse. Under en intervju nämner jag att jag 

läste en mycket positiv recension av ett framträdande som den intervjuade artisten gjort nyligen 

och hon förklarar att hon blev jätteglad när hon såg dem, men när vi senare kommer in på det 

som äger rum när hon spelar live känns det som att det sätter betydligt djupare spår i henne. 

Även om hon långt ifrån alltid hinner registrera vad som händer i publiken är det en medlem i 

hennes band som har bättre uppsikt och som brukar berätta för henne vad han ser:  

 

Alltså dom här unga tjejerna dom står alltid längst fram och dom står och kollar på dig, 

alltså det här helt otroligt att se!” Alltså det blir ju så j-a viktigt, alltså att man… Att jag 

vet att jag påverkar dem, alltså shit jaha! Dom tar sig mellan benen och säger: ”Fuck 

you”! Alltså det är så här skönt att veta… Att få vara en förebild för så många. […] Det 

ger mig där och då väldigt mycket energi: ”Men shit, det betyder verkligen nånting det jag 

gör här nu!”245 

 

Hon låter begeistrad när hon talar om detta. För henne går den direktkontakt som uppstår under 

konserter inte att likna vid något annat och att veta att hon är förebild för unga kvinnor är en 

stark drivkraft som får henne att orka med det ibland riktigt slitsamma arbetet kring artistskapet. 

Hon brinner för att stärka unga människor och beskriver det som en passion som ibland tyvärr 

får henne att jobba för hårt.  

 

Alltså jag jobbar väldigt, väldigt hårt och är väldigt, väldigt trött egentligen, alltså jag är 

verkligen… Varit nära att bli utbränd väldigt, väldigt många gånger. Alltså det finns ingen 

gräns för hur mycket jag jobbar ibland. […] Jag måste göra det jag gör, det är som en 

maskin, jag bara går, för jag måste, det är den här vägen jag måste gå.246 
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Hennes berättelse visar på de generella svårigheter som finns med hög arbetsbelastning och en 

gränslöshet som bland annat formas av de (höga) krav och förväntningar som finns på artister i 

Sverige idag, varav många är mångsysslare av något slag (jfr t ex Lilliestam 2009: 80-85). Ett 

betydande antal skildrar hur arbete och fritid glider samman. Ovanstående informant är en av 

många som brinner för det hon gör och där musicerandet som livsstil har ett pris där det sker på 

bekostnad av något annat. ”Det är bara det livet kretsar kring och det är också därför som så 

här… Det är ingen som pallar med att leva med en sån människa.”247  

 

Avslutande diskussion – skapandet som kärna och musikbranschens 

premisser  
Det välmående som musikskapande ger är ibland svårt att sätta ord på och förefaller många 

gånger ses som något i det närmaste självklart och underförstått. Intervjuerna skildrar på många 

olika sätt hur lyckan ofta ligger i själva görandet; att det är i komponerandet och producerandet 

som den största glädjen finns i att vara musiker och det negativa uppvägs.  Berättelserna pendlar 

ofta mellan det ljusa och mörka och målar fram en bild av ett fält som både ger och tar energi. De 

visar på musikers motstridiga erfarenheter och nödvändigheten av göra kompromisser och 

utforma strategier för att kunna hantera musikerlivets olika sidor. 

Det är vanligt att lyfta fram samvaron med andra i musiken som en överordnad drivkraft. 

Sociala och kollektiva upplevelser – med musiken som förenande faktor – omtalas ofta som ett 

oerhört viktigt incitament och en källa till välmående (jfr t ex Berkaak & Ruud 1994, Fornäs, 

Lindberg & Sernhede 1988, Nordström 2010). Nedanstående informant är en av många som 

beskriver den kollektiva skapandeprocessen och hantverket som något djupt meningsfullt, 

intensivt och fullt av gemenskap.  

 

Jamen otroligt roligt alltså, det är nog det… Jag försöker tänka så här: Skulle jag kunna 

klara mig utan att spela en spelning i resten av mitt liv – ja absolut! Skulle jag klara mig 

utan att spela in en skiva i resten av mitt liv? Näe! För det är så fruktansvärt roligt! Om du 

tänker dig liksom att man är flera olika personer som… Dom bra dagarna så får man ju 

verkligen upp ett flow, och det är som ett hårt flow – att alla är bara inne i det! Och ibland 

blir det skitdåligt liksom, och så måste man fatta beslut som man då tycker är helt 

vansinniga typ bara ”vi skrotar hela låten” och då känner man att man lever, att man… 
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”Kan man verkligen göra det?!” (Låter upprörd.) Ja det är helt… Det är faktiskt bland det 

roligaste som finns.248 

 

Det finns ett antal berättelser som speglar ett slags pendling mellan lust och disciplin i 

skapandeprocessen. Till syvende och sist handlar livet som musiker – även för oetablerade – till 

stor del om hårt, envetet arbete. Detta framträder inte alltid tydligt i intervjuer och texter, kanske 

för att det inte upplevs något intressant, eller ses som självklart. Ibland är dock drivkraften så 

pass stark och processen till den grad så lustfylld att det mera benämns som något oemotståndligt 

som gör att arbetet i det närmaste går av sig själv. Artisten Alf är en av dem som framställer sitt 

musicerande som en närmast integrerad del av honom själv, något som han inte kan tänka sig att 

vara utan. Han slog igenom relativt ordentligt vid 36 års ålder men förklarar att det inte var 

resultatet av någon medveten karriärplan. Ibland händer det att framgång kommer plötsligt utan 

att det är något direkt eftersträvat.  

 

Jag har aldrig varit så popstjärnig. Det är inte riktigt därför jag håller på med det här. Och 

det är egentligen heller inget jag gör för att det är kul, i så fall hade jag säkert lagt av för 

länge sen. Men nu har jag hållit på med det så länge att jag slutat reflektera över varför jag 

gör det. Det är som om jag varje dag skulle fråga mig själv varför jag borstar tänderna.249 

 

Många skildrar det också som ett hantverk som sakta lärs in och betonar att skaparförmågan 

kräver en arbetsinsats. En musiker vill modifiera (rock)myten om kreativitet som något spontant 

och lättsamt och trycker på att det också handlar om att lägga ned tid och möda: ”Även om det 

måste till den här gnistan eller när man får en idé, vet jag inte var den kommer ifrån men helt 

plötsligt är den bara där. Jag tror det behövs… Det måste till en arbetsinsats då också, inte 

nödvändigtvis att man slår sig ner och ’nu ska jag skriva’ men att i det första ledet att bara slå sig 

ner.”250 

Även om berättelser kring offentligheten, skivbolag och den mer professionella sidan av 

att vara musiker tenderar att få en relativt stor plats i intervjuerna, är det i grund och botten 

skapandet av musik som tidsmässigt har den största betydelsen. Personen ovan är en av dem som 

betonar det vardagliga arbetet som musiker.  

Ibland i berättelserna blir det märkbart hur de intervjuade tar spjärn mot stereotypa bilder 

som finns av musiker. En sådan föreställning är behovet av eller en längtan efter scenen och 

248 Intervju 2012-08-20 
249 Sonic nr 41, 2008, s 45. 
250 Intervju 2012-09-03 
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publikens bekräftelse. Denna bild kan tyckas skev och intetsägande om den jämförs med de 

känslor som tar sig uttryck i detta material – framförallt i mina egna intervjuer – där betydelsen av 

publiken och offentligheten ibland explicit tonas ned, eller problematiseras. En artist uttrycker sin 

drivkraft på följande vis:  

 

Jag tycker det som är absolut bäst i det här med att hålla på med musik är ju att göra 

musiken. Skriva texten, låta den liksom växa fram ihop med en melodi. Sen det andra 

liksom visst det är ju roligt och det är ju bra liksom så här ego boost och stå på en scen 

men det är ju inte ett självändamål utan det jag tycker är absolut roligast det är att göra 

själva musiken.251 

 

Livet som musiker kretsar överlag till stor del kring musiken, exempelvis studioarbete, 

repetitioner, spela in låtförslag på datorn eller mobiltelefonen, om att skicka ljudfiler mellan 

varandra tills alla i bandet är nöjda med låtens utformning.  

Det är väldigt vanligt att lägga ned oerhört mycket tid på att göra nya låtar och därför kan 

det upplevas som missvisande att mer framhäva den offentliga aspekten av livet som musiker. I 

Sonic lyfts musiken fram men intervjuerna behandlar också på olika sätt skivbolagsvärlden och 

dess betydelse för musiker och det som skapas. Populärmusikbranschens starka 

kommersialisering kan idag närmast betraktas som allmängiltig kunskap och blir därigenom ett 

ganska förväntat ämnesval i intervjuer med musiker inom detta fält (jfr Arvidsson 1998). En 

musiker påpekar att vår intervju i sig är ett exempel på detta fenomen med ett påtagligt fokus på 

den mer utåtriktade delen av artistskapet:  

 

Vi kan bara ta vårt samtal som ett exempel, att det handlar… Alltså rent 

utrymmesmässigt så handlar det ju jättemycket om branschen och det som händer liksom 

på scen live när musiken kommer ut och konsumeras av lyssnare och så där men jag tror 

att för en utövare, alltså även för såna personer som det går bra för, som får släppa skivor 

och liksom får åka ut och turnera – även för dom personerna är det en väldigt liten del 

när det kommer till kritan. Det är klart det finns band som bara varit ute år efter år och 

nästan bara turnerar, men det är på nåt sätt undantag för att… Jag tror att min bild utav 

att va musiker eller musicerande person bygger på att det här offentliga är bara toppen på 

isberget. Det är bara en pytteliten del utav vad som är musicerandet. Jag menar om vi ska 

göra en konsert så träffas vi ju och repar betydligt mycket mer än vad det tar att göra 

251 Intervju 2012-08-21 
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konserten. Och om vi ska skriva en skiva, eller spelar in en skiva, så tar det mycket, 

mycket mer tid än vad det sen… Alltså när den är släppt så är den… Så lever den sitt eget 

liv på nåt sätt och då upplever man inte att den tar lika mycket tid.252 

 

Även om det finns ett relativt stort antal som är påtagligt upprörda över sakernas tillstånd varav 

vissa slutar med att vara aktivt verksamma som musiker, förefaller många anpassa sig eller förlika 

sig med att branschen ser ut som den gör – sannolikt bland annat eftersom den stora glädjen och 

behållningen med att leva ett liv som musiker väger upp det negativa.  

Det är angeläget att understryka den vikt som musikbranschen i allmänhet tillmäts i min 

undersökning och det utrymme som den på olika sätt får i materialet. En vanlig beskrivning är att 

musikbranschen på olika sätt upplevs som problematisk; att det handlar om starka 

marknadskrafter som inte gynnar kreativitet och originalitet och att detta tar sig konkret uttryck i 

deras liv och verksamhet på många olika sätt. Att musiker explicit väljer att berätta om detta 

ämne i intervjuer och föra fram sin kritik gentemot den makt och kontroll som de tillskriver 

branschen, kan tolkas som en narrativ strategi för att försöka få till en förändring (jfr t ex 

Pattersson 2002).   

För dem som vill leva och verka som musiker i offentligheten finns det vissa 

grundläggande premisser som de måste förhålla sig till. För att bli accepterad av publik och 

kritiker behövs det att musiker är medvetna om de frågeställningar kring exempelvis autenticitet 

som präglar fältet. Den hårda, konkurrensutsatta marknad som de befinner sig inom, förefaller 

framtvinga en medvetenhet kring frågor som rör konstnärens och musikerns roll i dagens svenska 

samhälle. I detta material blir det tydligt hur de intervjuade utarbetar strategier och 

förhållningssätt utifrån sina personliga önskemål och behov samt utifrån de valmöjligheter som 

finns, för att påverka sitt välbefinnande och sin karriär på det sätt och i den riktning som de 

önskar. 
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Tävla i folkmusik 
Dan Lundberg 

 

Traditionell musik och dans i alla dess former utgör idag en av flera genrer i det svenska 

musik- och danslivet. Inom genren samsas företrädare för musik och dans med starka 

kopplingar till Sverige och andra kulturer, utövare som lägger stor vikt vid äldre 

traditioner och utövare som aktivt samverkar med andra genrer och skapar nya, 

spännande former och upplevelser. Typiskt för genren är dess närhet mellan musiken och 

dansen, mellan amatörer och yrkesverksamma och mellan musik- och danstraditioner 

från många delar av världen. Dessutom är det en genre som engagerar såväl unga som 

gamla, amatörer som yrkesutövare, åhörare, arrangörer, instrumentmakare med flera. 

Inom genren samsas därmed utövare som precis har börjat ta sina första steg med artister 

som har en nationell och internationell karriär med spelningar runt om i världen.253 

 

Citatet ovan är hämtat från den Handlingsplan för traditionell musik och dans som skapades av en 

arbetsgrupp bestående av flera intresseorganisationer inom folkmusik och dansfältet och 

presenterades för Riksdagens kulturutskott i september 2011 och överlämnades till kulturminister 

Lena Adelsohn Liljeroth i maj 2012.254 Texten belyser den stora spridning som finns inom 

folkmusikgenren – och den starka professionalisering som skett inom fältet under de senaste 40-

50 åren. Folkmusikens etablering i den högre utbildningen, i medier och de statliga 

kulturstödssystemen har medfört en större diversifiering av genren men också en förändrad 

betydelse i samhället. I texten anar man också ett spänningsfält mellan amatörer och 

professionella – något som inte minst visar sig i värderingar och estetik.255  

I denna artikel diskuteras tävlingar som en nygammal trend inom folkmusikgenren.256 Det 

tycks som att vi har en tämligen ambivalent inställning till att tävla i musik i Sverige. Under de 

senaste åren har även folkmusiktävlingar vuxit upp som svampar ur jorden runt om i landet. Men 

att tävla i folkmusik har under stora delar av 1900-talet varit i det närmaste tabubelagt. Varför har 

det varit så olika syn på musiktävlande under olika perioder? Den här artikeln behandlar 

253 Handlingsplan för traditionell musik och dans 2011:5 
254 Arbetsgruppen bestod av representanter från Eric Sahlström Institutet, Sveriges Spelmäns Riksförbund (SSR) och 
Riksförbundet för Folkmusik och Dans (RFoD).  
255 I citatet nämns inte vokala traditioner vilket också speglar ett annat spänningsfält mellan instrumental och vokal 
folkmusik. På flera håll i utredningen talar man dock om att fältet består av musik, sång och dans vilket visar att man 
skiljer sång från musik.  
256 En kortare version av denna artikel är publicerad under titeln ”Tävlingarnas nya tidevarv” (Lundberg 2011). 
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folkmusiktävlingar utifrån en ideologisk synvinkel, men försöker också svara på frågor om vad 

det är som gör musiktävlingarna attraktiva ur musikernas, arrangörernas och publikens 

perspektiv. Det finns naturligtvis många skäl till tävlandets och tävlingarnas popularitet, men en 

möjlig orsak är just den tilltagande professionaliseringen av genren som medför ett ökat behov av  

synlighet för såväl utövare som arrangörer.  

