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Inledning
Alf Arvidsson

Det dr manga som skapar musik i dagens Sverige. Det dr manga som vill skapa musik som gar
utover det konventionella, mest littillgédngliga och kommersiellt gangbara. Sadan stravan star ofta
1 motsats till ekonomiska forhallanden. Kulturpolitiska satsningar séker 6verbrygga denna
motsittning men blir dadrigenom ocksa paverkande faktorer. I forskningsprogrammet
Musikskapandets villkor - mellan kulturpolitik, ekonomi och estetik ville vi underséka hur det gar till att
skapa musik under nutidens skiftande samhalleliga villkor dir estetik, kulturpolitik och ekonomi
inramar utrymmet.' Den 6vergripande frigestillningen nir vi borjade formulera programmet
handlade om att studera vad en kulturpolitisk ram innebidr fér musikskapande. Med
“kulturpolitisk ram” ska forstas att det handlar om musikskapande som i olika avseenden
relaterar till kulturpolitiska diskurser. Dirmed inte sagt att kulturpolitiska sammanhang
nédvindigtvis utgdr en viktig drivkraft for individerna. Det ska inte heller uppfattas som att vi vill
gora utvardering av kulturpolitiska atgarder. Vi studerar bade sadant som fatt kulturpolitiskt stéd
och sadant som inte fatt stéd, oavsett om upphovspersonerna sokt sadant eller inte.

Med utgangspunkt i Michel Foucaults modeller f6r maktanalyser kan vi ocksa formulera
var uppgift som sa: det finns olika forhallanden som skapar maktrelationer — inom
kulturpolitikens filt dr kulturpolitiska beslut och policys samt myndigheter och institutioner
viktiga, men de samartikuleras ocksa i dagens samhille med begrepp som sponsring, kreativ
foretagsamhet, massmedial uppmarksamhet, kulturturism, samverkan, entreprendrskap. Detta
framstills i vissa sammanhang som himmande och ovidkommande faktorer som begrinsar
mojligheterna for konstnirlig kreativitet, och vi har fatt ta del av méanga vittnesmal om hur
handlingsutrymmet blivit starkt kringskuret. Men vissa musikskapare har ocksd betonat
fordelarna med t.ex. entreprendrskap, att det ger en storre kontroll 6ver helheten och mojliggor
egna initiativ. Aterigen med Michel Foucault, makt kan ses som produktiv, genom att makt
definierar relationer som bygger pa forvintningar om Omsesidigt erkdnnande (Foucault

1987:195). 1 detta sammanhang betyder det att maktférhillanden producerar ramar for

! Forskningsprogrammet som bedrevs 2010-2013 finansierades av Vetenskapsradet inom dess sérskilda utlysning f6r
kultur- och kulturarvsforskning 2009 vilken hade som ett syfte att 6ka forskningssamarbete mellan universitet och
museer och arkiv — i detta fall Ume4 universitet och Svenskt Visarkiv. Dessutom anknét humanistiska fakulteten vid
Umed universitet en postdoktortjinst till programmet, vilken finansierade Ingrid Akessons deltagande.
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musikskapande; om detta ocksd kommer till uttryck 1 musikalisk form och kvalitet dr frigor som
vi hir limnar 6ppna.

Musiken i den svenska offentligheten ar inbegripen i en mangd stora férindringar som
sker pa overgripande samhallsnivd. En ny kulturpolitik har beslutats som innebar bade att gamla
institutioner bryts upp, ersitts med nya eller far nya uppgifter och existensvillkor, och att de
generella virden — kulturpolitiska mal — som ska ange inriktning och ge rittfardigande at
verksamheter har andrats. Musik (och estetiska uttrycksformer mer generellt) tillskrivs en storre
vikt som drivkraft i samhaillsekonomin vilket ger bade nya méjligheter till finansiering och 6kade
forvantningar om foéretagsekonomisk medvetenhet i den skapande verksamheten. Forindringar i
massmediateknologi, inte minst internetbaserad kommunikation, gor att fonogramproduktionens
roller omdefinieras, bade vad giller ekonomisk omsittning och férdelning, format for
musikproduktion och publikkontakters utformning. Som ett ofta outtalat och underforstatt
villkor finns forvintningarna pa att den musikaliska produktionen ska motsvara kvalitetsnormer —
som forvisso inte ar entydiga, allmint delade eller eviga, men som finns med som motivering
bide f6r dem som skapar musik och f6r dem som utgor tinkt och/eller faktisk publik.

Denna studie handlar om de minniskor och det skapande som dr inbegripet i dessa
processer, men fokus ligger inte enbart eller ens huvudsakligen pa att finga pagaende
forindringar. Lika viktigt dr att uppmidrksamma de virderingar, normer, rutiner och
samhillsstrukturer som har en lingre historia och upplevs som aktuella och relevanta i dagens
verksamhet. Inte minst dr frigor om hur musikskapare definierar sig sjilva, vilka utrymmen och
positioner de har tilltride till och mojlighet att vara produktiva fran, och publikers virdering av
deras individuella kvaliteter, nagot som byggs upp under lang tid. Med den bakgrunden ér det
dirfor relevant att piminna om att den kulturpolitik som etablerades under 1970-talet fram till nu
utgjort grunden och samhillsramen for det musikskapande som inte skett inom ekonomiskt
sjalvbirande system (jfr Jacobsson 2014:156).

Vad som understrukits allt starkare 1 kulturpolitiska diskussioner det senaste decenniet
och som ocksi genomsyrar den senaste kulturutredningen (SOU 2009:16) idr vikten av
entreprendrskap i kulturlivet. Samtidigt ar kulturomradet en pa manga sitt speciell bransch dir
varje produkt férvintas vara 1 ndgon mening unik, producenten férvintas vara personligt och
kanslomissigt engagerad och narvarande 1 produkten, och kraven pa individualitet och
autenticitet ar hoga. Musikskaparen producerar musik f6r att den ska na en lyssnarskara - men for
att musiken ska na lyssnarna finns det flera vigar som handhas och kontrolleras av andra
rollinnehavare: konsert- och festivalarrangérer, producenter pa skivbolag och massmedieforetag,

torliggare, produktionsbolag etc. Vidare sa finns andra aktorer som ar viktiga f6r musikskaparen:



Inledning

sponsorer, kulturpolitiker och deras tjanstemin, kritiker och propagandister (t ex wvid
branschgemensamma organisationer). Howard Becker har priglat begreppet Arr Worlds och
menar att sidana karaktiriseras just av en sidan funktionsuppdelning av en konstart i manga olika
sysslor med motsvarande roller (1982).

Att vi inom detta projekt frimst studerar musik som har ndgon slags kulturpolitisk
giltighet, och dir ett offentligt erkinnande av konstnirlig kompetens och kreativitet finns med
som en viktig princip, innebdr en infallsvinkel som inte har wvarit dominerande inom
musiketnologi. Hir dr da var utgangspunkt att detta 4r musik som existerar i dagens samhalle,
vidare att dagens samhille upprittar sirskilda villkor for att sidan musik ska existera, och var
overgripande fragestillning dr dd att undersoka vad det innebidr att skapa musik under dessa
villkor.

Som musiketnologer underkdnner vi tanken pad att det skulle finnas niagon avgorande
skillnad, nagon gemensam inre kvalitet, nagra musikstilistiska drag som definitivt och absolut
avgrinsar musik som dr etablerad som hoégkultur frin den som inte ar det. Kategorier som
klassisk musik, konstmusik, populdrmusik, folklig musik har inga tydliga grinser; istallet kan vi
konstatera att musikstycken, instrument, musikaliska formdelar, inspelningar, musiker cirkulerar 1
samhillet och g6r musiken till ett filt utan avgrinsade och fasta positioner, med oavbrutna
kontinuum mellan extrempunkterna (se Grandin 1999:110f). Viljan att 6vertrida och/eller riva
ned fasta grinser och att skapa stilblandningar ir dessutom en egenskap som brukar omtalas i
positiva ordalag. Diremot finns en mangd tendenser, mekanismer, strategier eller logiker som
bidrar till att uppritta, tydliggéra och vidmakthalla sadana grianser. Utbildningars indelning i olika
program och olika nivder, férekomsten av olika organisationer fér samma uppgifter’ inom
musikomridet, Sveriges Radios kanal- och programprofiler, offentliga diskurser om musik,
dagstidningars kategoriseringar i kultur, noje, teknik och foreningsliv. Hir dr alltsa i dagens
samhille en spinning verksam mellan 4 ena sidan det grinslosa, undersokande idealet och de
vilkdnda kategoriernas struktureringsprinciper. I det spanningsfiltet 4r musiker verksamma, och
hur deras musik tas emot dr beroende av denna spinning. Vi kan ocksd konstatera att
musikskaparna sjilva ofta talar om vikten av grainséverskridanden och att deras musik inte skapas
utifrin ~ genreperspektiv. Det  verkar alltsi finnas en motsittning mellan  ett

inifrdn/musikskaparperspektiv, dir genre och stil inte betonas som viktiga forutsittningar eller

2 Lundberg, Malm och Ronstrém (2000) anvinder beteckningarna gérare, makare och vetare for att sammanfatta de

funktioner som inom olika musikstilar kan vara férdelade pé olika sitt.

3T ex bevaka komponisters intressen; ordna konserter; lobbyingverksamhet; propaganda; fonogramutgivning; se
Hallencreutz m fI 2007:52ff.
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ramar och ett utifranperspektiv dir genreindelning ar en viktig foérutsattning — t.ex. 1 media- och
andra konsumtionssammanhang.

Virt program kan till stor del karaktiriseras som ett musiketnologiskt exempel pa studying
up, 1 betydelsen att med antropologisk utgangpunkt studera de Gvre skikten i en samhallelig
maktstruktur (begreppet myntat av Laura Nader, 1972). "Uppat” eller ”6vre skikt” ska hir forstas
som att musiklivet har olika skikt vad giller resurser, offentligt erkidnnande, tilltride till
betydelsefulla arenor, mojlighet till kontinuerlig professionell verksamhet. Vi talar hir om
tonsittare och musiker inom flera olika genrer som ir relativt etablerade, far kulturpolitiskt stod,
betydelsefulla musikaliska och administrativa uppdrag, samlar en stor publik inom sina genrer,
uppmitksammas kontinuerligt i dags- och fackpress och radio/TV. I jimférelse med kollegor
som inte lyckats etablera sig, som far avslag pa sina flesta bidragsansokningar, fi eller inga
uppdrag, liten eller ingen massmedial uppmirksamhet, och som huvudsakligen bygger pa eget
ideellt arbete for att gora sin musik offentlig, sa utgor de ett “Ovre skikt” vilket inte pa nagot sitt
ska tolkas som att de har gott om resurser, far genomfora sina idéer, eller har en trygg social och
ekonomisk tillvaro.

Denna antologi bygger till stor del pa intervjuer, framfor allt utférda av oss som forskare,
men ocksa massmedialt producerade. Vi har inte haft ambitioner att goéra systematiska
kartliggningar eller att sammanstilla resultaten fran de manga undersokningar som produceras av
kulturpolitiska aktorer®; de olika artiklarna ger istillet en provkarta pa olika samhillstendenser
som upplevs som vasentliga fér musikskapande idag frimst utifrin musikskapares och lyssnares

perspektiv.

Sambhilleliga diskurser och logiker

Med inspiration frin nyare diskursteori (frimst Glynos & Howarth 2007)° ska hir nigra av de
sambhilleliga logiker som tenderar att vara verksamma i musikskapandets vardag ringas in. Det
handlar frimst om ekonomiska logiker, medielogiker, genrelogiker, och den originalitets- och

individualitetslogik som dominerar kulturpolitiska diskurser.

4 Hir finns till exempel kulturpolitiska utredningar och rapporter om etnisk och kulturell mangfald inom statligt
finansierade kulturinstitutioner (Pripp 2004; Pripp, Plisch & Printz Werner 2005), orkestermusik (SOU 2006:34),
féreningen Kivasts drliga statistik 6ver andelen musik skriven av kvinnliga tonsittare respektive “ny musik” framférd
de professionella konstmusikorkestrarna http:/ /kvast.org/slutspel-orkestertoppen-2013-14
ttp /[ /kvast.org/17-procent-ny-musik-pa-konsertscenerna-2013-14/ , generella statistiska 6versikter (Portnoff &
Nielsén 2012).
5 Glynos & Howarths primira, samhillsvetenskapliga, kunskapsmal dr hur sambhilleliga regimer reproduceras och
férindras genom sociala och politiska praktiker, och vilka sociala, politiska och fantasmatiska logiker som detta
tenderar att f6lja. Inom vért forskningsprogram dr uppdraget istillet att studera hur musikskapande gir till inom
nutida samhilleliga ramar, vilket kan innebdra bdde treproduktiva och omvilvande handlingar i relation till
kulturpolitiska regimer.
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Det finns en foretagsekonomisk logik dir musiker dr egenforetagare som skapar produkter som
siljs pa en musikmarknad. Denna logik ar giltig for de flesta professionellt syftande musiker. De
produkter det huvudsakligen handlar om dr framtridanden pa konserter, inspelningar som ska
siljas till allmidnheten (i skiv- eller filformat), kompositioner som via massmedier ska generera
upphovstittsersittning, och inspelningar/kompositioner som produceras som uppdrag for en
bestallare (t ex reklambyrd). Mellan dessa produktformer finns en varierande balans: vilka
produkter ger nagot egentligt 6verskott i pengar, och vilka dr frimst till for att skapa
uppmirksamhet och efterfragan? Mellan olika genrer, olika artister och 6ver tid kan denna
ekonomi variera — dr albumet en beriknad forlustaffir som ska skapa uppmirksamhet som ger
spelningar eller bestallningar, eller dr turnéer ett nollsummespel som ska ge mediebevakning som
skapar skiv- och filférsiljning?  Den svenska populirmusikindustrin finns beskriven av
Hallencreutz m fl (2007) med en klustermodell, d v s som ett sammanhangande och samverkande
system av separerade uppgifter med olika organisationsformer (skivbolag, produktionsbolag,
musikférlag, konsertarrangérer, upphovsrittsorganisationer etc). Aven om stora forskjutningar
skett 1 sammansattningen av ekonomiska floden sedan den rapporten skrevs, dr den fortfarande i
huvudsak giltig som makromodell av branschen. Samtidigt riskerar den att osynliggéra hur
produktutvecklingen — musikskapandet — inte nédvindigtvis dr institutionaliserad, likasa hur
musikskaparen som varumirke och som individ relaterar till de olika institutionaliserade
formerna. Nagon mer genomgripande analys av liknande karaktir finns inte for det
musikskapande som helt eller delvis ligger utanfér populirmusikens dominerande organisering;
det dr inte heller pa samma sitt organiserat som en bransch dven om manga av arbetsuppgifterna
och funktionerna ar de samma.

Vart forskningsprogram handlar huvudsakligen om musikformer som inte primart ar
inordnade 1 den dominerande kommersiella organiseringen av musik, utan dr underordnad en
omvind ekonomi (Bourdieu 1993:40, Broady 1998:19) - det vill saga att uppskattning och status inte
nédvindigtvis betyder att musiken som handelsvara ger nagon storre ekonomisk reveny (och till
och med att ekonomiskt fiasko kan bekrifta hogkulturell uppskattning). Hir dr det mer rimligt att
tala om en alternativ ekonomisk logik som handlar om att (vissa former av) musik behéver
subventioneras. Hir finns framfor allt den officiella statliga och kommunala kulturpolitiken, men
aven folkbildningspolitiken; vidare sa ar t ex svenska kyrkan en viktig kulturpolitisk aktér inom
musikomridet. Sponsring ir foretagsvirldens inarbetade sitt att bedriva kulturpolitik (Gronkvist
2000, Lund 2007). Ibland framstills denna logik som kompletterande till den kommersiella 1 att

den syftar till att “rdtta till” svaga punkter i den kommersiella apparatens funktion som
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utvecklingsarbete, distribution och demokratisk férankring; ibland stills subventionslogiken i
motsats till den kommersiella, som en garant fOr bittre och hogre kvaliteter.

I den nyare kulturekonomilitteraturen framhivs ibland att kultursektorn dr en
blandekonomi som innehaller savil offentliga myndigheter, kommersiella foretag, féreningar och
smaféretagare, statliga medel, marknadsmekanismer som ideellt arbete i samverkan med varandra
enligt en hybridiogik dir kommersiella, ideella och samhaillspolitiska drivkrafter samsas (Nielsén &
Stenstrém 2010:8). Pa individ- och organisationsnivda ar Over tid varierande kombinationer av
finansieringsformer en invand sida av mangsysslandets realiteter. Statsvetaren Lisbeth Lindeborg
skriver utifran en sammanstillning av makroundersokningar av “kulturekonomin” frin olika

linder i Europa:

Utmarkande for den kulturella arbetsmarknaden dr att ju ndrmare vi kommer den inre
kirnan av konstnirliga utOvare (eng. core arts workforce), desto mer prekir blir
inkomstsituationen och ju mer heterogena blir arbetsstrukturerna for de enskilda
kulturarbetarna. Manga arbetar deltid, manga arbetar pa kortfristiga kontrakt, till exempel
skddespelare, manga maste fOrsérja sig pa ett annat yrke i kombination med det

konstnirliga utévandet da detta inte racker till f6r f6rsorjningen (Lindeborg 2007:133).

Lanseringen av konstnirlig verksamhet som sambhillelig drivkraft och som expansiv sektor inom
ekonomin skedde under aren runt millennieskiftet och har haft stort inflytande pa offentlig
kulturpolitik (Bjurstrém, Fredriksson & Moller 2013; Jacobsson 2014). Vidare si framhalls
“kreativa stider” eller platser som drivande i kulturekonomi, och “kulturens betydelse f6r lokal
utveckling” understryks (Aronsson, Bjalesjo & Johansson 2007; Lindeborg 2007; Lindeborg &
Lindkvist 2010; Statens Kulturrad 2001:1). Med detta som bakgrund kan vi tala om en sirskild
Pplatslogik som blivit alltmer narvarande i nutida musikliv, dar fysiska platser och lokaler, orters
tillskrivna sdrart pda musikens omrade, turismniring och kommunala niringslivsstrategier
samverkar, med wusikfestivalens okade betydelse som det mest tydliga resultatet. Festivalernas okade
betydelse dr ocksd ett notabelt inslag i de medielogiker som musiklivet omfattas av. Hir ska
frimst nimnas tva former: medier f6r publikens moéten med musiken och medier for att ge

uppmirksamhet it musikskapare.® Ett ytterligare steg i samma riktning ir tivlingarnas allt storre

6 Det finns minga medielogiker beroende pd hur nigot definieras som ett medium, nagot som befinner sig “mellan” i
en relation. P4 musikens omrade kan notskrift eller inspelning vara alternativa medier avseende férmedling av
intentioner till musiker; olika instrument kan vara olika medier f6r att gestalta musiken; ett nyskrivet musikstycke
eller ett befintligt i nytt arrangemang kan vara medier for att férmedla ett musikaliskt stilideal; musikstycken kan vara
medier for att formedla artistens sarskilda kvaliteter, etc. Musik kan ocksi vara medium i andra
kommunikationsformer — f6r att sprida idéer, silja musikinstrument och hemelektronik, synliggéra identiteter etc.
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plats i Tv-media. Inte minst tavlingar med musikinslag utgér idag en stor del av programutbudet 1
savil statsfinansierad som kommersiell Tv.

Det ligger i musikens ”samhillskontrakt™ att den ska framféras offentligt, det vill sdga
moéta en publik. Hir blir da faktorer som vilka musiker som ir tillgingliga och delaktiga,
torberedelsetid och repetitionsmojligheter, resurser i form av utrustning och lokaler m m viktiga
tor vilken musik som kan forverkligas. Vidare sa finns medieformerna /ve och inspelning som tva
modus (sitt) vilka aktualiserar resurser och organiserar publiker olika’”. Eftersom musikens
ekonomi frimst kretsar kring forsiljning av biljetter och CD-skivor/musikfiler (se Hallencreutz
m fl 2007) tenderar den mesta musik som skapas for offentlighet att formateras for live- eller
inspelningsmodus. (Aven musik som ir hogt subventionerad tenderar att hélla sig till dessa
former.) Inom olika genrer finns savil olika resurser f6r musikskapande som olika normer och
former for liveframtradanden och inspelningar och deras inbordes relation.

Den andra formen av medielogik handlar istillet om att musikskapare behéver
exponering i press, radio, TV, betydelsefulla hemsidor och bloggar och sociala medier for att fa
uppmirksamhet och dirigenom etablera sig sjilva som individer och grupper méjliga att kinna
till, manifestera den egna musikformens existens, och skapa medvetenhet om och férvintan pa
nya konserter, turnéer, verk, album (vilka genom sin karaktir av nyhet ocksa mojliggor att
uppmirksamhet riktas mot musikskaparna). Hir stills krav pa en mediemedvetenhet som bland
annat handlar om sjilvpresentationer i pressreleaser och pa hemsidor, att helst ha tillgang till
niagon form av professionell marknadsforingsresurs, att odla goda kontakter med journalister,
kritiker och radio/TV/festivalproducenter. Att sjilva dubblera i roller som skribenter och
producenter kan forstirka den egna positionen genom att namnet fiar en kontinuerlig exponering.
Samtidigt finns en risk att for flitig exponering, och sirskilt nir den uttalas som individuell
strategl, ger upphov till kritik f6r kommersialisering och bristande seriositet. Omvint sa skapar
ett uttalat avstandstagande fran kommersiella och mediala apparater och mekanismer en position
for att uppfattas som autentisk (se Lindberg & Weisethaunet 2011). Har finns inom musiken en
ling historia av kindisskapande att forhalla sig till (se dven Forslid & Ohlsson 2011 om

forfattaren som kindis).

Nyskapande och individualitet
Aven om vissa former, och vissa musiker, ir tryggt etablerade att inriknas inom det kulturella

faltet, sa dr det fraga om en kontinuerligt pigaende process dir musikerna hela tiden maste

7 Detta utvecklas i Turino 2008 kapitel 2 och 3, Fleischer 2009 samt Akesson, kapitel 5 i denna volym. Live-
inspelningen som “autentisk’” och liveframféranden av klassiska studioalbum ir tvd exempel pa former som soker
6verbrygga den motsittning som odlats sedan inspelningsteknikens framvaxt.
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kvalificera sin fortsatta nidrvaro, med att producera nya verk, nya projekt, nya
konsertframtridanden — vilket bade innefattar att fi bekriftelse fran publik, kritiker och
finansidrer, och att fa inkomster for att kunna vara verksam, kunna producera den musik som
kravs. Har blir det da fraga om mangder av individuella och temporira 16sningar samtidigt som
samhillet organiserar kontexter 1 mer eller mindre institutionaliserade former. Till detta kommer
sa balansgangar mellan individualism och begriplighet, tradition och férnyelse, exklusivitet och
tillganglighet.

Allt musicerande dr en form av skapande verksamhet. Det omskapar den omedelbara
ljudmiljon, omdefinierar den sociala situationen, aterskapar idéer om och fardigheter i att hantera
musikinstrument och musikaliska strukturer. Men, i1 det nutida samhillet har ”musikskapande”
kommit att frimst betyda nyskapande, och da sirskilt som produktion av nya verk. Detta har
atminstone sedan slutet av 1700-talet funnits med som ett begrinsande kriterium och har format
framvixten av tonsittaren som en sirskild och ledande roll inom musiken (se Volgsten 2013 f6r
diskussion). Sa blev i strivandena att ge jazzmusiken en hogre dignitet dn dans- och
underhallningsmusik, en kulturpolitisk status, hidvdandet av improvisation som medvetet
nyskapande av melodilinjer i 6gonblicket det tyngsta argumentet for dess konstnirliga strivan
(Lopes 2002; Arvidsson 2011a). F6r musicerande som uttalat handlar om att framfora musik fran
ildre tider, har nytolkning varit ett kriterium for att kunna accepteras som nyskapande.®

Vidare sa dr det sndivider (och mindre grupper sammansatta av individer) som stir i
centrum fér organiseringen av konstnirligt (ny-)skapande. Aven om institutioner och
organisationer har framtridande roller, som férdelare av ekonomiska resurser, bestillare,
remissorgan etc, sa forutsitts individer eller grupper med egen konstnirlig profil finnas bakom
konstnirliga projekt med kulturpolitisk relevans. For att placera sig som individ i siadana
sammanhang krivs da inte bara att vara viltalig, ha relevanta sociala kontakter, géra sig
uppmirksammad 1 samband med beslutsprocesser; individer foérvintas ocksa bira pa en
konstndrlig individualitet, som lyfter deras kompetens fran det hantverksmassiga och
standardiserade till en specialistniva.

Det finns da inte bara ez dimension i hur sidan individualitet ska konstrueras, utan flera
olika maijligheter. Dessutom dr den relativa betydelsen av dessa dimensioner varierande mellan
olika genrer, d v s vad som viger tyngst i en genre kan vara av mer underordnad betydelse 1 en
annan. Dirtill sd kan inom en genre finnas en rollférdelning dir olika former av individualisering
renodlats i hierarkiserande eller kompletterande relation. Kort sagt, musikskapande tenderar att

kanaliseras enligt sarskilda genrelogiker.

& Den kreativa dimensionen i att vidareféra en estetisk tradition — att inkorporera stilideal och repertoar, uppritta en
personlig relation och ge &vertygande framféranden — gir férlorad 1 ett produkttinkande.
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Genrekategorier som organiserande system

Varje musikframforande dr unikt. Varje musikstycke dr unikt. Men foér att géra dem begripliga
anknyter de till och bedéms enligt befintliga mer generella idéer om musik. Har finns da idén om
att det finns olika sorter av musik som en forsta mekanism for att bearbeta intryck och ta
stillning. Aven om det finns en retorik som ménga tenderar att falla tillbaka pa om att all musik
kan och ska bedomas efter samma mattstock (oftast i form av statuerade essentiella musikaliska
kvaliteter) sia finns det mangder av principer och kategoriseringsmodeller som underbygger
system for klassificering och indelning av musik. Uppdelningen i olika genrer dr alltsd en av de
viktigaste hjdlpmedel vi har for att géra musik och musicerande begripligt, och for att kunna gora
val och stillningstaganden. Genrer dr socialt konstruerade kategoriseringar som bidrar till
stabilitet och har en konserverande verkan. Att ett musikstycke sigs tillhéra en viss genre betyder
att det finns firdiga foérvintningar om att det ska finnas likheter med andra musikstycken inom
samma genre. Ett stycke som dr svart att genrebestimma adr ocksd svart att forhélla sig till — hur
ska man lyssna till det? Hur ska man reagera? Ar det resultat av nyskapande eller inkompetens?
En genrebeteckning star alltsd for forvantningar av olika slag om att varje enhet forhaller sig till
en mingd olika konventioner. Samtidigt dr genrebegreppet och genrekategorier otydliga och 1
stindig omférhandling (se till exempel Frith 1996, Lilliestam 2006 och Holt 2007 for
diskussioner); genreavgrinsningar kan i sig bli estetiska utmaningar som bidrar till f6rnyelse.

Stora delar av musiklivets organisering utgar fran indelning i genrekategorier: Jazz,
folkmusik, kammarmusik, kyrkomusik, rock. > Denna uppdelning férdelar fléden av ekonomiska
resurser och av uppmirksamhet. Vi kan se den i olika riksorganisationer av konsertarrangorer;
festivaler; tidskrifter; radioprogram i P2; musikutbildningar pa hogskolor och folkhogskolor;
fonogramutgivning och forsiljning; internetbaserade soktjanster etc. Hir giller da att olika
genrebeteckningar innebir olika sorters fléden av pengar och uppmirksamhet, och i olika storlek.

Genrebeteckningar anvinds alltsa for att placera enskilda latar, artister, konserter och
festivaler, skivbolag inom ”ritt” fack pad respektive niva. Hir finns behov biade hos musikerna
sjalva och managers, publiken, journalister, hégskolor, bidragsgivare, radio/TV, arkiv etc att
identifiera musik. (Har finns da en moijlighet till dynamik genom att en artist inom en gente
anvinder latar fran en annan genre i ett sammanhang som priglas av en tredje o s v.) Vi kan

ocksa konstatera att genre-begreppet inom musikomradet framfor allt aktualiseras ovanfor litniva

® Hir ir inte plats att underscka hur vissa musikformer inkluderas i och andra exkluderas frin det kulturpolitiska
filtet ("kulturen”), dven om sddana logiker och mekanismer kommer att tangeras i var framstillning. Det ar
tillrickligt att pdpeka att amatérmusik generellt, frikyrkomusik, dansmusik (sirskilt dansbandsmusik), populirmusik
med inriktning pa hitlistor och publik i nedre tonaren, och reproduktion av populirmusik fér dldre generationer
viger ldtt i kulturpolitiska sammanhang. Musik i musikskolor och i svenska kyrkan har en mellanstillning eftersom
det 4r musik som spinner frin det enklaste till det professionella.
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— for att beteckna artister och framférandesituationer (och ibland subkulturer), men med
musikalisk s#/ som sirskiljande dimension.

Men till begreppsforvirringen hor ocksa att begreppen konst-, populdr- och folkmusik
anvinds bade med stilistiska/musikhistoriska och med sociala kriterier, vilket gor att begreppet
konstmusik forutom att beteckna den klassiska musiken och dess nutida efterféljare idag ocksa
kan innefatta folkmusik och jazz fér att de nu existerar i liknande former som klassisk musik
(etablerade pa hogskolor, den estetiska dimensionen i férgrunden, konsertformen). Vidare finns
ocksa en anvindning av genre-begreppet som refererar till de enskilda musikverkens form; inom
svensk spelmansmusik finns ganglatar, polskor, engelskor, kadriljer etc, inom klassisk musik
symfoni, strakkvartett, striktrio etc — en niva som vi inte kommer att beréra i nigon storre
utstrickning hir men som kan ha betydelser pa den 6vergripande nivan nir vissa former halls f6r

mer centrala och statusbemingda 4n andra."

Grinsovertriadelser och genreupplésning som estetisk kvalitet

Som antytts ovan dr genretillh6righet forhandlingsbar och tolkningsbar, vilket ger mojlighet for
musiker att vara verksamma inom flera genrer samtidigt/parallellt. Det varierar dock i vilken grad
de accepteras inom olika genrer, och likasa i friga om hur acceptans inom en genre mojliggor
eller begrinsar acceptans inom andra. (Se vidare 1 kapitel 2 om musikers ovilja att entydigt ange
genreklassifikation.)