 

Folkmusiktävlingarnas återtåg  
Kan man tävla i musik? En fråga som ställts i många sammanhang och vi är nog många som är 

överens om att svaret är NEJ… och JA. Från ett perspektiv är det förstås omöjligt – estetiska 

uttryck är inte kvalitativt mätbara – det finns inga absoluta sanningar. Och samtidigt: det är klart 

vi kan tävla i musik och det görs ju hela tiden via hit-listor, tv-shower etc., etc. Det är också är 

tydligt att musikkunniga personer utifrån givna kriterier verkar kunna avge trovärdiga 

värdeomdömen om enskilda musikverk och framföranden. Och vi jämför ju hela tiden 

musikaliska prestationer i olika sammanhang. Jag är dock inte ute efter att diskutera det rimliga 

eller orimliga i att bedöma musikalisk kvalitet, utan snarare att undersöka vilka effekter det ökade 

intresset för musiktävling kan tänkas ha på musicerandets villkor och på musiken i sig.  

Inom det populärmusikaliska fältet har vi under de senaste åren sett mänger av TV-

program med musiktävlingsinslag som Idol, Dansbandskampen, Melodifestivalen, Körslaget, Lilla 

melodifestivalen, Talang, Let's dance m.fl. Dessutom är tv-underhållning där kändisar tävlar i musik ett 

konstant inslag i många tv-tablåer: Så ska det låta, Dobidoo m.fl. Tv-underhållning med 

tävlingsinslag toppar ständigt tittarstatistiken. (jfr Ganetz 2009) 

 

Tävlandets tidevarv 

Tävlingarnas popularitet inom folkmusikgenren är intressant, inte minst eftersom 

folkmusiktävlingar var oerhört populära under en förhållandevis kort period mellan 1908 och 

fram till Första världskrigets utbrott. Efter detta förekommer spelmanstävlingar endast sporadiskt 

(Ternhag 2010:72). Tävlingsformen ersattes av spelmansstämmor och man kan nog säga att allt 

sedan dess har det funnits ett ideologiskt motstånd mot att tävla i musik som varit särskilt starkt 

inom folkmusikrörelsen. Men som tidigare sagts är tävlingar definitivt en ny trend inom moderna 

folkmusiken. Tävlingarna fokuserar på genrer, tradition, nykomponerad folkmusik och det fanns 

mellan 2008-2011 ett nordiskt mästerskap i folkmusik. Gunnar Ternhag menar att framväxten av 

folkmusiktävlingar under 1900-talets första decennier har sin grund i samhällsutvecklingen. 

Ternhag beskriver denna tid som ”tävlandets tidevarv” och kopplar detta till det växande 

intresset för måttens betydelse som följde i industrialismens spår. Nu står vi mitt i en ny kraftig 
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tävlingstrend, denna gång påverkad av globala strömningar i media – många av TV-programmen 

är ju skapade som så kallade programformat som säljs och används på en stor internationell 

marknad. Ett bra exempel är Idol som skapades i Storbritannien under namnet ”Pop Idol” 2001. 

Formatet exporterades och idag återfinns samma format i stora delar av världen t.ex. Vietnam Idol, 

Malaysian Idol, Deutschland sucht den Superstar, Eesti otsib superstaari, Idol sjörnuleit. I samtliga 

programserier går formatet ut på att man ska finna en ny popstjärna bland tidigare okända 

amatörer. Man anordnar auditioner där en jury väljer ut vilka som ska gå vidare i tävlingen. 

Programmet utvecklas sedan till ett direktsänt program där de kvarvarande deltagarna slås ut en i 

taget tills det finns en vinnare. Tv-publiken underhålls av oväntade och dittills oupptäckta 

talanger, men lika ofta av att de tävlande ”gör bort sig” i ett offentligt medium. Juryns omdömen 

som ofta kan vara tämligen burdusa är också en viktig del av showen. Denna utveckling ger oss 

möjlighet att undersöka vilken effekt tävlingen som musikform kan tänkas ha på såväl den 

musikaliska gestaltningen som på musiken i sig. 

 

Några exempel på folkmusiktävlingar i Sverige 

• Sveriges spelmanslåt (sedan 2003). En tävling för nykomponerad folkmusik. De tävlande 

sänder in sina bidrag i form av inspelningar som bedöms av en jury. De tio främsta får 

komma till spelmansstämman i Gränsfors i juli månad för att framföra bidragen inför 

publik. 

 

• 2004 återuppstod Spelmanstävlingen i Mora, som betraktas som den första svenska 

folkmusiktävlingen som hölls första gången 1906. Tävlingen i Mora har hållits 2004 och 

2006. 

 

• Pelle Fors spelmanstävling. Denna tävling hölls första gången 2008 i Söderköping till 100-

årsminnet av den kände östgötaspelmannen ”Pelle Fors”. Nu vandrar värdskapet mellan 

olika arrangörer i de sydöstra delarna av Sverige. 

 

• Årets Näck. En årligt återkommande tävling i Jämtland som rönt stort medialt intresse. 

Den första tävlingen hölls 1995. I regelverket fastslås att ”Tävlingen är öppen endast för 

manliga spelmän. Den tävlande får endast skyla sig med sådant som han kan finna i 

naturen.” 
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• VM i nyckelharpa. Tävlingen har funnits sedan 1990. Arrangeras på olika platser vartannat 

år av Kommittén för VM i nyckelharpa.  

 

• VM i träskofiol. Hölls för första gången 2013 på Spelmansgården i Simontorp i Skåne. De 

tävlande spelar upp två valfria låtar för publik och jury. En segrare utses och övriga 

deltagare rangordnas inte. 

 

• Studentspelmanslags-VM (Linköping) – Arrangeras i samband med folkmusikfestivalen i 

Linköping sedan 2003.257 

 

• NORD Nordisk tävling som hölls 2008-11 på Högfjällshotellet i Sälen i november. 

Tävlingen avgjordes inför publik med en internationell jury och tävlande i tre klasser: 

solist, grupp och spelmanslag. 

 

• Gnestastämman som hölls för första gången i januari 2011 och innehöll då en tävling för 

ungdomsspelmanslag där tävlingen gick ut på att framföra en populärmusik-hit i 

folkmusiktappning.258 

 

 

Bakgrund 
På vilket sätt är detta en ny företeelse och varför sker detta nu? Hur påverkar tävlingarna 

musikens och musikernas villkor? Detta kan synas vara enkla frågor att besvara inte minst med 

tanke på den trend av musiktävlande som beskrivits ovan.  

I diskussionerna om svensk folkmusiks utveckling under 1900-talet har folkmusikens 

förändrade sammanhang varit en återkommande diskussionspunkt. Och stora förändringar har 

verkligen skett, både vad beträffar den klingande musiken och också själva formen – vad vi 

betraktar som folkmusik. Också utövarnas roller har förändrats genom de nya krav som det 

moderna musiksamhället ställer på såväl folkmusik som spelmän. Folkmusiken anpassas ständigt 

till nya medier och nya scener. Det är inte alls säkert att vi finner den ”typiske” folkmusikern 

spelandes dansmusik på ett bröllop. Det är lika troligt att vi finner honom eller henne som 

257 Tävlingen har en lekfull framtoning. På hemsidan skriver man ”Studentspelmanslags-VM är en lite lagom seriös 
tävling för studentspelmanslag från hela världen. Idén är enkel: en lagom opartisk jury korar världens bästa 
studentspelmanslag efter att deltagande lag spelat några låtar så bra de kan.” 
258 Såvitt jag känner till existerar inga tävlingar i vokal folkmusik. Det betyder att när jag använder termen 
folkmusiktävling syftar det enbart på instrumentalmusik. 
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cirkelledare, föreläsare på någon högskola, artist på en konsertscen eller i en studio. Det är också 

troligt att spelmannen inte alls är en han, utan en hon. I de yngre generationerna finns det i dag i 

stort sett lika många kvinnliga som manliga folkmusikutövare i Sverige, vilket i sig representerar 

en stor förändring. Vi kan se tävlingarna som en liknande förändring där musikens sammanhang 

och kanske framförallt musikernas roller ändras. (Lundberg & Ternhag 2005 s.169ff ) 

 

Förflyttningen till tävlingsformen innebär att musiken tolkas och värderas i flera led. 

 

 
BILD 1 

Bildtext: Roller och påverkansfaktorer i tävlingssituationen. 

 

 

Många musiktävlingar sker inför publik. Det betyder att evenemanget får en dubbel funktion som 

konsert och tävling. De närvarande kan indelas i tre distinkta roller: musiker/artist, publik och 

jury (Jfr Goffman 1986). Aktörer inom respektive roll är väl medvetna om de andra och vet att 

även om kommunikationen synbarligen sker mellan två parter så finns ständigt kunskapen om 

den tredje liksom insikten om den betydelse för framträdandet som den tredje rollen har. Artisten 

vänder sig till publiken med sitt framträdande, väl medveten om att juryn egentligen har den 
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viktigaste funktionen i tävlingen.259 Men i musicerandesituation är det viktigt för artisten att rikta 

sin uppmärksamhet mot publiken och inte visa sin medvetenhet om juryns roll och betydelse. 

Relationen mellan artist och publik innehåller en överenskommelse: ”det vi gör kan påverka 

juryn, men vi ska inte låtsas om det”. Om artisten får stor respons, t.ex. genom mycket applåder 

och annat tydligt gensvar skickar det en signal till juryn att detta är bra. Publiken är också 

medveten om juryns existens och roll. Man kan t.ex. tänka att: ”detta var bra, men jag undrar om 

det uppskattas av juryn”. Det finns en medvetenhet om att det kan finnas skiljaktigheter mellan 

publikens och juryns estetiska bedömningskriterier. Man kan också genom ett högljutt gensvar 

försöka påverka. Från artistens perspektiv finns möjligheten att påverka juryn genom publiken. 

Juryn i sin tur är tydligt medveten om publikens reaktioner och det kan vara svårt att underkänna 

ett framträdande som fick starkt gensvar. En jury arbetar alltid med mer eller mindre uttalade 

bedömningskriterier och i folkmusiksammanhangen handlar det ofta om tradition och originalitet 

– en relation som kan uppfattas som en motsättning och som kan var problematisk att hantera.  

Richard Carlin (2004) diskuterar något han kallar ”folkmusikestetik” (folk aesthetics) i 

artikeln The Good, The Bad and The Folk. Carlins poäng är att folkmusik på många sätt har en egen 

estetik som grundas på genrens koppling till historia och samhälle. I en jämförelse med popens 

estetik hävdar han att: 

 

Folk music grows out of the community and is supported by it; pop music is imposed by 

commercial interests on its audience 

Folk music can be performed by anyone, and talent (or lack of it) is no barrier to 

the folk performer; pop performers should be trained and meet minimum standards of 

musical capability 

"Good” folk songs are old; learned through oral means; and performed in a 

unique way; pop songs are new, learned from printed or recorded materials, and always 

performed in the same way 

In folk music, authenticity is to be valued over popularity. Good folk performers 

are those who come out of tradition, rather than learning the music second or third hand. 

Credentials such as these are unimportant to the pop performer. (Carlin 2004:175f) 

 

259 Att inte rikta sig till juryn är typiskt för tävlingar i Sverige. Jag bevittnade en körtävling i Durban, Sydafrika 2009. I 
den tävlingen var ett tydligt inslag att sångarna eller körledaren tydligt riktade sig till juryn med sitt uppträdande. Ofta 
genom att man vid något tillfälle under framträdandet gick fram till juryn och sjöng sig direkt till dem. Även detta 
blev förstås en del av showen och lockade fram skratt hos publiken – ett slags medvetet brott mot konventioner. 
Enligt de underförstådda regler som gäller ska de tävlande inte ”fjäska” för juryn och att bryta mod denna kodex 
blev alltså ett spännande och delvis publikfriande element. 
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Man kan förstås invända mot Carlins resonemang och hävda att han verkar anlägga ett alltför 

ålderdomligt perspektiv på förståelsen av vad folkmusik är. I det gamla bondesamhället var 

folkmusiken möjligen en integrerad del av bygemenskapen. Dagens folkmusik framförs till stor 

del på scener och av utbildade musiker. Jag tror att det många gånger kan vara precis tvärtemot 

vad Carlin skriver när det gäller utbildning, skriftlig musikkultur, autenticitet etc. Idag bygger 

populärkulturen lika mycket som folkmusikkulturen på muntlig överföring och spridning. I 

många fall är popmusiken en mer renodlad gehörskultur än folkmusiken. Men lik förbaskat har 

Carlin en poäng här, och den ligger kanske snarare i förståelsen av musiken, i idéerna om vad den 

är snarare än i hur den rent faktiskt skapas och framförs.  Om vi överför resonemanget till 

folkmusiktävlingarna inser man att det är svårt att skilja mellan musik och person. Om en känd 

traditionsbärare och spelman dyker upp på en spelmanstävling blir det naturligtvis en väldigt svår 

situation för juryn. Frågan blir helt enkelt - kan Pers Hans Olsson spela dåligt? Pers Hans är 

(åtminstone) tredje generationens spelman från Östbjörka i Dalarna. Hans far, Pers Erik, liksom 

farfar Pers Olle, var båda kända spelmän i Rättvikstrakten. På många sätt kan man ju hävda att 

han ÄR normen – traditionen (jfr Lundberg & Ternhag 2005:190f). Idag när många unga 

spelmän lär sig folkmusik via kurser och på institutioner är det svårt att använda samma 

måttstockar för vad som är bra folkmusik. Men utgångspunkten är ändå att grunden för genren 

ligger i något slags diffus dåtid – bra folkmusik är gammal – för att använda Carlins tankegångar. 

När jag vid ett undervisningstillfälle på Musikhögskolan i Stockholm frågade studenterna i 

folkmusikklassen om de kallade sig för spelmän visade det sig att endast en av tolv kände sig 

bekväm med detta (jfr Lundberg 2010:228f ). Anledningen var att titeln spelman är starkt laddad 

och kopplad till djupa kunskaper i lokala traditioner och att man i någon bemärkelse ska ha fötts 

till spelman. Under de senaste decennierna har folkmusikgenren allt mer frikopplats från miljö 

och sammanhang och förvandlats till en musikalisk stil bland andra.260 Det är inte konstigare att 

tillägna sig folkmusik än jazz, konstmusik eller rock. Men föreställningen om folkmusiken som en 

"autentisk" eller ärvd musikform existerar trots detta, vilket medför att vi i någon bemärkelse får 

flera samtidiga estetiker. 

 

Folkmusiktävlingarnas historia 

Vid 1900-talets början introducerades folkmusiktävlingar i Sverige som ett led i bevarandet av 

äldre traditioner och för att dra uppmärksamhet till genren. Folkmusiken var en musikform i 

utdöende. Tävlingarna var initialt en ren räddningsaktion men blev snart populära attraktioner 

260 I artikeln ”Folkmusik – en definitionsfråga” (Lundberg 2010) diskuterar jag förändringen i innebörden av 
”folkmusik” och hur olika forskare definierat begreppet på olika sätt. Från en ideologiskt betingad betydelse som 
allmogens musik där innebörden av beteckningen är starkt kopplad till 1700-1800-talets bondesamhälle till dagens 
användning av begreppet som en beteckning av en musikstil eller ett sound. 
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runt om i landet. Förebilderna var troligtvis de "kappleikar” i folkmusik som hållits i Norge sedan 

1888 då den första tävlingen i spel på hardangerfela hölls i Bø i Telemark. Vi känner också till 

tävlingar från Storbritannien och Schweiz. Men influenser kan också ha kommit från andra 

genrer, inte minst konstmusiken. 

Den första svenska folkmusiktävlingen hölls på Gesundaberget utanför Mora 1906. 

Initiativet kom från konstnären Anders Zorn. Denne var vid det laget ett ansett namn i den 

internationella konstvärlden. Han var prisbelönad i ett flertal europeiska länder och hade nära 

kontakter med betydelsefulla personer inte minst i USA, där han utfört porträttmålningar av inte 

mindre än tre presidenter (Ramsten & Ternhag 2006:8). Zorns starka lidelse för vallmusik och 

spelmansmusik är ju välkänd och nu hade han bestämt sig för att anordna en tävling i sin 

hembygd. Zorn var en vittberest man och kan mycket väl ha stött på folkmusiktävlingar 

utomlands och inspirerats av dessa. Det första evenemanget av detta slag som man känner till är 

den tävling i säckpipsspel som arrangerades 1781 av The Highland Society of London. 1792 hölls 

en tävling för harpspelare i Irland i samband med The Belfast Harp Festival. I Schweiz hölls den 

första tävlingen i spel på alphorn 1805 i Unspunnen. I alla dessa fall var syftet med tävlingarna att 

öka intresset för folkliga traditioner som upplevdes som hotade av de moderna tidernas 

musikmoden.261 

Det är på sin plats att påpeka att dessa tidiga tävlingar anordnas tätt efter 

folkmusikbegreppets introduktion i slutet av 1700-talet (Jfr Ternhag 2010:71). I bakgrunden till 

tävlingarna finns också ofta målsättningen att stärka vissa ”värdefulla” traditioner. Det faktum att 

tävlingarna introducerades drygt 100 år senare i Sverige kan kanske förklaras av att folkmusiken 

fanns i levande tradition lite längre i Sverige. För initiativtagaren Anders Zorn var anordnandet av 

tävlingar inte något nytt. Redan 1897 hade han utannonserat en tävling i polskedans i Mora. 

1910 togs ett nytt initiativ när folkmusiksamlaren Nils Anderson bjöd in spelmän från 

hela Sverige till den första ”riksspelmansstämman”.  Andersson ansåg att en tävling inte kunde 

genomföras med spelmän från olika traditioner. En första indikation alltså – man kan inte tävla i 

folkmusik. Efter Riksspelmansstämman i Stockholm 1910 blev tävlingarna allt mer sällsynta. 

Tveksamheten till att tävla i musik har beskrivits som en typisk svensk hållning av t.ex. den 

amerikanske musiketnologen David Kaminsky i artikeln "The Zorn Trials and the Jante Law: On 

Shining Musically in the Land of Moderation" (2007).  

Tävlingarna i Gesunda hade ett tydligt mål i tanken på att bevara utdöende traditioner. 

Om tävlingsformen inte längre kunde användas behövdes nya metoder för att bevara 

folkmusiken och stämmor blev den väg man tog. I äldre tider förekom inga träffar för 

261 De skotska tävlingarna beskrivs i Hermansson 2003:51. Tävlingen i Unspunnen har behandlats av bl.a. den 
schweiziske musiketnologen Max Peter Baumann (2000). 
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folkmusiker. Den normala spelsituationen var att framföra musiken i solospel eller i mindre 

konstellationer.  

 

En liten avstickare 

Låt oss göra ett språng i tiden och dessutom byta genre för att understryka motståndet mot 

musiktävlingar. 1974 vann popgruppen ABBA The Eurovision Song Contest med ”Waterloo” i 

Brighton, England. ABBA fick efter segern en mängd negativa omdömen från svenska 

musikkritiker. Kritiken inriktade sig på att ABBA använde sig av manipulativa musikaliska 

tillvägagångssätt och att deras musikaliska skapelser var styrda av kommersiella intressen. Att 

tjäna pengar på musik ansågs fult och att delta i kommersiella evenemang som Eurovision Song 

Contest betraktades med avsky. Denna kritik har kommenterats av Per F Broman: 

 

In a 1982 debate article, eight young Swedish composers and their professor questioned 

the appropriateness of giving a prestigious musical award to ABBA, "a group that makes 

a fortune by manipulating our financially strong teenagers." The tone of this article was 

typical of the critique of ABBA-a group that had become as much an affair for the 

intellectuals as it previously was for the pop and disco fans. For the critics ABBA 

represented a trivial Americanization of Sweden's musical life and their positive, dance-

friendly tunes stood in contrast to the largely politicized and anti-commercial musical 

culture that developed following the 1968 movement and the Vietnam War.262 

 

Men åsikterna drog åt olika håll. Många var naturligtvis stolta över ABBA:s framgångar. Den 

massiva kritiken hindrade dock inte musikgruppen att fortsätta arbeta och man hade ju en 

enastående fortsatt karriär efter vinsten i Brighton.  

ABBA:s positiva effekter på det svenska musiklivet har beskrivits i flera senare studier. 

Hallencreutz, Lundequist och Malmberg (2007:111) talar om gruppens betydelse som rollmodell. 

 

Effekten verkar ha minst två mekanismer. Dels inspirerar den andra aktörer i Sverige 

genom att visa vad som är möjligt: "Kan dom så kan vi." Dels bidrar den till att sätta 

Sverige på kartan, vilket leder till att andra svenska aktörer tas på större allvar ute i 

världen. 

262 Broman 2002. Abstract "Money, Money, Money"—"The Winner Takes It All". Ideological Conflicts in the ABBA 
Reception in Sweden During the 1970s till konferensen ”Musikvetenskap idag” 2002. Bromans paper finns 
publicerat i Journal of Popular Music Studies 2005, s 45-66 med titeln ”When all is said and done”: Swedish ABBA 
Reception during the 1970s and the Ideology of Pop. 
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Efterföljarna har ju också varit många: Roxette, Ace of Bace, Europe m.fl. Benny Andersson 

säger i en intervju att han och Björn Ulvaeus brydde sig mycket lite om kritiken, att de var helt 

enkelt övertygade om att de hade hittat ett framgångsrikt musikkoncept som de trodde så mycket 

på att de kunde bortse från de kritiska rösterna i pressen.263 Den största kritiken riktades 

dessutom inte mot gruppmedlemmarna utan mot ABBA:s manager Stikkan Andersson.  

Vinsten i Brighton hade till följd att Sveriges television blev arrangörer av evenemanget 

Eurovision Song Contest det efterföljande året. Detta väckte starka och motstridiga känslor i 

Sverige. De som var stolta över ABBA:s framgångar såg fram emot ett evenemang i svensk regi, 

men många andra var som sagt starka motståndare. 

Sveriges television hade ett delikat problem att lösa. Utvägen blev att sända två 

evenemang. Medan TV1 arrangerade The Eurovision Song Contest sände TV2 en alternativ 

festival där en stor del av den svenska proggrörelsens musikgrupper framträdde, men även 

internationella artister som Peggy Seeger och Ewan MacColl. I tidningen Musikens makt skrev 

Mikael Wiehe: ”1975 samlade sej musikrörelsen till en ny jättemanifestation i kampen mot EM-

schlagern. Motfestivalen blev en framgång och Sverige drog sej ur slaskjippot” (Wiehe 1976). 

Motståndet var ett uttryck för ett politiskt ställningstagande mot de kommersiella 

krafterna inom skivindustri och media men kan också delvis tolkas som ett uttryck för det 

motstånd mot musiktävlingar som funnits under de senaste 100 åren.  

Men låt oss gå tillbaka till tiden efter tävlandets tidevarv. 

 

Zornmärket 

Efter första världskriget förekom som tidigare nämnts endast sporadiska tävlingar i folkmusik. 

Men behovet av att hitta sätt att uppmuntra spelmän att hålla fast vid de äldre spelsätten fanns 

kvar.  

I början av 1930-talet gjorde organisationen Svenska ungdomsringen för bygdekultur (idag 

Svenska folkdansringen) en överenskommelse med Anders Zorns änka Emma om att få använda det 

silvermärke som Anders Zorn lät framställa vid riksspelmansstämman 1910 på ett nytt sätt. Man 

införde uppspelningar inför en jury där spelmän kunde bedömas efter skicklighet. Detta var alltså 

inte en tävling utan snarare en kvalitetsbedömning. En skicklig spelman kunde belönas med 

Zorns märke i silver och fick därmed rätten att kalla sig riksspelman. Märket tillverkades i brons, 

silver och guld. Det senare delas ut till synnerligen förtjänta spelmän och kan inte erhållas genom 

uppspelning. Sedan silvermärket infördes 1933 har ca 800 riksspelmän utnämnts via 

uppspelningar inför den så kallade Zornjuryn. 

263 Intervju hos Svenskt visarkiv SVAA20100426BA001-4. 
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Den amerikanske musiketnologen David Kaminsky har beskrivit hur dessa evenemang också 

kritiserats för att vara onödigt konservativa (Kaminsky 2007). Zornuppspelningarna fungerade 

hursomhelst som ett slags ersättning för folkmusiktävlingarna under ett halvt sekel och är 

fortfarande ett viktigt evenemang som lockar ett drygt hundratal uppspelande varje år. När 

tävlingsformen nu dykt upp igen kan den ses som ett mer kreativt alternativ till Zornmärket. I 

tävlingarna är man ofta inte lika bunden vid lokala traditioner och man uppmuntrar nyskapande i 

högre utsträckning. Vissa tävlingar som t.ex. Sveriges spelmanslåt är ju själva grunden att skriva 

nya låtar inom folkmusikgenren. 

 

Uppmärksamhetsekonomi och TV-tävlandets tidevarv 
Under de senaste 20 åren har tävlingarna alltså återvänt. En anledning är förstås det stora 

intresset internationellt för tävlingar i format-TV. Musik har ett bra genomslag i media liksom 

tävlingar – att slå ihop dessa två verkar vara ett svårslaget koncept. Folkmusiken kan knappast 

sägas ha stort utrymme i media men har ändå dragits med i tävlingshaussen. En annan sak är att 

de värderingar som funnits runt tävlingar och musik, som inte minst visade sig i samband med 

ABBA:s genomslag, existerar knappast längre. De flesta verkar ta tävlingsformen mindre allvarligt 

och ser tävlandet mer som en lek.  

Folkmusiktävlingarnas syfte är också förändrat – det som tidigare handlade om att rädda 

utdöende kulturyttringar handlar nu istället om lek och i viss mån om att skapa uppmärksamhet. 

Tävlingsarenan är attraktiv för musiker, publik och media. Inom folkmusiktävlandet är prispengar 

sällan den viktigaste drivkraften.264 Istället blir tävlingen en möjlighet att få uppmärksamhet och 

synlighet. Den amerikanske fysikern och ekonomen Michel H Goldhaber introducerade 

begreppet ”uppmärksamhetsekonomi” (attention economy) i början av 1980-talet.265 Goldhaber 

förutspådde att i det allt tätare flödet av information som nya medier och tekniker möjliggör 

kommer behovet av att kunna skapa uppmärksamhet ”attention” kring varor och tjänster bli en 

allt viktigare ekonomisk faktor. Goldhaber kunde inte då inse hur internet som lanserades knappt 

tio år senare skulle förändra informationsflödet totalt och infria hans förutsägelser många gånger 

om.266 Goldhabers tankar utvecklades vidare av den amerikanske professorn i 

informationsteknologi Thomas Davenport: 

 

264 Det finns dock undantag. Vid tävlingen I Mora 2006 var första priset en fiol av byggaren Per Klinga som 
betingade ett värde på närmare 100 000 kr. Lycklig vinnare blev dalaspelmannen Ola Bäckström. 
265 Jfr Alf Arvidssons artikel i denna antologi s 115. 
266 Michael Goldhabers tankegångar används i den svenska studien Musik, Medier, Mångkultur (Lundberg et al 2000 
s 29f, 338f) 
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In postindustrial societies, attention has become a more valuable currency than the kind 

you store in bank accounts. The vast majority of products have become cheaper and 

more abundant as the sum of total human wealth increases. Venture capital dollars have 

multiplied like breeding hamsters. The problem for businesspeople lie on both sides of 

the attention equation: how to get and hold the attention of consumers, stockholders, 

potential employees, and the like, and how to parcel out their own attention in the face of 

overwhelming options. People and companies that do this succeed. The rest fail. 

Understanding and managing attention is now the single most important determinant of 

business success. Welcome to the attention economy. (Davenport 2001:3) 

 

Uppmärksamhets ekonomi är en realitet för det professionella musiklivet och en viktig faktor för 

musikskapandets villkor. Utan synlighet på internet och marknadsföring via hemsidor, sociala 

medier, epostutskick, banners m.m. Det krävs en aktiv webbnärvaro och sätt att skapa 

uppmärksamhet så att informationen inte bara går obemärkt förbi. Ett sätt är naturligtvis att delta 

i sammanhang som uppmärksammas i medierna som till exempel tävlingar. Ett annat är att spela 

upp för Zornmärket och få möjligheten att kalla sig riksspelman.  

Men kommersiell användning av musik fortfarande inte oproblematiskt inom folkmusik-

fältet. Folkmusikrörelsen har 70-talets folkmusikvåg präglats av ideologiska ställningstaganden 

och inte minst ett motstånd mot kommersialisering. En viss förändring har skett under de senaste 

decennierna, men debatten tenderar att blossa upp med jämna mellanrum. Ett av de senaste 

exemplen är den debatt som uppstod i facebookgruppen ”Svensk folkmusik” efter att nyckel-

harpisten Anders Peev spelat en polska till Arlas reklamfilm för mjölk ”naturens egen sport-

dryck”. I ett inlägg kunde man läsa: 

 

Synd att polskan används till nå't så dubbelt överdjävla verdervärdigt som reklam för 

mellanmjölk - till yttermera visso med slagordet "Naturens egen sportdryck"?!? 

Som om en enda djurartshona självmant skulle ha tryckt ur sig denna urlakade och 

"vitaminberikade" sörja :-@ Självaste Goebbels vrider sig av skam och avund. Heil, 

Heliga Enfald! Heil, Arla! 