Kompetens rérande genrer och genresystem ar alltsa viktigt for att kunna fungera i
kommunikativa system. Detta giller sirskilt ndr vi dr inne pa professionella sammanhang. Inom
musiken kan vi se att behirskande av den egna genrens alla mojligheter, konventioner och
forvantningar ar ett tecken pa professionalitet. Samtidigt sa brukar hantverkskunnande betraktas
som nédvandigt men inte tillrickligt f6r att kunna skapa konstnirliga virden av den dignitet som
kravs inom kulturomradet. Vad som ytterligare forvintas ar en intellektuell, reflexiv medvetenhet
som konkretiseras i det enskilda musikverket. Detta tar da gestalt i form av medvetna val som
problematiserar genrekonventioner — vilket fatt till f6ljd att ”genredvertridelser”, framfér allt pa
stilistisk niva, dr ett uppmuntrat grepp for att visa upp konstnirlig medvetenhet — och ibland aven
lyfts fram som en Overordnad tendens inom kulturell utveckling, som “demokratisering”,
“multikulturalism” eller postmodernism (t ex Vahlne 1972; Gendron 2002). Hir ar det viktigt att

komma ihag att vad som dr 6vertradelser, eller bara okonventionella drag inom etablerade

10 Carl Dahlhaus (1973:625) skriver om den klassiska musiken att system f6r musikaliska genrer ir hierarkiskt
ordnade efter sociala, estetiska och kompositionstekniska kritetier som genom vixelverkan dr férbundna med
varandra, och den estetiska domen/grinsdragningen éver en dragning till kompositionsteknisk komplexitet som
tecken pd en sublim eller bara en pedantisk/medioker smak, 4r otvivelaktigt socialt motiverad (Efter Hambro
2008:225).
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granser, vad som dr lyckade och misslyckade Overtridelser, vad som dr mdojligt som tillfilliga
overtridelser och vad som ér borjan till permanent férindring, dr beslut som vixer fram genom
sociala processer dir inte minst férhallanden 1 fraiga om auktoritet, autenticitet, berittigande,
intentioner och maktpositioner har betydelse. Och, frigor om makt kan handla bide om makt
inom, mellan, och ovanfor olika genrer; vad som dr en djirv nyskapelse inom ett omrade kan vara
en banalitet eller blasfemi inom ett annat. Har spelar sarskilt musikkritiker en viktig roll for att
formulera bedomningar (jfr Frith 1996). Flera forskare har pekat pa hur kvinnor férringas och
exkluderas klassisk musik med hinvisning till att inte behirska formspriket eller anvinda mindre
virdefulla genrer (Hambro 2008:225, Halstead 1997:173 och Citron 1993:11). Pa liknande satt
anviands autenticitet och olika argumentation for autentifiering (Moore 2002) for att exkludera
enskilda artister, fraktioner, hela stilar fran hogt virderade genrer. Ofta anvinds ”’populirmusik”,
”pop”, 7’schlager”; “kommersiell” som negativa benamningar for att avskilja. (jfr t ex Trondman
1994; Frith 1996; Ake, Garrett & Goldmark 2012). Bekéningen av populirkulturkonsumtion ar
en sadan exkluderande strategi (jfr Huyssen 1980).

Det foreligger alltsa den paradoxala situationen att kreativitet och nyskapande, positivt
virderade egenskaper i det nutida sambhaillet, forknippas med att stilmissigt Overtrida
genregranser och genrekonventioner samtidigt som tydliga genretillhérigheter anvinds for att
klassificera musiker, konsertarrangorer, festivaler, utbildningar, tidskrifter, skivbolag. Detta
innebdr skilda villkor i friga om kulturpolitiskt stod, institutionell infrastruktur, massmedial
uppmirksamhet, estetiska normer, tillgangliga publikgrupper. Dirfér kommer genretillhérigheter

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

Antologins uppliggning
Inom ramen av forskningsprogrammets Overgripande fragestillningar har deltagarna
kontinuerligt haft litteratur- och arbetsseminarier och gemensamma presentationer, samtidigt som
var och en arbetat sjilvstindigt med sinsemellan delvis olika teoretiska utgangspunkter,
intresseomraden och empiri. Antologin avspeglar dirfér de manga maojligheter som inryms inom
det definierade forskningsomradet och ir inte tillkommen med nagra ansprik att ge en definitiv,
heltickande och sammanhingande bild. De olika kapitlen kan dven om de refererar till varandra
toljaktligen lasas i valfri ordning, till exempel efter forfattare. Den foreliggande ordningen kan
motiveras med foljande presentation.

Dan Lundbergs inledande artikel fortsitter diskussionen om genrer och genresystem med

sarskild tyngdpunkt pa deras betydelse 1 officiella kulturpolitiska sammanhang.
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Aven om musiklivet i stor utstrickning handlar om att producera nya verk, si ir det
forvanansvirt lite av musiklitteraturen som tar upp hur komponerande som aktivitet ingar 1 olika
sociala sammanhang. Alf Arvidsson och Marika Nordstrom har i kapitel 3 och 4 studerat
musikskapande inom konstmusik- respektive rock/singer-songwriter-genrerna.

En gemensam utgangspunkt for hela programmet har varit att studera musik som process 1
olika kontexter, liksom olika typer av dialog och forhandling mellan musikskapare och omgivande
musikdiskurser. Ingrid Akesson har i sitt delprojekt framfér allt fokuserat pa smaskaliga
folkmusikevenemang av timligen informell karaktir men strivat efter att vidga resonemanget till
att handla om aktivt musicerande 1 vidare bemairkelse. Hon f6r en diskussion om de principer och
forgivettaganden om produktion och reception som genomsyrar dagens musikliv i kapitel 5.

De foljande kapitlen av Arvidsson och Nordstrom tar, aterigen med utgangspunkt i olika
genrer, upp hur tillvaron som professionell musikskapare ar inramad av olika férvintningar, krav,
torhoppningar och besvikelser i relationer till omvirlden.

Den o6kade fokuseringen pa tillhandahallandet av wpplevelser som viktig aspekt av
evenemangsforetagande har skapat nya villkor och sammanhang f6r musikens moéte med publik. Dan
Lundberg diskuterar hur tivlingsformen vunnit insteg i musiken dven i sammanhang som tidigare
distanserat sig fran sidana tendenser. Ingrid Akesson granskar ett antal smaskaliga festivaler pa
Brittiska 6arna som kontraster och medveten motkultur till de storskaliga festivaler som

premieras inom alla genrer.

Internetkallor

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

http://kvast.org/17-procent-ny-musik-pa-konsertscenerna-2013-14/
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"W agners musik dr bittre dn den later”

En diskussion om musikaliska genrer och kvalitet

Dan Lundberg

Citatet ovan kommer frin den amerikanske komikern Bill Nye'' men har ofta tillskrivits Mark
Twain (Rossner 2005). Det har fascinerat mig dnda sen jag horde det forsta gangen for ca 25 ar
sedan. I forsta hand 4r det forstds ett humoristiskt uttalande dmnat att locka till skratt, men det
finns verkligen ett storre djup i citatet an man i forstone uppfattar och som leder till eftertanke.
Ar innebérden att den musik som Richard Wagner skrev var si sublim musik att “vanligt folk”
inte kan forsta dess egentliga storhet? Eller har den kanske andra kvaliteter an de direkt horbara;
avancerad form, stimforing eller orkestrering, som bara ett musikaliskt geni eller méjligen en
musiker eller kompositor kan uppfatta? Eller dr det helt enkelt sd att #ppfattningen om Wagners
genialitet 4r hogre 4n hans musikaliska storhet? Nyes finurliga uttalande 4r en bra utgangspunkt
till en diskussion om just det senare. Om vad som kan tinkas vara musikalisk kvalitet eller god
smak och hur uppfattningar om detta skapas.

Den amerikanske musiketnologen Mark Slobin har introducerat begreppet superculture
(Slobin 1993:27ff) for att beskriva sambhillets Gvergripande musikaliska virdesystem. Slobin
inspireras av den marxistiske filosofen Antonio Gramscis (1891-1937) idéer om “kulturell
hegemoni”. Enligt Gramsci skapas och uppritthalls samhaillets estetiska virdesystem genom ett
slags tinkt ”sunt foérnuft”. Gramsci var kritisk till det kapitalistiska samhallet och menade att dess
kulturella viarderingar utgar fran en borgerlig kultursyn som av medborgarna uppfattas som nagot
sjalvklart, som inte ens diskuteras. Enligt Gramsci 6verfors de kulturella virderingarna till alla
samhallsskikt och blir dominerande — och kulturell hegemoni uppstar.

Mark Slobin utgar fran Raymond Williams (1977) tolkning av Gramsci och 6verfor detta
till nutida visterlindska forhallanden och till musik. For att undvika de svagheter som finns i

Gramscis begrepp viljer 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 forklarar det
maktspel som uppstir mellan estetiska uttrycksformer i alla samhallen och grupperingar. For att
hitta en term som fungerar bittre pa svenska och som dessutom innehéller en hierarkisk
dimension har jag valt att 6versitta superculture med suprakuitnr.'> Med utgingspunkt i begreppet
suprakultur kan vi fundera vidare G6ver uppbyggnaden av det svenska musiklivet. Varfor
vidmakthalls gillande ordningar och hierarkier vad betriffar offentliga kulturinstitutioner,
kulturstéd, medias kulturbevakning, statusférhallande mellan genrer etc.?

Nir yttre krafter som tex. politiska beslut gir emot eller tenderar att forindra
suprakulturens innehall och virderingar skapas spianningar. Ett exempel dr nir utredarna i den
senaste kulturutredningens betinkande (SOU 2009:16) argumenterade for att inte ta med

“konstnarlig kvalitet” 1 malen f6r den statliga kulturpolitiken.

Vi har, efter noggranna Overviaganden, valt att inte féresla nagot mal som syftar pa
konstnirlig kvalitet, eftersom vi inte tror att ett sidant egentligen kan vara meningsfullt.
Inneborden av konstnirlig kvalitet har hittills inte kunnat preciseras. Nir man dnda
forsokt gora det sa har det visat sig att den konstnirliga utvecklingen regelmassigt sokt sig
mot uttrycksformer som brutit mot etablerade normer om kvalitet. Kulturpolitiken bor ta
intryck av de erfarenheter som finns av detta. Vi har noterat att krav pa konstnirlig
kvalitet har en tendens att gynna etablerade uttrycksformer och etablerade
konstnirsgenerationer. Det finns, kort sagt, en motsittning mellan virnet av konstens
frihet och krav pa att konst ska uppvisa specifika kvaliteter, vilka de nu dn kan vara.

(SOU 2009:16, s46)

Forslaget skapade debatt och manga av remissvaren var kritiska mot slopandet av kvalitetskraven.
Kritikerna menade att en kulturpolitik utan krav pa kvalitet skulle leda till en alltfér instrumentell
syn pa kulturens roll 1 samhallet. En syn pa musik och musicerande som dir malen snarare dr att
ta till vara kulturkonsumtionens och kulturskapandets effekter dn att virna de estetiska uttrycken

1 sig. Manga roster hivdade att musiken skulle kunna reduceras till ett verktyg for att skapa jobb

12 Jag anvinder supra i betydelsen dver, dverordnad, dverldgsen eller dominerande.
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och ekonomi, turism, identitet, marknadsféring, hilsa och personlig utveckling.”” Dirigenom
skulle musikens egenvirde som konstart komma att minskas. Kulturradets davarande
generaldirektér Kennet Johansson och styrelseordféranden Kerstin Brunnberg skrev i ett

gemensamt uttalande att:

Vi ser en fara i1 att utredningen utelimnar kvalitetsmélet samtidigt som kulturens
nyttoaspekt betonas. En vital nationell kulturpolitik forutsitter en diskussion om
kvalitetsbegreppet, annars finns det en risk for ifragasittande av de professionella
utovarna och deras villkor. Det kan till och med verka som ett ifriagasittande av behovet
av de statliga konstnirsutbildningarna, med deras tydliga kvalitetskrav Det finns inte
heller nagon motsittning mellan hog konstnirlig kvalitet och stort allmint intresse,

tvartom.™

Nir utredningens forste huvudsekreterare Keith Wijkander i en intervju kommenterar
kvalitetsdiskussionen for han en argumentation som pa manga sitt liknar Gramscis tankar om
kulturell hegemoni och Slobins suprakultur. Anspraket pa kvalitet dr ett krav pa att samhallets
virderingar bibehalls, menar han. Angaende kvalitetsbegreppet och arbetet 1 Kulturradets refe-

rensgrupper siger Wijkander:

Konstformer som inte har ritt signaler, eller konstnirliga uttryck som inte har ratt
signaler, blir vildigt litt, inte alltid, men vildigt litt stimplade som icke-kvalitet och pa det
sattet s har kvalitetsdebatten faktiskt fitt, som en av sina konsekvenser, en sorts tendens
att man slar vakt om en befintlig kvalitetsstruktur. Tag t.ex. Maja Lundgren nar hon skrev
sin omdebatterade bok hir om tigrar och myggor, alltsa, jag tror att detta ér ett genuint
konstnirligt nyskapande inom det litterara omradet och det kunde ju inte hon goéra med
mindre dn att det debatterades Oppet pa kultursidorna huruvida hon var psykiskt sjuk eller

16

inte.” Sa mycket har vi f6r den kvalitetsdebatten. Hur mycket kulturstod, for att géra det

lite enkelt for sig, men dnda, hur mycket kulturstéd hade van Gogh fatt av Kulturradets

13 Kritiken sammanfattas bl.a. Malin Axelssons artikel ”Tummen ner £6r 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 for kulturutredningen under uppmirksammade former i
december 2008 av kulturminister Lena Adelsohn Liljeroth, endast fyra manader innan utredningen skulle presenteras.
Kulturutredningen hade lingvariga interna problem. I bérjan av juli samma 4r limnade en av dess fyra sekreterare,
David Karlsson, och informationschefen Yvonne Rock med omedelbar verkan sina uppdrag. Det skil som angavs
var bristande fortroende f6r Keith Wijkander som arbetsledare.

16 Lundgren 2007.
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referensgrupper. Och hur mycket hade gatt till den franska salongskonsten, for att ta det.
Och var det sa att vi numera dr sa mycket mera upplysta och forstaende nir det giller
konst, att forsta konst dn vad man var i 1880-talets Frankrike. Jag dr inte siker pa det och
darfor sa tror jag att det har begreppet &onstndrlig kvalitet, det ir nagonting man ska vara
vildigt, valdigt forsiktig med. [...] Men sa nidr man hor att folk sdger: ”Nu ska vi ha
kvalitet”, sa hor man riktigt hur de sidger ”Puh, nu har vi klarat av det, nu har vi bestimt
hur det ska vara, nu slipper vi de hir jobbiga diskussionerna, nu har vi bestimt, nu ar det
kvalitet! Och kvalitet, det dr det som vi tycker ar kvalitet, for vi dr ju kdnnare!”

DL.: Ett sitt att arbeta med det 4r att man har tidsférordnanden, att man har férordnade i
de hir referensgrupperna. Det dr ju for att forsakra sig om att man ska fa...

KW: Om man byter ut den ena gubben mot den andra, som 4r i insocialiserad i samma
tankefigur sa hjilper ju inte det. [...] Den konsensus, den utbredda koncensus som finns
idag inom svensk kulturpolitik, att kvalitet 4r nagonting bra, nagonting man kan kinna

igen om man ir riktigt duktig. Den forestillningen, det 4r den som maste debatteras.'’

Enligt detta resonemang far ’kvalitet” ett slags gatekeeperfunktion; en kodning av vissa kultur-
former, eller uttryck, med vissa kinnetecken som av en elit av kulturtyckare anses vara kvalitet (Jfr
Trondman 1994). Konsekvensen blir ett slags konservering av det etablerade.
Virderingssystemen blir sjalvuppfyllande och himmar konstnirligt nyskapande utanfér ramarna.
Enligt Wijkander finns alltsd en inbyggd konserverande funktion i kvalitetsbegreppet. Kultur-
utredningens foresatser att ta bort “konstnirlig kvalitet” fran de kulturpolitiska malen fick dock
inget genomslag i regeringens kulturproposition 1id fir kultur (Prop. 2009/10:3) dir man slar fast
att kulturpolitiken ska ”fraimja kvalitet och konstnirlig férnyelse” (s. 26). Men man argumenterar

ocksa for en relativistisk kvalitetssyn och att halla armlingds avstand till sjilva bedomningen.

Vad som anses vara kvalitet varierar mellan tider och platser. Det varierar fran genre till
genre och mellan grupper och individer. Kulturskaparna har en nyckelroll i den stindigt
pagiende diskussionen om vad som ar kvalitet pa kulturomradet. Att kvalitet 4r centralt
tor kulturpolitiken innebdr inte att dess innebord ska bli féremal foér politiska

bedémningar. (Prop. 2009/10:3. s. 30)

Regeringen bollar alltsa pa sitt och vis 6ver fragan om kvalitet till de utévande konstnirerna. Men

ar det mojligt att ha ett kulturpolitiskt mal som inte kan definieras? I 1972-irs kulturutredning,

17 SVAA20100928MV002
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som ligger till grund f6r bla. etablerandet av Kulturradet finns ingen skrivning om kvalitetsmal.
Enligt Wijkander uppkommer kravet pd kvalitetsmal i den borgerliga oppositionens kritik av
kulturstéden. Man tyckte att stoden i alltfér hég grad blev en del i ett politiskt spel dir alternativa
kulturformer gynnades pa bekostnad av de traditionella formerna, dvs. suprakulturen: ”... nir
kulturstodet 1 sjilva verket krympte och det borjade bli trangt 1 boxarna, sa forvandlades den hir
kvalitetsdebatten, den bytte skepnad, och sa borjade man beskriva det som om man skulle
minsann inte ge stod till kreti och pleti, utan det var vi, d v s de som redan var inne i systemet
skulle tillférsdkras stod” (SVAA20100928MV002). Kravet pa konstnarlig kvalitet kom att std som
en motvikt till malet att kulturpolitiken skulle ”motverka kommersialismens negativa verkningar”.
Men det var faktiskt inte forrin i den socialdemokratiska kulturpropositionen 1996, med Marita

Ulvskog som kulturminister (Prop. 1996/97:3) som det fastslds att staten ska stddja “konstnitlig

kvalitet”.

Forflyttningar

I propositionen fran 2009 sigs ocksa att kvalitet varierar mellan olika tider och platser och inte
minst viktigt, fran genre till genre och mellan grupper och individer. Utifran begreppet suprakultur kan det
vara pa sin plats att fundera 6ver just genrers (eller moéjligen subkulturers) placering och stillning.
Det finns idag manga inom den svenska kultursektorn, savil utévare som kulturbyrakrater, som
hivdar att 1 dagens musikliv har genreindelning blivit onédigt och har en himmande effekt pa
nyskapande. Ett argument har varit att musikstilar inte lingre dr knutna till sociala sammanhang.
Det mest tydliga exemplet dr kanske folkmusiken som inte lingre enbart har sin hemvist 1
amatorkulturen utan har blivit en musikstil bland alla andra med liknande villkor och majligheter
till utbildning och utévande. 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 stiller
frigan ”Vad ir egentligen svensk folkmusik? Ar det nigot oférinderligt eller stir det for den
musik som svenska folket lyssnar par?” och i samma artikel fragar han vad som skulle kunna vara
“svenskare dn en amerikansk raggarbil utanfér entrén till en folkpark?” och svarar sjilv “Det
skulle i sa fall vara en fullsatt dansrestaurang i mellansvensk stad dir par buggar till Chuck Berry.”
Gradvall dr inne pd nagot som manga andra har diskuterat, naimligen folkmusikens koppling till
folket, 1 betydelsen det stora flertalet i samhillet. Om definitionen av folkmusik dr ”bruksmusik”
eller musik som lyssnas pa och anvinds av det stora flertalet — folket — sa dr det vi kallar

folkmusik paradoxalt nog inte lingre det. ( Jfr Lundberg 2010.)
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Det sker forflyttningar bade socialt och nir det giller framférandesammanhang inom manga
genrer. Ett tydligt exempel dr jazzmusikens forflyttning frin dans- till konsertmusik. Alf
Arvidsson har beskrivit denna forflyttning under 1960-talet som en medveten positionering. En
strategi dar ”jazzmusiker och jazzintresserade forsokte hitta nya vagar for att ge jazzmusiken nya
positioner 1 sambhillet, som samtidigt mojliggjorde en konstnirligt meningsfull utveckling”
(Arvidsson 2011a:181). Det Arvidsson beskriver dr, med hans egna ord, att en ny “konstmusik tar
plats 1 samhillet”. Genom att sitta det konstnirliga skapandet i fokus genomfér jazzens
foretridare en medveten forflyttning till scener och framtridandeformer som tidigare dominerats
av den klassiska musiken. I en mening kan man tala om en anpassning till den dominerande
kulturens, suprakulturens, virdesystem.

Men forflyttningen innebar inte att man slutade tala om jazz. Vi kan iaktta tva, ytligt sett,
motstridiga utvecklingslinjer. Parallellt med jazzens anpassning har det hela tiden funnits starka
krafter som verkat for jazzens sirart. Genom starka lobbyorganisationer och genom att offentliga
organisationer som Sveriges Radio och Rikskonserter gjort sirskilda satsningar pa jazz skapades
en struktur som fatt till f6ljd att jazzen kunnat bli mer sjalvstindig (Arvidsson 2011a:262). Jazzen
har flyttat in i finkulturen, in i suprakulturens centrum, men samtidigt behallit eller t.o.m.
forstirkt sin sarart.

En annan jimforbar forflyttning kan iakttas inom blasorkestermusiken. Undertiteln pa
Jan-Olof Rudéns (20006) historik 6ver Stockholms lins blasarsymfoniker, 1 samband med orkesterns
100-drsjubileum 20006, ir intressant: “Fran arbetarmusikkar till symfonisk blasorkester”. Titeln
siger nigot om en medveten, strategisk forflyttning bade kulturellt, frain den populirmusikaliska
stiren till den konstmusikaliska, symfoniska, men ocksa socialt, fran arbetarkultur till finkultur. 1
en intervju siger Fredrik Osterling, som vid intervjutillfillet var linsmusikchef i Stockholm och
VD for konsertscenen Musikaliska, att blasorkesterns har klart lidgst status i den klassiska

musikvirlden.'®

Det som lockade mig med blasarna var ju att blasmusiken har en helt annan position i
hierarkin med den klassiska virlden. Forst kommer symfoniorkestern, sen kommer
operaorkestern, sen kommer kammarorkestrarna, sen kommer ingenting, sen kommer
ingenting, sen kommer blasorkestrarna. Och pa det sista pinnhalet kommer storbanden.

Och dom har d4 betalt i den skalan ocksi."

18 Fredrik Osterling avgick i september 2012 frin sin chefspost fér Musikaliska och Linsmusiken i Stockholm.
Orkestern befann sig dd under konkurshot eftersom Landstinget i Stockholm varslat om att man avsig att dra in sitt
ekonomiska stéd till ensemblen.

19 SVAA20110414MV001
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Blasorkestrarna har en stark historisk koppling till militairmusik, frilsningsarmén, bruksorkestrar
etc. Ursprunget till Stockholms Lins Blasarsymfoniker, Stockholms sparvigsmiéns musikkar, bildades
1906 pa initiativ fran Stockholms sparvigsmins fackférening. I Sparvigsforbundets stock-
holmsavdelningar gjordes anstringningar for att skapa en egen musikkar efter férebild fran
Goteborgs redan existerande musikkir med sparvigsmian. Med hjilp av insamlingar kom
verksamheten sa smaningom igiang och 1 ett métesprotokoll 1907 kunde Musikkommittén vid
Sparvigstorbundets Avd. 1 rapportera att den under det gangna aret erhallit 77 nya instrument [6
bleckblasinstrument och en trummal, regelbundet 6vat 3 ganger i veckan samt medverkat vid
julgransfest, avdelningsmoten och begravningar” (Rudén 2006:25). Vid storstrejken 1909
upplostes musikkaren eftersom alla strejkande arbetare avskedades. Men si smaningom blev
musikkaren en angeligenhet dven f6r Sparvigsbolaget och 1932 beviljades repetitioner pa
arbetstid — till att borja med pa séndagar mellan kl. 9-13. Ensemblens status hojdes efterhand och
kopplingen till foretaget blir tydligare. Frain 1953 organiseras karen som en ideell férening

kopplad till Stockholms sparvagar och 1 ett utkast till stadgar skrivs:

Musikkaren dr en ideell férening som har till uppgift att genom medverkan vid limpliga
tillfallen ge stimning samt héja och stimulera musikintresset bland personal och anstallda.

Den har iven till uppgift att representera och popularisera féretaget och personalen utat.

(Rudén 2006:50)

Samma namn - risk fér sammanblandning

Forutom Stockholms sparvigsmans musikkar fanns ytterligare en viktig blasorkester 1 Stockholm
fram tll 1996, nimligen den statligt finansierade Stockholmsmusiken/Stockholms blasat-
symfoniker. Orkesterns huvudman efter linsmusikreformen i slutet pa 1980-talet och fram till
nedliggningen 2010 var Rikskonserter. Till skillnad fran linsmusiken i andra delar av landet var
ensemblen statligt finansierad genom Rikskonserter. Nir Stockholmsmusiken/Stockholms
blasarsymfoniker lades ner 1996 foérsvann den institution som forsett fOrsvarsmakten med
musiker till ceremoniell musik 1 Stockholm (jfr. Treh6rning, 1996). Musik vid hégvakten och vid
statsbesok var en viktig del av Stockholms blasarsymfonikers verksamhet. Genom beslut frin
Forsvarsmakten att  tillgodose sitt musikbehov pa annat sitt och genom att man 1
budgetpropositionen 1996 slar fast att ’[r]egeringen finner inte nagra vagande skal for att behalla
en av staten helfinansierad civil bldsorkester. Regeringen foreslar att Rikskonserter befrias fran

uppdraget att svara for ceremoniell och civil blasmusik genom en egen ensemble” (Prop.

1996/97:3).
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Den enes déd, den andres brod. Genom nedliggningen av Stockholms blidsarsymfoniker lades en
stor del av ensemblens engagemang 6ver pa Stockholms sparvigsmans musikkar, bl.a. hogvakten,
nationaldagskonserten och delar av linsmusikuppdraget. Man tog ocksa 6ver repetitionslokalen
pa Kungl. Myntet 1 Stockholm. Men dven namnet ”blasarsymfoniker” blev ju ledigt och ar 2000
ansOkte musikkaren om linsmusikuppdraget f6r Stockholms lin och i samband med att man fick
detta bytte ensemblen namn till Szockholms Léns Blasarsymfoniker. Orkestern fick ny hemvist 1
Dieselverkstan i Nacka. Det symfoniska idealet tycks nu utan tvekan std i forgrunden. I

generalprogrammet f6r 2002/3 skriver chefsdirigenten B. Tommy Andersson:

Av alla vara kulturyttringar ar konstmusiken kanske den mest sirpriglade. Inom
bildkonst, litteratur, teater och ménga andra konstformer hittar man i1 andra kulturer
atminstone samma komplexitetsniva som vi har uppnatt i vastvirlden, speciellt i nutid.
Men inte i nigon tid eller kultur har det funnits musik som natt samma grad av
komplexitet som vir konstmusik gjorde pa 1900-talet. Da tinker jag i parametrar som
harmonik, kontrapunkt och rytm men ocksa pa den lingt utvecklade
klangfirgsblandningen som visar sig 1 orkestreringen som konst. [...] Naturligtvis finns
alla de hir byggstenarna i olika kulturers musik och det handlar inte om att utpeka nagon
musik som bittre 4n nagon annan, men endast i den visterlindska konstmusiken
férekommer all denna komplexitet pa samma gang. Det dr helt unikt och bidrar till att
mojliggdra den genomgripande upplevelse man kan fa av att lyssna pa denna musik. Men

det innebar ocksa att det dr nagot mer kriavande att forsta den.®

Det finns ett etnocentriskt drag 1 den citerade texten dven om Andersson i avslutningen papekar
att den inte dr virderande. Men texten kan knappast tolkas pa annat sitt dn att forflyttningen fran
“arbetarmusikkar till symfonisk blasorkester” tycks genomférd dven pa ett symboliskt och
ideologiskt plan. Ytterligare ett steg togs nir man 2011, efter nedliggningen av Rikskonserter,
flyttade in pa Nybrokajen 11 och tog 6ver driften och ansvaret f6r lokalerna pa Blasieholmen. Av
sarskilt symboliskt viarde var naturligtvis Gvertagandet av Kungl. Musikaliska akademiens
konsertsal i samma byggnad.

Men forflyttningen far folider pa andra sitt. Fredrik Osterling ir inte helt néjd med

orkesterns starka strivan att bli en del av suprakulturen.

20 Stockholms Lins Blisarsymfonikers chefsdirigent B. Tommy Andersson i Generalprogrammet f6r 2002/3. (Rudén
20006:149)
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DL: Men termen bldsarsymfonikerna £6r ju tanken till att har vill man liksom uppgradera sig.
Vi dr symfoniker, minsann!” Ar det s4?

FO: Ja, precis. Det finns ju en sin tanke, att visa pa att det ir skillnad. Det ir inte en
militdr blasorkester. Man har dragit sig mer mot det filharmoniska, symfoniska
perspektivet. Och nir jag kom in var det en sak som jag... Det ir ju symfoniskt ocksa f6r
att det dr den stOrsta blasorkestern i Sverige, med professionella musiker i. Men just i den
dir aspekten tyckte jag att vi behovde snabbt komma in pa andra tankar darfor att ett av
problemen som jag har sett med symfoniorkestervirlden dr just att man odlar sjalvbilden.
Just den hir som bottnar 1 Beethovenkoden, sa att siga. Man ir lite bittre, man ar lite
finare och man ska inte beh6va gora vad fan som helst. Och det har betytt i
symfoniorkestervirlden att man far ett allt storre gap mellan det man haller pa med och
det folk intresserar sig f6r. Da menar inte jag att man ska spela poplatar utan att det finns
problem med sjilva attityden och detta med fracken och detta att du kommer till ett stort
hus och en kinsla av att du gar 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 dar fortfarande motivationen bakom
forflyttningen av bldsorkestern in i finkulturens centrum, enligt Osterling (jfr DeNora 1995).
Denna tanke har funnits med under hela 1900-talet och fanns med redan i de ideologiska
virderingar som lag bakom skapandet av musikkarer. Arbetarrérelsens hade i bérjan av 1900-
talet, en tydlig strivan att féra ut den goda musiken och kanske dnnu mer den goda smaken till
folket (jfr Bohman 1985). Egentligen ett mycket tydligt exempel pa det som Gramsci menar med
kulturell hegemoni. En viktig fraga dr forstas publiken — foljer publiken med 1 forflyttningen?
Jazzens funktionella forindring frain dansmusik till scenkonst innebar foérstis att den del av
publiken som primirt var intresserad av dansen och det sociala umginget pa och omkring
dansgolvet sokte sig till andra dansmusikformer. A andra sidan behéll jazzen sin status som
identitetsmarkér dven efter forflyttningen. Nir jazzen blev en del av suprakulturen behdll den sin
sarart medan blasarsymfonikerna kanske ar ute efter det motsatta — att uppga 1 eller bli en

integrerad del av konstmusikvirlden.

Genre, sirart och kvalitet

I inledningen till denna antologi beskriver Alf Arvidsson uppdelningen i genrer i tva plan, som ett
falt eller koordinatsystem med olika poler. Pd den vertikala axeln finner vi genreuppdelningar

mellan populirkultur och finkultur — hogt och ligt. Hogst upp hittar vi konstmusiken och
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symfoniorkestern och i botten vardagskulturen med dansbandsmusiken lingst ner. Lings den
vertikala axeln kan olika musikformer placeras in. Men i varje genre pa den vertikala axeln har
ocksa en horisontell utbredning. Da sénderfaller varje genre 1 ett antal delgenrer. Konstmusiken
har underavdelningar som opera, symfonisk musik, kammarmusik och varje underavdelning har
ytterligare underavdelningar dir t.ex. opera sonderfaller i opera seria, buffa, grand opera,
Wagneropera, kammaropera, kyrkoopera etc. Men som Arvidsson ocksi papekar ar
genrebeteckningar svara att hantera inte minst for att de inte dr statiska utan férandras och
overlappatr.

1 Performing Rites behandlar sociologen Simon Frith (1996:75ff) genrer med en annan
utgangspunkt. Frith talar om populirmusiken men hans resonemang ar kan anvindas for andra
musikformer. Virdeomdémen, skriver Frith, dr endast mdjliga att forsta om vi kdnner till det
sammanhang 1 vilket de tillkommit (1996:95). De sammanhang han skiljer mellan ar
musikskapande, forsiljning och konsumtion. Frith utgar fran Franco Fabbris genreregler (Fabbri
1982). Fabbri menar att varje genre bestims av:

1) formella och tekniska karakteristika
omfattar musikalisk form, sound och framférandekonventioner
2) semiotiska karakteristika
hir behandlas frigor om vad som kommuniceras genom musiken och hur detta gors,
samt relationen mellan musiker och publik
3) beteendekarakteristika
hir ryms dels framtridandeformer, dels vad som ir ett typiskt sitt att vara som musiker.
4) sociala och ideologiska karakteristika
musikens och musikkulturens stallning i samhillet
5) kommersiella och juridiska karakteristika

upphovsritt, arenor, finansiella méjligheter

En uppfattning som delas av manga inom populirmusikaliska filtet dr att genrer framférallt ar
giltiga 1 kommersiella sammanhang. Inte minst nir det giller fonogramforsiljning — genreindel-
ningen blir ett sitt att ordna produkterna i den fysiska skivbutiken eller pa nitet. Ett tydligt
exempel pa genrebeteckningarnas funktion dr skapandet av etiketten/beteckningen ”World
Music” — virldsmusik. Vad termen virldsmusik egentligen star for har diskuterats 1 olika
sammanhang. Ar det en genre 6verhuvudtaget? Bakgrunden till lanseringen av beteckningen finns

dokumenterad pa nittidningen fRoots Magazines hemsida.™

2L 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); Chatlie Gillett (Oval); Mark Kidel (Channel 4); Ian A.
Anderson, Lisa Warburton (Folk Roots/Rogue Records); Anne Hunt, Matry Farquhatson,
Nick Gold (AWW /Wotld Circuit); Scott Lund (Sterns/Triple Earth); Iain Scott (Triple
Earth/Sterns - Triple Earth); Chtis 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 varldsmusik blev mingd olika musikformer mdjliga att marknadsfora inte minst

genom att de fick en plats i skivbutikernas hyllor. Pa det sittet kan man siga att “varldsmusik”

foljer de idéer om genrernas koppling till f6rsiljning och konsumtion som Frith talar om. Termen

virldsmusik var tillrdckligt vag for att kunna inrymma 1 stort sett all musik utanfor visterlindsk

konstmusik och populirmusik. Samtidigt var den tillrackligt spannande fOr att uppmarksammas

av medier och musikkonsumenter. Termen fick hard kritik pa manga hall, i Sverige inte minst
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fran musikerhall. Manga menade att virldsmusiketiketten pa ett onddigt generaliserande sitt
osynliggjorde mangfalden av musikformer. Men benimningen hade kommit for att stanna och

fick verkligen den betydelse 1 media och fonogramindustrin som skaparna av den avsag.

Vem behover genrer?

Det ar litt att se behoven av genreindelningar i ljuset av konsumtion och forsiljning. Musiksmak
ar kopplat till livsstil, menar méanga forskare och detta syns kanske littast 1 populdrkulturen
(North & Hargreaves 2008; Frith 1996; Lundberg, Malm & Ronstrom 2000). Fér manga blir gen-

rebeteckningen ett sitt att markera sin identitet och sina virderingar.

[]n the world of popular music, ideological and social discourses are invariably put
together generically. 1t 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 forsta Frith som att musikgenrer inte bara handlar om musiken i sig utan ir en del in
ndgot store som handlar om virderingar och innehall, nigot som kanske kan kallas stil eller till
och med livsstil. Musiken kan kopplas till identitetsfragor pa bade individuell och kollektiv niva.

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

Flera betydelser
Genreindelning kan alltsa ses som en kategorisering av musik med primirt syfte att underlitta
marknadsforing. Ett sitt f6r musikproducenten att paketera musik och signalera dess innehall.
Genreetiketten blir ett slags varudeklaration som gor att konsumenten kan hitta ritt 1 utbudet.
Genrer kan ocksa uppfattas som en del i en identitetsskapande process dir intressegrupperingar
formeras runt estetiska uttrycksformer. Genretillhorigheten blir da en del av ett storre system av
identitetsmarkérer dar livsstil, klider, och andra expressiva former samagerar. Genrer pa detta
satt blir en mer eller mindre medveten positionering.

Mark Slobins koncept suprakultur beskriver samhillets Overgripande musikaliska
virdesystem och 1 begreppet finns ocksd en maktaspekt. En musikform som inte tillhér
suprakulturen virderas ligre och dess utovare far inte samma status och samre tillgang till arenor

och resurser jamfort med utévare inom suprakulturen. Resonemanget utgar fran att det féreligger
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brist pa resurser och en strivan efter hogre status dirmed motiv f6r musikskaparen att tillhora
suprakulturen. I denna artikel har jag anvint jazzen och bliasorkestermusiken som exempel pa
detta. Sett ur olika subkulturers synvinkel 4r den ojimna férdelningen av resurser ofta i fokus. I
Folkmusikutredningen — ekonomisk fordelning till professionella aktirer konstaterar forfattarna att av de
statliga kulturmedel som férdelas av Statens kulturrad gar ca 6 % till jazzgenren och ca 5 % till
folk- och varldsmusik (Ahlbick et al 2010:1ff). Samtidigt gar 82 % till konstmusik. Utredarna
konstaterar att gamla strukturer for férdelning av samhillets resurser lever kvar 1 hogsta grad. En
stor del av detta handlar om att det i konstmusikgenren finns stora institutioner med héga
omkostnader for lokaler och anstillda som finansieras med allmidnna medel. Utredningen har
kritiserats for att man inte tillrickligt tydligt skiljer mellan linsmusikorganisationernas verksamhet
och 6vriga regionala verksamheter, men ger dnda en tydlig fingervisning om fordelningen av
allminna medel pa genreniva.

Det sigs allt oftare att genreindelningen av musik inte lingre relevant.”” Minga musiker
menar att deras musik inte dr genrebunden utan ritt och slitt musik.” Det verkar dock som att
denna stindpunkt delvis dr kopplad till musikerns och musikstilens position i foérhallande till
suprakulturen. I bedémningar av ansokningar om ekonomiskt stéd hos Statens kulturrad
tillimpas “administrativa genrebeteckningar”, dvs. handliggarna pa Kulturrddet delar in
ansokningarna efter vedertagna genrer — for fonogramstédet anvinds for nirvarande
kategotierna vdisterlindsk konstmusik, jazz, folkmusik, pop/rock, elektroakustisk musik, barn och dvrigt.
Indelningen g6rs 1 manga fall oavsett om den sokande angivit genretillhérighet i ansékan.
Insorteringen i genrer underlittar bedémningen av ansokningarna och mojliggér en statistisk
bearbetning och redovisning av stéden. Aven om det inte finns nagra direktiv angiende
genrefordelning till de referensgrupper som beddémer ansékningarna pa Kulturradet dr det
uppenbart sa att en ojamn férdelning av stéden ur ett genreperspektiv leder till reaktioner och
protester frin intressegrupper i musiklivet. Det 4r ur det perspektivet man kan tolka
Folkmusikutredningen, ovan. Men dven om férdelningen som redovisas 1 utredningen ar timligen
ojamn, kan man 1 t.ex. i fonogramstddet se att de bidrag som utbetalas oftast dr nagorlunda jamnt
fordelade pa kategorierna folk, jazz, visterlindsk konstmusik och pop/rock. Det innebir att det
for utovare av en smal musikgenre som t.ex. folkmusik finns det goda skil att hivda

genrebeteckningen for att kunna hamna i ritt bedomningskategori.

22 Intervjuer med Hasse Lindgren och Per Svensson (Statens kulturrdd).
23 Samtal med Jonas Burman (Statens musikverk).
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Ansékningar om fonogramstdd hos Statens kulturrad varen 2013. 24
Antal ans6kningar: 310
Antal bifall: 75

Genre Andel  av  de  totala | Bifall inom genren Andel bifall i relation

ansokningarna till totala
ansokningarna

Barn 5% 38 % 8 %

Elektroakustisk 2% 43 % 4%

musik

Folkmusik 11 % 31 % 15 %

Jazz 14 % 27 % 16 %

Pop/trock 52 % 16 % 35 %

Visa 7% 38 % 8 %

Viisterlindsk 7% 39 % 12 %

konstmusik

Ovrigt 3% 22.% 3%

Bildtext: Genrefordelning av fonogramstid fran Statens kenlturrid viren 2013.

I tabellen kan man utldsa att pop/rock-ansdkningarna utgér mer 4n hilften av alla ansékningar,
samtidigt som andelen bifall till pop/rock endast utgor en tredjedel. Det kan forstas finnas olika
anledningar till detta, men en bidragande orsak dr att stodet frain borjan inriktats pa ekonomiskt
”svaga” genrer och att pop/rock inte traditionellt riknats dit. Det finns ocksa en storre andel
outbildade musiker i denna kategori. Det kan ibland avspeglas 1 t.ex. arrangemang och spelteknik,
dvs parametrar som ofta kopplas till “kvalitet”. Under de senaste 10 aren har dock andelen
ansokningar inom pop/rock okat markant. Detta beror i sin tur pa att kunskaperna om stodet
spritts och att skivbolagen i storre utstrickning dr mindre dven inom denna genre — ofta dgs
skivbolagen av artisten/gruppen sjilv. Kulturrddets installning till stod f6r “kommersiell” musik
har ocksa férindrats under aren. Det dr ocksa intressant att se att folkmusik, jazz och konstmusik
alltjamt utgdr en sa pass stor del av ansOkningarna och att dessa genrer generellt har hég andel
bifall. Det skulle kunna forklaras av en hégre andel hogskoleutbildade musiker inom dessa genrer.
Detta kan avspeglas 1 hogre musikalisk kvalitet men ocksa 1 att man lart sig hitta till kulturstéden
och att man behirskar “ansokningsspraket”.”

Ur ett kulturpolitiskt perspektiv finns det strategiska vinster f6r smala genrer att halla fast
vid en genreindelning. Samtidigt innebdr det att man positionerar sig utanfér suprakulturen eller

atminstone i dess utkant.

2 Exempel pa férdelning mellan genrer 2013. Killa: BESLUT 2013-05-29, AG FONO 2013:2, Dnr KUR
2013/9123
% Angiende sprik, blanketter och statliga kulturstéd jfr Lundberg 2013.
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Men férandringen av kulturens och kanske i synnerhet musikens produktions-férutsittningar och
distributionskanaler i takt med nya tekniska hjilpmedel har ocksa inneburit att arenorna och
mojligheterna for smala genrer forandrats. For manga musikformer dr tillgdngen till digitala
plattformar betydligt viktigare an mojligheten att utnyttja fysiska konsertscener. Det dr ocksa litt
att konstatera att mangfalden av uttryck okar konstant. Genom ny medieteknologi och har inte
bara distributionsméjligheterna férandrats, det ar heller inte lika sjdlvklart att peka ut dagens
musikaliska suprakultur.

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

idag? Svaret pa den frigan ir nog bade ja och nej.

Narrowcasting och kommodifiering

Redan pa 1940-talet dok termen “narrowcasting” upp som en motpol till ”broadcasting”. Den
senare termen har att géra med massmedias framvixt och mojligheten att sprida ett budskap till
en mycket stor publik genom tidningar, radio och tv. Vid narrowcasting ar malgruppen istillet en
smal publik som néds via riktad kommunikation (Jfr McDonald 2011). Genom internet och
uppkomsten av olika typer av intressegrupperingar har mojligheten till narrowcasting Okat.
Dirmed har den smala publiken kunna vixa pd ett intressant satt.

I Konsumtionsliv beskriver den polsk-brittiska sociologen Zygmunt Bauman det han kallat
konsumism, dir ett av resultaten dr nagot som skulle kunna kallas mansklig kommodifiering, dvs.
att manniskor 1 allt stérre utstrickning betraktas som och betraktar sig sjilva som varor pa en
marknad (Bauman 2008:36).*

De ir pa samma gang marknadsforare av varor och de varor de marknadsfor. De ar pa samma
gang varorna och deras forsiljare. Oavsett till vilken statistisk grupp de hinférs finns de 1 samma
sociala rum: marknaden. (2008:13)

Bauman talar inte om musiker men utan tvekan kan den beskrivningen kanske dnnu
bittre beskriva musikskapandets villkor. Musiker och 1 synnerhet professionella musiker dr i
behov av stindig marknadsféring av sig sjalva. Faktiska produkter som fonogram, konserter,
reklammaterial etc. ar inte slutprodukter utan snarare medel for att marknadsféra sig sjilv.
Bauman skriver att en oundginglig egenskap for individen i komsumismens tid ar att vara séljbar
(2008:67ff). I musikerns fall ar siljbarheten kopplad till tillginglighet och synlighet och att finnas i
de kanaler som kunderna férvintar sig. FOr att maximera synligheten betyder paketeringen

mycket och genrebeteckningen fungerar di som en mycket viktig signal. Frin musikerns

26 Med Baumans egna ord: "Man kan siga att ’konsumism’ dr en typ av socialt arrangemang som blir resultatet av att
man omvandlar vardagliga, permanenta och sd att siga ’regimneutrala’ manskliga behov och begir till den viktigaste
drivkraften i samballet |...]”
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perspektiv handlar det ocksa om att marknadsfora sin vara med storsta tinkbara effekt till lagsta
kostnad. Problemet idag dr inte att finnas pa internet — vem som helst kan skapa en Myspacesida

eller en Facebookgrupp. Problemet ligger i att kunna na ritt mottagare.

Skrobbla och scroblify

Mojligheterna till riktad marknadsforing har dock édndrats betydligt sedan introduktionen av
internet och inte minst under de senaste 10 aren genom Myspace, Youtube och senare Sociala
medier som Facebook m.fl. Genom dessa kanaler kan publiken folja sina artister. En annan form
av narrowcasting som utvecklats under senare ar ir riktad annonsering av musikartister via
streamingtjinster som Spotify och WiMP. Webbradiotjinsten Last.fm® introducerade
lyssnarprofiler och ett system man kallat att ’skrobbla”.”® Alla avlyssnade litar skrobblas, dvs.
registreras 1 lyssnarens musikprofil. Miljoner litar skrobblas varje dag och detta dataunderlag
mojligedr for Last.fm att organisera och rekommendera musik till anvindare. Samma metod som
anvints av t.ex. webbokhandeln nir man far koptips enligt modellen "de som kdpte boken X
képte dven boken Y.

Skrobbling betyder att vi kan leverera personliga rekommendationer till varje Last.fm-
anvindare varje dag. Vi jamfor det du spelar med skrobblingar av miljoner lyssnare i hela varlden,
vilket betyder att dina rekommendationer ir resultatet av mer an 43 miljarder skrobblingar som
stindigt 6kar.”

Genom sina 43 miljarder skrobblingar har Last.fm byget upp en gigantisk databas med
lyssnarprofiler som anvinds for att tipsa om latar och artister som anvandarna ’borde” tycka om
med hinsyn hur musiksmak hidnger samman och hur lyssnarprofiler brukar se ut. Samma
tillvigagiangssitt anvands av manga andra musiktjanster — hos Spotify kallas det ”’scrobify”. For
skivbolag och artister innebér denna typ av soktjanster helt nya mojligheter till marknadsforing
och nya vigar till publiken. Det giller bara att se till att inga i utbudet.

I en artikel fran 1996, alltsa nastan 10 ar fore Myspace och Youtube, beskriver Zygmunt
Bauman informationssamhaillets kamp om synlighet och plats som en jittelik spelhall, ett
“kosmiskt casino” dir manniskor tivlar om synlighet (Bauman 1996:10). For att uppna effekt

kravs allt storre 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/fagPcategory=99
2 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 vilja mellan olika
strategier for att Oka sin synlighet. Men genrebeteckningar ar fortfarande ett sitt att synliggora
musikkategorier, vilket skapandet av benimningen “world music”, som beskrivits tidigare, ar ett

bra exempel pa.

Branding

I artikeln ”Musik och kulturell mangfald” introducerar Mark Slobin begreppet “cultural
brandnaming” — &ulturell varumdirkning. Slobin talar om det behov av kollektiva identitetsmarkorer
som uppkommer i mangkulturella kontexter. Varumirkena signalerar skillnader och sirprigel och
medf6r att olika grupperingar blir distinkta och urskiljbara i sambhillet. Artikeln skrevs 1989
tillsammans med den svenska musiketnologen Owe Ronstrom och diskuterar strategier for
synlighet i postmoderna samhillen. Under de senaste decennierna har branding fatt férnyad
aktualitet men nu pa individniva. Etablerandet av varumirken ér ett sitt f6r musiker och artister
att ta plats 1 ett allt mer diversifierat och mangskiftande utbud. Genom en o6kad
professionalisering av musiklivet har marknadsféring blivit en allt viktigare del 1 allt fler
musikskapare. Synen pa den egna genren férandras. Med Baumans “konsumism” blir branding
en nyckel till férstaelsen av musikers strategier. Sociologen Adam Arvidsson ser utvecklingen av
kulturella varumirken som en effekt av det postmoderna sambhillets 6kade 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 alltsi om att ta plats i en marknad och att bli synlig i ett allt stérre fléde av

produkter. I en intervju beklagar en folkmusiker att andra musiker i genren inte tillrackligt forstar

hur marknaden fungerar och att det finns en motvilja mot kommersialiseringen av genren.
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For det forsta, vi maste dndra var syn pa oss sjalva, vi folkmusiker. Vi maste borja att
jobba oss in i1 branscher dir vi inte har varit férut. Vi maste ta tag i, alltsa kolla vart man
tjanar pengar som yrkesverksam musiker 1 andra genrer. For att det dr ju sa, att det lever
ju vildigt méanga yrkesarbetande, heltidsarbetande musiker 1 Sverige idag, som man aldrig
ser pa TV och som inte dr de hir stora Idolartisterna eller musikfestivalsartisterna. Men
de tjanar bra med pengar. Och vart spelar dom? Varfor spelar inte vi dir? Och da menar
jag pa att de spelar i eventbranschen, med foretagsgig, konferensmiddagar, féretagsfester
och sana jippon. De spelar ocksé pa storre festivaler, alltsa musikfestivaler som anordnas
av olika stider. Nastan varenda stad i Sverige, holl jag pa att siga, har ju en
sommarfestival. Dir spelar jattemycket stora artister, men det spelar ocksa valdigt mycket
sana hir, hyfsade band, liksom, som far bra betalt. Och det finns massor av sidana forum
dir jag tycker att folkmusiken inte alls har jobbat in sig, och dir jag kan kinna ibland, om
jag far generalisera, att det finns en kinsla av att: ‘nej men det dr inte varat forum’ "Det ér

inte dar vi ska spela’ eller > De vill inte ha oss’, eller sa dar.

Musikskapandet handlar till stor del om att hitta ritt i sin marknadsforing och strategiska
anvindning av etiketter som signaleras av t.ex. genrebeteckningar. Att som musiker etablera sitt
eget varumirke, sitt ”brand” har blivit en allt mer central del i marknadsfoéringen. Nir det giller
varumirken pa 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 aven artister och
kompositorer utgér ocksa tydliga varumarken som ofta utvecklats med hjilp av musikindustrin
och marknadstérs som popidoler, rockikoner och gitarrhjiltar men ocksa kompositorer inom
konstmusiken har marknadsférts som ”brands”. Den stora skillnaden fér dagens musikskapare ir
att branding blivit en allt nédvindigare del av marknadsféringen dven inom smala genrer som
t.ex. folkmusik. For artister som Lena Willemark, Asa Jinder, Ale Moller m.fl. 4r varumirket
viktigare ar genreidentiteten. Om Lena Willemark klassificeras som siangerska och musiker inom
konstmusik, populdrmusik, jazz eller folkmusik dr mindre viktigt f6r hennes skivkopare och fans

an att det dr just en produkt med Lena Willemark.

Avslutning

Nir Kulturutredningen 2009 foreslog att kravet pa “konstnirlig kvalitet” skulle tas bort fran de
kulturpolitiska malen uppstod en livlig debatt 1 medier och bland kulturinstitutioner i samhallet.

Kulturutredningens avsikt var att Oppna nya mojligheter f6r den statliga kulturpolitiken och 1
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synnerhet for kulturstoden. Utredningens forste huvudsekreterare Keith Wijkander menar att
kvalitetskravet har en konserverande effekt och motverkar nyskapande. De som motsatte sig
torindringen ansag bl.a. att en kulturpolitik utan kvalitetskrav skulle leda till en instrumentell syn
pa kulturskapande — att kulturen inte skulle ses som ett virde i sig, utan snarare som medel {or att
uppné andra virden som t.ex. hilsoeffekter. Diskussionerna pekar pa att kvalitet handlar om
makt och att man som musikskapare pa olika sitt maste forhalla sig till samhallets suprakultur.
Detta kan ske med olika strategier; genom anpassning, lobbyverksamhet eller marknadsforing.
Genreindelning dr ett sitt att klassificera musikformer, men ocksa ett sitt att marknadsfora eller
varudeklarera musik. Genom genrebeteckningar kan musikkonsumenter hitta sin musik. Men all
klassificering innebdr ocksa inskrinkningar — genrebeteckningar leder publiken ritt men
begrinsar den samtidigt. Genrer dr ocksa en positionering i den maktstruktur som suprakulturen
innebir. Tillgangen till kulturella resurser dr ojamnt férdelad mellan genrer. Endast vissa har
tillgang tll de stora/erkinda scenerna. Men en medveten positionering i smala genrer kan ocksi
innebdra fordelar. Det kulturstdd som delas ut av Statens kulturrad, Statens musikverk och
Konstniarsnamnden utgar fran genreindelningar och det kan innebira att klassificeringen som
t.ex. folkmusik ger mojligheter till stéd i en egen kategori.

Nya distributionsvigar genom moderna medier innebér dock att mojligheterna att na ut
med musik foérindrats. Smala genrer kan na global spridning genom nitverk och
intressegrupperingar. Med den stora mingden musik innebir ocksa att det blir allt viktigare och
svarare att synas och horas. Musikskapandets nya villkor handlar allt mer om marknadsforing och
att finns vagar till sin publik pa en global arena. Allt fler genrer genomgir en tydlig
professionalisering och storre del av musiklivet tvingas anpassa sig till kommersiella villkor. Men
de nya distributionsmojligheterna innebdr ocksa att det inte dr enkelt att peka ut dagens

musikaliska suprakultur.

Internetreferenser
Last.pm. http:/ /www lastfm.se/about (himtad 131206)
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Svensk scenkonst 2010: Kulturens vérden och effekter.
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kter.pdf

37


http://www.kulturradet.se/sv/Pressinformation/Remissvar/Remissvar-Kulturutredningen/Kommentar-Kulturutredningen/
http://www.kulturradet.se/sv/Pressinformation/Remissvar/Remissvar-Kulturutredningen/Kommentar-Kulturutredningen/
http://www.svenskscenkonst.se/media/121691/2010%20Kulturens%20v%C3%A4rden%20och%20effekter.pdf
http://www.svenskscenkonst.se/media/121691/2010%20Kulturens%20v%C3%A4rden%20och%20effekter.pdf

Dan Lundberg

Intervjuer

SVAA20101014MV001 Svensson, Per. Handldggare, Statens kulturrad

SVAA20101014MV002 Lindgren, Hasse. Handldggare, Statens kulturrad
SVAA20100928MV001-3 Keith Wijkander. Kulturutredare

SVAA20110414MV001-2 Osterling, Fredrik. F d VD fér musikscenen Musikaliska och

Stockholms lins Blasarsymfoniker

Samtal

Jonas Burman, chef for musikplattformen vid Statens musikverk

Ovrigt
Statens kulturrad. Beslut 2013-05-29 AG FONO 2013:2 Dnr KUR 2013/9123

38



3

Komponerande som social process

Alf Arvidsson

Fragor om villkoren f6r musikskapande med hoga konstnirliga ambitioner aktualiseras direkt och
indirekt i den forskning och de utredningar som initieras inom den kulturpolitiska sfiren och av
musikbranschens organisationer. Vanligtvis dr syftet ocksa att klargora férhallanden och fenomen
pa en generell samhillsnivd, for att kunna gora insatser av strukturell karaktir.”’ Vad som
emellertid tenderar att hamna 1 bakgrunden idr det konstnirliga skapandets vardag, vilket limnar
Oppet for att romantikens mystik kring den individuella konstniren reproduceras. I detta kapitel
vill jag darfér granska en aspekt av musikskapande som vardaglig praktik pa individniva:
skapandets processkaraktir. Hur gar det till fran forsta impuls till fardigt resultat? Hur situeras
processen i en samhallskontext och vilka konsekvenser far det for slutresultatet? Jag kommer att
diskutera detta frimst utifrin intervjuer jag gjort med samtida svenska tonsittare, och med
exempel frin deras och andras verksamhet.”"

Vem ir tonsittare i Sverige idag? Fragan kan enkelt besvaras med att det dr nagon av de
325 medlemmarna 1 Foéreningen Svenska Tonsittare (FST), den intresseférening som bevakar
tonsattarnas intressen. Det finns namligen 1 Sverige sedan 1920-talet en organisatorisk uppdelning
mellan tonsittare och kompositérer dir den foérstnimnda kategorin hivdar sin uteslutande
konstnirligt syftande inriktning. Men problemet dr mer komplicerat an sa: konstnirligt syftande
musiker verksamma inom jazz, folkmusik, rock och visa har stillet fatt organisera sig inom
Svenska kompositorer av Populirmusik (SKAP) beroende pa att dessa omraden ursprungligen
var inférlivade med populirmusikens ekonomi. Denna uppdelning har ingen motsvarighet i
jimforbara linder som Norge och Tyskland. Sedan ndgra ar anvinds allt oftare begreppet
komponist 1 officiella dokument, och FST och SKAP samarbetar pa méanga omraden (t ex
rapporten Anstrand 2013 framtagen i samband med att avtalet med SR, SVT m fl fér ersittning
tor bestillningsverk sades upp).

Idag definierar FST sitt verksamhetsfilt som ”det konstmusikaliska omradet”. For att bli

medlem si krivs att nigra av flera kriterier ir uppfyllda®. Formellt sett ir féreningen 6ppen for

30 Se t ex Karlsson 2000, Svenson 2007, Osterling 2009, Anstrand 2013.

31 Jag bygger pd intervjuer med Martin QQ Larsson (101102), Katarina Leyman (111115), Anders Lind (111027), Lise-
Lotte Norelius (111116), Mattias Pettersson (110215), Karin Rehnqvist (100311) och Henrik Strindberg (100400).
Dessutom har jag foljt tidskrifterna Tonsittaren, Stim-magasinet och Nutida Musik kontinuerligt under projekttiden.

32 Detta stycke bygger pa FST:s hemsida http://www.fst.se/sok-medlemskap-i-fst
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“professionellt verksamma tonsittare med svensk anknytning, vilkas musikaliska produktion kan
anses dga konstnirligt virde:” Den som soker om medlemskap ska limna in en CV med
uppgifter om eventuella studier (utbildning i komposition vid nigon av musikhogskolorna dr en
vanlig vig in, men inget formellt krav), dokumentation av fem offentliga framféranden, minst
fem verk i skriftlig eller inspelad form och en verkforteckning. Den bedémningsgrupp som
behandlar ansékan ska bland annat ta hidnsyn till de insinda verkens egenart, behirskning av
formsprak och medium, genrespridningen i produktionen, nyansering i musikaliskt uttryck och
nir det giller verk i partiturform, notationsmassig precision.

For den som blir medlem 1 FST 6ppnas flera mojligheter. Inte minst ar den auktorisering
medlemskapet innebir en tillgang, likasa féreningens karaktir av nitverk. Mojligheterna att fa sina
verk framférda av de stora institutionerna, placerade pa betydelsefulla musikfestivaler, spelade i
P2 och lanserade av musikforlag Okar, likasa att fa bestillningar pa nya verk och fa stipendier,
priser och projektbidrag. Bakom identifikationen som nutida tonsittare finns nimligen en
kulturpolitisk paradox: det storsta kulturpolitiska stodet pa musikomradet gar till institutioner
som operahus och symfoniorkestrar, men de framfér foretradesvis musik av avlidna
kompositorer, och med tyngdpunkt pa musik fran perioden 1780-1920 (programstudier brukar ge

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

http://kvast.org/17-procent-ny-musik-pa-konsertscenerna-2013-14/, Bakke 1996, Karlsson 2000,
Stanbridge 2007). De nutida tonsittarnas forankring 1 musiklivets organisatoriska infrastruktur ar
alltsa inte sjilvklar.

Det finns en idealtypisk bild av tonsittaren som ingatt i och bidragit till att konstmusiken
placerats hogst 1 musiklivets hierarkier. Beethoven och Wagner har flitigt anvints i detta
sammanhang som personifikationer av tonsittaren som gudomligt inspirerad (se Volgsten 2013).
Mot denna idealbild av tonsittaren som skapar enbart av en inre drivkraft, dir den starka
individuella viljan dr den enda princip som legitimerar ett konstnarligt virde hos verket (och
“kompromiss” dr ett negativt ord som signalerar en osjilvstindig individ) stir det faktum att
komponerande for offentliga scener sker i sociala relationer (och, rollen som professionell
tonsittare forutsatter en samhillskontext att vara professionell i). En dominerande tendens hos
de tonsittare jag intervjuat dr att det dr bestillningar som utgér incitament till skapandet av nya
verk, och att bestillningarna ocksid besvaras med unika verk dir orkester, situation och plats
paverkar formen pa nagot sitt. Tvart emot typbilden av komponerandet av verket som en avskild
fas sd berattar flera om hur kontakter med bestillare, musiker, miljé bade kan vara det som ger de

forsta impulserna till ett verk, och dven vara en kontinuerlig del av processen, eller vara en ny fas.
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Komponerande som social process

Nir det giller att studera komponerandets praktik inom konstmusik har jag inte funnit si manga
torebilder i tidigare forskning, vilket bekriftas genom att bristen pa sadana studier poingteras 1 de
jag funnit. Ann McCutchan gjorde en studie (1999) genom att intervjua ett antal samtida
amerikanska tonsittare, men redovisade dessa intervjuer i antologiform, d v s redigerade till
individuella statements, utan kommentarer och generaliserande resonemang.” Musikvetaren
Borje Stalhammars studie Musiken tar gestalt: Professionella tonkonstndrers musikskapande (2009) utgar
fran intervjuer med sex individer som berittat om sina konstnirliga karridrvigar och hur de
upplever skapandeprocesser, vilket med inspiration frin grounded theory fir utmynna i nagra
generella slutsatser. Inledningsvis delar Stalhammar upp konstnirernas relation till musik 1 tre
faser: en perceptionsfas, en preparerande fas och en gestaltningsfas. Den forsta karaktériseras av
konstnirens uppbyggnad av en erfarenhetbas (eller med Stalhammars term, “erfarenhetsdepaer”)
1 form av inflytande frin sociokulturella faktorer - uppvixt, utbildning och nuvarande sociala
sammanhang — och egna emotionella upplevelser. Den preparerande fasen handlar om att vinda
uppmirksamheten inat i form av att hitta ett eget férhallningssatt till den konstnirliga uppgiften.
Hir dr termer som helhetstinkande, musikens mening, den kritiska/kreativa massan (d v s ett
sammanhang av andra konstnirer att interagera for och med i processen), grinséverskridande (i
betydelsen att vilja skapa nagot unikt) och en ”grundad estetik” (se nedan) viktiga i analysen. For
den gestaltande fasen anvinds kategorierna musikalisk unicitet, musikalisk implementering och
musikalisk interaktion — och de karaktiriseras med kordirigenten Eric Ericsons bendmningar: inre
forestillning (att konstndren har gjort uppgiften till sin), forverkligande (att omsitta sina
hantverksmaissiga kunskaper i 16sandet av uppgiften) och beréring (att samverka med publik och
andra aktorer sa att de ocksa far en meningsfull upplevelse av resultatet).