Företaget ifråga saluför ju faktiskt även mjölk som huvudsakligen bara är skummad - men 

gör de motsvarande reklam för denna? Nänä, hur skulle det se ut...  

Den gammaldagsa mjölken skulle ju dessutom tidsmässigt passa bra ihop med låten och 

instrumentet 
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Kritiken i inlägget tar fasta på att mellanmjölk inte är en naturlig mjölkprodukt utan framställd på 

konstlad väg. Argumentationen utgår från föreställningen om folkmusiken som naturlig och 

mellanmjölk som konstlad. Då är det intressant att veta att polskan inte är traditionell utan 

presenteras som ”specialskriven” för reklamfilmen. Arlas presentation av filmen knyter också an 

till argumenten om svenskhet och äkthet. 

 

Att mjölk är nyttigt vet de flesta. Att mjölk dessutom är perfekt som välgörande 

sportdryck kanske är nytt för några. Och när du dricker Arla Ko mjölk så kan du vara 

säker på att den är 100 % svensk. Musik: Specialskriven slängpolska skriven av Anders 

Peev.267 

 

I en kommentar till kritiken på facebook skriver en annan person: 

 

Om folkmusik enbart användes till att saluföra produkter som "tidsmässigt passade ihop" 

med låten skulle det inte bli mycket folkmusik i reklamsammanhang... 

 

Denna dubbelhet i inställningen ”lämplig” användning och sammanhang för folkmusiken är alltså 

ständigt närvarande. Vad betyder synlighet i media, en vinst i en tävling, att ha erhållit 

Zornmärket? Många musiker är medvetna om betydelsen av ökad uppmärksamhet och ser 

medverkan i reklamsammanhang som en viktig del i marknadsföringen av sig själva och sitt 

varumärke. Men då måste man samtidigt vara beredd på kritik från de egna leden. Folkmusikern 

Daniel Fredriksson menar att det blivit viktigt att hålla isär rollerna och att det är mycket viktigt 

för det egna varumärket att musiken håller hög kvalitet – man får inte släppa ifrån sig musik som 

inte håller måttet.268  

 

 

Betydelse för musiker och musiken 

En central fråga för denna studie är på vilket eller vilka sätt tävlingsformen påverkar musikerna 

och musiken. Enligt en modell som utvecklats av Alf Arvidsson kan vi diskutera möjliga effekter 

på olika plan av musiksituationen.269 Ingrid Åkesson diskuterar i sina bidrag i denna bok hur 

267 I Arlas film handlar inte om alla mjölksorter i deras utbud och inte specifikt om mellanmjölk. Men den person 
som dricker mjölk i filmen halsar dock mellanmjölk direkt ur tetran efter ett träningspass. http://www.arla.se/arla-
play/reklamfilmer/?video=CTWUE7m9QaXgYq38a5BQ9g. 
268 Samtal med Daniel Fredriksson på Svenskt visarkiv den 6 november 2013. 
269 Modellen har beskrivits i projektbeskrivningen till forskningsprogrammet “Musikskapandets villkor” som bedrivs 
vid Umeå universitet 2010-2012. http://www.kultmed.umu.se/digitalAssets/39/39206_musikskapandets-villkor.pdf. 
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festivaler blivit en allt viktigare del i musikliven i Sverige och Skottland och hur festivaler eller 

snarare fenomenet festivalisering påverkar musikskapandets villkor (Jfr Lundberg, Malm & 

Ronström 2000 s.336ff). 

 

Påverkan på: 

Musikalisk nivå – tävlingsformen tenderar att premiera samspel, enklare rytmer, det melodiösa och 

teknik. Det handlar naturligtvis om framförandesituationen. Som tävlande har du inte så lång tid 

på dig att påverka en jury. Detta blir inte minst tydligt i internationella tävlingar som NORD, där 

juryns medlemmar kommer från olika länder och knappast kan ha djupa kunskaper i regionala 

stilar. Musikformer som kräver stora förkunskaper eller lång inlyssning för att kunna uppskattas 

får svårare att vinna. 

Social nivå – tävlingsarenan är i de flesta fall en scen, i någon mening. Det rollspel som 

tävlingsformen innebär medför att det finns en stark medvetenhet om publikens, juryns och 

artistens roller. Det handlar om att påverka en jury inom en konsertform. Den ursprungliga 

funktionen hos musiken förändras – alla musiktyper passar inte lika bra i konsertmiljön – de som 

inte kan anpassas till konsertmiljön faller bort. 

Ekonomisk nivå – de flesta skivbolag ser gärna att deras artister deltar i tävlingar. 

Tävlingsarrangörerna ser gärna att kända namn deltar för att höja tävlingens status och för att dra 

större publik. Det betyder att etablerade artister är attraktivare – ur detta perspektiv är det också 

fördelaktigt med kända vinnare. Detta kan utgöra en medveten eller omedveten påverkan på 

juryn. Kända artister och kända vinnare ger med medieuppmärksamhet. Kostnaderna kan hållas 

nere tack vare att musikerna inte kräver gager. Tvärtom finns det ofta en anmälningsavgift som 

betalas till arrangören. Eftersom tävlingar skapar synlighet är det ofta lättare att få sponsorer till 

evenemanget; banker, studieförbund och lokala företag och köpcentra är vanliga sponsorer till 

tävlingsevenemang. 

Organisationsnivå – en tävling kan vara lättare att organisera och administrera än t.ex. en 

festival. Tävlingens idé och struktur är lätt att kommunicera. I fallet med NORD finns en idé om 

ett nordiskt kontaktnät och kulturutbyte vilket möjliggjort stöd från t.ex. Nordisk kulturfond. 

Denna tävling tenderar också att förvandlas till en plats för nätverkande, ett slags branschträff för 

musiker och intresserade från närstående verksamheter som skivbolag, förlag, spelmansförbund 

och arkiv.  

Musiksemiotisk nivå – förändringar av musicerandesituationen innebär alltid att nytt 

meningsinnehåll adderas till musiken. Musikens tidigare innebörder finns kvar men överlagringar 

av nytt meningsinnehåll tillkommer. Folkmusikens förflyttning från bykulturens arenor till 
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konsertscenen vid förra sekelskiftet innebar att musikens funktion i första hand blev estetisk och 

representativ och detta innebar stora förändringar i musikens betydelse och vad den kan 

kommunicera. Det gäller även tävlingsformen. Det som tillkommer är en förskjutning av fokus 

mot uppgjorda kriterier och relationen mellan musiker, jury och publik. 

Geografisk nivå – en av grundförutsättningarna för folkmusik som den kommit att 

definieras under 1800- och 1900-talen är att den är geografiskt förankrad – den uttrycker eller 

manifesterar en tillhörighet (Jfr Lundberg 2010). Ibland är detta en parameter som bedöms i 

tävlingen, men inte alltid. Det finns en tendens till att nedtona kopplingen till lokala traditioner 

till förmån för innovation och teknisk förmåga.  

 

Och vinnaren är… 
Det är kanske för tidigt att tolka effekterna av tävlingarna under de senaste tjugo åren och deras 

eventuella inflytande på folkmusikgenren. Kanske är den viktigaste iakttagelsen att de verkar 

förstärka redan tydliga drag och trender som t.ex. användning av kompinstrument som gitarr och 

mandola.270 Överhuvudtaget är ju folkmusikgrupper en företeelse som vuxit sig stark under 

denna period. Tävlingarna som företeelse skapar dock en ny popularitet och synlighet för genren 

– precis som de gjorde för 100 år sedan. Tävlingarna är en arena för den instrumentala 

folkmusiken med hög synlighet. Mediabevakningen är ofta betydligt större än vid andra 

evenemang. Sett ur ett uppmärksamhetsekonomiskt perspektiv är tävlingsformen ett effektivt 

verktyg där man med liten insats kan skapa stor synlighet. Titeln ”Världsmästare i nyckelharpa” är 

ett säljargument i marknadsföringen. På samma sätt utnyttjar många musiker 

Zornmärkesuppspelningarna – att ha rätt att kalla sig riksspelman ger status och sannolikt fler 

speltillfällen. Nyckelharpspelaren Peter ”Puma” Hedlund inleder, som många andra riksspelmän, 

presentationen av sig själv på hemsidan med upplysningar om just dessa meriter. 

 

Peter ”Puma” Hedlund anses av många idag vara Sveriges främste spelman på 

kromatisk nyckelharpa. Som tonåring 1975 erhöll Peter Zornmärket i silver, för 

”Traditionsmedvetet spel av upplandslåtar på nyckelharpa” och kan sedan dess titulera 

sig Riksspelman.271 

 

270 Stränginstrument som utvecklats med utgångspunkt i irländsk bouzouki (som i sin tur har haft bl.a. den grekiska 
bouzoukin som modell) har dykt i den svenska folkmusiken från 80-talet och framåt. Jfr Mattsson 2000. 
Beteckningarna varierar och även till viss del instrumenttyperna – mandola, bouzouki, oktavmandolin, citern m.fl. 
271 http://www.peterhedlund.com/index.php/biografi/. Jfr även Gunnar Stenmarks http://www.harjedalspipan.se, 
Emilia Ampers http://www.emiliaamper.se/biography.php, m.fl. hemsidor. 
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Tävla i folkmusik 
 

En annan viktig tendens är att tävlingar är attraktiva för unga musiker. För äldre och etablerade 

spelmän kan tävlingarna innebära en större risk än för de unga – man har helt enkelt mer att 

förlora än att vinna. Däremot har tävlingarna blivit en möjlighet för yngre spelmän, 

ungdomsspelmanslag och yngre folkmusikgrupper att möta en ny publik. För arrangörer är 

tävlingsformen en möjlighet att för en tämligen låg insats skapa stor uppmärksamhet. I jämförelse 

med festivaler finns idag inga tecken på att tävlingsevenemangen minskar i omfattning. 

Tävlingarna verkar vara här för att stanna. 

 

Referenser 
 

Intervju 

Intervju med Benny Andersson den 26 april 2010. SVAA20100426BA001-4 

Samtal med Daniel Fredriksson på Svenskt visarkiv den 6 november 2013 

 

Internetkällor 

http://www.arla.se/arla-play/reklamfilmer/?video=CTWUE7m9QaXgYq38a5BQ9g  
http://www.kultmed.umu.se/digitalAssets/39/39206_musikskapandets-villkor.pdf  
Facebook: gruppen ”Svensk folkmusik”  
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Begreppet ”festival” är mångtydigt. Det kan täcka in arrangemang av skiftande typ och storlek, 

från mångtusenhövdade rockfestivaler till ett veckoslut för ett begränsat antal medlemmar i vad 

som kan kallas en subkultur eller mikrokultur. Festivaler består ofta främst av konsertinslag men 

kan innehålla workshops, kursmoment och andra tillfällen till deltagande för besökarna; vissa 

typer av festivaler har beskrivits i termer av ”karneval” (Ronström 2001:57 f), vilket syftar på 

spontana inslag i gatubilden och en genomsläpplig gräns mellan artister och publik.  

Här ska jag uppehålla mig vid utpräglat småskaliga evenemang och deras betydelse. 

Under åren 2009 - 2013272 besökte jag några små årligt återkommande sångfestivaler på Brittiska 

öarna som en del av mitt fältarbete. Två av dessa musikevenemang hålls i Skottland: The Cullerlie 

Traditional Singing Weekend utanför Aberdeen i nordöstra Skottland, FifeSing: The Fife Traditional 

Singing Festival i Colessie som ligger i grevskapet Fife norr om Edinburgh. Mitt huvudsakliga fokus 

har varit Skottland, men jag besökte 2013 också The Inishowen Folk Song and Ballad Seminar, som 

äger rum på halvön Inishowen i norra Donegal, Irland.273 Denna veckoslutsfestival startade 1990 

och utgör en av inspirationskällorna för de två skotska evenemangen. I samtliga fall dominerar 

engelskspråkig sångtradition med endast enstaka inslag av gaelisk sång.274 

Oavsett namnet benämns samtliga evenemang också ”festival” av arrangörerna på 

webbsidor, i broschyrer och i dagligt tal. De omfattar endast strax över ett hundratal deltagare; de 

är inriktade på en ”subgenre”, oackompanjerad traditionell sång; de är övervägande akustiska, 

dvs. musiken framförs i de flesta fall utan PA eller med bara en mikrofon. De bygger till större 

eller mindre del på aktivt deltagande och de blandar konsertinslag med verkstäder, föredrag och 

s.k. singarounds där deltagarna turas om att sjunga solo.275 Endast vissa konsertdelar av festivalen är 

öppna för en större publik medan resten av aktiviteterna kräver föranmälan. Dessutom baseras 

de till stor del på entusiasm och frivilligt arbete.  

272 Mitt fältarbete sträcker sig i viss mån utanför projektets ramar; det påbörjades i liten skala 2009 och jag har besökt 
den irländska festivalen efter projektets avslutning. Jag tar dock med vissa resultat från de tidigaste och senaste 
fältstudierna eftersom de är relevanta för frågeställningarna. 
273 Webbsidesadresser för respektive festival: http://www.abdn.ac.uk/elphinstone/events/archive.shtml,  
 http://www.springthyme.co.uk/fifesing/ och http://inishowensinging.ie/?s=seminar+2013   
274 Inte bara språken skiljer dessa båda sångtraditioner åt, utan också delvis olika vistyper och undergenrer. Medan 
lyrisk sean-nós är en av de genrer som karakteriserar irländsk gaelisk sång och kvinnors waulking songs är exempel på 
gaelisk sång i västra Skottland domineras den engelskspråkiga traditionen av berättande sånger, ballads. Under lång tid 
har de båda sångkulturerna i stort sett odlats i åtskilda miljöer. Se t.ex. Grove online. 
275 Se sidan 107. 
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Förutom dessa minifestivaler har jag också studerat några inslag inriktade på vokalmusik i Whitby 

Folk Week276 i den lilla kuststaden Whitby i Yorkshire, nordöstra England. Denna festival, som 

har arrangerats varje sommar under ett 40-tal år och växte fram ur den engelska revivalrörelsen, 

är som helhet en av de större i Storbritannien i sin genre. Den omfattar en vecka, utspelar sig 

över hela staden i ett trettiotal olika lokaler samt omfattar mer än 500 programpunkter. Däremot 

är majoriteten av programpunkterna (eller akterna) småskaliga och kan som enskilda evenemang 

jämföras med minifestivalerna. Dessa programpunkter äger främst rum på dagtid och omfattar 

inte fler personer än som ryms i en klubblokal eller en mindre pub, och de har ingen förstärkning. 