Fran Paul Willis (1990:21-24) har Stilhammar hamtat begreppet “grundad estetik” vilket i
analogi med det forskningsmetodologiska begreppet “grounded theory” far sta for en estetik som
ar grundad — 1 egna livserfarenheter, emotionella upplevelser, utbildning, och interaktion med
andra. Vad som inte utsigs lika tydligt dr vilken estetik det kontrasteras mot, den som ar ”icke-
grundad”. Men en formulering (s 147) sager att den musikaliska gestaltningen inte enbart handlar
om att “efterbilda, aterge eller reproducera musik”. Stalhammar betonar ocksa att alla
konstnirerna 1 hans underskning talar i termer av pagiende processer dir de aldrig ar fardiga
med ett verk (ndgot som 1 hég grad ocksa bekriftas 1 antologin av Becker m fl 20006).

Tonkonstnirer som vill placera in sig inom en uttalat primart konstnarligt syftande sfir

har att kontrastera sig mot flera olika tendenser — eller annorlunda uttryckt, deras status som

3 Det ingir ocksa i tonsittarrollen att i skrift formulera sig om tillkomstprocessen och den idémaissiga bakgrunden
till sina verk. Nutida Musik nr 1-2 2009 innehaller flera artiklar skrivna av tonsittare under rubriken ”Arbete pagar”.
Bergendal 2001 innehéller intervjuer som delvis tar upp tillkomstprocesser fér olika verk.
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konstnarligt syftande kan ifragasittas om de och deras arbete identifieras med nagon nedvarderad
tendens. En sadan dr att alltfor kraftigt ansluta till den kodifierade formella estetiken d v s att
frimst reproducera kanoniserade strukturer. Det finns ocksa risken att, som manga
postmodernistiskt identifierade tonsittare rakat ut for, bli kritiserad for att gora for littillginglig,
opportun, kommersiell musik, och f6r de utévande musikerna finns ocksa risken att férknippas
med en ekvilibristisk estetik dir teknisk skicklighet alltfor ensidigt star 1 centrum. Frian annat
perspektiv  kan “grundad estetik” kanske sdgas motsvara de olika forvintningar om
upphovspersonens bakgrund och skapandeprocessens ideala villkor och framskridande som
ligger inbdddat 1 begreppet autenticitet, som det har diskuterats av t ex Allan Moore (2002). Det
finns ocksia en parallell i sociologen Mark Freemans diskussioner om bildkonstnirer i den
inspirerande Finding the Muse (1993).

Stalhammars undersékning och McCutchans antologi fokuserar pa enskilda individer,
erkinda och etablerade i eget namn, och deras individuella kreativa processer. Jag har ocksa utgatt
fran samma urvalsprincip men vill hdr starkare framhiélla att skapandet sker inom sociala
processer diar samverkan med andra aktOrer dr inte bara en yttre foérutsittning utan ocksa nagot
som kan ha konstnarligt produktiva effekter.

Jag wvill alltsa betrakta musikskapande som en process dir olika skeden ir linkade till
varandra.” Oftast presenteras de som en kedja (t ex i vatanter av den klassiska
kommunikationsmodellen) men i realiteten utgdr de ett system av dterkopplande och/eller delvis
overlappande aktioner. For konventionens skull anvinder jag hir begreppen “verk™ och “stycke”
for att begreppsligeora det resulterande objektet dven om de implicerar formmissigt avgrinsbara
enheter vilket inte alltid ér fallet. Som en utveckling av eller alternativ till Stalhammars tredelade
modell vill jag foresla foljande aktioner (inte nodvandigtvis i denna ordning) som delar av
preparations- och gestaltningsfaserna: Initiera — Komponera — Arrangera - Repetera - Framféra -
Spela in — Presentera. Resultatet kan ta ménga olika former beroende av vad som utgor
slutaktionen i processen: ett genomarbetat partitur, en ackordsatt singtext, en CD-utgava, ett
nummer for en repertoar, en fri improvisation pa en konsert. Och, i princip dr processen aldrig
avslutad — eller, ett musikverk kan ateraktualiseras och genomga en ny process kort eller lang tid
efter sitt forsta tillblivande. Stegen behéver inte nédvindigtvis f6lja 1 den hir ordningen, likasa
kan flera steg ske parallellt.

Hela processkedjan dr beroende av vilka aktorer som finns inberiknade i varje steg.
”Publiken” finns i regel som tinkt slutpunkt (men kan se olika ut frin t ex tonsittarens,

musikernas eller skivproducentens perspektiv), men viktiga dr ocksa de aktorer som bidrar till att

3 Becker 1982; Becker m fl 2006:4-5. Jimfér dven metodiken inom Actor-Network-Theory, som den féreslds av
Bruno Latour, 2007:172ff. Latour framhaller (2007:133) Becker som férebildlig.
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leda — eller hindra — publiken till musiken: konsertarrangorer, kritiker, radioproducenter,
produktionsbolag. Publiken ar ocksa, sirskilt i konsertsituationer, aktiv med att paverka musikens
utformning — vilket kan ske pd verkniva genom respons pa fri improvisation; pa programniva (t
ex begiran om extranummer); langsiktigt pa konsertnivda genom efterfragan, pa repertoarniva och
pa stilniva genom positiv och negativ respons.

Aven om Stalhammars iakttagelse att musikskapare sillan kinner sig firdiga med ett verk
ar giltig, sa hor det till deras varande-i-samhaillet att leverera, till en publik, till en bestillare, 1 tid —
vilket kan vara ett bestimt avtalat datum for en konsert eller inspelningstillfille, men ocksa i de
fall nir musikern sjilv kontrollerar slutpunkten giller det att leverera 1 tid nar det fortfarande
finns en intresserad publik, for att inte framsta som “overksam”. Jag kommer hir att ndrmare
diskutera skapandet som process, med utgingspunkt i att det finns olika typer av mal for
skapandet. De typer jag urskiljer kallar jag: skapa for sirskilda situationer, for sirskilda musiker,

tor egen repertoar och for ett kretslopp.

Skapa for sarskilda situationer

En tankemodell som varit starkt férankrad, bade som beskrivning av konstmusiken och som
modell f6r vad konstmusik ska vara, dr den om det konstmusikaliska skapandet som inriktat pa
en kontextoberoende musik — det vill siga, en musik som behaller sina kvaliteter oavsett i vilket
sammanhang den framférs, som inte dr beroende av nigon yttre inramning fOr att vara
begriplig.” Denna idé vixte fram under loppet av 1700-talet och fick sin explicita utformning
under 1800-talet, dd den sjilvstindiga tonsittarrollen, komposition som sjilvstindig utbildning,
en sjilvstindig musikpress, och den separata konserthallen uppférd och utformad for att frimja
ett koncentrerat och fokuserat lyssnande, utgor olika instanser som férutsitter en musik vilken ar

% Denna modell har varit verksam och dominerande ocksi

koncipierad som en musiken-i-sig.
under 1900-talet; sarskilt kan 1950- och 60-talens debattklimat, dir tonsittaren framstilldes som
en ingenjor med uppdraget att skapa framtidens musik, ha vilat starkt pi denna idéstrtomning.”
De nya radio- och grammofonmedierna kom, nir den ljudtekniska utvecklingen gatt tillrickligt
lingt, att bli ytterligare faktorer som forstirkte tendensen genom att de kunde upphiava rummets
begrinsningar.™

En kunskapsteoretisk svaghet 1 denna tendens dr att den sokte framstilla musik som

ndgot naturgivet utanfér ménniskan, bade med akustikens ljudspektrumanalys och figlarnas sing

% Det inledande partiet av detta avsnitt 4r tidigare offentliggjort som rapport nr 2 fran projektet.

% Se t ex diNora 1995 och Dyrssen 1995 om denna process.

37 Jfr Valkare 1997.

38 Se Bjornberg 1998 och Burlin 2008 om radions och ljudteknikens roll f6r konstmusik i Sverige under 1900-talet.
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som utgangspunkt for att tillskriva den europeiska musikens 16- och 1700-talskonventioner status
av naturvetenskapliga lagar. Hir har da musiksociologisk och musiketnologisk forskning som ett
korrektiv lyft fram att musik som vi kdnner till den foérutsitter aktiva lyssnare, med ritt sorts
musikalisk socialisation och erfarenhet, och att det dr de socialt och kulturellt skapade stildragen,
icke akustiska och audiologiska grundprinciper, som utgér de betydelsebirande och
betydelseskiljande elementen i musikupplevelser, och att musikalisk kvalitet foljaktligen skiftar
historiskt och socialt. Och, detta giller dven fér 1800- och 1900-talens konstmusik, dir
utgangspunkten om en absolut och kontextlés musik forutsitter en social kontext med tonsittare,
musiker och lyssnare som ir inskolade i ett saidant tinkande.

I detta ljus kan vi se 1960-talet som det decennium da denna tankemodell genomgick en
synlig kris. De massmedialt 6kade tillgingen pa olika musikstilar, med ursprung i olika sociala
skikt, olika virldsdelar, och olika historiska epoker, underminerade férutsittningarna for en
homogen musikpublik, och vad som senare kallats de stora berittelsernas undergang, d v s
kritiken, ifragasittandet och si smaningom upphoérandet med att ta den framtidsoptimistiska
utvecklingstanken som utgangspunkt, innebar att den nya konstmusiken inte lingre kunde rikna
med en automatisk centralposition i samhillets musikliv. Institutionerna kvarstod, men deras
legitimitet forsvagades.

Det dr ocksa hir som det gar att skonja en tendens dér rumsligheten gors pataglig och
nirvarande 1 musiken. Edgard Vareses Poeme Electronigue skapades i samarbete med arkitekten Le
Corbusier till Philips-paviljongen pa virldsutstillningen 1958 dir verket skulle ljuda ur 400
hogtalare. Karlheinz Stockhausen komponerade i tidigt 1960-tal stycket Gruppen, dir tre orkestrar
forutsattes vara utplacerade 1 konsertsalen. Hir kanske det framst var friga om den nylanserade
stereotekniken som utgangspunkt, men effekten blev en uppbrytning av orkestern som homogen
klangkropp. Med 1960-talets instrumentala teater eller happenings (se Nylén 1998) 6ppnades den
moderna konstmusiken for ett musikskapande dir den konkreta platsen/lokalen inte bara kunde
sitta begransningar f6r musikframféranden, utan ocksa faststillde ramar f6r musikverket i en mer
produktiv roll. Sa skrev t ex Gunnar Bucht 1975 ett musikstycke for kyrkan i Lau pa Gotland,
Musik for Lan, dir det unika och konkreta kyrkorummets matt och dirigenom dess akustiska
egenskaper var en utgangspunkt for val av tonhdjder och instrument (se Buchts diskussion om
musikens  rumslighet, 2009). Griansomradet mot bildkonstens performance- och
installationsgenrer har de senaste decennierna utvecklat “ljudkonst” som ett sirskilt begrepp,
inkluderande rumsliga kvaliteter (jfr Engstrom & Stjerna 2006-07). Tuomo Haapala har under

tjugotalet ar producerat olika ”stadsfoérestillningar” som inbegriper musik, ljus, text, scenografi i
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olika stads-, industri- och naturmiljéer dir ofta stora grupper av lokal befolkning utgor del av
aktorerna (se hans exposé i Haapala 2013).

Karin Rehnqvist har varit en av de mer uppmirksammade svenska tonsittarna frin
borjan av 1980-talet och tilltradde 2010 som professor i komposition vid Musikhogskolan i
Stockholm, efter att ha varit verksam som frilansande sedan hon limnade tonsittarutbildningen.”
En stor del av hennes skapande har skett 1 form av bestillningar fran olika konsertinstitutioner
och orkestrar, vilket gjort att platsen for uruppférande och de patinkta musikerna ingatt i
konceptionsprocessen. Nir jag intervjuade henne om musikskapande och fragade vilken
betydelse det hade att ga i dialog med nagon part som bestillt ett verk av henne, lyfte hon just

fram métet som viktigt:

Eftersom jag jobbar mest pa bestillning, det finns inte tid till annat - klart jag har gjort
visor, smagrejer, men i princip jobbar jag pa bestillning. Och musikerna dr den stora
inspirationskallan alltsa, jag forsoker triffa dom, och testa saker pa dom, det ir lite olika
vad det ar fOr projekt, men testa saker och lyssna pa konserter, hur liter dom, hur ser

dom ut och si dir vad. S4 det ir en vildigt stor inspirationskalla.”’

Os6kt kom hon snart in pd rummets, och den mer generella platsens, betydelse som

inspirationskalla:

Och sa tycker jag, rummet dir saker gors, det ser jag f6r mig ocksa nir jag - och jag
forsoker ofta placera om lite, till exempel orkestern. Det behover inte vara stora
omplaceringar men det gor ritt mycket att det inte ar precis som vanligt. Man kan stalla
tva trumpeter hoger vinster lingst bak eller vad det nu kan vara, blaset langt fram och s
triblds en av varje sort pa vinster och héger sida. Det fraimjar vildigt den musikaliska
fantasin ocksa tycker jag, Kanske jag kan kora lite stereogrejer och sa dar. Sa att det ser
jag framfor mig, sen dr det ju:

Oftast skriver man ju bara till vanliga konserter sa att siga, och da fragar jag alltid: vad
spelas for mer musik? Och det dr nanting som jag liksom noterar, men det ir ingenting

som jag forhaller mig till egentligen, fOr att nir jag sen borjar sa handlar det mer om att

% En presentation finns i Bergendal 2001. Se dven Hofsten 2002, Franzén 2010.

40T citat fran intervjuer har jag skt att halla utskriften sa nira den muntliga framstillningen som méjligt, vilket
betyder att texterna till stor del byggs upp av ofullbordade och avbrutna meningar, utvikningar inom meningar,
kortare fraser, forstirkningsord, omstatter och tvira amnes- och perspektivbyten; citaten ska ses som tankefléden
inom samtalskontexter, inte som skrivna texter. Skiljetecknen indikerar frasering och intonation.
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leta inat, vad ar det som beh6vs uttryckas, vad dr det som behover bli uttryckt. Och da
har jag inte sa manga val egentligen.

Men det ar klart att man maste - jag menar, jag har gjort, till exempel invigt ett museum,
Hirnosand, Murberget, da gjorde jag Solsangen, och da var jag ju dér och tittade pa
utstillningarna, och jag hade tankar om tid, och det hir med vart tidsperspektiv, och
tusen ar ar egentligen ingenting och sa dir va, medan man -

Alltsa jag tyckte det hdr med att, dir hade dom delat in tiden 1 tre: Forntiden, medeltiden
och moderna tiden som gick da ifran 1750, och dir vi talar om ny musik sa talar vi 1900-
tal alltid. Och det dar tyckte jag var sa frischt. Sa har jag ju tinkt manga gianger ocksa
som en tanke, ja men om musikhistorien tog en annan vig ar 1000, hur kunde det ha

latit? det 4r inte sjdlvklart.

Ddéir korpen vitnar ir ett annat verk som skapats med Visternorrlands lin som en inramning. Det dr
skapat for folksingerska och kammarorkester — Ulrika Bodén och Nordiska Kammarorkestern,
Sundsvall vid uruppférandet, dir det framférdes med en dramatiserad introduktion dir tva
kvinnor vid varsitt (domar-) bord vixelvis relaterade en del av Visternorrlands historia:
trolldomskommissionen 1674, de manga riattegangarna och avrittningarna av 71 personer varen
1675, presenterade i form av manga enskilda fall: den anklagades namn, vad anklagelserna bestod
1, och domen, avslutad med domarklubbans smaill i bordet. Denna introduktion om sju minuter
skapar en tydlig kontext till hur det efterfoljande stycket ska forstas.

Solsingen och Dar korpen vitnar dr rumsligt situerade genom att bestillare/plats for
uruppforande gors synliga 1 verken; den geografiska platsen aberopas i verket for att ge tecken
om en kontextualisering (se Richard Bauman & Charles Briggs begrepp contextualisation cue, 1990).
Ddir korpen vitnar hade ocksa en scenografisk och koreografisk dimension; sangerskan borjar i
fonden, framfor en gra plankvigg (kvinnans arbetsplats, ladugarden?), flyttar sig fram till en
plattform med skrank (domstolsinteriér?) och atervinder till fonden under loppet av
framférandet'. Aven musikerna agerar genom att resa sig, folja singerskan och samlas kring
henne.

Ett evenemang dir inte bara lokalen utan dven sirskilda instrument var bestimmande
dgde rum 1 ishotellet i Jukkasjarvi i april 2003. Det var en sirskild konsert, iscensatt av

Polarforskningssekretariatet, som utnyttjade Tim Linharts isinstrument — fl6jt, 2 celli, kontrabas,

4 Jag utgdr hir ifrin den DVD som dokumenterat ett framférande ddr Svante Grogarn ansvarade fOr ljus och regi.
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slagverk framstillda i is.* Karin Rehnqvist skapade en Ice Music Fantasy for instrumenten, sing,

recitation och ”publik med varma vantar”. Hon skriver i texthiftet (Gversatt fran engelskan):

Vad maste man ta hinsyn till med tanke pa den konstanta kylan i konsertsalen? Att
undvika snabba passager eftersom musikernas hiander litt blir nedkylda. Att inte skriva
for langt stycke for att inte musikerns rygg ska frysa fast pa isstolen. Hur kan en isflojt
fungera nir den fylls med fl6jtistens varma utandning? Det ar bast att komponera med fa,
vilvalda och sparsamma toner, sa instrumenten inte kommer att férstoras och smalta ned

under framforandet.

Ett annat exempel dir ett konkret rum togs i besittning, och dir dess vanliga invéinare
mobiliserades for att delta 1 musikverket, skapades i samband med att Karin blev utvald for en

tonsittarweekend pa Stockholms Konserthus.

Jag gjorde forra aret ett stycke, jag gjorde ju ett pa konserthusfestivalen som var en
happening pa Hotorget dir tva sangerskor, folksangerskor som kulade uppifran en - en
vaning upp frin Grinewaldsalen finns det fem balkonger, och sa var det horn, trumpet
och trombon. Sa jag gjorde ett stycke, och det byggde pa gamla kulningsfraser. Ropade
ndgon? hette stycket, sa att férst kérde dom och sen hade jag pratat med alla forsiljarna pa
torget att nir dom gor, jag satte ut halva slikten och manga bekanta med pinglor pa
torget, nar dom borjar pingla ska dom borja ropa sitt rop, och sen gick det tillbaka dit

upp och ner igen. Och dom: ”Halva priset, halva priset”.

En fraga jag stillde mer generellt handlade om motsittningen mellan att skapa fér bestimda
personer och rum, och viljan att fa sina verk framférda flera ganger och att fa dem spridda till nya
publikgrupper. Hir blev dd Ropade nagon? ett exempel pa hur en bearbetning for ett nytt

sammanhang kan vara méjlig:

Och det dir gjorde jag en variant av for konsertsal forra aret, till Portugal, for att dar
kandes det frischt. Och dir var det en san sal som inbjod till det verkligen. Det var
hiftigt, for det var en vildigt lang sal, lang sal, Casa de Musica. Och sa hade jag stillt tva
trumpeter och en folksangerska, kulerska lingst fram och tva tromboner, en lingst bak.

Och det verkligen - man kinde hur ljudet transporterades verkligen i den salen. Det var

4 Ishotellet hat fortsatt att ge konserter arligen i samarbete med Linhart, se Gelter & Gelter 2010.

47



Alf Arvidsson

hiftigt faktiskt. Och sen hade jag en ensemble med liga instrument pa scen, sa det gick:

uppe — uppe - svisch - ner.”

Hir har vissa verk ur Karin Rehnqvists produktion anvints for att belysa mer generella trender
inom musiklivet. Att rumsligheten forts in som en kreativ dimension i musiken kan ses som ett
tecken pa att tanken om det ideala musikverket som universellt giltigt och helt oberoende av
framforandesituation mistat en stor del av sin normativa verkningskraft. Den kritik som funnits i
olika former under loppet av 1900-talet mot bilden av tonsittaren som geni for att istillet férorda
en bild av tonsittaren som delaktig i samhillet kan anas bakom denna process (se Citron 1993,
Volgsten 2013). Samtidigt har detta ”sambhille” dndrats fran att byggas upp av centraliserade
modeller som skulle reproduceras pa lokala nivaer, till att erkinna variationer, savil geografiskt
som socialt och med lyhordhet for mikrosammanhang. Konvergensen av festivalisering,
miljobegrepp, kulturturism och postindustriell omvandling av industrilokaler till kulturarenor har
forindrat det sociala landskap tonsittare ar verksamma 1 till att bli mer bejakande och
efterfrigande musik med en situerad konception och struktur. Hir finns en mojlighet for
konsertarrangorer, kulturnimnder och publik att vara mer delaktiga i framvixten av ett
konstverk, och i férlingningen att konstmusiken forstirker sin forankring i samhillet. Samtidigt
finns ocksa en risk att det nedlagda produktionsarbetet ar férbrukat i och med uruppférandet om
verket dr alltfér férbundet med sin konceptionsmiljé — verket blir en unik upplevelse for de
nirvarande men om ett storre publikt intresse vacks finns det inga mojligheter att ta del av verket.
CD- och DVD-dokumentationer kan ibland finga visentliga delar, men som form for offentlig
spridning for de dd in verket i en annan ekonomisk sfir dir grundarvoden, royalties och
upphovsrittsfragor kan omojliggéra en sadan typ av produktion.

Att nyskapa musik for sirskilda och unika tillfallen ir inget sirskilt for var tid, men dar
tidigare sadana skapelser betraktades som tillfillighetsverk, eller gavs en standardiserad form for
att kunna fa en permanent existens i konserthusen, har nu férmagan att skapa nagot originellt for
det unika tillfallet blivit en alltmer virdesatt egenskap. Tydligast kommer denna tendens fram i
hur bestillningar till festivaler utformas utifrin de musiker som kommer att vara niarvarande.

Dansare ir viktiga samarbetspartners fOr madnga tonsittare, inte minst inom live-
elektronik. I min intervju med Lise-Lotte Norelius forde jag ett sadant projekt pa tal, ett

samarbete med koreografen Su En.

4 Inspelningen fran uruppférandet finns numera utgiven pa CD:n Karin Rehnqvist. Composer: LIVE, under titeln
Qutem chama? Vem ropar?
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AA fjol var jag och sig pa den har Blush (Ja, ja!) pa Skeppsholmen (Ja!). Hur har det
samarbetet kommit till?

L-LN Hoppas du inte var dir den gangen PA:t la av tio minuter (Skratt, AA: Nej) — och
jag fick ga runt upp och, och det fanns - man far ju aldrig nan teknikhjalp dar, upp och
sitta igang alltthop, f6rsoka hitta felet mitt under forestillningen. Och sa kom det bara
ljud frin ett litet mini/ jag hade ett litet minisurroundsystem som var pa andra sidan dir
jag, all musik kom genom det, det var lite speciellt.

Jo, det samarbetet, Su En fraigade mig, da hade jag gjort nagra saker med henne tidigare,
bara hon och jag dd, och hon undrade om jag ville g6ra musik till den har forestillningen.
Och det var, det var ju si dir. Hon har ju vildigt lite pengar och sa dir, det dr en san dir
grej som man gor for att jag tyckte det verkade spannande, till under- Vildigt billigt da da,
men jag kinde att det var virt det. Och det funka ju fran/

Jo, da ville ju hon, da ér det ju sa nir man jobbar med dansférestillningar, da vill ofta
koreograferna ha musik innan, nir dom boérjar repetera, hon ar vildigt noggrann Su En,
hon borjar langt i f6rvig, man ska fa en planering minst ett halvar 1 forvig, girna ett ar,
for det man ska gora, sa att hon ér vildigt ute 1 god tid, bra att jobba med pa det viset att
det dr ordning och reda.

Och, jag gav ju henne olika material som jag hade, en del var ifran live-inspelningar dar
jag hade spelat, en del ir stycken som jag hade spelat sjilv med live-elektronik och sa dir.
Sen nir vi borja repetera, da hade hon pa nat satt valt ut delar som hon tyckte passa. Och
da, da far man anpassa sig efter vad hon har valt ut, sa far man bygga ihop musik till
forestallningen pa plats under repetitioner och eller sitta sjilv. Och sa fick jag av henne
ganska noggrant, ett partitur for dansen sa att siga, olika delar vad det skulle vara, sa fick
man trixa ihop, till exempel, dom hir vildigt ljudstarka delarna, det 4r bara tva minuter av
ett 16-17 minuter lang grej, det var vildigt svért att fa ihop det dir, ”A nej, vad kort det
blir, jag brukar vilja ha lang uppbyggnad si hér”, det kan ju vara tufft nir man jobbar med
sana hir produktioner.

AA Ja nir det ar manga olika, nir det ska samverka med manga andra delar.

L-LN Men samtidigt dr det ju fantastiskt kul och jobba med dans tycker jag, da far man
musiken plats.

Och jag spelar ju alltid live, nastan alltid, finns nat litet undantag men, Och da kan jag
sitta pa scenen och spela, och jag dr inte i fokus sjilv, f6r det har jag aldrig tyckt om. Lite

for skraj f6r det.
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For Mattias Pettersson och medskaparna i improvisationsgruppen Big dog in small package blev

samarbetet med dansare en nédvindighet utifrin konsertsituationen.

Jo men det ar ju, vi har ju, det vi ska spela pa nu dd 1 juni det 4r ju nan sorts dans-scen, sd
att, just det hir, Fran borjan var vi bara en trio, utan dans, men sen si for Fredrik som
jobbar med videon, han jobbar mycket med sin hir livefilmning, plockar korta
videoloopar som han jobbar med och projicerar pa flera skidrmar i ett tredimensionellt
rum sa hir, eller en tredimensionell projektionsduk kan man siga, hingt upp sma plattor 1
djupled,

Och han tyckte det blev trakigt for vi sitter ganska stilla nir vi spelar, jag och Sabine, det
ar inte sd intressant att titta pa oss kanske alla ganger, sa da tinkte vi, Ja men om vi fragar
en dansare ocksa, tar in en dansare 1 projektet, sa fir vi liksom en r6rlig del,

Och det blir nat mer att titta pa, som han kan jobba med, och sen har vi f6rsokt hitta
Kontaktytor mellan bild och ljud helt enkelt, si att man kan, jag kan vilja dels att
improvisera med Sabines fl6jtljud, men Jag kan ocksa tita a vad dansaren gor och forséka
ta input fran det.

Och sen har vi en del tekniska kopplingar mellan videon och ljudet mellan vira datorer
som dr sammanlinkade. S4 vi f6rsOker hitta ndn sorts, att alla ska vara lika mycket virda

och ha samma roll fast med olika uttryck.

Skapa for sarskilda musiker

I kontrast till tanken om tonsittaren som ensam i skapandeprocessen maste det lyftas fram att
dven 1 det traditionella notbundna komponerandet dr utférandet, av musiker, en férutsittning.
Dessutom bygger bestillningsformen i regel pa att det dr en sdrskild orkester eller musiker som
initierat arbetet. Hir finns en tendens att musikernas roll f6r nyskapande stirks.

De begrinsningar som finns i en bestillning eller ett uppdrag ger ramar for vad som ar
mojligt och inte moijligt att genomféra, samtidigt som de definierar ett utrymme for kreativitet;
under dessa forutsittningar finns en publik och en mdjlighet for tonsittaren att utféra sitt
tonsattarskap 1 en social situation. Anders Lind papekade hur allt komponerande bygger pa nagon

begrinsning, dven dir den inte ar tydligt formulerad.

Alltsa komponerandet handlar om begrinsning, aven om man inte fir en mall, en

begrinsning given i bestéllningen. Det dr dnda det man gor sjilv ocksa nidr man inte har,
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om jag far ett: Kan du skriva ett orkesterverk for Umed, Norrlandsoperans
[symfoniorkester|? Jaha, da maste man ju - det dr det fOrsta man gor, sitter sig ner och
begrinsar, for att det ska komma ut nanting. Vad vill jag gora, vad har jag f6r idéer, vad
har jag for tanke. Det dr dir begransningarna, det dr diar komponerandet startar. Det ar
det allt handlar om, begrinsa sa mycket sa att man kommer till en kdrna och ur den
karnan sen skapar nianting. Det gér inte att bara sitta och skapa ur det fria, da far man
ingenting gjort. Jag kan tycka det dr vildigt bra sina grejer, nastan - ju mer snéivt det blir,
ju mer lir man sig ocksa. Alltsa, desto mer har man ut av det sen. Det blir ocksa sé hir, ja,
man kan tycka det ér roligt skriva for stora besattningar, men skriva ett solostycke for
violin till exempel. D4 har du ju, du har bara det instrumentet att tillga, men du kanske

anda vill att det ska mynna ut i nanting.

Martin Q Larsson formulerar idén om samverkan som en brytpunkt 1 hans arbetssatt.

For nagra ar sen slutade jag skriva f6r instrument och bérjade skriva f6r musiker. For jag
tycker det dr intressant att musikern ligger ned sig sjilv i det hela. [...] Jag skriver sjilva
noterna och ibland féredragsbeteckning och taktart och siant diar. Men sillan dynamik och
artikulation och sant. Men i de fall som jag kan gora det att man har en sadan relation till
musikern att man kan siga att, det ska inte vara mezzoforte rakt igenom utan du ska sjilv
gobra din egen dynamik utav det hir. For att involvera musikern mycket mer 1 verket.

Och det var vil nanting som kom lite, jag kommer ihdg att jag reagerade 1
musikhogskolan pa att det var stingda skott, lasta skott mellan musiker och tonsittare. Vi
var i var egen lilla korridor och vi hélls mest dir. Och de kontakter vi fick med andra
musiker var de vi tog sjilva.

Jag gjorde ett litet upprop dar, och fragade lite, for det var ocksa tydligt att ritt manga
musikerelever var ointresserade av nutida musik. Fér dom ville ha plats 1 en orkester.
Men mianga andra var faktiskt vildigt intresserade. Och vi gjorde en liten musikerpool, vi
fragade alla musikerna om var intresserade och om de ville gora nianting. Och sen hade vi
tva ganger per termin konsert i lilla salen pa musikhogskolan med vara egna verk, som vi,

fick repetera in.
Samverkan med musiker i skapandeprocessen behover inte bara vara att tonsittaren skriver for

sarskilda musiker eller orkestrar, utan kan ocksa innebira att musiker aktivt paverkar

utformningen av ett verk under kompositionsarbetets gang (diven om det dr tonsittaren som har
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huvudansvaret och det slutgiltiga bestimmandet). Henrik Strindberg gav flera exempel pa olika
typer av interaktion med musiker som del i kompositionsprocessen. Ett handlar om hur musiker

och tonsittare samarbetar fOr att prova instrumentens maojligheter, bade tekniskt och estetiskt.

Forra aret skrev jag ett stycke for en ung, fantastisk violinist som heter Karin Hellkvist,
och hon studerar i Oslo,

Hon ska spela det pa sin examen, och det ar, det stycket dr nan slags summering av vad
jag gjorde pa 00-talet fast bara pa en soloviolin. Sa det dr jag valdigt, hur ska jag siga,
forvantansfull infor. Jag tror att det dr, 1 mitt - det kan bli nat viktigt verk i min
verkforteckning.

[-..]

1 det hir stycket for soloviolin sa utvecklade vi det tillsammans Karin och jag, vi utveckla
den tekniken [arpeggion och flageoletter] sa langt som jag tror det gir,

Vi hittade pa helt nya arpeggion, mer som man lirar arpeggion pa gitarr, dadadidada, man
g6r det med straken, otroligt att se hur hon kan gora,

Sa sen sa kinde jag bara att nu har jag gjort allt det dédr, Nu idr jag inne pd nat nytt, Vi far

se vad det leder till.