Sång- spel- eller dansverkstäder finns bland dessa programpunkter liksom föredrag, akustiska 

konserter och singarounds. Många programpunkter riktar sig till barn eller familjer. Samtliga 

aktiviteter är upptagna i programmet så att en barngrupps dansuppvisning, en workshop i vissling 

eller en publik intervju med en traditionsbärare inom något fält är lika viktiga delar av festivalen 

som de stora kvällskonserterna och danskvällarna.  

En stor del av besökarna kommer från Skottland, bland annat från samma kretsar som 

brukar besöka de ovannämnda Singing Weekends. Det  uppskattas att minst hälften av besökarna 

i Whitby kommer från Skottland och dessutom många från Irland.277 Utbyte mellan norra 

England och Skottland är över huvud taget vanligt förekommande, att döma av festivalprogram 

och samtal med festivalbesökare. Vid samtliga evenemang av det här slaget bjuder arrangörerna in 

utövare från olika delar av Brittiska öarna samt ofta också sångare med skotskt eller irländskt 

ursprung från Canada eller USA, från områden som Newfoundland, Cape Breton eller 

Appalacherna. 

Dessa småskaliga och återkommande evenemang kan sägas befinna sig i marknadens och 

musikinstitutionernas utkant. Samtidigt tycks de spela de en central roll inom en musikalisk 

subkultur. Hur ser denna roll ut på ett estetiskt respektive socialt plan? Hur ser villkoren ut för 

musikskapande och musikutövande i denna lilla skala, ekonomiskt, publicitetsmässigt, beträffande 

återväxt osv.? Hur förhåller sig arrangörer och deltagare till synlighet, media och dokumentation?  

På vilka sätt har minifestivalerna betydelse inom lokala och regionala folkmusikmiljöer? På vilka 

sätt kan de betraktas som en motkultur? 

Denna artikel bygger dels på ingående intervjuer med två festivalorganisatörer, Ian 

Russell och Peter Shepheard i Skottland. Dels baseras den på kortare intervjuer, e-

postkonversationer och samtal med arrangörer (bland andra Grace Toland och Brian Doyle som 

ingår i organisationskommittén för Inishowenfestivalen), festivaldeltagare och inbjudna artister 

samt på eget fältarbete och iakttagelser. Dessutom är en del uppgifter hämtade från webbplatser, 

276 http://www.whitbyfolk.co.uk/  
277 Denna uppgift är en skattning gjord av arrangörer och besökare. 
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programkataloger och liknande. I det första avsnittet nedan tar jag också med en del information 

om folkmusikfestivalernas framväxt i Skottland sedan 1960-talet, eftersom det är relevant för att 

förstå dagens utveckling.  

 

Några ord om teoretiska utgångspunkter 
 Forskare har behandlat såväl det mångtydiga begreppet festival som nutidens festivalisering ur 

skilda vinklar. Ett folkloristiskt perspektiv utgår ofta från festivalens historiska anknytning till 

ritual, årstidscykel och etnisk identitet (t.ex. Stoeltje 1992, Kuutma 1998). Flera musiketnologer 

betraktar nutida musikfestivaler som element i processer som globalisering och 

mångkulturalisering (Lundberg et al. 2000, Baumann 2001) eller studerar festivalen som form för 

musikutövande och musikupplevelse i professionaliserade folkmusikmiljöer (Ronström 2001).  

En annan vinkel är påverkan på lokalsamhället och festivalers betydelse för informellt lärande 

(Karlsen 2007). Festivalernas och festivaliseringens betydelse för region och lokalsamhälle har 

uppmärksammats även inom forskning kring regionpolitik och resursförvaltning (t.ex. Arbo 

2010).  
Inom den forskning som utgår från ett musikmarknadsperspektiv kan man möta ett helt 

annat perspektiv, där en självklar utgångspunkt är musik som en produkt, vilkens 

konsumtionsmönster ska studeras. Populärmusikforskarna O’Reilly, Larsen & Kubacki (2013) 

betraktar till exempel levande musik vid festivaler främst som en del av serviceindustrin och som 

promotion för stjärnorna (s. 204 ff.) även när de diskuterar de sociala mönstren kring festivaler.  

Min text anknyter i det här avseendet snarast till en folkloristisk syn på festivaler. Dock 

vill jag lyfta fram det mångröstade och kommunikativa snarare än ritualen och spektaklet, i 

enlighet med Beverly Stoeltjes formulering om festivalen som ”public in nature, participatory in 

ethos, complex in structure, and multiple in voice, scene, and purpose. (…) Systems of 

reciprocity and of shared responsibility ensure the continuity of and participation in the festival 

through the distribution of prestige and production.” (Stoeltje 1992:261) Kristin Kuutmas 

definition av begreppet festival omfattar bland annat: ”a communicative situation actively 

engaging participants, presenting a combination of participation and performance in a public 

context. Motivation for participation in festivals includes social interaction that allows for the 

exploration and negotiation of many kinds of relationships.”(Kuutma 1998) Just glidningen 

mellan deltagande och presentativ performans (att musicera med eller för andra) är ett centralt 

tema i mitt forskningsprojekt.278 Ramen för denna text är främst traditionell sång som genre eller 

278 Jfr artikeln ”Musicera för och musicera med. Om flytande gränser och skiftande roller i utövandesituationer” i 
denna volym. 
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subkultur, och i lägre grad som etniskt fenomen, även om jag kommenterar skotsk resandemusik 

nedan.  

 

Små sångfestivaler – framväxt och bakgrund 

Festivalernas rötter finns i den folk song revival som växte fram under 1950-talet i stora delar av den 

engelskspråkiga världen. Det fanns i Storbritannien och Irland i perioden efter andra världskriget 

ett stort antal sångare med familjetradition eller lokal tradition; många av dem hörde till 

resandefamiljer. Ett antal av dessa traditionella sångare hade vid denna tid börjat 

uppmärksammas och dokumenteras av insamlare och radioproducenter som Hamish Henderson, 

Alan Lomax, Peter Kennedy och andra (se Munro 1996, Bort  2010). Detta slags aktiviteter utgör 

ett fenomen som ägde rum samtidigt i många europeiska länder, liksom Nordamerika; till 

exempel Matts Arnberg i Sverige och Rolf Myklebust i Norge började åren kring 1950 spela in 

musik hemma hos sångare och spelmän samt sända en del av inspelningarna i radioprogram (jfr 

Ramsten 1979). Bland dem som uppmärksammades i den brittiska revivalrörelsen fanns flera av 

de mest kända sångarna från resandemiljöer, som Jeannie Robertson279, Belle Stewart280 och 

Jimmy McBeath. Några fick en artistkarriär och började turnera i Storbritannien, Irland, USA och 

Kanada.  

Samtidigt blev nya generationer i den engelskspråkiga världen intresserade av traditionell 

sång och musik. Bland dem fanns flera starka personligheter som A. L. Lloyd, Ewan McColl med 

flera. Folkmusikklubbar startades på många håll i Storbritannien, främst under 1960-talet. Dit 

bjöd arrangörerna in både ”traditionella” artister och de mera namnkunniga inom revivalrörelsen, 

t.ex. Archie Fisher, Hamish Imlach och Martin Carthy. Singer-songwriterrörelsen startade vid 

samma tid, mitten av 1960-talet.281  

Peter Shepheard är en eldsjäl som länge har varit aktiv på flera plan inom folkmusiken. 

Förutom att han själv är sångare och spelar concertina, och har medverkat i ett antal ensembler, 

har han dokumenterat på band enskilda musikutövare liksom festivaler under många år. 

Dessutom har han arrangerat konserter, festivaler och andra evenemang sedan tidigt 1960-tal.  

Shepheard är född i England men har huvudsakligen bott i Skottland sedan han på 1960-talet 

studerade vid St Andrews universitet. Genom andra studenter kom han i kontakt med den 

dynamiska musikmiljön inom skiffle, jazz och amerikansk, brittisk och irländsk ”folk song 

revival”. Som så många andra av dem som fängslades av traditonell musik vid den här tiden 

279 Se Porter & Gower 1995. 
280 Se Stewart 2006. 
281 För en översikt över skotsk folkmusikrevival se Munro 1996, beträffande Storbritannien som helhet se t.ex. 
McKinnon 1993 och Brocken 2003.  
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lyssnade han bland annat på Peter Kennedys radioserie “As I roved out” och till inspelningar 

med den legendariske sångaren Jimmy McBeath, gjorda på 50-talet. Han beskriver hur en lokal 

folkmusikscen växte fram, bland annat ur skiffle och jazzklubbar, bland en kategori människor 

som var intresserade av flera musikgenrer:   

 

I got involved in the trad jazz scene in St Andrews, and out of that sprang the folk scene, 

because we had some folk songs in the bar in the intervals in the jazz club - they were so 

successful we decided to have a folk club.   

IÅ: It seems important that the revival in Scotland, Ireland, and also England and the 

States, started while so many traditional singers were around, that tradition and revival 

merged into each other ... 

PS: Absolutely, we knew Jeannie Robertson, Joe Heaney, old David Stewart, Luke Kelly, 

who learned songs from traditional singers, then the Stewart family from Blairgowrie.282 

We [Peter Shepheard och Jimmy Hutchison] started the folk club in 1961, in -63 we were 

running the Fringe in Edinburgh, which at that time was not an organised event. We 

would bring posters and hire a hall and have a folk event. (…) Robin Hall and Clive 

Palmer, before they formed The Incredible String Band, ran events there, sometimes two 

or three events a day in the basement of a museum. They said “we have had enough of 

that, will you take over the evening spot?” so we said ok, and we got Willie Scott, the 

border shepherd, to come in with us and we would run a traditional folk night, and things 

just went from strength to strength.    

 

Peter Shepheard berättar hur han, också under tidigt 1960-tal, började resa till Irland med en 

rullbandspelare och samla in visor och låtar, i första hand från resande, vid de festivaler som 

redan då hade börjat arrangeras, där The Fleadh är den mest kända283. Den musikaliska 

resandetraditionen var livskraftig, men ingen hade då börjat dokumentera den i större skala i 

Irland. Shepheard träffade många resandesångare284 som gärna ville bli inspelade så att deras 

traditioner skulle bevaras. De irländska mötena blev en utgångspunkt för att starta något liknande 

i Skottland. 

282 The Stewarts är en välkänd musikalisk resandesläkt med flera grenar, där många medlemmar bodde i Blairgowrie i 
Fife, ett område med stora bärodlingar där många resande arbetade under sommarens skördesäsong. Se ”The 
Stewarts of Blair” http://www.youtube.com/watch?v=NhJA8GQh6tE 
283 Fleadh Cheoil na hÉireann (vilket betyder Irlands musikfestival) är det fullständiga namnet på en årlig festival och 
folkmusiktävling som startades 1951. http://www.fleadhcheoil.ie/ Flera festivaler under namnet The Fleadh hålls 
emellertid under året; se t.ex. http://www.fleadhnua.com/ 
284 Inom gruppen Travellers på de brittiska öarna finns både människor som definierar sig själva som romer eller 
”gypsies” och de som enbart kallar sig ”travellers”. Därför använder jag i artikeln enbart paraplybegreppet 
Travellers/resande. 
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So Jimmy Hutchison and myself, I don’t remember exactly how it happened, but we said, 

why can’t we run a festival of this kind in Scotland? And where should we run it? We 

would discuss with the Stewarts of Blairgowrie, and of course we should run it during the 

berry picking season in Blairgowrie because there was the great annual gathering of 

travelling people who were gathering to do the raspberry and strawberry picking, between 

mid-July and mid-August every year. It had been going on for hundreds of years, no 

doubt, they were gathering there and given free camping facilities on the farms and it 

would be not only a great social gathering but those who needed to earn money would be 

earning money as well as having a holiday. 

 

Här skapades alltså en folkmusikfestival på grundval av en redan existerande årlig och 

återkommande sammankomst av människor som i skördetid samlades i grupper för att sjunga, 

spela och berätta historier om kvällarna. Det årstidsbundna evenemanget inom gruppen resande 

(Scottish Travellers) fick en ny funktion som ett modernt forum för en betydligt större krets av 

folkmusikintresserade.  

 

Resandekulturens betydelse 

Festivalen i Blairgowrie startades alltså med utgångspunkt i de resandes verklighet. Författare som 

har beskrivit skotsk folkmusikrevival framhåller att en rad olika trådar flätades samman efter 

andra världskriget: nordamerikanskt inflytande, skiffle och annan samtida populärmusik, sökande 

efter en folkkonst, radioserier om traditionell musik, viss förankring i arbetar- och 

fackföreningsrörelser, tongivande insamlare och förmedlare som Hamish Henderson och Alan 

Lomax – samt resandekulturens betydelse (jfr Munro 1996, Brocken 2003). Det är inte så mycket 

fråga om en avskild musikkultur som om att människor ur den grupp som själva oftast kallar sig 

Travellers har framfört och förmedlat stora delar av det som räknas som centralt i skotsk musik. I 

skotska, liksom irländska, resandefamiljer har sång och musik sedan länge spelat en mycket stor 

roll. Flera ”pipers”, alltså säckpipespelare, hos de olika klanledarna i Skottland, har genom 

historiens gång kommit från resandefamiljer. Engelskspråkig (Scots) sångtradition är likaledes 

stark; i östra och nordöstra Skottland finns en stark balladtradition där många av de ballader ingår 

som tecknades upp och gavs ut av F.J. Child (ofta benämnda ”the muckle sangs”, de stora 

sångerna). Den sångtraditionen är gemensam för resande och andra sångare, men den har till 

stora delar burits upp av kvinnor från resandesläkter, vilket bland annat framgår av gjorda 
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fältinspelningar.285 Bland andra sångare inom olika grenar av släkten Stewart (Belle Stewart och 

Sheila Stewart från Blairgowrie, Lucy Stuart och Elizabeth Stewart från Fetterangus) och Jeannie 

Robertson samt hennes dotter Lizzie Higgins är rikligt representerade bland inspelningarna i 

School of Scottish Studies arkiv från 1950-talet och framåt.286  

Resandes musikkultur spelar alltså stor roll för uppkomsten av de skotska festivalerna; 

den traditionen skulle kunna sägas ha den dubbelsidiga karaktären av såväl subkultur som kärna i 

den rörelse jag studerar. Emellertid uppfattar jag inte att resandekulturen i första hand utgör en 

etnisk aspekt beträffande de skotska småfestivalerna; den sång- eller balladtradition som bland 

annat representeras av sångare ur resandesläkter står tvärtom i centrum för lokala traditioner som 

utövas också av icke-resande. Jag skulle vilja påstå att det lokala, liksom genren berättande sång, 

dominerar över det etniska. 

Resandes musik utgör en av beståndsdelarna i samlingarna och arbetet vid The 

Elphinstone Institute vid universitetet i Aberdeen, liksom andra folkliga musikuttryck inom 

regionen.  Institutet är inriktat på nordöstra Skottlands kultur och historia ur etnologiska, 

folkloristiska och musiketnologiska perspektiv. Där bedrivs forskning och undervisning, men 

personalen har också gjort fältinspelningar med sångare och musiker som finns i deras 

samlingar.287  

Ian Russell är musiketnolog och folklorist samt har sedan 1999 varit ledare för the 

Elphinstone Institute. Han är också sångare och accordeonist samt en av initiativtagarna till The 

Cullerlie Traditional Singing Weekend, som hålls i juli varje år. Liksom Peter Shepheard framhåller 

han den stora betydelse som de resandes musikkultur har och har haft för folkmusikmiljöerna 

sedan efterkrigstiden. Han nämner att några av dem var med vid den första The People’s 

Ceilidh288 i Edinburgh 1951, en festival skapad av bland andra den legendariske insamlaren 

Hamish Henderson:  

 

[That was] the first event where traditional singers were put on a stage to perform to 

enthusiasts. Jimmy MacBaith was not a traveller as such but lived the life of one, and if 

Hamish [Henderson] had known Jeannie Robertson at that time she would have been 

there. So right from the beginning when I encountered Scottish tradition from my father 

285 Även i Skandinavien har de sånger som hos oss kallas medeltida ballader sjungits bland resande långt fram i tiden 
och sjungs fortfarande (se Rosengren & Länne Persson 2012 samt cd-albumet Viser på vandring 2007). 
286 Inspelningarna finns nu tillgängliga i strömmad form via Internet på http://www.tobarandualchais.co.uk/ Om de 
musikaliska familjerna se Porter & Gower 1995, Stewart 2006 och Stewart &McMorland 2012. 
287 http://homepages.abdn.ac.uk/wap001/  
288 En ceilidh innebar ursprungligen att grannar och vänner samlades i någons hem, spontant eller planerat, för att 
sjunga, spela, dansa, berätta historier och skämta, främst under vinterkvällarna (jfr det svenska ”uppesittarkväll”). 
Numera är den utvidgade betydelsen ungefär ett organiserat folkmusikevenemang i en offentlig lokal, ofta med inslag 
av deltagande karaktär. Se vidare t.ex. Grove online, Ceilidh.  
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as a 14-15 years old, I met the Stewarts of Blair in Nottingham, they were guests at a folk 

club and we put on a concert… So right from the beginning Travellers were in most 

peoples’ conception of traditional singing in Scotland. And what they brought, in 

abundance, was this wonderful knowledge of balladry, which was not completely missing 

from other traditions of singers, but it did not exist in the same sort of strength…  

 

Resandefamiljernas sångtradition är som sagt i stort sett identisk med den lokala repertoar som 

utövas av andra sångare. Enligt Ian Russell har däremot i flera fall historierna bakom ballader och 

andra visor traderats enbart i resandefamiljer, historier som inte finns hos upptecknarna utan 

enbart i muntlig tradition. Ett exempel är Elizabeth Stewarts berättelse om bakgrunden till 

familjens variant av balladen ”The Twa Brothers” (Child 49), en historia om en styvmors illvilja 

mot styvsonen.289 Han nämner också Jeannie Robertsons brorson Stanley Robertson, en sångare, 

säckpipsspelare, berättare och författare som dog 2009. Under sina senare år var han knuten till 

the Elphinstone Institute, bland annat som föreläsare.  

 

Stanley Robertson would sing a song, seeing in his mind’s eye the people who had sung it 

to him, and he would see beyond that, see the stories that were told, feel the whole 

athmosphere of the evening. Jeannie realised that besides Lizzie, Stanley was the person 

who would carry on her tradition and spent hours, days, weeks and months transferring 

her tradition to him. He loved that role, if he was in a room with 50 people everybody 

was in his hand, listening to his every word. 

 

Tävlingsinslagens roll 

Ett element som från början fanns med i olika typer av festivaler i både Skottland och Irland var 

tävlingar i dans, spel, sång och även verbala uttrycksformer som historieberättande på olika 

dialekter. Tävlingarna kan dock ha mycket olika utformning med skiftande grad av formalitet och 

skiftande ideal. Shepheard berättar om hur tävlingarna har utformats i de festivaler han har varit 

med om att arrangera.   

 

We also looked at how rules worked at other competitions in Scotland, there were already 

accordeon and fiddle competitions in Perth but they were run very formally, you had 

probably to say what piece of music you were going to play in advance, and you had to 

289 Även i Ian Russells intervju med Elizabeth Stewart 2011-09-15, SVAA20110915IRES001; 
SVAA20110915IRES002; SVAA20110915IRES003. 
. 
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play, if you played the fiddle, a march, strathspey and reel, so it was very formal and there 

were certainly no traditional song competitions. The mode for Gaelic song at that time 

was a very un-traditional approach, it did not encourage traditional style. So we wanted to 

have competitions along the lines of those in Ireland, where you sang two traditional 

songs at your choice entirely, or if you were playing instrumental music you could do two 

or three tunes from a selection of march, strathspey, reel, waltz, polka, scottische, 

whatever. You were going back to judging it purely as traditional music, not as a 

performance. […] So when some people say “I don’t approve of competitions” I say, 

carry on not approving if you like but it is a success, they work to encourage people to be 

known about, you just pay your small entry fee of a pound or whatever it may be, and 

you can stand up before an audience for five minutes. And you can apply at the door. 

IÅ: So you can decide spontaneously... 

PS: Yes, and you can decide yourself what to sing or play. The judge may say, I did not 

really like your choice of song - we look carefully at how you judge, out of 100 you get 25 

marks for style etc, but only 10 marks for choice of song, so if the judge does not like the 

song he can’t take too many marks off. What you are judging is the traditional nature of 

the performance. You don’t have to look right on stage, you might have your hands in 

your pockets etc. In classical performance you smile, but here if you smile quite unrelated 

to the song as far as I am concerned that is not a good idea. You should not be 

dramatizing.  

 

Den här typen av tävlingsinslag är alltså tämligen informella.290 Ett syfte är att höja den lokala 

traditionella musikens status, till exempel genom att prisutdelningarna refereras i lokalpressen. Ett 

annat är att formalisera de estetiska och stilmässiga ideal som gäller i respektive tävling, något 

som kan variera mellan olika typer av festivaler, som framgår i citatet. Ett enkelt framförandeideal 

som skulle kunna formuleras som att ”stå stilla, sjung inte dramatiskt utan lägg uttrycket i rösten 

och i historien du berättar” gäller ofta i traditionell eller folklig sång i olika kulturer. Det bygger i 

princip på äldre (icke-professionella) sångares framförande av musik som inte till sitt utsprung är 

scenisk utan präglas av en blandning av det presentativa och det deltagande (jfr Åkesson s. 96f i 

denna volym) samt Åkesson 2007b:211 ff.). Dock finns märkbara individuella skillnader i 

framförandestil, vilket kan bero både på personlighet och på repertoartyp; revyvisor framförs ofta 

i en mera ”scenisk” stil. 

 

290 Se även Dan Lundbergs artikel ”Tävlandets nya tidevarv” i denna antologi.  
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Festivalernas organisation och struktur  
Efter den första festivalen i Blairgowrie (1965) skapades the Traditional Music and Song 

Association (TMSA) i Skottland, ett nätverk av lokalt aktiva föreningar som sedan dess har 

arrangerat olika slags folkmusikevenemang. TMSA har ofta stått bakom mindre festivaler på små 

orter. Dessa festivaler omfattar både instrumental och vokal musik. Ofta finns tävlingsinslag i 

instrumentalmusik, sånggenrer och historieberättande som en del av programmet. Emellertid 

fann under 1990-talet flera personer med intresse för oackompanjerad sång utan förstärkning 

eller instrumentala arrangemang att denna musikform fick för lite plats vid de existerande 

folkmusikfestivalerna i Skottland. Inspiration att skapa något nytt kom bland annat från Irland. 

Där hade man startat flera olika ”singing weekends” för just oackompanjerad sång inom den 

engelskspråkiga traditionen.291 Ett exempel är The Inishowen Traditional Singers’ Circle292, som 

bildades 1989 för att bevara och fortsätta den lokala engelskspråkiga sångtraditionen på halvön 

Inishowen, på nordspetsen av Irland, i norra Donegal. I denna del av Irland finns mycket få 

gaelisktalande men en stark lokal sångtradition. Den festival – the Inishowen International Folk 

Song and Ballad Seminar – som anordnas av denna grupp är en av förebilderna för de två skotska 

veckoslutsfestivalerna. Den karakteriseras, som namnet antyder, av en kombination av 

sångsessioner, konserter och föredrag/seminarier, där både sjungandet, sångerna och 

kontextkunskapen har en given plats.  

Ian Russell hade tidigare mött och dokumenterat Tom och Anne Reid, båda sångare, som 

hade en gård i Cullerlie ett stycke från Aberdeen. Gården var inriktad på lantraser, 

Clydesdalehästar, äldre arbetsmetoder och traditionellt hantverk och fungerade som en 

museifarm. Paret Reid startade 2001 med stöd av The Elphinstone Institute the Cullerlie 

Traditional Singing Weekend, centrerad i och kring den rymliga kafélokalen på ägorna. När paret 

Reid gick bort fortsatte festivalen att arrangeras av en liten arbetsgrupp där ett par av deras 

efterlevande släktingar ingår. Denna Singing Weekend kom från början att omfatta både 

workshops (i sång liksom i traditionellt hantverk och matlagning), singarounds och vad som 

kallas ceilidh concerts, dvs. konserter med en kavalkad av de inbjudna artisterna samt mera 

spontana inslag. Reids släktingar erbjuder plats för husvagnar och tält (detta förekommer vid de 

flesta festivalerna, även de större), men lokala Guest houses och hotell utnyttjas också.  

291 Både i Skottland och Irland är det mestadels olika organisationer som arrangerar evenemang för engelskspråkig 
respektive gaelisk sång, som inte bara representerar två olika språk utan också två olika sångkulturer som till stor del 
karakteriseras av skilda genrer. Under senare år har gränserna dock blivit något mera porösa och det förekommer att 
båda sångtraditionerna är representerade på samma festival. Se t ex Grove Music Online, uppslagsord Ireland och 
Scotland. 
292 http://inishowensinging.ie/  
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Peter Shepheard berättar om hur Fifesing skapades något senare utifrån liknande tankar och 

inspiration från Cullerlie: 

 

I had been involved in the Auchtermuchty festival for a number of years (…) and after 

some years I got annoyed by the fact that they had not what I considered the best of the 

traditional singers, maybe no traditional singers and no traveller singers. The trouble of 

handling a festival committee with local people is that they may say, oh I don’t like such 

and such, so they don’t get it. But as far as I am concerned, whether you 100 % like a 

traditional singer or not, if you have not got traditional singers on your menu for a 

traditional festival, then you’re really missing out. And one year we went to the Cullerlie 

festival, which is entirely song based and had as guests a mixture of traditional singers 

and good singers in traditional style from various places, from Ireland, England and 

Scotland, and I thought, yes, this is what we should do. So myself and Tom Spiers and 

Arthur Watson whom I was singing with anyway by then, we all thought we should do 

something and find somewhere to run something like that in Fife. So I looked around 

various places and suddenly realised that just up the road from here is the Fife Animal 

Park [ett mini-zoo med nordeuropeiska djur] and they had a restaurant facility with a 

room, and I thought, we can run it there. At that time they did not open until the middle 

of May for the summer season, so they were not using the premises the first and second 

weekend of May, so we decided to run it there. Now they run more or less the year 

around but we go on well with them and they make the facilities available.293   

 

Shepheard menar alltså att det är viktigt att ha med vad vi kanske skulle kalla lokala 

traditionsbärare vid ett evenemang för traditionell musik, att det handlar om representativitet och 

inte enbart om att arrangörerna väljer sina egna favoritmusiker eller de mest kända namnen. Han  

betonar också vikten av särskilda festivaler för oackompanjerad, akustisk sång eftersom annan 

musik så lätt tar över volymmässigt, och att det krävs en insatt och intresserad publik: 

 

So it was the thought that there were not enough events for good traditional song; many 

of the festivals have sessions in the pubs, but when you’ve got a noisy pub you don’t get 

an opportunity for a traditional singing session. Unless you’ve got a nice back room 

somewhere or else an event is specially put on that makes traditional song by itself work. 

293 2014 har denna lokal stängt och festivalen har flyttat till närbelägna Falkland enligt webbsidan 
http://www.springthyme.co.uk/fifesing/  
 

190 
 

                                                           

http://www.springthyme.co.uk/fifesing/


Minifestivaler som mötesplats och motkultur 
 

All of us also were very keen on the ballads, and had been for a long time, we wanted to 

make sure that every event we ran was also covering the full spectrum of traditional song 

from ordinary songs through to bothy ballads and traditional Child ballads, so right from 

the very start we made one of the concerts, the Saturday afternoon one, a concert for the 

big ballads.  

 

Shepheard förklarar att för just den här konserten engageras bara sångare som har Childballader 

på sin repertoar; även inbjudna gästartister som inte sjunger ballader får stå över medan 

balladsångare bland övriga deltagare kan bli ombedda att framträda. Konserter, singarounds och 

workshops eller föredrag avlöser varandra. Han fortsätter:  

 

I think it has increased the number of people who are keen to sing ballads, because there 

are only a limited number of times and places where you can sing that kind of song, it is 

not something you can do at the drop of a hat in a session in a pub or a party, it requires 

that the people in the audience want to listen to it. 

 

Visst utrymme för oackompanjerad och oförstärkt sång finns som jag nämnt tidigare också under 

en del av programpunkterna under Whitby Folk Week i Yorkshire, söder om skotska gränsen. 

2011 tog jag del i ett par singarounds, en balladkonsert och ett par inslag med kombinationer av 

sång och berättande (storytelling). Allt ägde rum utan förstärkning i pubar, föreningslokaler och 

en kyrka. I programmet förekom också några föredrag om musiktraditioner och ett stort antal 

workshops för festivaldeltagare. Det faktum att festivalen dels omfattar gott och väl en vecka och 

dels är spridd över hela staden i en mängd mindre lokaler ger naturligtvis utrymme för såväl 

oförstärkt musik och berättande som programpunkter med en förhållandevis liten publik, bredvid 

de stora konserterna och danskvällarna på t.ex. sportarenor och i de stora hotellen. Emellertid 

måste intresset för detta slags små evenemang också finnas hos arrangörerna, och givetvis är 

inslag som ideellt arbete och lokala föreningar som lånar ut lokaler högst nödvändiga.    

När det gäller Singing Weekends i Cullerlie och Fife är även finansieringen i liten skala. 