Den avslutande kommentaren syftar tillbaka 1 intervjun till beskrivning av tidigare verk dir
anvindningen av arpeggion och flageoletter ocksa var viktiga inslag. Har har da samarbetet med
Karin Hellkvist inte bara varit att ta in hennes kompetens som resurs i skapandet, utan det har
ocksa gjort det mojligt for Strindberg att fullfolja en personlig utveckling av en musikalisk
dimension ”’sa langt som jag tror det gar”, vilket fatt konsekvensen att han borjat soka sig fram
mot nya uttryck.

Ett annat exempel illustrerar hur repetitionsarbetet infér uruppforandet ocksa kan vara en

situation som ger nya impulser vilka paverkar utformningen av ett ’firdigt” verk.

AA den hir Tidslinje, har du gjort den for Sonanza?*

HS Ja den gjorde vi i ett, Det dir ett projekt, som ir foredémligt tinkt, som fick den
kvaliteten och som den fick den dir Grammisen for.

Det ir inte gjort som en vanlig, att man gor en bestillning till nan och sa levererar man
ett 1 stort sett fardigt verk, utan det dr gjort med tva workshops da man kom med skisser

och dom spelade igenom dom.

# Finns pa Phono Suecia PSCD 180.
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Och mitt stycke blev valdigt paverkat av den mojligheten for att,

Jag jobbar alltid ju med rytmer och sa dir och nu har jag hallit pa med sa kallad metrisk
modulation eller tempotransponering, si att man liksom,

16-delarna ar lika snabba men dnda sa byter pulsen hastigt for att man indelar dom 1 olika
grupper och, det dir dr ganska ovant for musikerna, sa, nir dom ska spela en massa
snabba 16-delar och, sa ska dom si smaningom byta puls pa det dir viset. D4 borja dom
spela dom forsta sju takterna liksom, och da tinkte jag men det hir, Det dr sa o-tajt. Vi
kan inte fa nan kinsla f6r det hir forrin dom kan spela det tajt, Sa jag sa till dom att:
repetera dom hir forsta sju takterna om och om igen tills dom blir tajta. Och sen nir
dom repetera, Wow, det vart lickert nir dom repeterade, s att stycket borjar med att
dom just repeterar det hir tre ginger och sen sa ar det - hela formen, dir aterkommer
dom hir repetitionerna, och dom hade absolut inte funnits dir om inte vi hade gjort den
hir workshopen och jag fick den hir idén for att fa dom att spela tajtare med ett material
som dom aldrig aldrig hade sett

Dom, hela projektet samarbete mellan musiker tonsittare, och,

Det var ett vildigt genomtinkt projekt dér vi spelade in skivan sa att den fanns nir vi
hade forsta konserten. Sd man kunde képa skivan nir man gick ut frin konserten.

[-..]

Men, Sa det dir var ett specialfall f6r i vanliga fall sa jobbar man ju med -

Ja om man jobbar med musiker, sa kan man jobba si dir 1 workshopform ocksi. Men
skriver man for en orkester sa finns det ju inte det, utan dé skriver man ett fardigt stycke
och det maste fungera fran forsta repetitionen, det finns inga moijligheter att korrigera
underdom tva tre dagarna som dom repeterar pa innan dom uruppfor den, sa det maste

bara fungera.

Att samarbeta kring ett stycke dr en process som kraver tid — och det ir inte sjilvklart att det gar
att samordna flera oberoende individers och institutioners kalendrar. Lise-Lotte Norelius berittar
om ett stycke som har fungerat bra men som hon skulle vilja utveckla vidare, Undulate som skrevs

t6r Oduo — saxofonisterna Jorgen Pettersson och Mats Gustafsson.

L-LN Det var ett sant hir samarbetsprojekt som Konstnirsnimnden, som Jorgen och
Mats ansokte om pengar for. Det var en sorts bestillningsverk fast det skulle anda ske i
nan sorts, ja det blev mer ett vanligt bestillningsverk, Samarbetsprojekt dom ska man mer

triffas ihop och utveckla.

53



Alf Arvidsson

Jag vet att vi gjorde inte det. Jag skickade grejerna fran, Jag hade sa mycket att gora det
aret, och jag skickade noter och sant dir, MAX-patchar frain Ukraina till J6rgen.

Och det maste jag bara sdga ocksa att jag hade ju aldrig haft en tanke att skriva musik for
saxofon, det var ju en uppgift vi hade pa musikhégskolan att jobba med Stockholms
saxofonkvartett, och jag var livridd, jag har aldrig varit i ndrheten av den dir virlden.
Och det var ju den bista ingdng man kan fa till nutida konstmusik f6r dom ar underbara
och jobba med och jittesnilla. Och jag jobbade ju med Jorgen och gjorde ett stycke som
dom fortfarande spelar mycket. S det funkade jittebra. Som dom sedan bérjade spela
som kvartett ocksid. Men Ater till det hir Undulate-stycket, da var det liksom nan idé jag
hade om,

Jag hade ju undulater nir jag var liten, liksom, men det dr nat med det dir, dels deras
sound, och deras aggressivitet, det dr ju deras uttryck och det tyckte jag skulle passa
saxofon.

Jag hittade pa nitet en undulat som heter Kulo som pratade och gjorde roliga ljud, Det
bygger pa YouTube — klipp som, dir jag har gett dd/

Sen den hir, leken sax pase sten, att dom skulle liksom ha olika, dom fick ju olika ljudfiler
da fran undulater, som dom skulle 6va in, dom dar figurerna, och sen skulle dom fa, jag
tror att det var Jorgen som skulle géra tecken och sa skulle dom byta till valfri del - det
skulle vara en sorts slumpstycke, och till det, dir dom skulle géra, dom kunde vilja sjilva
att loopa en liten del av en figur och dom kunde, kommer jag inte ihédg riktigt, men det
fanns olika valmojligheter. Dom skulle g6ra val sjilva, och man skulle inte veta hur det
utvecklades. Men vi hann ju liksom aldrig jobba, jag kinner att det dar stycket ar inte
klart. Och den gingen pi Nybrokajen® var jag dir och skotte ljudet och dé bittrade jag
pa det hela lite, jag lit inte slumpen styra helt, for ibland blev det inge kul helt enkelt. Det
fanns ju till det dér da en, vet du vad, om jag siger MAX MSP? Ja det ar ett program,
man gor sina egna patchar, det ar ju det Mattias Pettersson har jobbat med ocksa, man
bygger sina egna instrument kan man sidga genom san dir objektprogrammering, det dr
inte som att skriva kod utan man bygger med boxar och drar sladdar, det kan anvindas,
det dr ett otroligt omfattande program, dven ljustekniker kan anvinda det. Toppen for
liveelektronik. Si att tanken var att ljudteknikern skulle vara med pa det hir sax pase sten
ocksd och trycka pa en tangent, och sen skulle, sd spela da den hir datorn in, antingen
Jorgen eller Mats, eller sa spela den in en undulatfil, si man visste liksom inte, Och sen sa

skulle det bearbetas dd pa olika sitt, sa datorn hade ocksa slumpfunktioner. Dom kérde

4 En konsert med Oduo jag bevistat och tidigare i intervjun refererat till.
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det dir da pa en turné, jag vet inte hur det funkade dom andra giangerna, jag tror det var
lite si och sa.

AA Jag har f6r mig det var -

L-LN Ja jag var ganska n6jd dar pa Nybrokajen 1 alla fall.

AA ]Ja jag tyckte nog det var en av hojdpunkterna dir.

L-LN Jag har pratat med Jorgen nu om att vi ska forbattra, jag ska géra om det dir sa
saxarna (ohorbart). Man far se till att styckena kan fortsitta leva si diar. Och genom att
jag inte gor sana har, jag skickar inte in partitur till STIM, det ir lite svart att fora Gver det
pa nya musiker, man far jobba om det. Det dr ocksa en skillnad f6r sina som jobbar som
jag, man far ha kontakter direkt med artisterna och jobba tillsammans med musikerna och

det dr ganska roligt.

Musikernas delaktighet i skapandeprocessen innebdr en forskjutning i maktférhallanden. Den
totala auktoritet som ligger 1 den romantiska och modernistiska tonsittarrollen (se Volgsten 2013)
har luckrats upp och musikernas inflytande har starkts. Ett tydligt exempel dr gruppen Pirlor f6r
Svin, som frin sin start varit de som stillt upp villkoren f6r den musik de spelar och uppmanat
kompositorer att skriva enligt de villkoren.* Den bildades av fyra musiker — violin, piano, cello,
tvirflojt — som studerade pa musikhogskolan i Stockholm och var intresserade av ny musik.

Violinisten George Kentros berittade i korthet om deras grundldggande principer.

Det var redan 91 som jag kom pa det. D4 handla det om att, vi fyra, inte ens vi fyra, gick
sarskilt regelbundet pa konsert. Vi lyssnade inte sa mycket pa konserter. Da tinkte jag:
Om inte vi gor det ens, hur kan vi vinta oss att nan annan kommer och vill ga pa
konsert? Det var en ganska enkel fraga. Och da fundera man pa vad det kunde vara som
gjorde att det vore intressant och da kom vi fram till det hir med korta bitar och det hir
med att bestilla allting f6r var ensemble s att vi skulle dga verken sjilva liksom, att det
inte skulle vara sa att vi dterger. Vi kinner en personlig hallning till stycket. For att det ar
det som hinder av sig sjilv inom rocken och jazzen nir man hittar pa musiken sjilv pa
scen, alltsd, da ar det hir personliga tilltalet. Sa det gar att géra med ny musik bara man
repar tillrickligt mycket innan. Sa den har blandningen av korta bitar och att kinna att
dom ir skrivna for oss gjorde att vi kunde fa den dir. Det mynna ut helt enkelt i att, man

ville géra konserter som man sjilv hade velat ga pa. Sa enkelt var det.

4 Se dven Tonsittaren 2010:4. Gruppen fortsitter en linje som borjade 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 for att det skapas kompositioner for deras specifika sittning.
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Senare har vi insett sista daren att det kanske handlade mer om den generella
atererévringen av makt av musiker, att vi sjilva skulle bestimma i hégre grad 6ver

innehillet. S4 enkelt ar det.

Ett ytterligare steg hirifran vore att musikerna sjdlva komponerar musiken. Kentros avvisar detta
personligen med hinvisning till att han di inte skulle fa tillricklig tid till 6vning for att
uppratthalla sitt violinspel. En tendens dr dock att individer tar pa sig bdde tonsittar- och

musikerrollerna.

Skapa for egen repertoar

Tonsittare har, efter den period da idealet var att sirskilja komponerandets roll fran
framforandets, frin G60-talet 1 Okande utstrickning skapat for egna ensembler eller
soloframféranden. Karlheinz Stockhausen bildade en egen ensemble for att fa ett lingsiktigt
inflytande pa framforanden av sina verk, och blev darigenom banbrytare. I USA skapades
konceptet live-elektronik mycket utifrin elektronmusikkompositérers strivan att fa placering pa
konsertprogram. I Sverige kan Pirson Sound och Maros-ensemblen nimnas bland de forsta
ensembler som utgick frin tonsittaren som person.” 1 Harpans Kraft ingick bland andra Olov
Franzén i den dubbla rollen av tonsittare och cellist. Av de jag intervjuat ingar Mattias Petersson i
flera konstellationer, bland annat There are no more Four seasons — en duo tillsammans med George
Kentros. Det borjade som ett projekt dir de utgick fran och gjorde sin tolkning av Vivaldis Fyra
Abrstiderna (dirav grappnamnet), och har fortsatt med ReBiber, som bygger pa Bibers Passacaglia f6r
soloviolin fran 1676.

Lise-Lotte Norelius ingir 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 halla workshops dir deltagarna syr
enkla syntar av elektronikkomponenter och ledande trad. Varje workshop avslutas med konsert
av deltagarna, och framféranden av egna verk. Hir blev da gruppformatet en ram dir de
medlemmarna skapade nya verk tillsammans (sedan Lundén fatt andra dtaganden framtrader nu
Norelius och Rosén under gruppnamnet Elsy and the Needle).* Det ir viirt att podngtera att minga

av nutidens tonsattare inom konstmusikomradet, inklusive majoriteten av de jag intervjuat, har ett

4 Bo Anders Persson lit dock den egna rollen trida tillbaka till f6rmén f6r kollektivet, nir Pirson sound limnade
konstmusikscenen och istillet under namnet International Harvester bérjade 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 dir utévande, gruppidentitet och forvintningar
om skapande av originalnummer férenas.

Men dven mer traditionella ensembleformer ger incitament till nyproduktion. Karin
Rehnqvist var under femton ar ledare for amatorkoren Szans £ir och skrev nytt material for den,
med Ora for dess begrinsningar och méjligheter. Det finns ocksé en tendens till att individer som
utbildat sig till och etablerat sig som musiker inom konstmusikomradet utvidgar sin verksamhet
till att ocksa skriva musik — ofta men inte nédvindigtvis utifran sin kinnedom om sitt instrument.
Fredrik Sixten skrev foérst orgel- och korverk for framféranden i de kyrkor dér han hade
organisttjanst. Som domkyrkoorganist i Hirnosand skrev han En svensk Markuspassion fran 2004,
vilken fick honom inse “att jag faktiskt har kapacitet att komponera pa heltid”.*”” Den beskrivs av
torlaget: 7Till det yttre dr verket funktionellt uppbyggt och kan sittas upp dven med begrinsade
resurser. Ensemblen bestar av endast dtta instrument inklusive orgel. Solistrollerna ar tva (varav
en kvinnlig evangelist) och korsatsen 6verkomlig for de flesta kyrkokorer”™. Efter flera
uppmirksammade verk och via tjinst som domkantor i Nidarosdomen, Trondheim, dr han nu
etablerad som frilansande tonsittare’’. Trombonisten Christian Lindberg har gitt frin att vara
uppmirksammad solist som fatt verk skrivna for sig till exempel i ett uppmirksammat samarbete

med Jan Sandstrém, till att sjilv framtrida som tonsittare.™

Skapa for ett kretslopp

Aven om nirvarokinsla ir en egenskap som skapar en relation mellan musiker och publik, bygger
musiklivet pa att musikskapare och deras musik ska bli kinda langt bortom de enskilda tillfallena.
Inom jazzmusiken dr den gode jazzmusikern omdjlig att skilja fran sin musik, de definierar
varandra 6msesidigt, medan diremot det i tonsittarrollen ingér att verken ska kunna frikopplas
frin upphovspersonen och cirkulera i musiklivet.”” En idealbild av konstmusiken it att musikverk
som innehaller sa mycket arbete och tonsittarkompetens vid sina uruppféranden ska bemotas
med stor offentlig uppmirksamhet, efterfragas for nya framforanden, ges ut i tryck och framférs
vid manga olika konserter inom landet, i radio och internationellt — och att detta mangfaldiga
offentliggbrande genererar STIM-ersdttningar 1 sadan mingd att det utgdr tonsittarens
huvudsakliga inkomst. 1900-talets fokusering pa upphovsritten — det dr 1 Sverige tonsittarna som

driver fraigan om ratt till ersittning vid offentligt uppférande, vid konserter och genom

49 http://www.gehrmans.se/upphovsman/fredrik sixten. Se dven Arvas 2012.
50 http://www.gehrmans.se/upphovsman/fredrik sixten
51 http://www.fredriksixten.se/

52 Se http://www.tarrodi.se/cl

53 Aven inom jazzen finns komponister vars litar blir standardlatar (se Faulkner & Becker 2009), och sirskilt musik
for storband fungerar pa liknande sitt som inom konstmusiken. Den dominerande modellen 4r dock enheten mellan
musiker och musik.
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grammofon, film, radio och TV — har stirkt bilden av att tonsittares inkomster huvudsakligen
kommer denna vdg och att det dominerande produktionssittet dr grundat i en sadan
marknadssituation, dar efterfrigan ocksa blir en form av estetisk utvirderingsinstans som skapar
nya “klassiker”.

For de flesta tonsittarna och de flesta verken dr situationen annorlunda. De instanser
som programsitter konserter och medieprogram foérlitar sig i huvudsak pa inarbetade verk, ”sikra
kort”, och vad som tinks locka en stor publik och tilltala stampubliken. De undersékningar av
symfoniorkestrarnas program som hinvisas till pa sidan 40 visar pa en total dominans fér verk av
avlidna man. Nutida tonsittare blir representerade foretradesvis med bestillningsverk vilka i regel
uruppfors men sedan varken repriseras av bestillaren eller programsitts av nagon annan orkester.
Effekten blir att flera tonsittare kinner att de maste ta pa sig bestillning efter bestillning for att
fa kontinuitet 1 intakterna.

Tonsittaren Anders Hillborg pekade i en intervju om fenomenet i Stim-magasinet ocksa
pa en annan himmande faktor: ”Det svenska musiklivet styrs 1 for hog utstrickning av
konsertagenturer i London. Det ar i deras stall de svenska orkestrarna himtar de mest atravarda
gastdirigenterna och solisterna. Och de har varken kunskap om, eller intresse for, nyskriven
musik”.”* Martin Q Larsson férde ocksi fram detta argument i en intervju i P2: "Konserthusen
viker ned sig for dirigenternas agenturer. Vill man ha hit Lang Lang f6r 6-siffrigt belopp far man

2

ocksi lita Lang Lang bestimma repertoaren”.” Ett forsok att tackla problemet med att nya
konstmusikverk inte blir offentliggjorda eller sillan 6verlever sitt forsta uppférande ar URUK,
”Uruppférandeklubben”, som bildades 2001 av Patrik Carlsson och Marten Falk. Féreningen
arrangerar konserter, fraimst i Visteras, Stockholm och Uppsala i samarbete med arrangorer och
individer pé orterna. FST:s ordférande Martin Q Larsson sade om URUK i samma radiointervju:
”Vi kan vil sdga att det handlar om svensk kulturpolitik, att virna musikalisk mangfald. Vi var en
generation tonsattare och musiker som markte att vi hade svirt att bli spelade pa andra scener,
och darfor startade vi en egen scen.”

I berittelser om hur tonsittare fir ”genombrott” dr det ofta konkretiserat till hur ett
stycke far ett gott bemé6tande vid uruppforandet, och hur det resulterar i att verket blir efterfragat
tor nya uppforanden som i sin tur 6kar synligheten i musiklivet. Men en sadan process bygger pa
forutsittningen att verket ar avpassat for de orkestrar och de sammanhang som tillhor

musiklivets stabila struktur. Katarina Leyman diskuterade uppgiften att skriva f6r symfoniorkester

utifran spanningen mellan maojligheten till uttryck och moijligheten att fa bli spelad flera ganger:

> Franzén 2010. Hillborg framhills som en tonsittare som faktiskt far sina verk dterkommande framférda, och
ocksa utnyttjar detta for att fortsitta utveckla verken, se Tillman 2013.
55 Mitt i musiken, 17 maj 2012.
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Jag har ju skrivit da for vildigt stor besittning. For konserthuset da var det sa hir: Mats
Engstrom tyckte att: varfor skriv-, ”Jag kan ge dig radet att skriva f6r dubbelt triblas och
allt det hdr, f6r da dr det littare att fa det spelas nan annan stans sen”. Sa han mena att,
om du kan gora det sa ar det inte sa dum tanke. Och det var inte fOr att han ville halla
nere, utan bara for att han vet av erfarenhet, men jag kinner att:

Jag vet inte hur manga orkesterstycken man far gora, sa da vill jag ha den fulla orkestern.
Sa jag korde med tre, standardbesittningen 1 konserthuset helt enkelt, och fyra slagverk,
eller tre slagverkare plus timpani. Det gor ju det att det kan bara spelas pa dom hir storre
da. Likadant nir jag var pa Berwaldhallen, dir var bestillningen skriv sa stort som maoijligt.
Dom ville verkligen ha hela besittningen. Och da var det ocksa Prokofiev och Bartok pa
samma konsert och dd hade jag dessutom en slagverkare till, sa jag hade fyra slagverkare,
en mer da. Och, alltsda dom styckena ar ganska lasta da,

Men alla dom hir, Givle, eller i alla fall dom hir lite mindre [orkestrarnal, sa att jag tycker
just det hir att skriva for den har Brahmsbesattningsorkestern, som inte har nagra
begrinsningar 1 klang, det dr inte sa att det saknas nanting, det ar ju dubbel triblas, dom
har ju ocksa diruppe [Umea] en full brassektion, och sen ir det att det ér lite mindre
strakar, men det finns ju ingen begrinsning si som jag upplever, utan snarare att: va kul
att skriva for det hir antalet, det dr storre chans att det kan spelas nan annanstans och
dessutom si var dom vildigt pigga pa att anvinda sina dubblettinstrument. Sd att: och
skriv for alla, om dom har nat dubbelinstrument, skriv {6r dom. Dom vill ju att man ska
utnyttja orkestern sa mycket som maijligt. Vilket ar precis det som jag vill. Jag tror att
dom ir lite glada for att, jag vill ju gbra tva orkesterverk, och ett - alltsa antingen, men tva
renodlade orkesterverk och ett solo. Eller en konsert di. Men manga ofta ir det att sina
hir hustonsittare vill gbra 6vervigande delen konserter. Verkar vara vanligt att man vill
gora konserter faktiskt. Och inte bara orkester. Sa att jag tror att, Men mitt val var just att,
Jag tycker det ar kul att skriva f6r orkester orkester. Solist ocksa, det dr kul, men just nu
lingtar jag efter att fa anvinda fulla orkestern. Sa att den grejen var ju vildigt positiv, just

besittningen. Dom ramarna var vil det som jag kinde att det passa precis bra just nu.

Karin Rehnqvist berittar om hur verkets genre, i detta fall alltsa subgenre inom konstmusik, har

betydelse for om det kan bli spelat flera ginger. Hennes Puksinger — Lockrop for tva

folkséngerskor“ och pukor ansluter inte till nagon etablerad subgenre utan har en unik struktur i

sin instrumentation — vilket uppfyller forvintningarna pa konstnirligt nyskapande men samtidigt

% Vilket i det hir sammanhanget betyder kompetens i kulning och andra folkliga ”extrema” vokaltekniker. Finns pa
Phono Suecia PSCD85.
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gOr att det dr svart att fa placerat pa konserter pa grund av bristen pa kompetenta och samévade

musiker, nagot Karin karaktiriserar som “opraktiskt”.

Och dir har jag ju vart valdigt opraktisk kan man siga da, vildigt opraktisk. Jag har gjort
nu till exempel en pianotrio, och den spelas ju ritt mycket, for pianotrios finns ju som
fast ensemble, medan jag har gjort - nir sjutton, tva singerskor och slagverk, nir finns
det? Eller, ett sitt att ta sig fram som tonsdttare ar ju att skriva solokonserter, dir da
solisten tar med sig stycket. Eller att man har en dirigent som fér fram ens musik, och jag
har ju inte det, varken eller, utan det dr ju styckena som da arrangérer har velat ha. Och
det har ju funkat inda, men det 4r klart att man kan fa mycket mer schvung pa det om
man har ndn, skriver en solokonsert dir det dr en solist som ér beroende av att ha nya
stycken. Men jag har inte gjort sa mycket solokonserter och den jag har gjort dar har

solisten inte fort det vidare. Sa det 4r ju lite olika det dir hur man tar sig fram.

Den avslutande reflektionen antyder att bakom bilden av tonsittaren som dominerande

rollgestalt finns ett beroende av att de kvalificerade musiker som star f6r uruppforandet och

kanske ocksd verket dr skrivet for ocksa vill fortsitta att lansera det och dirigenom rikta

uppmirksamhet mot tonsittaren. Henrik Strindberg besvarar min friga om ett verks fortsatta

cirkulation genom att lyfta fram sitt verk Lagmadilda goranden som exempel.

60

AA Hur fungera det dir, du far bestillning fran en ensemble, och det ar ett
uruppforande, sen, hur ir mojligheterna att ett verk far fortsatt liv efter att bestillningen
och uruppforandet ar avklarat?

HS Min personliga malsittning - det finns tonsittare som siger att det giller att skriva
mycket musik. Man syns som tonsittare om man har mycket musik, manga
uruppforanden. Jag har en san dir gammal modernistisk instillning sa det jag skriver ska
va jittebra, liksom. Och det far ta tid. Det ska vara originellt och ha sina konstnatrliga
kvaliteter. Det ska liksom, det ska va nat som bestallaren faktiskt inte hade kunnat tinka
sig, dom har inte hort sain musik faktiskt.

Nu har jag ett sant stycke som verkar - det har faktiskt blivit ett repertoarverk. Det dr det
man alltid f6rsoker fa. Som heter Ldgmailda goranden. Det skrevs - 2003 uruppfordes den,
sa det dr ganska linge sen. Sd jag tinkte det nu, tar det sa lang tid for ett verk att bli ett
repertoarverk. Det dr ju sju ar sen det uruppfordes, men nu kan jag se att det har spelats.

Forst av Parlor f6r Svin, dom har spelat pa turné mycket bade i Sverige och utomlands.
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Och sen har det spelats av Purist Chamber Players, som ir en ung ensemble. Dom
spelade pa turnéer i Sverige, utomlands, dom har spelat det nu i Paris, dom spela i hostas
1 Oslo, dom spelade det f6rra sommaren i Danmark. Dom siger till mig, att om dom bara
har nagra fa stycken som dom kan spela sa tar dom det, f6r det, hit, siger dom, det
kommer publiken att gilla. Det har ocksa spelats av en tysk ensemble i Danmark. S den
har tagit [tid] alltsa, men nu verkar det som det stycket ar repertoar[verk]| - Jag dr foérvanad
att det tar san tid. Det édr en lingsam genre det hir. Den ir inte medial. Kunskapen om

den sprids pa nat annat vis.

Avslutning

I kontrast till den romantiska idealbilden dir tonsittaren som isolerat geni skapar konstverk
fristaende fran omvirlden, dr nutida konstmusik i hog grad nagot som skapas genom tonsittarens
sociala samspel med musiker, arrangérer, publik, det fysiska rummet och den unika
konsertsituationen — nagot som forvisso alltid varit en realitet men som nu ocksa lyfts fram som
produktiva sammanhang som mojlige6r musikalisk kreativitet, och inte lingre ses som “yttre
omstindigheter” som nédvindigtvis ska bortses ifrin 1 bedémningen av verket. Av de drivkrafter
jag hir skisserat dr kretsloppsscenariot det som mest stimmer 6verens med den traditionella
tonsittarrollen, medan att skapa for sirskilda situationer, speciella musiker och eget musicerande
bygger pa férutsittningar om musikskapandet som social process dir andra roller och situationer
for interaktion dr mer patagliga. Samtidigt maste ocksd kretsloppstinkandet ses, som exemplet
fran Henrik Strindberg g6r tydligt, mindre som en sjilvstindig produktionsapparat och mer som
en integrerad del av de andra.

Hir finns da ett dilemma. Den oOkade fokuseringen pa de lokala och unika
sammanhangen, vilket blir en konsekvens av betoningen av entreprenérskap och synen pa
kreativa niringar som foretagskluster, riskerar att gora tonsittare alltmer beroende av unika
personliga kontakter med musiker, dirigenter, konsertarrangorer och festivalproducenter for
framféranden av sina verk. Om en siadan kontakt av nagon orsak skulle brytas kan det innebéra
att en framgangsrik verksamhetsgren plotsligt sparras. Dessutom ar kontakter nagot som maste
uppritthallas, vilket intecknar den begrinsade tid som finns till férfogande — och kanske innebir
att alternativa vigar blir inaktuella (framgangar pa ett filt kan upplevas som frinvaro frin ett
annat) och att nya moijligheter inte f6ljs upp. Detta utvecklar jag 1 mitt andra kapitel.

Intervjuer

Martin Q Larsson (101102)
Katarina Leyman (111115)
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Anders Lind (111027)
Lise-Lotte Norelius (111116)
Mattias Pettersson (110215)
Karin Rehnqvist (100311)
Henrik Strindberg (1004006).
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ICECDO003. Kungl Musikhogskolan i Stockholm/ Polarforskningssekretariatet.

Karin Rehnqvist/Nordic Chamber Ensemble: Dir korpen vitnar. DVD 2008.
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Berittelser om skapandeprocesser inom populirmusiken

Marika Nordstrom

Introduktion — om materialet, musikskapande och musikjournalistik

Det hir kapitlet handlar om musiker inom populirmusikomradet och deras berittelser om sitt
latskapande. Studien™ tar avstamp i intervjuer, bide tryckt mediematerial och egna djupintervjuer
och ligger fokus pa hur skapandeprocessen skildras av musikerna sjilva. Det kan dven réra sig
om sadant som verkar vara underforstatt eller limnas osagt. Urvalet av dmnen ir till stor del en
reflektion av vad musikerna betonar i sina beskrivningar. Frigor som r6r identitet dr centralt 1
detta kapitel och fragestillningar som belyses dr exempelvis: Hur skildras skapandet 1 relation till
kanslor och det egna jaget och dess historia? Hur gar det praktiskt till nir nya litar ser dagens
ljus? Pa vilka sitt har inspirationskillor och forebilder betydelse i denna process? Forhallandet till
de gingse traditionerna och musikhistorien ir ett genomgéaende tema och ir en del av den egna
livsberattelsen. Vilken syn pa det egna musikerjaget gar att finna i (analyser av) berittelserna?
Genom att belysa hantverksprocessen synliggdrs grundliggande villkor som priglar livet som
musiker och premisser som styr producerandet av ny musik.” Mediematerialet tolkas dven utifrin
att det handlar om journalistiska texter, vilket bland annat visar pa diskurser som paverkar
musiker och musikjournalister (jfr t ex Lilliestam 2009: 194-200, Lindberg et al 2004, 4-5).

Intervjuerna och texterna pekar pa intentioner som ligger bakom artistskapet och
samband mellan ideologisk héllning och konstnirskap/musikskapande. Det finns ofta utvecklade
strategier som dr anpassade till det liv som man 6nskar sig. Exempelvis betraktar sig vissa i forsta
hand som konstnirer och ogillar att kompromissa medan andra har en mer pragmatisk installning
och anpassar sig i sin strivan efter att fa en plats inom den kommersialiserade populdrmusiken
(som 6verlag kan beskrivas som ett vinstinriktat och konkurrensutsatt falt).

Genom att materialet bestir av tva olika kalltyper blir det ocksa relevant att jaimféra dem
och analysera olikheter och skillnader, bland annat for att lyfta fram musikjournalistiska logiker

och hur musiker foérhaller sig till och paverkas av dem. En av dessa killtyper utgbrs av

57 Hir utgér jag till stor del frin fyra egna djupintervjuer. Materialet som ligger bakom detta kapitel bestir av fyra
semistrukturerade djupintervjuer med musiker boende i Umed samt ett stort mediematerial: musiktidskriften Sonics
tryckta intervjuer (och artistportritt) mellan aren 2000-2012.

58 Kapitlet ger exempel pd néigra viktiga, dterkommande frigestillningar som finns representerade i detta material och
avser alltsd inte att férs6ka ge ndgon form av heltickande bild eller beskrivning av exempelvis hantverksprocessen
bakom producerandet av ny musik (f6r vidare diskussion i detta dmne se t ex Lilliestam 1995) eller de kinslor och
tankar som finns i musikers berittelser angiende sitt musikskapande.
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musikjournalistiska texter himtade ur musiktidskriften Sonic. I Sonic far musiker generellt sett
stort utrymme, exempelvis genom manga intervjucitat. Dessa tryckta intervjuer kan ses som ett
uttryck for var samtid och dess syn pd populirmusik/-kultur, konst- och kulturutévare, pad
ekonomiska och konstnarliga incitament. De visar pa radande diskurser 1 samhillet som handlar
om popularmusikaliskt skapande, musikjournalistik och de normer som giller f6r dagens musiker
inom populirmusikarenan, exempelvis 1 frigor som rOr autenticitet samt musikbranschens
betydelse for och inverkan pa musikskapandet.