En fördel med en liten festival är att arrangörerna inte är i behov av så mycket pengar utan kan 

agera självständigt. Ian Russell berättar att the Cullerlie Singing Weekend i princip bär sina egna 

kostnader. Lokalerna som används tillhör ett par av arrangörerna, vilket begränsar kostnaderna 

för lokalhyra. Deltagaravgiften för hela helgen ligger på 30 pund, men det är möjligt att välja bara 

enstaka inslag och betala för dem. Arrangörerna har hjälp av ett antal lokala sponsorer som vill 

stödja traditionell sång, sammanlagt ungefär 1000 pund. Elphinstoneinstitutet står för produktion 
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och distribution av programbroschyr, telefonkostnader och dylikt. I april varje år hålls ett “fund-

raising event” som drar in ca 500-600 pund. Alla arbetar ideellt medan de inbjudna sångarna får 

ett litet arvode (ca 150 pund), uppehälle samt reskostnader. Russell kommenterar arvodet med att 

sångare ofta är vana vid blygsamma gager: “Probably a little less than you would have to pay to 

an instrumental artist, singing being the poor cousin.” Det händer att inbjudna gäster lämnar 

tillbaka arvodet för att pengarna ska gå in i nästa års festival. Fifesing fungerar på liknande sätt, 

utom att inbjudna gäster endast får resa och uppehälle och ett eventuellt överskott går tillbaka in i 

organisationen av nästa festival. Här spelar produktionen av cd-utgåvor en viss roll – se följande 

avsnitt. 

The Inishowen International Folk Song and Ballad Seminar anordnas med stöd från the 

Irish Traditional Music Archive (ITMA)294 i Dublin. Grace Toland och Brian Doyle i 

arrangörsgruppen kommer från norra Donegal men arbetar vid ITMA som respektive 

bibliotekarie och digitaliserare och sysslar med såväl organisering som dokumentation av 

festivalen. Den lokala arrangörsgruppen, the Inishowen Traditional Singer’s Circle, har stöd från 

the Arts council samt har under en period fått medel från en regional utvecklingsfond, The 

Inishowen Development Partnership (IDP), som distribuerar EU-pengar till lokala och regionala 

initiativ.295 Stödet är bland annat knutet till partnerskapet med ITMA och webbtillgängliggörande 

av inspelningar från festivalen och gruppens andra evenemang på ITMAs webbplats.296 

 

Dokumentation och skivutgivning 

Festivalen i Cullerlie dokumenteras enbart för arkivet vid the Elphinstone Institute, förutom en 

video med klipp från festivalen 2008297 som har distribuerats bland intresserade till 

självkostnadspris. Dokumentationen görs med en stationär mikrofon, diskret placerad under 

singarounds, för att störa så lite som möjligt, och på scenen vid konserter. Det musikaliska mötet 

utan tekniska barriärer står i centrum. 

Detta gäller i princip även för Fifefestivalen – här går man dock ett steg längre och 

producerar en cd per år med ett antal sånger från konserterna. Peter Shepheard driver sedan 

många år skivbolaget Springthyme records298 som enbart ger ut folkmusik samt distribuerar vissa 

notutgåvor från andra förlag. De inbjudna sångarna får alltså inget arvode, och arrangörerna 

294 http://www.itma.ie/  
295 The Inishowen Development Partnership (IDP). E-post från Brian Doyle 2012-09-27 .  
296 Det är här fråga om EU-bidrag med en annan inriktning än det som den svenska Korröfestivalen uppbar under 
några år, där villkoret var ökad professionalisering, större artister, inträde till hela festivalen osv. – jfr Ludvigsson 
2008:20 ff.   
297 ’Ye’ll Nae Beat Cullerlie’. The Traditional Singing Weekend at Cullerlie 2008 in memory of Tom and Anne Reid. 
The Elphinstone Institute 2009. 
298 http://www.springthyme.co.uk/index.html  
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begär tillstånd att få använda enstaka inspelade spår för cd-utgåvan. Medverkande sångare får 

sedan köpa den färdiga cd:n till självkostnadspris och själva sälja vidare, och skivorna säljs även 

via Springthymes webbplats. Själva produktionen är mycket småskalig. Tom Spiers i 

arrangörsgruppen har hand om inspelningarna och Shepheard gör skivdesignen; på senare år har 

man gått över till att bränna CD-R i stället för att behöva beställa ett större antal cd än som går 

att sälja. Shepheard kommenterar:  

 

It’s a nuisance to have 900 [CDs] sitting on your shelves whether they will ever be 

realised into money or not, I have hundreds of LPs and cassettes that I haven’t sold, so I 

do not want to continue that. But what you can now do is produce CD-Rs at a hundred 

at a time, and if I have just a simple four page booklet I can produce a hundred for about 

150 £(…) the quality of the print work on that, it is just like a CD. 

IÅ: So it is a meeting between the acoustic event that for example Fifesing is and this 

modern technology to make it accessible... 

PS: And it is recorded in a way that is not obtrusive, it does not upset or get in the way. 

We were very worried for a number of years that we were getting in the way of things. 

Now, in fact, we have improved the technique so we are not. There is a pair of 

microphones and they just sit there and do the job. 

 IÅ: Have you planned some kind of DVD recording of Fifesing? 

PS: What I would like to see is DVDs of single performances, not of extended stuff, say 

if you’ve got Jock Duncan singing a particular ballad, that would be great. And I think it 

should go on YouTube, that we should give it away. What I think is great about what we 

are doing here is that we put time into it, Springthyme and distributors may make a little 

money but I am not charging anything for the design work, Tom Spiers is not charging 

anything for doing the recordings, we just do it because we think it is a good idea, so 

essentially we are giving away our talents into that, so are the artists, and we give it away 

on YouTube. If we can sell enough, e.g. the CD with Bob [en 2011 nyproducerad cd med 

en enskild sångare], he will buy 25 and that will half pay for what we have done and it will 

give him 25 copies to sell 10£ apiece.  

 

Denna typ av skivutgivning befinner sig i gränssnittet mellan ideell och småskaligt kommersiell 

verksamhet. Skivorna innehåller ett 20-tal inspelningar vardera från det aktuella årets konserter 

och presenterar en eller ett par sånger per utvald artist. Eftersom det är fråga om liveinspelningar 

från evenemang där det gemensamma deltagandet i musicerandet har en central plats hörs 
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publiken/de övriga festivaldeltagarna på så gott som samtliga spår stämma in i refränger eller 

slutfraser. Estetiken ligger alltså mycket nära det rent dokumentära, bortsett från det urval och 

den lättare redigering som görs av utgivarna. Målgruppen för dessa cd-produktioner är i första 

hand personer som är specialintresserade av traditional singing. Tack vare webbshopen säljs en del 

även till utlandet, så kundkretsen är större än de regionala sångarna och sångintresserade.  

För mig som forskare i Sverige har skivor och webbplats givit användbar information 

som komplement till mitt fältarbete. Bland annat har webbplatsen länkar till sångernas texter och 

till fler uppgifter om sångarna. Den dokumentationsnära estetiken är intressant i jämförelse med 

de tekniskt perfekta och processade produktioner som dominerar i skivutgivning (eller annan 

digital utgivning) som helhet och som är det enda alternativet i Sverige idag även beträffande 

folkmusik. (Se även Åkesson 2013a.)  

Den irländska Inishowen Traditional Singers’ Circle har en egen webbplats299 där the 

Inishowen Song Project300 är länkat till ITMAs webbplats. På den egna webbplatsen finns bland 

annat videor med ett 80-tal framföranden från olika sångsessioner, presentationer av 150 lokala 

och övriga sångare samt ca 500 ljudinspelningar av sånger med tillgång till texten.301 ITMA 

arbetar sedan några år med huvudinriktning på webbtillgängliggörande av samlingarna iform av 

inspelningar och foton såväl som äldre notsamlingar. The Inishowen Singers finns också som 

spellista på moderinstitutionen ITMAs webbplats. Detta projekt knyter således i högre grad än 

övriga samman oackompanjerad och oförstärkt sång från liveframträdanden med strömmad 

webbtillgänglighet och Internet. ITMAs webbplats är länkad till portalen Europeana302 och 

därmed ytterligare internationellt åtkomlig och synlig. Seminariet/festivalen som jag besökte 2013 

hade följriktigt titeln ”From Granny to Google” och seminarieinslagen fokuserade på 

överföringsvägar av olika slag. 

Dokumentation av delaktighetsbaserat och icke-sceniskt sjungande är emellertid inte helt 

oproblematiskt; några av de sångare jag har talat med, och som i de flesta fall enbart sjunger i här-

och-nu-sammanhang utan dokumentation, har inte känt sig bekväma med inspelningsapparatur 

och avhåller sig kanske från att sjunga, i synnerhet vid videofilmning. Samtidigt är strömmade 

ljud- och videoinspelningar via Internet ett effektivt sätt att visa på detta slags småskaliga 

musicerande. 
 

 

299 http://inishowensinging.ie/  
300 http://www.itma.ie/inishowen  
301 Mängden utlagt material har ökat under 2014 och fylls på kontinuerligt. 
302 http://www.europeana.eu/portal/  
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Policy och återväxt 
Som jag nämnde ovan utgör de inbjudna gästerna ett litet antal varje år medan det är vanligt att 

den som har varit gäst ett år återkommer flera gånger som deltagare. I både Cullerlie och Fife 

väljs de inbjudna ut av respektive organisationskommitté bland sångare som antingen har någon 

typ av familjetradition eller som har varit aktiva under flera decennier. Särskilt i Cullerlie 

subventionerar man varje år dessutom ett par unga sångare, ofta från någon av 

folkmusikutbildningarna i Skottland, Irland eller England. Det är en medveten policy för att 

främja återväxt och kontakt över generationerna.  

En annan medveten strävan är att ha med sånger både på Scots (Scottish English) och 

skotsk Gaelic, liksom utövare från både de engelsk- och Gaelic-språkiga områdena i Irland. Ian 

Russell påpekar att gaelisk kultur understöds av samhället, bland annat genom radio- och tv-

program, medan den oackompanjerade sången på Scots nästan aldrig märks i medierna. 

Cullerliefestivalen vill vara en mötesplats för de båda sångkulturerna och för deltagare även från 

England, Kanada och USA. ”You know, what a wonderful opportunity to have some 

international people coming in, and as a result of sharing singing, singers from the North-East 

have been invited to festivals and singing clubs all over the UK or Ireland – and that never 

happened before Cullerlie”, säger Ian Russell. Det finns också några utövare från såväl Skottland 

som Irland som sjunger på både engelska och gaeliska, bland annat bland de yngre. 

Idealet omfattar alltså i första hand följande parametrar: oackompanjerad och icke 

arrangerad solosång; så lite förstärkning som möjligt; litet avstånd både rumsligt och mentalt 

mellan den som sjunger och de som lyssnar, utan en barriär av PA-utrustning. Det idealet var 

tämligen självklart i den tidiga revivalperioden men kan idag, när processat ljud snararare är regel 

än undantag, mera betraktas som ett uttryck för en motkultur. De småskaliga sångfestivalerna har 

startats efter år 2000, med den tydliga avsikten att skapa alternativ till de festivaler och andra 

storskaliga evenemang där solorösten och de korta avstånden har haft svårt att få rum. 

Jämfört med den svenska sångmiljön är ett stort antal äldre sångare aktiva och har varit så 

sedan 1960-talet, varje sig de betraktas som ”traditonella sångare” eller ”revivalsångare”. Idag 

kommer mycket få unga från familjer med sångtradition, och de flesta besökarna vid singing 

weekends är medelålders och äldre. Återväxten är generellt större på instrumentalmusikens 

område, där många unga spelar i sessioner, till dans och i olika sammanhang. Synen på återväxt 

kan dock skilja sig mellan olika aktörer i miljön. Peter Shepheard hör till de mera pessimistiska 

och befarar att professionalisering och stora konsertscener medför att sjungandet inte längre 

utövas i vardagen och därmed förlorar sina rötter. Han framhåller dock att ett par av 

folkmusikutbildningarna visar medvetenhet om detta: 
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The RSAMD course303 produces some people who are interested in song, and so does 

the Newcastle course304, but it also depends on how the courses are run, to what extent 

students are encouraged to meet traditional performers, that does happen in Glasgow and 

in Newcastle. 

 

Även Ian Russell kommenterar det faktum att många unga sångare under utbildning dras in i 

musikmarknaden betydligt mera än tidigare generationer, och att det ibland finns skepsis till deras 

verkliga engagemang i själva sjungandet och sångkulturen. Han slår emellertid an en mera 

optimistisk ton och fortsätter:  

 

But young singers come along regularly, and they come to Cullerlie and prove everybody 

wrong, they show that they do love to sing […] I think, hopefully, they provide maybe 

not a model but an inspiration how the songs can work in vernacular, everyday domestic 

context, because that is really what I am interested in, not singing to nations on the radio 

or anything like that, but people enjoying singing as a part of the same way they enjoy 

going to the bowls club, going to a golf course, just as a part of life. 

 

Russell påpekar också att det varje år kommer en handfull nya besökare, både till Cullerlie  och 

Fifesing, människor som aldrig tidigare har besökt en festival för traditionellt sjungande. Han 

menar också att det inom sångmiljön finns ett visst idealiserande av tidigare generationers 

sångare, men att detta kan handla om selektivt minne. Nya generationer tillför ny energi och 

skapar nya mötesplatser.  

 

[Some people] think tradition is dying but I did not buy that in the 60s, 70s, etc., why 

should I buy it now? It is a question of seeing with delight how much water there is in 

your glass or with displeasure how little there is… 

 

Minifestivalen som mötesplats och igångsättare – kontinuitet och förnyelse, 

revival och motkultur  
I Skottland har veckoslutsfestivalen i Cullerlie haft stor betydelse för uppsvinget för 

oackompanjerad sång på 2000-talet, menar Ian Russell. Även Peter Shepheard och andra jag talar 

303 Utbildningen i Glasgow hette tidigare the Royal Scottish Academy of Music And Dance, RSAMD, numera Royal 
Conservatoire of Scotland http://www.rcs.ac.uk/ 
304 Kursen ”Folk and Traditional Music” vid Newcastle University 
http://www.ncl.ac.uk/undergraduate/degrees/w340/courseoverview/  
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med framhåller Cullerlie som inspiration. Dels har även andra festivalarrangörer i nordöstra 

Skottland fått upp ögonen för oackompanjerad sång och börjat bjuda in fler av dessa utövare, i 

viss mån även från Irland och England. Dels har många intresserade börjat resa till liknande 

festivaler i England och Irland och möta nya likasinnade, så att kontaktytorna har blivit fler. Själv 

reflekterar jag över att den för närvarande lugnare politiska situationen på Nordirland troligen 

också bidrar till att det nu förekommer tät kommunikation mellan sångare och evenemang med 

Eire- respektive Ulster-ursprung, och mellan både Irland och Nordirland och Skottland, vilket 

också ökar kontaktytorna. Musikaliskt samarbete mellan Eire och Ulster har emellertid 

förekommit under lång tid. 

Denna situation menar jag kan tolkas i termer av både kontinuitet och förnyelse. Det 

”traditionella” sjungandet i bemärkelsen oackompanjerat, oförstärkt och icke arrangerat 

framförande innebär en kontinuitet med den revivalrörelse som startade efter andra världskriget 

och där bland andra insamlare och radioproducenter placerade denna sångtradition i fokus. 

Samtidigt innebär 2000-talets återuppväckta uppmärksamhet på oackompanjerad och oförstärkt 

sång – även bland nya grupper av människor – en förnyelse i relation till den festivalkultur som 

växte fram från och med 1960-talet.  

I ljuset av den storskaliga festivalisering som har präglat såväl folkmusiken som 

musiklivet i stort de senaste decennierna kan de opluggade minifestivalerna  med sin blandning av 

performativt och deltagande musicerande och sin mycket låga grad av kommersialism dessutom 

betraktas som en sub- och motkulturell strömning i motsatt riktning. De befinner sig närmare 

sådana folkloristiskt bestämda definitioner av festivalbegreppet som jag refererade till i avsnittet 

om teoretiska ramar ovan. Då ligger betoningen bland annat på det kollektiva fenomenet, på 

deltagandet, det komplexa och det mångröstade (Stoeltje 1992:261) och på att uttrycka en grupps 

kulturarv på ett sätt som aktivt engagerar deltagarna (Kuutma 1998). Minifestivalerna skulle också 

kunna ses i ljuset av den samtida strömningen av småskalig kulturell samvaro, i samma rum och 

utan scenteknik, och som motreaktion mot digitaliseringens totala tillgänglighet, som har 

beskrivits av Rasmus Fleischer i Det postdigitala manifestet (2009).  

Den i litteraturen ofta etniskt definierade gruppen/identiteten kan idag också formuleras som 

eller knytas till genre eller subkultur.305 Minifestivalerna, liksom andra festivaler, omfattar ofta 

translokala eller mikrokulturella inslag, dvs. besökare/deltagare från när och fjärran samlas kring 

sitt specialintresse, kring ideal och idiom (jfr Slobin 1993). I synnerhet via Internetsidor och 

strömmat ljud och video vidgas den lokala kulturella gruppen i viss mening till en mera virtuell 

305 Jfr Lundberg om begreppet ”suprakultur” s. 19 ff i denna antologi.   
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gemenskap samtidigt som det fysiska mötet i ett och samma rum står i centrum. Här finns 

förvisso en tidstypisk motsägelse inbyggd.  

Kanske är minifestivalernas småskalighet och strävan efter här-och-nu-upplevelser ett 

uttryck för en liknande back-to-basics-rörelse som visar sig på andra musikområden. 

Minifestivaler av den skotska eller irländska typen finns inte i den svenska miljön; emellertid finns 

inslag av deltagande och gränsöverskridande även här. Jag tänker också på det nygamla initiativet 

att arrangera små privata konserter med bland annat kammarmusik i människors hem under 

senare år306 liksom på den våg av do-it-yourself-ideal som präglar delar av de feministiska och 

normkritiska strömningarna i kulturlivet, med exempel som popkollo och fanzines (jfr 

Nordström 2014 respektive Parkman 2014). Storskalighet kan föda motrörelser som präglas av 

småskalighet, inte minst på grund av att villkoren för musikutövande och skapande är så olika. 

Måhända är dessa olika småskaliga evenemang delar av en ny vågrörelse i de ständiga kulturella 

svängningarna mellan olika estetiska och etiska ideal. 
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SUMMARIES
 

 

Alf Arvidsson 

Introduction 

In the research program ”The Conditions of Music-making” we have been studying different 

aspects of how musicians and their artistic work are affected by cultural policy, economic 

constraints, aesthetic discourses and interaction patterns with the  surrounding society.  

The growing tendency to stress and promote entrepreneurship in the arts puts music-

making under the influence of two logics of economy.  One is the commercial logic that tends to 

promote music in form of goods (primarily recordings and concert tickets), the other the 

subsidiary logic that for long time has been the base of cultural policies. Previously separated, 

these logics are now getting more and more intertwined. 

There are also different kinds of media logics to consider. One concerns how the music 

meets an audience, and what consequences the formats of recordings and concerts have for 

musical form. The other is the need for musicians to gather personal attention in mass media, in 

order to get an audience and get noticed by policy makers and concert/festival curators.   

One paradox musicians have to face is between the high value ascribed to musical 

innovation, especially the transgression of genre borders and avoidance of stylistic conventions, 

and the important role of a genre system (classical, jazz, folk, rock etc) and genre logics in allocating 

attention and economic resources according to differing systems of aesthetic evaluation and the 

traditional differences in public subsidiaries. 

 

 

Dan Lundberg 

“Wagner’s music, I have been informed, is really much better than it sounds.” 

This article discusses musical quality and genre classifications in relation to cultural policies and 

the market. When the latest Swedish public report on cultural policies (SOU 2009) suggested that 

the requirement for artistic quality should be taken out of the Swedish cultural policy it caused a 

heated debate among Swedish public cultural institutions and in the media. However, very few 

artists and cultural workers took part in the debate. 

The discussion of the quality of culture in this article is predicated on the Italian 

philosopher Antonio Gramsci's ideas of cultural hegemony as developed by the American 
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ethnomusicologist Mark Slobin in his concept of "superculture" (1993). There is also an analysis 

of how the Swedish cultural policy approaches quality. 

The musicians’ relation to society's super-culture can be described as a matter of strategy; 

adaptation, lobbying or marketing. Genre Classification, for instance, is a way to classify forms of 

music, but also a way to market or brand music. By genre designations music consumers can find 

their music. But all classification also means limitations. Genres are positioned in the power 

structure of the superculture. Access to cultural resources are unevenly distributed between 

genres. Only some have access to the major/recognized arenas. But a conscious positioning in 

narrow genres can also bring benefits. The cultural support that is distributed by the Swedish 

Arts Council and the Swedish Arts grants Committee are sometimes presented from a genre 

perspective and it may mean that a classification as folk music provides opportunities for support 

in its own category. 

New distribution channels through modern media means that the possibilities of reaching 

out with music have changed. Small genres can reach global audiences through networks and 

interest groups. The vast amount of music and different channels for distribution also means that 

it is becoming more difficult to be seen and heard. Another important trend is the 

professionalization that concerns more and more genres. The new distribution opportunities also 

mean that it is not easy to point out today's musical superculture.  

 

Alf Arvidsson 

Composing as social process 

This chapter deals with the social contexts of composing contemporary art music. In the ideal 

image of art music as personified by Beethoven and Wagner, the composer is a strong individual 

writing with no dependency of other people’s opinions, who produce a string of works that have 

an existence beyond the single performance contexts.  Even though nothing more than an ideal, 

this discourse has had consequences for how music has been supposed to be composed as well as 

how to be listened to, understood and judged. However, this is no longer the case.  In my 

interviews with composers about their works, I not only found that the individual works had 

quite often been written for certain specified situations, but also that sometimes it was only 

possible to perform each work at one specific occasion. This is no longer seen as a weakness but 

rather as a sign of being integrated in society.  

Four trends are sketched. One deals with how music is composed for special situations 

which can include locales where the use of the space is an important form principle. Another 

trend is writing in interaction with certain musicians or ensembles, who are involved continuously 
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during the composition process. A variant hereof is when composers also are performers of their 

own music. Finally, although many pieces never make it beyond the premiere, the possibility of 

getting a work into circulation on the national and international concert scenes is also affecting 

the format of works. 

 

Marika Nordström 

Stories about creative processes in popular music 

There are many threads in these stories about music making, of how musicians articulate the 

process behind the tunes. The chapter is based on two different kinds of material (four in depth 

interviews with semi-professional musicians and an analysis of interviews in the Swedish music 

magazine Sonic). One frequent theme in these narratives is how the music business, in a 

multitude of ways, is considered as problematic as regards to artistic freedom and creativity. It is 

for instance considered being difficult to be truly creative whilst experiencing time pressure, or 

when dealing with expectations from record companies or music journalists. Different sources of 

inspiration are portrayed as essential in order to create new material: music, film and public 

debate are a frequently mentioned. It is regarded as important to have extended knowledge of 

music (history), but not be hindered by genre conventions. By analysing these stories, one 

emerging idea is that the best new music tends to exist in the perfect intersection between 

fragments and ideas found in other people´s music and the unique, highly individual, impression. 

The importance or longing for authenticity is stressed time and time again. Many want their 

music, and not least their lyrical content, to be a reflection of their real, true selves: their personal 

history, experiences and emotions. The interviews of Sonic clearly resonate how authenticity, 

with its different manifestations, is perceived as something desirable, or as a matter of course. 

The texts often circulate around the background of the musician, for instance the place of birth – 

as if trying to find the roots of the lyrics and tunes. In this “alternative” context, authenticity is 

often seen as something that qualifies good, meaningful music. This discourse about authenticity, 

origin and artistic integrity is also clearly visible in the in-depth interviews, and musicians quite 

often say that they in their music want to contribute with something new and original. 

 

Ingrid Åkesson 

Presentative and participatory music-making. On fluid boundaries and shifting roles in 

performance situations 

The basic point of departure for this article is a view of music characterized by emphasis on 

music as process, and as a widespread human resource and activity as a part of everyday life; a 
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perspective sometimes overshadowed by product- and market-related values in late modern 

society. The article combines empirical case studies with some principal discussion of music’s 

ontology and the social functions and conditions of especially oral/aural-derived music-making. I 

have studied musical situations that consist of small festivals, weekend events, and workshops 

dedicated to traditional singing in Sweden and Scotland. In these milieux the participants present 

a mix of competences which involves skills and knowledge that are widely distributed within the 

group. The case studies are analysed from the perspective of a number of fields of tension, or 

rather continua: presentative versus participatory performance (Turino 2008), professional versus 

amateur music-making, artist versus audience, and one-way communication versus 

multidirectional communication; also, the concept musicking is in itself treated as a field. Focus is 

placed on the fluidity, overlapping and dynamics concerning the participants’ musical and social 

roles and functions within these musical events. Examples of this fluidity are well-known singers 

appearing as invited artists one year and as common participants the other, or the spatially and 

mentally movable “stage” of a singaround where performances appear in a more or less 

spontaneously operated structure. Space is an even more manifest element when ballad singing 

with a call-response character includes chain dancing the Faroese way in a structure where 

different vocal and physical leading functions combine to create several foci in a room. 

 

Alf Arvidsson 

The frustrations of music-making 

Inspired by Mark Freeman’s study of the working conditions of pictorial artists, this chapter deals 

with different mechanisms that restrict the artistic freedom and individual expression that is 

supposed to characterize the work of contemporary composers/musicians. Drawing on 

interviews with people in the art music and jazz fields some sources of frustration are identified. 

The necessity of gaining public attention in order to get commissions, the genre conventions that 

can put music “in between” the categories that are supported, the need of administrative skills in 

order to fulfil expectations of entrepreneurship and lack of time and lack of money to carry 

through original plans leading to compromises were the most common themes in the interviews.  

 

Marika Nordström 

 Stories about life as a musician in the popular music arena 

 This chapter is based on two different kinds of material (four in depth interviews with semi-

professional musicians, combined with a thorough review and analysis of printed interviews in 

the Swedish music magazine Sonic, published between the years 2000-2012). Life as a musician is 
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portrayed in many varied ways in these texts and interviews. One common description is how the 

drawbacks are compensated by the joy and pleasure connected to music making, and the life style 

that it comes along with it. Quite many depict their music making as therapeutic and truly 

rewarding, and as an integral part of who they are. Many are in some way dissatisfied or feel that 

they are negatively impacted by the conditions of the music industry, for instance leading to 

economic difficulties and stress. Some feel anxieties of performing live, or discomfort in being 

publicly described and evaluated by music journalists/-writers. In the in-depth interviews it 

becomes clear that musicians develop strategies for their careers and lives. Quite many have 

shaped their lives to suit their dreams as musicians, for instance by having a separate professional 

identity where they earn their living. This means that they do not, in the same way, have to 

depend on the music industry – neither financially nor artistically. The “alternative” identity 

represented by Sonic, with its recurring scepticism towards the big music industry, is in several 

ways reflected in the printed interviews but is also clearly visible in the in-depth interviews. 

Artistic integrity is important for many and a great number become small business owners (for 

instance by starting their own record company). Still it can be strenuous to be a small 

entrepreneur, with a heavy workload and economic stress.  However, for many there exists a 

dream to be able to freely create the music you want – independent of current market demands 

and trends.  

  

Dan Lundberg 

Compete in folk music 

In recent years, music competitions keep popping up everywhere around Sweden. But to 

compete in folk music during most of the 1900s has been virtually taboo. So why has there been 

so different views on music competitions in different periods? This article deals with folk music 

competitions from an ideological view point, but tries also to address questions about what it is 

that makes music competitions attractive from the musicians, organizers and the audience's 

perspective. There are of course many reasons for the eager to compete and the popularity of 

competitions, but one possible explanation is the increased professionalization of the genre that 

brings with it a greater need for visibility for both practitioners and organizers.  

One conclusion is that the competition as a phenomenon creates a new popularity and 

visibility of folk music genre. The competitions as events become an arena for instrumental folk 

music with high visibility. Media coverage is often far greater than at other occasions. Seen from 

an economic perspective, competitions get much attention for a low cost – an effective tool 

which with little effort can create great visibility.  
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The article also presents a model to describe the role-playing that occurs in competitive situation 

when musicians perform in public with a jury present.  

 

Ingrid Åkesson 

Small festivals as meeting points and counterculture. Examples from the British Isles. 

In this article I present and discuss some case studies of small-scale festivals of unaccompanied 

traditional singing in Scotland, Ireland and England. My perspective is folkloristic in a way that 

emphasizes the many-voiced and the communicative qualities of festivals rather than the ritual or 

the spectacle, in accordance with Beverly Stoeltjes definition of festivals as ”public in nature, 

participatory in ethos, complex in structure, and multiple in voice, scene, and purpose” (1992). 

This definition suits very well the small events where I have been doing field work and interviews 

that provides the basis for the article. These “mini-festivals” are products of the closing 20th and 

the early 21st century, representing a combination of perspectives of the folk music revival and 

present-day ideals. They extend over a weekend or a little longer; they include concerts, seminars, 

and singarounds of different character; they gather only about a hundred singers each time to 

allow room for all participants in the same locality, chiefly without PA. The organisers document 

the music-making for archive or non-commercial use, but the focus is on live, mainly unplugged 

performance. Contextual knowledge of traditions, and of collections and archives, has a 

prominent position and is represented in talks and workshops.  

One of my conclusions is that in comparison with the large-scale festivalization of many 

cultural expressions, including traditional music, that display a clear divide between artists and 

audience, these events represent not only a subculture but also a consciously fostered 

counterculture of small-scale, un-mediated ethics and  aesthetics. This counterculture might be 

regarded in the perspective of current ideals such as do-it-yourself and drawing room concerts. 
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