Materialets sammansittning bidrar till att fragor kring autenticitet far stor plats. Det finns
exempelvis aterkommande teman om vad som konstituerar ’bra” musik och dér framtrader ofta
tanken pa att musikers ursprung och identitet ska vara synligt i skapandet (jfr t ex Lilliestam 2009:

227-245, Moore 2002, Akesson 2007). Sonics forkirlek for “smalare”, mer alternativa artister

samt mina intervjuer med personer som till viss del och pa olika sitt distanserar sig frin den mer
utpraglat kommersiella delen av musikbranschen, leder till att diskussionen kring akzhet stindigt
aktualiseras.”

I bade mina intervjuer och de som idr publicerade i Sonic, star musiken i fokus och tankar
och erfarenheter kring skapandeprocessen lyfts fram och fir en central roll. Sonic viljer
konsekvent att betona musiken och produktionen av nytt material och sallar sig ddrmed till en
internationell musikjournalistiktradition. Tidningen kan exempelvis liknas vid engelska
musiktidskrifter sisom Mojo, O Magazine, men kanske framforallt NME (New Musical Express) som
mer inriktar sig pa den alternativa populirmusikscenen i England (Shuker 2012: 152-153). Sonic
paminner ocksa om si kallade collectors’ magazines”; tidskrifter som vill sprida information,
framforallt om mer okinda akter, och som stiller sig kritiska till mainstream-musikindustrin
(Frith 2002: 240-241). Pa sa sitt skiljer sig Sonic frain musikjournalistik som mer fokuserar pa
personerna bakom musiken och deras (privat)liv. I Sonic finns det dock ett stort intresse for
musikers bakgrund nir den kan kopplas till den musik som hon eller han gor, nagot som kan
avldsas utifran teorier kring autenticitet och en syn pa hogkvalitativ musik som nigot som
hirstammar frin individen sjilv och dess historia (se t ex Lilliestam 2009: 227-245, jfr Moore
2002).

Sonic belyser girna skivors koppling till och sliktskap 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 férandrats under arens gang och hur detta

% Sonic lyfter exempelvis girna fram indieband och skriver om DIY-artister som gbr det mesta sjilv (musik,
produktion och distribution). Det handlar ocksi om en bekriftelse av den egna kulturella tillhérigheten och
intervjuerna far dirigenom ett slags normerande funktion: om nigon exempelvis skrivit kontrakt med ett stort
skivbolag, kan det komma kritiska frigor kring detta och hur det kan tdnkas inverka pa musiken, eller om en
indiepopartist inte gillar ett hyllat klassiskt engelskt indiepopband presenteras detta som en avvikelse frin normen.
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kan sittas 1 samband med forindring hos artisten och dess liv. Skapandets olika ansikten kopplas
ocksa till en musikers olika identiteter. Ett exempel dr nir artisten Markus Krunegard pratar om
tva album som han slippte samtidigt ar 2009. Han polariserar och jimfér dem mot varandra.
Skivan Prinsen av Peking skildrar han som mer firgglad och utétriktad: “Refringburen
storbolagspop, jag tycker inte att det dr nagot negativt. Eller som “dyr pop” lit pa nittiotalet,
ittiotalet ocksa kanske.”® Medan Lev som en gris di som en hund beskrivs bland annat med orden:
“Det ir en blandning av briddjupt allvar och... humor ir fel ord men nigon slags glidje.”""

Dessa dterkommande analyser och jamférelser 1 Sonic synliggdr artisters kreativa bredd
och utveckling och sitts méinga ganger 1 relation till musikerns egen bakgrund och viktiga
(livs)hindelser; exempelvis uppbrott av olika slag — inte sillan brustna kirlekstrelationer.®
Upplidgget 1 Sonic bygger ofta pa idén att musiken dr sprungen ur musikern sjilv och
hennes/hans specifika levnadshistoria och visar pa hur litars utformning paverkas av olika
faktorer dir allt fran exempelvis artistens (privat)liv, bandkonstellationer till vilket skivbolag som
gallde vid tillfillet, spelar in. Autenticitet ar ett viktigt, genomgiende tema i Sonics journalistik —
ett amne som manga ganger ocksa fors pa tal av eller far starkt gehér hos musikerna sjalva.
Akthetsbegreppet omtalas bade i seriésa och ironiska ordalag, men 6éverlag askadliggors hos bade
journalister och musiker en serids lingtan efter eller tro pa mojligheten av ett genuint, “adkta”
konstnarskap i en starkt kommersialiserad bransch (jfr Weisenhaunet & Lindberg 2010:472-3).

I bada materialen blir det pa olika sdtt markbart att mediala kontakter ir ett fenomen som
musiker forvintas kunna hantera och vars premisser de i viss man maste acceptera. I samband
med att en skiva dr klar och slipps ses (musik)journalistik som ett viktigt sitt att marknadsfora
det nya materialet (jfr t ex Fenster 2002: 84, Shuker 2012: 148). Det dr dock langt ifrin alla som
blir uppmirksammade med recensioner eller annan typ av medial publicitet och det finns en
allmankunskap kring detta faktum som praglar férhallandet till medierna. Skildringarna av denna
relation for ibland tankarna till ett slags hat-/kirleksférhallande som har sina upp- och nedgangar
och dir det finns ett beroende som kan kidnnas som en bérda (jfr Bayton 1998, Nordstrom 2010:
234-240). Medierelationer och medial exponering utmalas manga ganger som en nirmast omistlig
del av artistskapet. Mediernas inverkan sitter sin tydliga prigel pa den egna identiteten som
musiker och kan paverka (upplevelsen av) skapandeprocessen. Diskurser kring populdrmusik,

exempelvis vad som karaktiriserar ”bra” musik, tar sig uttryck inom musikjournalistiken och

% Sonic 2009 nr 48 s 40

61 Sonic 2009 nr 48 s 40

62 Amnet 4r klassiskt inom detta filt. Se hir for tidskriftens NME:s sammanstillning 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 forvintningar och normer paverkar 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 maste forhalla sig till. Vissa ger ocksa uttryck for en
ansvarskinsla infor sin publik och hir ses medier som en viktig link mellan publik och artist och
skildras som en viktig aspekt av den offentlighet som de ir en del av.

Denna ndgot dystra bild bekriftas av forskning pa omradet och bland annat skriver
medievetaren Mark Fenster om hur musikjournalisters makt bestir 1 att de fungerar som
opinionsbildare, men att detta kan ses som problematiskt eftersom de till viss del dr integrerade

med musikbranschens ekonomiska och ideologiska struktur (Fenster 2002: 82).

Branschen och dess premisser

Skivindustrins grundlaggande villkor sitter sin prigel pa identiteten som musiker och bidrar till en
ofta aterkommande ambivalent, komplex hallning i stora fraigor som ror exempelvis karridr,
framtid och det egna skapandet. En dragkamp mellan konstnarliga och kommersiella intressen
blir ibland mirkbar och belyser hur svart det kan vara att ha uttalat konstnirliga eller politiska
ambitioner i en bransch som dr si pass genomsyrad av starka, ekonomiska intressen. Det
framtrider ofta ett glapp mellan idealism och den krassa, ekonomiska verkligheten. Detta utgor
ett dilemma som vildigt manga artister brottas med, pa ett sitt eller annat.

I materialet framtrider en dterkommande lingtan bort fran det konforma och frin den
mer stromlinjeformande populirmusiken. Fragan kan kopplas till den klyfta som uppstod mellan
modernismen och den framvixande postmodernismen och olika foérhallningssitt till konstniren
och kulturens roll i samhallet. Modernismens starka tro pa avant-gardet och nyskapande konst
bréts mot postmodernismens ifrigasittande av normer och uppluckrande av grinser mellan
exempelvis si kallad hog- och ligkultur (Huyssen 1986).

Den aterkommande kritiken av musikbranschen i materialet grundar sig manga ganger i
ett slags protest mot det slitstrukna, mot idén om att pengar ska paverka musikens innehéll och
minniskors liv. Detta kan ocksa ses utifran materialets sammansittning dir manga av dem som
kommer till tals sjilva befinner sig en bit fran mainstreamfaran, musikaliskt och ideologiskt sett).
Denna instillning ar ofta avgorande for inriktningen pa den egna musiken. I en intervju med en
informant kommer samtalet in pa musikbranschen och radions utbud och musikerns ord inringar
en central problematik om drommen om nyskapande och ridslan eller aversionen infér det

marknadsanpassade.

03 Detta begreppspar kan forslagsvis lisas och analyseras utifrdn termer av klass, smak och makt (jfr t ex Frith 1996,
Trondman 1994).
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Alltsa jag tycker musikbranschen... Vad ska man sidga om den liksom? Jag tycker att den
ar ytlig, jag tycker att den ar liksom trakig! Det finns ingen variation, det 4r som... Om du
sitter pa P3 idag, det dr liksom bara en massa typ housemusik alltsa. Just det har med att
om man tinker att den statliga radion ska pa nat satt uppvisa en mangfald. ”Yeah right!”
liksom. Det enda den spelar ir ju liksom egentligen alltsa populidrmusik ifran storstiderna
liksom. Sa att den 4r pa nat sitt ointressant. Jag tror inte... Jag har s/utat lyssna pa radio.
Jag lyssnar inte pa det nat mer. Jag har liksom... For nat ar sen sa kinde jag ’jamen det
hir ger mig ingenting” utan da, da lyssnar jag... Da letar jag hellre upp musiken sjilv

liksom, och lyssnar pa folk jag kinner typ (vi skrattar bida till). Ja.**

En annan informant beskriver hur svirt det 4r med balansgangen mellan vad en artist vill gora
och vad som dr moijligt och hon ir en av dem som tror pa att manniskor inom denna bransch
maste ha en uttalad strategi och en plan for vad de vill med sin musik. “Det blir pa nat sitt att...
Och dom sakerna som man kanske verk/igen vill gora finns det inga pengar i, sa det 4r ett valdigt
svart mellanlige s4 det ir kanske dir ocksi som man verkligen maste vilja sida.”*

En av de intervjuade musikerna diskuterar hur det kan vara problematiskt f6r band som
ligger pa skivbolag som dger rittigheterna till deras musik — vilket ar ett vanligt fenomen — att
sjalva fa styra Gver sin tid nir det exempelvis giller 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 vildigt stort arbete pa den forsta skivan och skulle inte kunna géra om det pa

samma sitt igen:

Jo jag tror att vi kommer att ligga pa ett skivbolag nian gang framover for att det ar...
Trots allt dr det som att vi har investerat jittemycket tid i den hir férsta skivan och den
tiden dr helt oméjlig att fa loss igen. Mycket for att vi har kunnat jobba med den hir
skivan 6ver flera, flera ars tid, medan nu finns det vil bade en férvintan och en vilja fran
var sida att vi ska kunna f6lja upp det inom en rimlig tid. Det gar inte att jobba p6 om p6

pa samma sitt som vi har kunnat géra innan.®

Han trycker pa betydelsen av tid och tror att bristen pa tid 4r en huvudorsak tll att férindringar
ofta sker med artister efter ett hyllat debutalbum (jfr Shuker 2012: 52-53). ”Ofta ar det just tid

tror jag. Att livet, och sirskilt efter en... Fér dom som har slippt en succéskiva (skrattar till) sa
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tror jag det dr mycket annat som har hint i deras liv tror jag.”®” Han tar som exempel en ung

kvinnlig popartist som nyligen slagit igenom och som blivit utmattad:

Jag tror inte att det édr for att hon kdnner starka forvintningar pa att hon ska leverera
nagot nytt utan jag tror det ar dirfér att musiken har tagit henne till nya platser i livet 1
stort, eller hur jag ska uttrycka mig. Och da finns det helt pl6tsligt ingen tid att gora pa det
dir sittet som man gjorde innan, att bara kanske sitta veckovis och ga pa inspiration utan
nu forvintas man producera effektivt: ”Du far tre veckor och sen ska du vara klar!” Alltsa

jag tror formatet blir helt annorlunda helt plétsligt och da ir det klart att det kan 14sa sig.®®

Manga kommer in pa hur stress i form av exempelvis patryckningar eller férvantningar fran
skivbolag, kan blockera eller himma den konstnarliga kreativiteten. Stress pa grund av hart arbete
och dalig ekonomi édr ocksa ett vanligt fenomen inom denna bransch och sitts i samband med
ohilsotalen bland musiker (se t ex Lilliestam 2009: 80-85, Shuker 2012: 53).

En informant patalar hur svart det kan vara att vilja nd ut med sin musik och samtidigt
behilla sin artistiska integritet och berittar att hon sjilv statt infér detta dilemma och att det fick
henne att ma riktigt daligt. Hon minns tillbaka till ett méte med representanter frin ett stort
skivbolag, som 1 grund och botten kom att handla om utformningen och inriktningen pa — och

kontrollen 6ver — hennes musik.

Musiker: Och det ar klart jag vill na utanfor det ocksa men pa nat sitt 1 zzn takt och
verkligen veta vad dr det jag vill géra och vad ar det for artist jag vill va, men det har ar
otroligt svart niar man blir erbjuden yuks mycket saker... Man blir erbjuden liksom... Dom
sager ju inte det i rena summor men man vez ju att det ror sig om pengar och liksom
jamen bara storre sammanhang, sa det var jittesvart, och jag sa nistan ja forst men sen
ringde jag dom dan efterat och ”ah nej forlat, jag kan inte!” [...] Det var sa hir konstigt,
jag kinde pd det har métet att: ’nie, det hir kinns inte bra liksom.”

MN: Var det saker han sa?

Musiker: Jamen “vill du bli Sveriges nya XX*?” till exempel.” ”Nie det vill jag inte alls!”
Hon ir ju grym men det vill jag inte alls. Det dr san konstig fraga. jag var ganska osaker
pa da exakt vad det var jag ville gora sa det kindes far/igf liksom, ska han slinga mig nu i

massa sammanhang och producenter som jag inte egentligen har nat att géra med? Alltsa

67 Intervju 2012-09-03
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allt det hir forsvinner ju, sa jag tappade bort mig, ”Shit vem ér jag? Vad vill jag gora?” Jag

blev helt ogjilvstindig.”

Ovanstiaende informant dr en av dem som berittar om hur svart det ar att forsoka leva pa sin
musik och vara verksam i ett litet land som Sverige och menar att det just darfor blir extra viktigt
att forsoka na ut till de breda massorna. Hon tror dock inte att det ar omgjligt att lyckas med
denna svara balansgang och niamner artisten M.ILA. som slagit igenom internationellt, trots att
hennes musik och framtoning ir explicit politisk och till viss del kontroversiell.

Forestillningar om skivbolagens krav och de negativa effekter som dessa kan ha pa
artister och deras (férmaga till) kreativt skapande dr en pafallande r6d trad — exempelvis i Sonic
som pa olika sitt problematiserar vad musikbranschens villkor och strukturer innebir f6r musiker
1 allmanhet, dven f6r dem som inte satsar pa att bli popstjarnor. Latskrivare, musik och artister
maste utga ifran de premisser som finns, men samtidigt har villkoren fér musikskapande
forindrats relativt dramatiskt under en timligen kort tidsperiod. Ovanstaende artist dr en av
ménga som kommer in pa vilken banbrytande betydelse det har att det idag ar fullt mé6jligt — och
dartill forhallandevis enkelt och billigt — att géra och slippa sin musik sjilv, och hon ser detta
ocksa som nagot platsbundet och kommer in pa hur en gor det sjilv-anda starkt bidragit till att
hon ir den artist hon ér idag: "Det har format mig mycket, Do It Yourself-kulturen som finns i
Umed och som ir vildigt, valdigt stark. Att man liksom man gér och slipper sin egen musik. Det
har verkligen priglat mig.”"!

Det finns en kronologi i denna problematik som visar pa generella svarigheter som finns
med att vara pop-/rockmusiker. Det idr inte ovanligt att en artist eller ett band bétjar sin bana
genom kontrakt med ett litet bolag for att sedan efter att ha slagit igenom fa ett erbjudande fran
ett storre skivbolag, eller ibland tvirtom: att till exempel en artist efter erfarenheter av att vara
kontrakterad av ett stort skivbolag och intensivt marknadsférd, valjer bort denna typ av liv som
musiker.

Den klassiska forestillningen om att vara en “’sell-out” visar sig i materialet pd olika sitt
och reproducerar idéer om skivbolags inverkan pa skapandet och vad sidana samarbeten kan
gora med den konstnirliga integriteten (jfr t ex Kruse 2003: 14). Denna utgangspunkt
problematiseras och dterskapas di och da i Sonics journalistik i ett intresse for vad
musikbranschens struktur innebar for skapandet och dir allt frin latval och framtoning kan
paverkas av hur musiken skapas och distribueras (exempelvis av vilken typ av skivbolag en artist

eller grupp ligger pa). Manga, forskare och andra, ifragasitter idén att viss populirmusik skulle
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vara mer “dkta” dn annan. Vissa forskare framhaver istillet hur hela populirmusikbranschen ar
genomsyrad av kommersiella intressen och att det dr nagot som paverkar alla (jfr t ex Barker &
Taylor 2007, Frith 1988: 6, Lilliestam 2009: 236-238). Musiksociologen Simon Frith skriver
toljande: “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 ar ett aterkommande diskussionsimne vad giller
kulturindustrin som helhet och ett omrade som dryftats av manga, exempelvis kulturteoretiker
(ifr Adorno 1990). Amnet kan ocksid ses som nigot tidstypiskt — som ett sirdrag i ett
postmodernt sambhille som ifragasitter kulturens roll i samhillet och olika former av konstnirligt
straivande samt idealismen som idé (se t ex Nehring 1997).

Minga musiker i detta material framstaller det dock som att de olika férhallningssatt och
strategier som finns att vilja pa sitter sin (direkta) pragel pa den musik som skapas och att det
g6rs mer eller mindre medvetna val utifran marknadens villkor kontra ideologiska forestillningar
om konstnirens roll i samhillet. Det dr en friga om ideologi och vad en person vill med sitt
konstnirliga skapande. I detta material gar det att se hur en strivan efter ett eget uttryck ir en
ledstjarna f6r manga. Detta sitter sitt avtryck pd livskvaliteten. Det handlar 4ven om en lingtan
efter sjalvstindighet och kontroll, éver den egna litproduktionen och artistkarridren. Detta
fenomen gar att koppla till en bred, allmin férestillning i samhillet om hur dylika val kan vara
avgorande.

I Svenska Dagbladet gir det exempelvis att lisa om Sofia Jannoks nya skiva Akpi - Wide as
oceans som slapptes 2013 och artikelforfattaren uttrycker sig pa foljande sitt: "For forsta gangen
ger hon ocksa ut sin musik pa eget bolag - dirmed har hon skaffat sig total konstnirlig frihet att
forma skivan precis som hon vill.”” Sofias egen beskrivning/replik angdende detta dr: ”Jag sjunger
ju fortfarande pa samiska och det dr svart att nd fram med stora politiska budskap pa ett sprak
som dr sa litet. Men absolut, skivan innehaller mycket urfolkspolitiska tankegangar. Det ér sadant
som ber6r mitt liv mest, siger hon.””* Artikeln visar p4 diskursiva idéer om stora skivbolags makt
over skapandet och hur detta kan sitta sitt avtryck i journalistiska texter.

Tre stora internationella media- och underhéllningsbolag — Sony Music Entertainment,
Universal Music Group och Warner Music Group — kontrollerar idag en stor del av den
visterlindska skivmarknaden, med sin produktion och spridning av populirmusik”. De brukar

kallas for ”’the majors” och finns representerade 1 Sverige genom sina svenska dotterbolag. De

72 www.svd.se, 2013-05-05. Internetkilla: 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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manga mindre skivbolagen, independentbolag, brukar benimnas som “oberoende” eftersom de
ir fristiende frin de stora bolagen (se t ex Hallencreutz m fl 2007: 56-59).7

Talet om ”indie”- och Do It Yourself-kulturer (ofta forkortat DIY) och -identiteter édr
aterkommande i materialet. Det finns méanga aktiva och aspirerande musiker som vill eller som
kan sdgas tillhora en “indie”-/alternativscen. Ordet “indie” anvinds inte enbatt for att beteckna
mer eller mindre specifika populirmusikgenrer sisom indiepop, utan kan dven syfta pa
produktionssitt, artistiskt uppsat och en vilja till innovativt, sjilvstindigt skapande (se t ex Kruse
1993; 2003). Detta tar sig exempelvis uttryck i valet av skivbolag, dven om det édr viktigt att
understryka att det inte 4r manga som 6verhuvudtaget har moéjligheten att valja (Lilliestam 2009:
80-85).

“Indie-virlden” omtalas da och did i negativa ordalag och beskrivs som elitistisk,
exkluderande och hycklande. Den nimns i samband med negativa kinslor av utanforskap, av att
inte bli accepterad. Den skildras ibland som en inflytelserik elit; som en exklusiv klubb dit det ér

svart att fa tilltrade (se t ex Nordstrom 2013).

Skapandet — ett siitt att bearbeta identitet, kinslor och politik

En central del i beskrivningarna om hur ny musik blir till tangerar kinslor och sinnestillstaind. Nar
musiker talar om skapandet kommer de ofta in pa hur latskrivandet far dem att ma, eller hur nya
latar (enklast) blir till 1 vissa sinnesstimningar. Det finns inte sa sallan en mer eller mindre direkt
koppling mellan latars utformning och latskrivarens humor och detta ar nagot som pa olika sitt
accentueras i berittelserna, bade Sonics texter och i mina egna intervjuer.

Vidare pendlar manga berittelser mellan skapande och ideologisk overtygelse, och det
blir uppenbart att dessa kopplingar upplevs som viktiga och relevanta att lyfta fram. Pa olika sitt
kan politiska stillningstaganden avspegla sig i musiken. En musiker ber6ér detta nar hon férklarar
sitt eget forhallningssitt till musicerandet: ”En sak dr val ocksda som jag kan stéra mig mycket av
inom musiklivet dr att mig ar att folk utgar ifran att som artist sa 7/ man vara individualist och
man vill liksom ’hir ir jag hir ir min grejl” medan jag tror mer pa kollektivet kanske. [...]”"

Skildringar som dessa kan handla om (upplevelsen av) maktordningar — om Over- och
underordningar av olika slag som inverkar pa identiteten som latskrivare och som sitter sitt

avtryck pa skapandet. Detta utmalas delvis som nagot platsbundet, men aven nagot relaterat till

exempelvis genus, klass och etnicitet och beror ofta utanforskapets subversiva potential pa ett

7 Denna process dr dock mycket komplicerad. De stora bolagens inflytande yttrar sig bland annat i att de férséker
fanga upp och imitera musik och artister som anses vara “alternativa” samt genom att bilda “alternativa”
skivmirken/skivbolag (se t ex Kruse 2003: 43-50).
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eller annat sitt.” Sambandet mellan skapande och politik ir till synes relativt frinvarande hos
vissa medan det hos andra utgor ett grundfundament.

Det finns en uppsjé av metoder och forhallningssitt som appliceras pa skapandet och
overlag en stor medvetenhet kring vilken metod som fungerar mest optimalt och som resulterar i
det bista materialet. En musiker férklarar att: [...] Jag dr ingen feeling-skribent, och nir jag gor
det blir det faktiskt ganska di/igt nir jag ska skriva pa feeling.””” Hon skriver d4 hon ir uttrikad
eller dd hon kianner ett patagligt behov av att fa utlopp for sina kinslor. ”Ibland kinns det som
om att huvudet ska explodera, miste fi skriva annars kommer det att hinda nigot konstigt.””
Denna upplevelse av litskrivandet och musicerandet som en nirmast nédvandig kinsloventil ér
aterkommande i materialet, och ir ett fenomen som nimns inom forskningen pa omradet (jfr
Dankic 2008:18-20, Lilliestam 1995: 174-175). Manga berittelser kretsar kring férutsittningarna
for att skapa och vissa vill avliva myten om konstnarsbohemen som lever ett oordnat liv men
som rakar ha en fallenhet f6r att skriva bra litar. En informant understryker hur det kreativa och

praktiska arbetet bakom exempelvis skrivandet och produktionen av latar for latskrivare — 1 likhet

med andra konstnarliga arbetare — mestadels bygger pa hart arbete (jfr Lilliestam 1995:174):

Jag vet att Horace Engdahl fick den fragan i nan intervju hur han gjorde nir han skrev en
bok. Han sa sa hir: ”Jamen jag sitter mig framfor skrivmaskinen (litt skratt) varje dag,
men jag stiller inga krav pa mig sjilv att jag ska skriva och sen sa 1 slutet av dan sa ér det

jittemycket ord p4 pappret, framfér mig och ibland ir det ingenting.””

Detta ber6r ocksa sjalva grundincitamentet bakom skapandet och en dterkommande tanke ar att
latskrivandet dr en bearbetning av hiandelser och kinslor och att det som vixer fram ar format
utifran den egna historien och identiteten. Detta hinger samman med upplevelsen av det kreativa
skapandet som nagot nirmast ofrainkomligt, eller okuvligt. Nar jag fragar en informant om varfor
han har valt att halla pa med musik sa svarar han det inte var ett val — det 4r snarare ett maste.

Han skriver texter for att ”f4 nanting ur kroppen”®

och minns tillbaka till tjugoarsaldern da det
borjade poppa fram kinslor som beh6vde bearbetas, och menar att det fungerar pa liknande satt

fortfarande:

76 T detta kapitel finns det inte utrymme att ge mer en nagra enstaka exempel pd hur detta tar sig konkret uttryck i
materialet.
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Det kan ju handla om att man funderar pa ens egen bakgrund. Det har jag byggt upp
under senare, att man borjar fundera 6ver det. Men dven alltsa stort i livet. Saker hiander
och sia behover man... Sd kan det va skont att ha ett forum dir man bara kan skriva pa
ett satt som ar ganska abstrakt. Men att jag sjalv forstar vad jag skriver men att texten i sig

kan f4 vara ett sitt att kanalisera ut kinslor och tankar.®!

For honom ar skaparbehovet eller skaparlusten kopplad till en specifik arstid. Ndr hosten dr pa
gang borjar textidéerna komma till honom. Han har alltid haft svért f6r hésten och moérkret och

det dr da merparten av latarna kommer till.

Alltsa det dr pa hosten oftast, jag vet inte varfér men det ar just den dér perioden da man
gar fran sommar till hést som det brukar da brukar sitta igang saker. [...] Kanske det har
att gora med att man har mer tid och att man... Hosten dr vil mer att man har tid f6r
kontemplation. Sommaren ir ju sd ljus och varm och da har man inte tid, i varje fall inte
jag, jag brukar ma fruktansvirt bra frin alltsa ungefar fran varen fram till fram till

sensommaren. Sen borjar skrivandet.®

Det kollektiva arbetet runt en skiva kan ta sig uttryck pa en mangd olika sitt och ofta dr det ritt
motstridiga berittelser som visar pa hur detta kan vara nagot bade roligt och jobbigt pd samma
gang (jfr t ex Weinstein 2004). Metod och forhallningssitt skiljer sig at, bland annat beroende av
genretillhGrighet, personsammansittning 1 bandet och instéllning och syfte bakom musicerandet.
Ett exempel dr synen pa albumet — om det ska genomsyras av ett genomgaende tema eller om det
mer handlar om ett knippe bra latar. Ovanstiende musiker kommer in pa detta amne, och hans

uttalande visar pa producentens stora betydelse (jfr t ex Frith & Zagorski-Thomas 2012):

Musiker: Pa den hir skivan férsokte vi verkligen jobba med att det skulle finnas en oz
genom hela skivan, det var viktigare dn att det fanns nan liksom sa hir lat som skulle
potentiellt spelas pa radio. Det var som inte ens... Det var inte viktigt.

MN: Vad ir det for ton?

Musiker: Jamen den tonen dr ju mer mogen, att den ar mer liksom... Om man lyssnar pa
skivan sa kinns det som att man hor att det liksom dr nat som kopplar samman latarna.
Det ir en lat som sticker ut lite eller tva kanske som inte riktigt dr... Som kanske ir lite sa

dar... Men det dr anda... Produktionsmissigt sd tycker jag att det finns en... Och det ar
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ju mycket alltsa producenten, han som har producerat skivan, hans fortjanst, att han har
lyckats med det liksom. Och hjilpa oss att fa fram det. [...] Och den hir personen har ju
varit oerhort viktig for oss f6r att han har hjalpt oss att fa fram det hir som vi kanske

sjalva inte har kunnat fa fram alla ganger. [...] Han vef vara bakgrunder sa han har liksom

kunnat f fram det mer, att han har gjort s att vi har »dgat mer.*

I grunden for detta resonemang ligger idén om musiken som avspegling av musikerns historia
och egenskaper (jfr Lilliestam 2009: 227-245). Idéer om autenticitet som forutsittning for
konstnarlig kvalitet praglar materialet och ar ett, pa olika sitt, aterkommande tema. I en mer
offentlig retorik ligger fokus ofta mer pa hur pass »i/ en artist lyckats med sitt uppsat att fa
musiken att upplevas som en del och avspegling av artisten och hennes eller hans liv. I intervjuer
synlige6rs hur artister ser pa sina egna latar — ett inifranperspektiv som visar pa den starka
drivkraften att fa beritta sin egen historia och hur tillfredsstillande det ir att kinna — infor sig
sjalv — att man har lyckats. Nir Artisten Kleerup diskuterar sin lat ”With Every Heartbeat” menar
han att han tycker den ar ”perfekt” och att han i denna poplat férsckte sammanfatta sitt liv. ”’Jag
gor en popsymfoni, nagon slags Andy Warhol-inspirerad grej som pa tre minuter har med allt
som jag gitt igenom i hela mitt liv ljudmissigt.”**

Mainga talar om smirtan som drivkraft bakom sin kreativitet, men dven andra former av
intensiva kinslomassiga upplevelser som de vill formedla och bearbeta i sin musik. Ofta blir detta
litt att direkt avldsa i texterna, medan kinslostimningarna bakom musiken inte alltid ar lika latt
att tyda for en utomstaende. Idén om smirtans kreativa potential och att det dr bra med motstand
och att riktigt bra musik skapas ur problem eller underlage, ar aterkommande 1 materialet (jfr t ex
Lilliestam 2009: 227-245). Vissa diskuterar exempelvis att det dr svart att gora (kdnslomaissigt)
engagerad, spannande musik som mitt och férnéjsam. Johan, medlem i gruppen The Radio
Dept. pratar om hur jobbigt det var niar de blev sparkade av ett stort, engelskt skivbolag men
menar att det trots allt var bra f6r dem som musiker: ”Det kinns som om musiken blir bittre om
man sjilv kinner att man slar ur underlige. Om det ir krig, om man har en motstindare.”®

Denna patagliga koppling mellan det egna jaget och den konstnirliga produktionen kan
ses som ett grundkriterium bakom manga former av konstnirligt skapande. I dessa berittelser
finns det dock stora skillnader. Vissa kdnner att deras litar dr ett uttryck for vilka de 4r medan

andra inte upplever sig vara lika (direkt) kopplade till sin musik pa samma individuella,

kinslomassiga plan, utan f6r dem ir det exempelvis mer en friga om en tids- eller karridrmaissig
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investering. Det handlar ocksa om synen pa vad konstnarlig kvalitet 4r och som (aterigen) ber6r
sjalva grundincitamentet bakom musicerandet. En av de intervjuade forklarar hur hon tycker att
bra litar ska tillféra nagot; att de ska fa folk att tinka till och att det dr ddrfér som hon inte
skriver rent sjalvbiografiska texter. ’Och sa tycker jag att mina latar niar dom bara handlar om mig
blir inte bra. [...] Och att da tinker jag att jag gOr inte musik for att det ska va brz utan... Men de
latar som ir bra viljer jag att ge ut. Lite s4, kanske. Det ir s jag tycker dr bra.”®

Minga ganger skildras kreativiteten som en viktig kanal for att uttrycka kanslor, minnen
och erfarenheter; ett slags (nédvindig) terapi som dem att md bra. Skapandets (och dven
musiklyssnandets) terapeutiska effekter dr ett vil dokumenterat fenomen inom forskningen pa
omradet (se t ex DeNora 2000, Gabrielsson 2008, Nordstrém 2010: 141-150, Ruud 2002).
Sophie Zelmani dr en av dem som uttryckligen talar om latskrivandet som en bearbetning av
svara kinslor, om hur det hjalpt henne genom jobbiga perioder, exempelvis nir hennes pappa
dog: ”Min pappa hade just gitt bort och det kindes skont att kunna uttrycka sig. Det blev mitt
sitt att hantera sorgen. Varje gang jag var ledsen skrev jag en ny lat i stillet fOor att snacka om
det.”” Aven Christian Kjellvander pratar om litskrivandets terapeutiska effekter och om att ha
smartan som ett slags kreativ drivkraft. Sina sjilvutlimnande texter fOrsvarar han med att: ”’Jag
kan inte férandra mina texter bara for att vissa tycker det dr olampligt att beritta en del grejer. Jag
gor det hir for mig sjilv.”® Det kan upplevas som njutningsfullt att ventilera sina kinslor, och
lita dem ta musikalisk form. Artisten Lars Winnerback skriver bland annat vemodiga lattexter om
sin barndom och menar att han mar bra av att férsoka fanga ett specifikt sinnestillstind: ”Nar jag
kinner att jag borjar nirma mig den kinsla som jag férséker formedla sa kan det ndstan kinnas

fysiskt skont att skriva.”®

Traditioner, forebilder och genrer

”Man hor vara influenser, men sd ér det ju med alla band. Men det magiska ligger i hur man gor
det till nit eget.”” Detta uttalande kommer ifrin Brett Andersson, singare i bandet Suede, nir
han diskuterar skapandet av ny musik.

Bretts ord inkapslar effektivt en dterkommande idé i detta material som finns kring
kreativitet och nyskapande i férhallande till tradition och musikhistoria. Det édr vanligt att den

egna produktionen pa olika sitt jimférs med den etablerade musikkanon, framférallt inom den
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egna eller de nirbesliktade musikgenrerna. Detta tema blir markbart i Sonic och deras agenda
med en profilering inom de ”smalare” genrerna inom populirmusikfiran, en bit bort frin
mainstreamutbudet. Dir verkar det forvintas att artister ska kunna beritta om sig sjilva, sin
musik och relatera den till andra artister och alster (jfr Fenster 2002: 86). Det handlar om
trovirdighet. Dessa analyser kan genom att anvinda Pierre Bourdieus terminologi ses som ett
uppvisande av ett for faltet mer eller mindre essentiellt kulturellt kapital (jfr Bjurstrém 2005: 178-
191).

Skapandet av nya latar skildras i intervjuerna ofta som en strivan efter att forsoka hitta
och ringa in den optimala skarningspunkten mellan det gamla och det nya — mellan traditionen
och det egna, unika avtrycket. Manga berittelser om hur nytt material kommer till, utmynnar i ett
uppraknande av influenser och forebilder. Hir gar det att se en skillnad mellan Sonic och mina
egna intervjuer. I Sonic konstrueras lingre artiklar om artister, deras musik och deras historia
utifran tankar om utveckling och kanons betydelse, medan 1 mina intervjuer fir andras material
inte alls lika stort utrymme. Dir diskuterar musikerna géirna férebilder men huvudfokus ligger pa
vad de gr med sina influenser. En forklaring ligger sannolikt i Sonics roll som
kunskapsférmedlare och da blir (re)producerandet av musikhistoria nagot centralt. Det handlar
till viss del om att bidra till den samtida svenska popularmusikhistorieskrivningen och att utforma
begripliga beskrivningar av populdrmusikarenan, bland annat genom att visa pa komplexa
samspel mellan genrer och hur nya genrer fortlopande ser dagens ljus. Skribenterna fragar manga
ganger utforligt kring upprinnelsen bakom den egna kreativiteten och artister riknar upp artister
som paverkat dem och som satt sin prigel pa deras skapande (jfr Fenster 2002: 86).

I en av mina intervjuer talar en musiker om nir han hérde en lat av en grupp som han
verkligen f6ll f6r — ”4h wow det dir var ju klockrent!”.”" Han anvinde den som grund for att
skriva en egen variant, utifrin svenska férhéallanden. Han ville forsoka fa till en egen lat som
térmedlade en liknande upplevelse. ’Ja alltsa jag vet inte, det var nanting med att man fick bilder i
huvudet, alltsa att det malades upp ett landskap eller en bild som man kan se och som man
nistan... Man far snabbt en bild i huvet av den. Och det blir en direkthet som sitter igaing
ninting ocksa.””

Sonics artiklar ér till viss del genrebundna. Samma fragor stills inte alltid till exempelvis
en hiphopartist och ett rockband, av kanske sjalvklara skal. Pa sitt och vis gir det att siga att
forestallningar om genrer och de kulturella skillnader som existerar mellan olika genrer
reproduceras i dessa texter, eller mellan musikvirldar, f6r att anvinda musiksociologen Ruth

Finnegans terminologi (Finnegan 1989: 188-190), formulerat utifrin sociologen Howard Beckers
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begrepp “art worlds” (Becker 1982). Genrekonventioner sitter sin priagel pa detta material och
avspeglar hur tinkandet kring och indelningen i genrer, typer, (musik)kategorier pa ett ofta
fundamentalt sitt priglar upplevelsen av att vara musiker. Musikernas egna ord ar filtrerade
genom journalisters urval och textredigering och slutresultatet blir en journalistisk text som pa
flera plan vittnar om aktuella, diskursiva strémningar som bland annat rér musikgenrers betydelse
1 dagens samhiille.

Sonic ir ett exempel pa ett inflytelserikt forum dir kunskaper om det egna faltet ses som
viktiga och artister som stiller upp pa intervju bor vara beredda pa att kunna ge hyfsat detaljerade
svar pa latars upprinnelse, forebilder och inspirationskillor — musikaliska och andra, ocksa for att
visa pa en kunskap eller medvetenhet om pa vilka sitt den egna produktionen dr unik och
siarskiljer sig fran andras. Detta gar dven att analysera utifrin vikten av att vara autentisk och
drivas av “ritt” incitament 1 sitt musicerande och att kunna sitt hantverk vil. Pa ett 6vergripande
plan handlar det om en syn pa akthet och originalitet som grundliggande — och kanske 1 vissa fall
nirmast oantastliga — kvalitetskriterier.

En viktig del 1 intervjuerna ar att belysa och analysera ursprunget till musiken — vilka val
som har gjorts och varfor det later som det gor. Artister markerar manga ganger att de kan sin
musikhistoria genom att pa olika sitt relatera den till den egna produktionen. Latar och skivor
jamfors med andras latar — som for att placera in dem pa en populdrmusikkarta for att pa sa sitt
askadliggora populirmusikarenan och dess logiker for lisarna. Musiker ombeds ofta beskriva eller
definiera sin musik vilket bland annat visar pa typologins centrala plats i Sonic. Det finns ett litet
fatal som menar att de inte lyssnar eller har lyssnat mycket pa musik, medan de allra flesta snarare
skildrar de egna latarna som produkten av ett idogt, intensivt musiklyssnande (jfr Green 2002: 60-
68, Lilliestam 1995: 150-160). Dessa tendenser dr talande for synen pd den egna
musikeridentiteten och radande idéer om hur man pa bista sitt blir en framgangsrik artist inom
populidrmusikarenan samt hur ”bra” definieras. Genretillhorighet dr en viktig aspekt av detta.
Manga forefaller definiera sig sjdlva utifran den tradition eller specifika genre som de tycker sig
tillhora, medan en relativt stor grupp uppenbart undviker eller motsitter sig att bli kategoriserade,
eller vill hellre f6ra fram hur de medvetet séker inspiration 6ver genregrinserna. Det verkar dels
handla om vad kategoriseringen i sig representerar i form av makt, men ocksa att det finns en
ridsla for att bli konstnarligt hiammad genom att bli (mot sin vilja) placerad i ett fack. Det ar
talande att ett ansenligt antal verkar ovilliga att f6rsoka beskriva sin musik nir de far frigan var de

ho6r hemma genremissigt.
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En musiker tycker att den genre som hans band ofta brukar placeras inom inte alls later bra. ”Det
liter som en sjukt dalig genre!”.” Han verkar dock inte bry sig nimnvirt nir det giller
genretillhrighet: ”Men vi sdtter inte sjdlva nagra sorts epitet pa det utan det fir som andra
g6ra”” Denna form av avstindstagande till diskussionen kring genrer ir inte ett ovanligt
fenomen, utan ir en relativt utbredd strategi, kanske ett led i en strivan efter att bevara den
artistiska friheten.

Vildigt méanga definierar sitt skapande som en komplex blandning av flera genrer, vilket i
sig kan tydas som ett sitt att artikulera ett indirekt motstand till inneborden av att bli
kategoriserad, och mer specifikt vad en uttalad genrekategorisering kan innebira vad giller
skapande och kreativitet. En annan informant menar att hans band efterstrivar att gbra
genredverskridande musik och att de inspireras av grupper som gor just detta. Detta tar sig
konkret uttryck i att deras instrumentsittning ser olika ut, och han gor en tydlig koppling till
musikalisk genre: ”Jag vet inte riktigt vad som dr skillnaden mellan genre och instrumentering
ibland. Ibland sa kommunicerar en instrumentering, som i vart fall da man tar in mycket strak till
exempel, si kan det vara genrebrytande bara det, iven om striket spelar poppigt.””

Mainga artister i olika genrer — pop, rock och hiphop till exempel — diskuterar musikaliska
inspirationskallor och det stora inflytande som de har 6ver deras musik. Pi samma ging
framhiéller de ofta hur det ir just deras speciella blandning av foérebilder och olika ”linade”
musikaliska fragment/formler/idéer som nir det smilts samman med den egna musiken — rOsten,
texterna etcetera — gor 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
r6r ljudbilden, dr nagra av de saker som lyfts fram. Fragan handlar om vilka inspirationskillor de
har haft samt hur och i vilken utstrickning de satt sin prigel pa den egna produktionen.

En musiker menar att han har undvikit att lyssna pa svensk pop eftersom han dr ridd att
han blir alltfér paverkad av den 1 sitt textskrivande; han efterstravar att hitta sitt eget unika uttryck

och sound med sitt band och vill darfor inte bli alltfor firgad av det som giller f6r dagen.

Nimen mer bara att jag... Ja, det kinns som att inom till exempel musiken sa kianns det
som det gar trender att man ska skriva... Att man ska liksom... Det dr en viss genre som

giller eller det dr ett visst uttryck sa dd kiandes det som att om jag kan wndvika det sa att da
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kanske det blir... Jag ar lite mer pa nat satt 1 ett vakuum sa kanske det blir enklare f6r mig

att skriva.”

Diremot tar musikern ovan girna intryck av annan form av skrivande. Exempelvis tycker han
mycket om en bloggare som han liser ofta, med stor behallning: ”Han skriver texter som pad nat
satt far fram... Han lyckas pa nat sitt kondensera fram essensen i det han vill sdga, pa ett j-t snyggt
sitt.””” Nir det giller den musikaliska biten paverkas han diremot mer direkt av sitt
musiklyssnande och inspireras bland annat av ljudslingor inom viss hiphopmusik, och uppskattar
tonen pa rosten hos sangaren i det islindska bandet Szgur Rds. Alla 1 hans band har artister som de
gillar vilket 1 viss man sitter sin prigel pa de egna latarna.

En musiker har en liknande skildring, som visar pa betydelsen av den egna identiteten 1
sokandet och behovet av inspirationskallor. Nar jag fragar om eventuella forebilder forklarar hon
att hon numera nistan forsoker undvika dem och att hon faktiskt blivit lite less pa popmusik:
”Jag har lyssnat pa otroligt mycket pop, jag kom till en popkris f6r nat ar sen. Allting lit likadant,
allting lit som ninting jag hade hort forut.””

Aven andra kulturella uttryck har stor betydelse i dessa berittelser, vilket gér i linje med
en vanlig genreoverskridande tendens som finns 1 s6kandet efter nya intryck. Film namns ofta 1
detta sammanhang och filmtittande framstills da som en mer eller mindre direkt inspirationskélla
till latskrivande. En informant forklarar hur han bland annat en gang var inspirerad av en David
Lynch-film och att det kan vara ett tema i filmen som sitter igang tankarna pa ny musik. "Ndmen
om man ser nan film som man inspireras av som med ett tema som man tycker att ’jamen det dir
ju spinnande — gir det dir att 6verfora till min verklighet dir jag star?””

Nir jag diskuterar forebilder med en annan informant kommer hon ocksa in pa hur bland
annat musiklyssnande och filmtittande ar viktigt f6r henne som musiker och att hon ofta drivs av
nagot som hon saknar 1 upplevelsen: ”O jag hor nat som ar valdigt bra, eller ser en film som ar
vildigt bra, eller vad som helst, sa blir jag otroligt inspirerad att sjilv gbra nanting men det kan
ocksa va att det blir motsatsen. Om jag inte hittar det jag vill 4z sa kinns det som att jag maste
fylla ett tomrum.”'™ Hon i likhet med andra pratar om éverféringar mellan olika konstformer som
en viktig killa till kreativitet och hon kan exempelvis fundera 6ver hur en viss Wes Anderson-film

skulle bli som lat.
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Betydelsen av ursprung och plats

Ursprung och plats har en framtridande roll 1 materialet pa flera sitt. Platser och forflyttningar
mellan stider och orter — exempelvis mellan stad och landsbygd — framstills ofta som en viktig
kalla till kreativitet och en grundbult i den egna identiteten. Det finns en dterkommande politisk
laddning i dessa berittelser dir diskussioner om geografisk plats utmynnar i dmnen av en mer
eller mindre uttalad politisk karaktir. Ndgon kan ndmna hur han vill ha en tramporgel med i
ljudbilden for att associera till det norrlindska, nigon annan férklarar hur valet att sjunga pa
dialekt dr ett slags (politiskt) stillningstagande, for glesbygd och periferi och mot en ekonomisk
och politisk makt som ses som centraliserad och knuten till storstiderna. Valet av sprak ir till stor
del en fraga om identitet och dialekt omtalas da och da som en form av politiskt stillningstagande
och kan tolkas som ett uttryck for lokalpatriotism. Amnet berér dven férhallningssitt till
musikbranschen. Detta aterkommande spar visar pa hur valet av sprak — ett val som oftast stir
mellan svenska eller engelska — ofta dr ett stort beslut och att normen fér manga ir att sjunga pa
engelska, vilket kan vara en bra strategi for artister som vill sld igenom.'”" Lingtan efter en dkthet
1 musiken — att den ska kdnnas sann for musikerna sjalva utifrin vilka de dr och kommer ifrin —
gar ibland att finna bakom argumenten bakom valet av svenska. Men att bestimma sig for
svenska framstills ocksa som en friga om estetik (jfr t ex Lilliestam 2013: 264-269).
Nedanstaende musiker resonerar kring valet av svenska och betonar att det inte handlar om

nagon slags kommersiell strategi:

Men ja vi sjong ju pa engelska fran boérjan men det... Jag var sa fruktansvirt dalg pa det,
tyckte jag. Alltsd jag tyckte att nir jag horde mig sjilv sjunga tyckte jag bara det lat daligt
och det kindes som... Till slut vart det sa hir: Jamen varfor ska jag sjunga pa ett sprak
som jag dnda inte behirskar, varken textmissigt eller utfé6randemassigt? Och sen sa hade
vi borjat skriva texter pa svenska och dom och det kindes som att dow texterna for mig i
varje fall, kindes mer drliga. Ndrmare det uttrycket jag ville syssla med. Och det var inget
val att ’ja nu sd hir ja nu ska vi rikta in oss mot...”. Du vet att det var nan sa har strategi,

utan det var mer att det hir kinns bara fe/.'”

En informant menar att hon striavar efter att gora ett politiskt stallningstagande 1 frigor om

storstad kontra landsbygd. “Darfor att det dr nog att jag s7r mig valdigt mycket pa att man utgar

101 Det finns stora, viktiga skillnader mellan genrer inom detta dmne, vilket jag inte har méjlighet att belysa pd ett mer
ingdende sitt, utan i detta kapitel diskuteras valet av sprik pd ett mer generellt plan; det lyfts fram som ett viktigt val
som minga musiker stills infor.
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ifran att man ska komma ifran, att man ska vilja va i, och att normerna dr Stockholm eller
storstiderna. [...]"""

Den geografiska platsen skildras manga ganger som avgorande i berittelserna. Vissa
menar att deras uppvixtort dr orsaken till att de 6verhuvudtaget borjade med musik — kanske for
att det inte fanns sa mycket annat att géra dir — medan andra patalar hur den priglar deras
latskrivande trots att de flyttade for manga ar sedan. Det kan ocksa rora sig om den aktuella
bostadsorten.

Kopplingen mellan autenticitet och plats forstirks och understryks pé olika sitt i Sonics
texter (jfr Connell & Gibson 2003: 19-44) och avspeglar sig i ett forhallandevis starkt fokus pa
artisternas bakgrund. Vissa intervjuer gors 1 artistens gamla hemstad eller barndomsstad, dir text
varvas med bilder av gamla platser som betytt mycket och genom foton och text synliggérs
kopplingen mellan artist och det som skapas. Forestillningen om att rotterna till de musikaliska
valen gar att finna for linge sedan, i barndomen och hemstaden, dr en r6d trad. Nar musiker
pratar om upprinnelsen till sin musik, spinner resonemangen ofta kring specifika platser och
tidiga avgorande handelser. Det kan ta sig uttryck relativt subtilt, genom val av fragor, men kan
ocksa forma ett helt uppligg av en lingre artikel. Underforstatt handlar det om att skapa en
forstaelse for musikern och dess skapande. Detta fenomen gar att koppla till tankar om
autenticitet. Genom att betona ursprunget och peka pa specifika geografiska platser och
dirigenom visa pa en tydlig koppling mellan bakgrund och konstnirligt skapande, framstar
artisten som (mer) genuin och dkta (jfr t ex Lilliestam 2003). Det gir att dra en parallell till
folkmusiken dir diskussionen om autenticitet i férhallande till ursprung och plats linge varit aktiv
(ifr Akesson 2007, kap 2).

Nir Sonic intervjuar Lars Winnerbick 1 hans barndomsstad Linkoping handlar texten och
intervjun om ett slags minnesresa i barndomsstaden och vi lisare far se bilder pa platser som
betytt mycket f6r honom. Winnerbiack pratar om hur hans musik priglas av det forflutna och
hans uppvixt i staden. Pa skivan S6ndermarken skriver han om sin barndom och att han ville
forsoka finga kinslan i ”en sidan dir dag som bara gir, en dag som inte 4r nigonting.”'"

Temat om plats accentueras ytterligare genom urvalet av informanter. De intervjuade bor
1 Umead vilket bidrar till ett sdrskilt fokus pa fragestillningar som rér landsbygd eller landsort i
torhallande till storstad. Det finns ett slags lagmild politisk protest 1 vissa av dessa berittelser och

en framtridande lokal identitet som avspeglar sig i latproduktionen. Exempelvis siger en
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informant att musiken till viss del ”[...] beskriver en periferi som kanske man kan siga att som
inte till exempel representerar en innerstadskultur som finns. [...]”""

Umeid dr en stad som har ett rikt musikliv och dir manga (semi)professionella musiker
inom populirmusikarenan ir etablerade (jfr t ex Strém 2010). En musiker patalar hur detta i sig

sitter sin prigel pa sjilva stimningen i staden och att det pa olika sitt inspirerar och paverkar

skapandeprocesserna:

Det kinns ndstan som att alla méinniskor spelar i band i Umea. Ja sa dr det.[...] Om man
bor 1 en stad dir det inte ens finns nagra andra band att se upp till, det ar klart att det
paverkar. Vixer man upp till exempel 1 Umea eller dr hidr i Umea sa mirker man att folk
vagar gora saker och att det... Att det finns liksom... Alltsa zankevdrlden blir liksom storre
for att man kan se andra manniskor géra saker som man sjilv trodde att man inte kunde
gbra men att man inser att: ’Jamen det ddr kan jag ju ocksa goral” Sa det dr himla bra med

Umeas. '

Ursprungets betydelse for skapandet dr genomgiende i materialet. Manga foérklarar hur de
bearbetar minnen fran sina tidiga liv. Artisten Nordpolen ir en av dem som hyser klart negativa
kinslor till sin hemstad — en instillning som priglar honom dnnu idag. ”Jag drommer
mardrommar om Uppsala. Jag har alltid varit utanfér. Statt utanfér. Det liter kanske klyschigt
men...”"" Sin singel Skimret beskriver han som “en hyllning till oss’ och ett férsok till att ruska
livi’dom™.""

Nedanstaende musiker menar att hans skapande mer ar fiargat av hans fodelseort an av staden dar

han numera bor, dven om han bérjar blir ritt hemmastadd. Den egna bakgrunden vicker starka

kinslor som ofta ligger till grund f6r ny musik:

Det dr som att jag inte kan skriva om platsen jag bor pa just nu for det dr som att jag
kinner den inte tillrickligt bra. Jag har birjat se nyanser och se vissa strukturer som jag
har borjat forsta. Ehm alltsa dom har distinktionerna som man efter ett tag kan uppfatta
[...] Men distinktionerna och nyanserna ar pa nit sitt mer tydliga pa dom platser som

man vuxit upp pa, samtidigt som man ocksa kanske forsoker forsza dom hir platserna for

105 Informant extra anonymiserad, for att férhindra igenkdnning,
106 Tntervju 2012-08-21

107 Sonic 2008, nr 41, s 33

108 Sonic 2008, nr 41, s 33
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att man forsoker ocksa forsta sig sjalv mer, alltsa vad ar det som gor... Varfor var det

som det var nir man vixte upp? Och si.'"”

Berittelser om ldtars tillblivelse

”Det kan va sa att jag far nan melodi i huvet som jag nynnar pa och si kommer kanske nin
textrad. Eller antingen att det kommer en textrad och sen kommer en liten — det brukar komma
ungefir samtidigt — en liten melodi och en textrad i huvet. Sa h6ér man ganska snabbt. Kan det

2710 S4 skildrar en musiker hur det praktiskt gir till nir ny musik blir till. Fér

hir va nanting
manga verkar melodi och text komma till dem nirapa samtidigt; att liten vixer fram i ett slags
komplex vixelvetkan mellan sprik och melodi/ackordbyten (jfr Lilliestam 1995: 171-176,
Nordstrém 2010: 123-124).

Berittelsen ar relativt typisk for skildringar av hur nya latar ser dagens ljus. Musikern
ovan spelar in idén pa sin dator och sedan fiar en annan i bandet lyssna och tycka till. ”Vad tror
du om det hir? Och si forsoker jag skriva ninting till det. Det dr si det fungerar. Oftast.”'"!
Sedan bygger bandet upp liten tillsammans med respektive instrument och sina olika forslag pa
litens utformning. Trots att det kan verka som om kreativitet i sig innefattar frihet och stora
mojligheter nimner samma musiker hur han girna skulle vilja vara mer politisk i sina texter men

att han av personliga skil inte kidnner att han kan; att det bland annat handlar om att han har olika

identiteter som inte kan sammanblandas hur som helst:

Musiker: Aven om man till exempel i/ va mer politisk s ir jag jivligt forsiktig med det.
MN: Varfor dar

Musiker: Namen det handlar mycket om att man har... Jag har ju ocksd som sagt jag har
ju ett arbete... [...] Det kanske ocksa har att géra med samhillsutvecklingen att folk dr
mer forsiktiga liksom, att jag har en privat sida dir jag tycker saker och sd har jag dven ett

jobb och si ir det hir med musiken [...].""*

En av de intervjuade beskriver sin process sa hir: ”Ja, ofta ar det sa att jag skriver nagra rader text
och s sen sa hittar jag pa melodin till det och sen far melodin ta liten vidare och trycker in text 1
det.”'” T likhet med minga memorerar hon sina litidéer ocksi genom att spela in — i hennes fall

pa sin mobiltelefon. Vissa forslag férsvinner med tiden medan andra fastnar. ”Sen sker nat slags

109 Intervju 2012-08-21
10 Intervju 2012-08-21
11 Intervju 2012-08-21
112 Intervju 2012-08-21
113 Intervju 2012-08-20
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nit naturligt urval”.'* Denna selektion eller urvalsprocess ir ett vanligt fenomen bland latskrivare
(jfr t ex Nordstrom 2010: 127-128)

En informant diskuterar i likhet med andra betydelsen av att spela in sina melodiforslag.
Dessa ljudfiler utgoér grunden i det som slutligen resulterar i det fiardigproducerade materialet.
Filerna skickas mellan musiker/medlemmar som jobbar pa var sitt hall, med hjilp av dator och

musikredigeringsprogram. Hon berittar om hur det kan ga till:

Musiker: Jag spelar in en melodi kanske, en refring, alltsa bara typ med min telefon till
exempel. Och sa skriver jag en vers alltsa rent rytmiskt visar hur jag vill ha det.

MN: Med text?

Musiker: Ja med flow liksom, alltsa hur jag rytmatiserar, och sen sa kanske jag ligger
nagra trummor eller nanting eller, alltsa vildigt, valdigt basic och sé skickar jag det till en
producent sa ’proddar” han upp det, sa att vi liksom kor mellan varandra men att det

botjar i min idé, i min skiss.'"

Hon jobbar pé olika sitt. Ibland brukar hon fa relativt firdiga latar som hon sjunger och tolkar pa
det sitt hon vill. Senaste giangen skickade hon ivig ett latférslag som producenten sedan
utarbetade till ett ndrapa fardigt alster. Efter ett tag triffades de i studion och lade pa den
slutgiltiga saingen dir. Det dr en arbetsmetod som hon tycker fungerar mycket bra, och hon
understryker hur viktigt det ér att samarbeta med ritt personer for att slutresultatet ska bli sd som
hon vill. ”Det ar det roligaste sittet jag har jobbat pa och det tyckte han ocksa var vildigt liksom
kul att fa... Det dr spannande alltsd, det kan ju bli vildigt fel att bakgrunden blir helt annorlunda
an jag hade tinkt, och sa var det verkligen i det har liget men det blev asbra indal Och att man
kinner att man har... Det blir 50-50 liksom.”""*

Producentens roll framstills ofta som helt avgérande. Manga talar om byten av
producent, om samarbeten som inte fungerat bra — inte sillan pa grund av att ljudbilden inte
blivit den 6nskvirda. I regel ses producenten som oerhért viktig och férs fram som en starkt
bidragande orsak till att ett album blivit hyllat, eller upplevs som lyckat av musikerna sjilva. Detta
ansluter till mer Overgripande teman om betydelsen av sociala relationer i samarbeten och hur
avgorande det dr att jobba med personer som det fungerar bra med och att detta sitter sin direkta
prigel pa det som skapas. Manga har vinskaps- och bekantskapskretsar dir det finns manga

kompetenser representerade, vilket tenderar att fi en central betydelse for 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
arrangOrer dr nagra exempel pa yrkeskategorier som finns nira till hands. Producentens direkta
arbete handlar till stor del om latars (slutliga) utformning, ljudbild och sound, vilket i praktiken édr
ett relativt avancerat arbete som ofta bygger pa utbildning och/eller ling erfarenhet inom
branschen (jfr t ex Frith & Zagorski-Thomas 2012, Shuker 2012: 46-47). Musiker férséker da och
da beskriva hur avgorande producentens roll ir f6r dem, som om de vill lyfta fram en person som
sillan hamnar i rampljuset utan som tenderar att mer befinna sig i periferin. En informant
torklarar hur deras producent fick fram nagot som bandet kanske inte sjilva skulle ha lyckats
med: ”Ja alltsa vi har lamnat... Det har ju blivit mer organiskt och det tror jag beror mycket pa...
Vi har ju tagit... Alltsa det ar ju aterigen den hir producenten tror jag tyckte... Sdg nanting i den
hir musiken (som) hade kunnat nidrma sig texterna bittre om man hade haft den hir... Om det
hade ltit sa har.”'"”

Skildringarna av samarbeten inom ensembler eller band kan se mycket olika ut, bland
annat beroende av arbetsférdelning och musikalisk genre — tva viktiga faktorer bland méinga
andra. En musiker pratar om hur att hans band har en tydlig arbetstérdelning. Han tycker att det

fungerar bra.

Vi har en ganska uttalad om man nu ska kalla det f6r rollférdelning som... Eller man kan
ocksa beskriva det som en hierarki, att det finns i vart band en person som skriver
musiken och en person som skriver texter. Men — och det ar egentligen bara pa ett initialt
skede — att alla latidéer och alla liksom skelett till latar kommer ifrin en person. Varfor
det har blivit sa vet jag inte riktigt, det ar vil att... Jag tror att det ar... Alla grupper

formaliseras forr eller senare och det ir ett koncept som fungerar for oss.'™

Deras sitt att jobba dr ett vanligt forfaringssatt f6r musiker: I slutet av en lats tillblivelse ar alla i
bandet med och tycker till om produktionen och ljudbilden. Bandmedlemmarna skickar da
ljudfiler mellan varandra. Overlag har personerna i bandet ansvar 6ver de omriden som de ir bra
pa. Vissa dr duktiga pd att skriva noter medan andra kan mer om ljudteknik, for att ta ett exempel.
Musikern ovan och hans band har anvint sig av en arbetsmetod som fungerat vil och som de

planerar att fortsatta anvinda framoéver:

Vi har inte tinkt gbra nagra sana har drastiska forandringar i hur vi gor saker eller pa

vilket satt vi ska genomféra projektet utan vi anviander oss utav pa nit sitt av dom

17 Intervju 2012-08-21
118 Intervju 2012-09-03
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verktyg som vi kinner ar inarbetade och beprovade och férsoker liksom géra nanting
nytt utifran det. Jag tror att det ricker med att vi befinner oss pa en helt ny plats — helt ny
tid och plats i vara liv — f6r att det ska vara en helt annan... En helt ny produkt som
kommer ut av det. Men vad galler sjalva... Hur vi ska gi tillviga s och for att skydda oss
litegrann, alltsa att hela var byggnadsstillning som vi byggt upp inte ska raseras, sa ska vi

forsoka uppmirksamma det vi ir bra pa helt enkelt.'”

Kollektivets betydelse i denna process kan inte Gverskattas. Nir jag fragar en musiker om nytt
material kommer till som resultat av en gemensam process inom bandet, svarar han pa ett sitt
som far det hela att lata som om det vore den mest sjilvklara saken i virlden: ”Ja, ja givetvis. Det
ir inte fyra individer som sitter pd var sin 6 utan det it ju verkligen ett samspel.”'*

En informant sdger att hennes band forst spelar in en skiva, sedan repar de in litarna
under en ritt intensiv period i ndgra manader. Hon blir uppriktigt glad nir jag fragar om hur
bandet tillsammans skapar nya alster: ”Det ar ju vildigt roligt att du fragar det for ofta fir man
inte alls, man far a/drig frigan om nén, ocksa en del av den dar individualistiska grejen ocksa att
man bara utgdr ifrin en person nir man ir flera”'” Hon samarbetar di titt med producenten
och de andra 1 bandet. Hon talar om hur hon i sin latproduktion strivar efter att uppna ett slags
balans mellan olika slags ljud och hon jimf6r med filmens virld: ”[...] Andra latar som jag skrivit
ensam kan det ofta vara sa att jag ndstan som en film pa nat satt, att jag vill att saker ska viga #pp
mot varandra. Sa da kanske jag har skrivit en lat pa ett sitt och sa kanske jag tinker att ’nu 4dr den
hir texten si hird och melodin si kantig att nu miste det vara en vildigt muk produktion’.'”
Ibland inspireras hon av nagon annans alster och tar intryck av hur ljudbilden ska utformas.

Hennes beriattelse betonar bandets arbete tillsammans och att alla medlemmar sitter sin unika

prigel pa den slutliga produktionen.

Och da kanske jag till och med har néan slags inspirationslat eller inspirationsproduktion
som inte dr sd hir att det ska lata exakt som det hir utan mer som att ehm vi skulle
kunna anvinda lite av ett sint hir ljud ungefir”.[...] Och det ir di som X'* kommer in
och kan héra. ”Jaha mjukt, tinker du till exempel... skulle vi kunna anvinda den hir
orgeln? Ja... Njae... Ja det blir bra!”. Och s kanske vi kommer pa nanting. Och sen

kommer Y och Z som spelar bas och gitarr in, och da kommer dom med och da bygger

119 Intervju 2012-09-03
120 Intervju 2012-08-21
121 Intervju 2012-08-20
122 Tntervju 2012-08-20
123 Alla bandmedlemmar anonymiseras med hjilp av bokstiver i detta citat.
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dom vidare pa det dir. Och sd kanske X sdger ”jamen prova att spela sa hir!” och da
spelar Z sa men han spelar ocksa pa ett helt annat sitt som kommer ju ifrain vem han ir.
Och sa blir det som att man liksom “morphar” det dar tills det liksom... Det dr som man
hittat nanting som kanns ratt thop och sen sa ligger man pa... Ligger vi allihopa pa
bonusgrejer, sa att varje musiker ligger pa nat sitt szz egen pragel vilket jag tycker ar
viktigt att.... Jag har inte sa har att jag har en tydlig idé och jag vill att det ska lata exakt sd

utan jag vill jobba med folk som later pa ett visst sitt for att dom ska komma in med sina

idéer."

Denna typ av samarbeten dar latar far sin firdiga form i ett gemensamt arbete, skildras ofta som
en relativt demokratisk process men dir kompromisser ar vardagsmat och férutsittningen for att
fa fram nytt material. Ovanstiende person aterger hur hon en ging var tvungen att boja sig, vilket
innebar att en av hennes favoritlatar inte kom med pa skivan, och att hon blev bade besviken och

forvanad.

Jag hade en lit som jag som tyckte var be/tliksom... ”Det hir dr det bista jag har gjort,
den hir dr helt fantastisk!” Ingen fatta den, den kom inte med pa skivan for att zngen gilla
den och det var s hir att nir vi repa den sa mirktes det som att dom andra tyckte det var
skittrakigt att repa den. [...] Ja da kidnns det ju som bara ”jag kommer att do!! Det hir ar

helt sjukt!” Och sen bara provar man plocka bort den och da kanns det logiskt pa en

Vi smaskrattar bada it detta. Hon dr en av manga som understryker hur viktigt det dr att fa till
ritt sammansittning av latar for att fa till en lyckad skiva och liksom for flertalet dr det
slutresultatet som ar det viktiga — inte att fa igenom sin egen vilja till varje pris.

Ett tema som dr nirbesliktat med valet av musikinstrument, berdr olika slags teknisk
utrustning och dess betydelse f6r latproduktionen. Det kan handla om specifika apparater och da
och di mer eller mindre udda utrustning eller instrument som musiker anviander sig av 1
musikskapandet. En informant pratar om nér hon borjade lira sig rappa och hur hon redan da
anvinde sig av ett specifikt musikredigeringsprogram som hon lirde sig utan och innan. ”’Jag
alskar det programmet. Har en gammal nedladdad version av det, vill aldrig uppdatera det

95126

(skrattar till).”"** Hon forklarar att fOr rapartister dr textskrivandet det centrala. ”Det dr ju det

124 Intervju 2012-08-20
125 Intervju 2012-08-20
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som gor dig till en musiker!”'” Virdet av att sjunga sina egna texter ser hon som nigot
genretypiskt och berittar att manga bekanta, exempelvis popmusiker, dr fascinerade av att hon
skriver sina texter och sin musik sjilv eftersom de sjunger latar som andra har gjort at dem. Nar
hon rappar foredrar hon engelska. Det har med sprak och rytm att gbra — i rap ar rytmen i saingen
central (att ha ”flow”), férklarar hon f6r mig.

En annan vanlig drivkraft i produktionen och inspelning av latar dr att forsoka efterlikna hur
bandet eller artisten later live, med allt vad det innebdra (ett fenomen som pa engelska brukar
benimnas som "high fidelity” (se t ex Schmidt Horning 2012, Turino 2008: 66-92). Artisten ovan
patalar en kinsla som hon tycker dn sa linge saknas i hennes produktion och som ocksa
inbegriper publikens entusiasm och energi under liveframtridanden. Nu f6rséker hon
inkorporera detta i sitt sound. ”Och det ar vil def som dr min stora grej just med min musik nu att
jag inte har Jyckats fa med den kinslan som jag har /e 1 min musik, alltsa lyssnar (man) pa min
musik sd tror jag inte att man fattar dez f6rrin man ser oss live, det dr vildigt stor skillnad alltsa
kvalitetsmissigt pA musiken och det som ir live.”'*

Sammanfattningsvis belyser detta kapitel médnga olika aspekter i berittelser som ror
skapandet av ny musik. Det finns vissa teman som trider fram tydligt. En av dessa dr hur
musikbranschen av manga upplevs som nagot som inte sillan har en, pa varierande sitt, negativ
inverkan pa litskrivandet och livet som musiker. Denna bild 4r mer pitaglig i mina egna
intervjuer dn i Sonic — ett fenomen som bland annat gar att se utifran 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 pa olika sitt ar en produkt av individen och dess specifika historia,
och hir lyfts minga olika saker fram, dir allt frin exempelvis musik- och filmsmak/konsumtion,
till fodelse- eller bostadsort tillskrivs betydelse. Merparten diskuterar hur deras latskrivande ér
mer eller mindre inspirerat av annan musik, och bilden som ges ir att det egna unika avtrycket
kopplas till det speciella urvalet av inspirationskallor samt vad som i slutindan gors med dessa.
Lattexter upplevs av méinga som ett konkret uttryck av det egna jaget, och ett sitt att formedla
virderingar, erfarenheter och kinslor. Det personliga livsodet lyfts fram, med allt vad det kan
innefatta av sorger, glidjeimnen och stora livshindelser, som nagot som praglar latproduktionen.
Autenticitet dr ett framtridande tema som visar sig pa olika sitt, bland annat i en aterkommande
tanke om att musiken reflekterar eller bor 1 viss man avspegla det egna jaget, men som dven ofta
innefattar en mer politisk vision av synen pa musikskapande som ndgot med eget konstnirligt

virde, existerande bortom kommersiella strukturer (jfr Taylor 1997: 22-23).
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Musicera for och musicera med — om flytande grinser och skiftande

roller 1 utovandesituationer

Ingrid Akesson

Forst en stimningsbild: En fredagskvill 1 juli 2012 befinner jag mig i en kafélokal pa landsbygden
1 Aberdeenshire, norddstra Skottland. Helgens Traditional Singing Weekend har varit igang ett par
timmar och rummet ar fullt, vid alla bord trings singare fran Skottland, England och Irland, det
sorlar av prat och skratt. Sa reser sig en av de inbjudna gisterna och borjar sjunga den linga
balladen ”The Dowie Dens of Yarrow”, utan ackompanjemang eller mikrofon. Alla tystnar och
lyssnar intensivt. Efterhand borjar nagra stimma in i sista versraden, och stimmor liggs pa
spontant. En kort stund senare dr det en annan deltagare som tar upp en sang, och samma sak
hiander. Var och en sjunger fran sin plats i rummet, jag sitter dir omvirvd av musik. Allt eftersom
kvillen gar far vi hora en sang frin nistan alla i rummet, vare sig de dr bland arets inbjudna
artister eller Gvriga deltagare 1 evenemanget. Manniskorna 1 rummet sjunger for varandra — och
med varandra. Under en sidan hit singaronnd’” blir grinserna mellan roller som artist och publik,

professionell och amat6r otydliga.

Musik som produkt eller process?

Att musicera i olika former tillsammans med familj, grannar och vinner var ett vanligt néje fram
till radions och grammofonskivans genombrott under 1900-talets forsta decennier. I borgerliga
salonger, 1 bondgardskok, i pristgirdar och pa virdshus har manniskor 6msom lyssnat till
varandra, msom sjungit och spelat tillsammans.” Aven idag innebir stora delar av ”musiklivet”
att manniskor — fo6r néjes skull och som viktigt livsinnehall — sjunger 1 kor, spelar i band och
orkestrar, engagerar sig i vissaing och folkmusik, skapar egna latar, dansar o.s.v. Det idr dock inte
de aspekterna som framtriader tydligast i det samtida talet om musik i Sverige, sdrskilt inte 1
medier som TV, radio och press. Det sa kallade svenska musikundret har givit populdrmusiker
internationella och marknadsmassiga framgangar och bidragit till en uppmirksamhet som framfér
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 mé&ts olika slags synsitt pa

129 Termen singaround anvinds ofta pa Brittiska 6arna for ett informellt singevenemang dir en eller ett par singare
héller i trddarna, men dir det dr 6ppet for alla deltagare som si 6nskar att i tur och ordning sjunga solo alternativt
bjuda in 6vriga deltagare att sjunga med i ndgon vilkind sing. Ingen scen férekommer utan var och en sjunger frin
sin plats i rummet och presenterar sjilv sin visa. Repertoaren utgdrs frimst av lingre, berittande “traditional songs”.
130 For en Oversikt se t.ex. Jonsson & Ivarsdotter, Musiken i Sverige 11, kap. 4, 5, 6, 8 och 9.
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musik som verk, produkt eller objekt."”!

Det musikaliska verket spelar en central roll inom det
konstmusikaliska omradet, men ocksa inom ett ursprungligen gehors- och improvisationsbaserat
omrade som jazz (jfr Arvidsson 2011a:180 ff.). Ett musikaliskt verk av det slag som uppfors fa
ganger, t.ex. ett bestillningsverk, dr som produkt eller objekt betraktat snarast férbundet med
kulturellt kapital. Ett mera kommersiellt produktbegrepp innebar att skivor, musikfiler, konserter
och hela koncept designas for att siljas till en bestimd publik (jfr Grandin 1999:110 f., 2004:2 t.).
Ur ett ontologiskt perspektiv dominerar i dessa sammanhang pa olika sitt musikens objektsida;
musikobjektet befinner sig i relationen mellan producent och konsument.

Musik kan emellertid ocksd betraktas som ett vida spritt uttrycksmedel, en sysselsittning
och ett livsinnehall f6r manniskor som inte tillhér nigon av de kategorier som ér verksamma i
vad man skulle kunna kalla det professionella eller etablerade musiklivet. Manniskor musicerar
bade f6r varandra och med varandra férutom att lyssna till konserter och inspelningar; det ir inte
alltid vattentita skott mellan artister, pedagoger och andra utévare. Det innebidr att grinsen
mellan olika musikaliska roller i vissa sammanhang kan vara flytande. Musikens dynamiska
karaktir av pagiaende process och av rorligt och flerriktat fenomen kan sigas 6verskrida modellen
producent—konsument. Produkt (eller objekt) respektive process kan ses som tva olika sidor av
samma mynt (jfr Bohlman 2001:18), och konsertturnéerna, skivproduktionerna, festivalerna,
koncepten o.s.v. grundar i stora stycken sin existens pa en publik som bestar av vad som ofta
kallas amatormusiker. Sett till antalet utOvare utgdr deltagarinriktade musikaktiviteter som
verkstider, kortkurser, korhelger och andra — 1 olika grad organiserade respektive spontana —
sang- och speltriffar ett betydande omride. Inom svensk forskning har musicerande som icke-
professionell — aktivitet uppmirksammats bland annat pa de musikpedagogiska och
musiketnologiska filten, och dven inom kérforskningen. Det finns dock utrymme for ett narmare
studium av musiksyn, férhallningssitt och roller inom det musicerande som befinner sig utanfor
eller i utkanten av sdvil institutionerna som musikmarknaden.'”

Mitt eget huvudsakliga forskningsomride dr folkmusik i historisk savil som nutida
kontext, framfor allt den vokala (t.ex. ballader och andra berittande visor, smavisor, lyriska visor,
folkliga koraler, lockrop pa djur och trall av danslatar); jag har tidigare undersékt hur detta
omrade har institutionaliserats och professionaliserats sedan 1980-talet (Akesson 2007b).
Parallellt med den utvecklingen finns emellertid ocksa ett brett spektrum av informella och

smaskaliga musikevenemang, 6ppna for intresserade deltagare med olika grader av kunskap och

131 Mitt resonemang hir dr inspirerat av Philip Bohlmans diskussion av musik som objekt respektive process i
uppsatsen ”Ontologies of music” (1999). Se dven f6ljande avsnitt i min artikel.

132 Ett visst intresse finns pé ett internationellt plan: fragestillningar kring musik som grund f6r deltagande var temat
for konferensen “Taking part”, anordnad inom European Seminars in Ethnomusicology vid The Elphinstone
Institute, Aberdeens universitet 15—19 september 2011.
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133

skicklighet. ™ Jag ska i denna artikel diskutera hur forhallningssitt, rolloverskridanden och
rollbyten kan ta sig uttryck i nagra smaskaliga sangfestivaler och sangverkstider 1 Sverige och
Skottland samt ge nagra exempel pa spanningsfalt, eller snarare kontinua, som kan fungera for att
askadliggora just det flytande och 6verskridande 1 positioner och relationer. Jag skissar ocksa
bakgrunden och den sociala struktur som detta slags evenemang hér hemma i. Exemplen ar alltsa
himtade frin folkmusikomradet men diskussionen kan ocksa appliceras pi musikutévandet i
flera typer av korer, band, orkestrar och dansgrupper.

I den foljande texten diskuterar jag ndgra fragor som hinger samman med tankefiguren
”att musicera for och att musicera med andra”. Efter nagra inledande reflexioner kring ett synsitt
pa musik som ett begrepp med stark anknytning till det aktiva utévandet hos en vid kategori
minniskor presenterar och diskuterar jag ndgra filt eller kontinua dér jag uppfattar att atskilligt av
detta aktiva musicerande utspelar sig, och som jag ocksa uppfattar som sammanhingande med
varandra. Betoningen pa aktivt musicerande innebir att det inte 4r manniskors musikanvindning i
allminhet som star i centrum utan just utovandet. Jag belyser till sist de olika begreppen med

exempel fran fallstudier fran mitt eget féltarbete vid sangfestivaler och sangverkstader.

Musik som allminminsklig erfarenhet och moéjlighet
I artikeln ”Ontologies of music” 1 Rethinking Music (1999) diskuterar Philip Bohlman nagra
grundliggande antaganden om musik som fenomen. Bland annat tar han upp férestillningar om
musik inom eller utom kroppen, inom eller utom tiden och inom eller utom noterna, ’var 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 gbra ansprak pa niagon djupare ontologisk diskussion tar
jag 1 den hir texten som utgangspunkt en syn pa musik och musikalitet som “human experience
and everyday practice” i timligen konkret mening, som ett vida utbrett utévande dir
tyngdpunkten i forsta hand ligger pa processen.

En syn pa musik som en grundliggande mansklig f6rmaga och ett kommunikationsmedel
1 paritet med sprak och gestik, ett medel som inte dr forbehallet en liten elit utan som manga
behirskar pa olika sitt, dr en av utgangspunkterna for musiketnologin (t.ex. Merriam 1964,
Blacking 1974, Rice 1987). Det dr ocksi en utgangspunkt for mdnga musikpedagogiska och
musikpsykologiska undersékningar. Inom forskning kring barns psykologiska och musikaliska

133 ”Informell” syftar hir huvudsakligen pa aktiviteter utanfér sidan institutionellt strukturerad verksamhet som
musikutbildning, konsertserier etc. Graden av formella inslag kan naturligtvis variera. Smaskalighet innebir t.ex. lokal
begriansning, ett mindre antal deltagare och/eller begransning till en sub- eller mikrokultut.
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utveckling finner vi tankar om det ”musiska barnet” (Bjorkvold 1991). Howard Gardner (1999)
framhaller musikalisk-rytmisk intelligens, tillsammans med bland annat kroppslig-kinestetisk och
visuell-spatial intelligens, som likvirdiga med de mera uppmirksammade verbala och logiska
intelligenserna. Mot den bakgrunden ar det viktigt att stilla fragor kring villkoren for att aktivt ta
del i musicerande och kring de inneboende kvaliteterna i detta deltagande. Kanske behéver vi
ocksd paminna oss sjilva om att musik — liksom teater, berittande och dans — dr en kulturform
som ursprungligen existerar i stunden, i nuet, endast och just nir den dger rum." Begrepp som
konst och estetik har sedan linge priglats av forestillningar kring de mera bestindiga medierna
eller formerna bildkonst, litteratur och nedskriven musik, dir ett verk stir i centrum, dar
synen/blicken ir det dominerande sinnet for tillignande och dir man tar for givet ett behov av
skolning och bildning hos publiken for att kunna uppskatta dessa verk (jfr t.ex. Leddy 2005:3 ff.
och Donovan 1993:53-54).'” De forestillningarna ir mer eller mindre internaliserade hos de
flesta av oss och bidrar troligen till att samtalet kring musik i sa hég grad handlar om avgrinsade
produkter eller verk. De medierade formerna av musik har 6kat oerhort mycket i betydelse under
de senaste decennierna, men de dr dock ofta i ndgon mening representationer av det som sker i
stunden och omfattar t.ex. inte element som relaterar till fysisk nirvaro eller kroppslighet.'*

En synlig sida av musikens roll av grundliggande minsklig formaga dr minniskors
musikutévande som en del av vardagens liv, det musicerande som i praktiken omfattas av de
flesta musikutévare i samhallet. Genom en omkastning av Robert Redfields vilbekanta bild av
den stora (finkulturella) traditionen respektive den lilla (folkliga eller populira) dito (spridd fraimst
via Burke 1987:50 ff)) skulle man kunna betrakta de mangas musicerande som det stora
kretsloppet betriffande bredd, variation och antalet deltagare, aven om musikmarknadens och de
offentliga institutionernas kretslopp dr mycket storre ekonomiskt och har hogre status. Det ar
relativt fa som ar yrkesmusiker eller kompositorer pa heltid oavsett genre. De flesta personer som
aktivt utévar musik fyller olika funktioner i korer, band, orkestrar, spelmanslag o.s.v. eller vid
musikundervisning, kurser, workshops och musiktriffar av olika slag. Manga musicerar ocksa
ensamma (jfr Killick 2006). Allt detta musicerande dr dock inte sarskilt synligt i samhallet. The
Hidden Musicians var den passande titeln pa 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 manifester. ”Om vi fortsdttningsvis ska tala om musik som berér (och inte
bara om information som kopieras) foreslas tre enkla premisser. Musik samlar skaror. Musik tar tid. Musik dger
rum.” (2009 s. 69).

135 Jag gar hir inte vidate in pa den kantianska estetiken och krittken mot den frin t.ex. feminister och
vardagskulturforskare; de aspekterna behandlas i en text under arbete.

136 Mitt resonemang utgar frin livemusik, d.v.s. musicerande manniskor i ett rum; férhallandena blir annorlunda om
vi talar om musik som helt dr skapad i en studio, dator etc. och inte dr avsedd att framféras live (jfr Turino 2008 s. 66
ff.) Jfr dven Elam 2009.
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publikation som med stort genomslag uppmirksammade detta omfattande men forhallandevis
dolda musicerande. Dir myntade hon ocksa begreppet musical pathways, musikaliska stigar, som
beteckning for den rérlighet mellan olika musikgenrer och utévarkretsar som karakteriserar
manga musikutovares verksamhet. Den svenska musiketnologen Ingemar Grandin hor till dem
som har uppmirksammat det han kallar ”den musikaliska medborgaren” och vikten av att det
som kallas amatormusicerande — eller snarare informellt musicerande — far rum i samhillet och
kulturpolitiken (1999, 2004). Grandin pdpekar ocksd att inom det informella musiklivet ar
musicerandet 7 sig det avgorande, inte att musicerandet ska resultera i ett verk eller en produkt;
den informella sfiren dr avskild frin varugérande/kommodifiering liksom frin de statliga
omférdelningsrelaterade hierarkierna och forvintningarna (2004:7). Hir skulle man kunna
invinda att t.ex. kor- och bandrepetitioner oftast leder till en konsert eller spelning; a andra sidan
ar dessa manga ganger obetalda, och att moétas kring repetitioner uppfattas for det mesta som lika
viktigt som slutprodukten (jfr Elam 2009).

Inte enbart spelande och sjungande kan betraktas som musikutévande; aktivt dansande
inkluderas ofta av bade utovare och forskare. I Sverige utévas t.ex. salsa, polskor, gammaldans,
dans till dansbandsmusik, streetdance, jazzdans, balett — eller det dansande som brukar ga under
samlingsnamn som “afrikansk dans”, orientalisk dans” eller “Balkandans”. Dans tenderar ofta
att betraktas, i forsta hand av icke utovare, som antingen underhillning, flirtteknik eller motion."”’
Di glommer man de musikaliska, kreativa och estetiska aspekterna och det samspel med
musikerna som kan férekomma, liksom méjligheten att utveckla konstnirlig skicklighet, kvaliteter

som ir potentiellt nirvarande i dans liksom i spelande och sjungande (jfr Nilsson 2011:143).

Musicerande i besliktade kontinua

Ett sitt att beskriva det musicerande som dger rum i mer eller mindre informella sammanhang,
utanfor saval de stora musikinstitutionerna som musikmarknaden, ar att se det som beldget i ett
antal spanningsfilt eller snarare kontinua dir ytterpolerna inte betraktas som oférenliga motsatser
utan punkter pi en glidande skala.” I samtliga fall ir det utrymmet mellan polerna som jag
betraktar som intressant i forsta hand, overlappningarna, grazonerna av ”bade—och” snarare dn
“antingen—eller”. De kontinua jag hir viljer som bakgrund f6r min analys har flera

ber6ringspunkter med varandra: det vida begreppet “musikande” samt filten presentativt

137 Aven dans-/musiketnologer betonar girna forférelsekomponenten i dansen: Kaminsky (2011) ligger fokus pa
”flirtfaktorn”; Mats Nilsson som har ett djupare perspektiv pa dans kopplar dven han de estetiska kvaliteterna frimst
till scendansen (2009:42).

138 Begreppet spanningsfilt har anvints inom musiketnologi t.ex. av Lundberg et al. 2000:60—66. Jag betonar dock
dnnu starkare varje filts karaktir av kontinuum, innefattande manga maoijliga positioner.
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respektive delaktigt musicerande, professionell respektive amator och artist respektive publik

samt enkelriktad respektive flerriktad kommunikation.

Musikande som filt

Begreppet musicking skapades av Christopher Small (1998) och har ytterligare utvidgats av Lars Lilliestam
(2006/2009) under beteckningen “musikande”. Musikande sett som filt kan innefatta si skilda
aktiviteter som lyssnande, konsertarrangemang, skivutgivning och skapande av spellistor (i
nirheten av polen “kringaktiviteter”) eller professionella, hégutbildade kompositérers och
musikers arbete (vid polen ”musik som etablerad profession”). Begreppet bidrar i sig till att
ifragasitta tankemodellen ”“musik som skapas av de fi for konsumtion av de manga”, eftersom
det Oppnar f6r medvetenhet om de manga olika aktiviteter och kompetenser som behévs inom
musiklivet 1 sambhillet. Saval Small som Lilliestam betonar att olika aktorer inom musiklivet dr
beroende av varandra. Jag vill 1 det sammanhanget paminna om att stora delar av en musikpublik
kan besta av minniskor som sjilva dr utévare, eller som har en djup kontextkunskap om den
aktuella genren. Det giller kanske framfor allt musikomriden som dels dar smala, dels ligger i
utkanten av savdl marknaden som de stora institutionerna eller kulturapparaten (Hannertz
1992:82). Jag tinker pa sidor av tex. tidig musik, kammarmusik, experimentell musik, visa,
folkmusik, indiepop och korsiang; hir ér artisterna beroende av att det aven finns en vidare krets
av utovare och ”specialister’” som bildar kdrnan i1 deras publik.

Delar av det nutida musiklivet utgérs av musikslag dir tyngdpunkten linge har legat pa
flerriktad kommunikation i anslutning till lokalsambhillets eller frindskapernas motesplatser
snarare dn pa artist—publik-relationen. Ingemar Grandin (2004) anvinder termen ’musikalisk
sjalvhushallning” och Eydun Andreassen (1992) talar om folklig offentlighet medan Mark Slobin
(1993) betonar 7sjalsfrindskaper” (affinities) och Pickering & Green (1987) diskuterar kring zhe
vernacular milien. Samtliga, liksom Finnegan med begreppet pathways, syftar pa de delar av
musiklivet eller musikandet som ligger utanfor yrkesmissiga eller kommersiella ramar.

Under senare ar har flera forskare inom omraden som kulturstudier, musiksociologi och
musikpsykologi studerat manniskors anvindning av musik i vardagen (se t.ex. DeNora 2000,
Lilliestam 2006, Gabrielsson 2008, Bergman 2009, Bossius & Lilliestam 2011). Forfattarna har i
de flesta fall riktat uppmirksamheten mot lyssnande till och anvindning av musik skapad och
framford av andra (dven i de fall dd informanterna sjalva har varit musikutovare). Den aspekten
av musik i manniskors liv utgér en stor och viktig del av omridet manniska—musik som har
uppmirksammats f6ga inom tidigare forskning. Det handlar om aktiva forhallningssitt till musik

som far sigas ga utover en (passiv) konsumtion, musikazviteter som inte direkt ar musikuzovande.
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Emellertid vill jag rikta fokus mot just musikutévande, musicerande som mansklig aktivitet
utanfor eller i grinsomradet 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 koérsjungande pa
olika nivaer dr dmne for ett stort antal undersékningar (se Geisler 2010). Musiketnologiska
forskare har under de senaste decennierna bland annat uppmirksammat individuella singare och
spelmin (se Lundberg & Ternhag 2000). Det finns dock, som jag har papekat ovan, luckor
betriffande atskilliga aspekter pa minniskors aktiva musicerande, inte minst de processer som
utvecklas vid méten mellan musikutovare dar grinsen mellan artist och publik dr genomslapplig.
Om vi enligt ovan betraktar samtliga former av musikande som ett filt med stor spinnvidd
mellan polerna kan musikanknuten aktivitet med tyngdpunkt pa lyssnande och anvindning
torenklat sigas befinna sig vid den ena polen och professionellt utévande och komponerande vid
den andra. Det mera vardagsanknutna, deltagarinriktade musicerandet 1 dess olika former hamnar

da ndgonstans diremellan.

Presentativt eller delaktigt musicerande

Ett kontinuum som jag vill utforska nidrmare dr relationerna mellan — och villkoren for —
presentativt musicerande, d.v.s. att musicera for andra, respektive delaktigt musicerande, d.v.s. att
musicera med andra. Betriffande sjungande resonerade Ernst Klusen redan pa 1960-talet kring
denna problematik i nigot annorlunda form'”’ och hivdade att det vi idag kallar traditionell sing
alltid har en primirfunktion som bruksmusik f6r gemensamt utévande (dienende Gegenstand) och
forst som sekundarfunktion ar nigot som somliga framfér medan andra lyssnar och diarmed far
en presentativ funktion. Praktiskt sjungande framstiller han dock som en stindig blandning av de
tva funktionerna (Klusen 1967). En brist 1 Klusens resonemang, som val har rétterna i en
diffusionistisk syn, ar att musikutévaren dr helt franvarande; emellertid var han tidig med att
uppmirksamma problematiken.

Om utdvaren dr timligen franvarande i Klusens resonemang dr den betydligt mer
nirvarande i den amerikanske musiketnologen Thomas Turinos bok Music as social life. The politics
of participation (2008). Han spaltar upp fyra olika modi f6r musikutévande/musikskapande:
participatory, presentative, high-fidelity och studio andio art, dir de bada sistnimnda hinfor sig till

inspelad musik (som ska lata som livemusik respektive dr helt och hallet en studio/datorprodukt)

139 Denna diskussion férde Klusen i samband med sitt begrepp Gruppenlied som ersittning for begreppet 1 olkslied
(alltsa att traditionella singer hdrrér fran avgrinsningsbara grupperingar i samhillet snarare dn frin ett hypotetiskt
nationellt folk). Delar av hans diskussion fir anses daterade, men Klusen uppmirksammade tidigt sidor av den
problematik jag skriver om. Tack till Ulrich Morgenstern fér paminnelsen om Klusens artikel fran 1967.
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medan det ir de bida férstnimnda jag anvinder mig av.'" Participatory music har enligt Turino
som mal maximalt deltagande av alla nirvarande och ar vidare férbundet med social samvaro i
rummet och i stunden; avstindet mellan artist(er) och publik ir litet eller obefintligt; fokus ar
riktat inat mot gruppen och nuet (2008:90). Han betonar emellertid ocksa mojligheten att delta pa
olika nivder och i olika roller i det delaktiga musicerandet, sa att dessa musikhandelser kan férena
personer med olika grad av skicklighet. Presentative music har 4 sin sida som mal att skapa ett
musikaliskt resultat som presenteras for andra. Det kinnetecknas av en grupps (eller individs)
upptridande for en annan grupp samt tydlig skillnad mellan artister och publik; musikernas fokus
ar delat mellan dem sjilva, publiken och det klingande, i nuet (2008:90).

Som Turino sjilv papekar ir denna uppdelning generaliserande och ska betraktas som en
grundmodell eller ett kontinuum; musikutovande av livekaraktir kan omfatta element av bade
deltagande och presentativ karaktir, som i det exempel som inledde min text. Att musicera med
andra och att musicera for andra ar lingtifran varandras motsatser eller nédvindigtvis atskilda 1
tid och rum. Det som jag framfor allt har upplevt i mina fallstudier ar just skiftningarna mellan
dessa tvda modi, hur de kan métas och 6verlappa i en musiksituation, och hur aktorer tillsammans
kan ladda ett rum med flyttbar “’scennirvaro” allteftersom fokus skiftar inom gruppen. Aterigen

ar det mellanrummet och granslandet jag intresserar mig for.

Filtet proffs—amator

En férestillning om att musiklivet (liksom andra konstarter) dels bestir av ”professionella”, dels
av “amatorer” dr forhirskande idag. Den som beskrivs som en professionell musiker antas ofta
vara heltidsmusiker och/eller ha en hégre musikutbildning. Men musikutbildade som kan f6rsétja
sig enbart som musiker dr fd, och forsérjningsgraden behover inte vara direkt kopplad till
personens skicklighet och kunskaper. Genom dren har jag sjilv mott atskilliga musik- och
rytmiklarare, fOr att ta ett exempel, som arbetar heltid i sin profession med att undervisa, och
dessutom medverkar i eller leder grupper pa fritiden samt gér egen musik. I mina fallstudier
torekommer musikhindelser dir sivil ledare som deltagare, och artist som publik, antingen kan
ha musikutbildning eller ha lirt sig i gehorstradition och pa egen hand, och dir manga har ling
erfarenhet. Hur relevant dr i sadana sammanhang frigan om professionalitet, och vad innebir
det? Termen amatOr betecknar ursprungligen en (vilbirgad) person som utévar konst eller

vetenskap for nojes skull (amare=att dlska). Begreppet siger 1 sig ingenting om amatSrmusikerns,

140 Jag har 6versatt Thomas Turinos begtepp presentational och participatory dll ”presentativt” respektive ”delaktigt”
musicerande. P4 vissa stillen i texten anvinder jag uttrycken ’musicera f61” och ”musicera med” som synonymer till
Turinos termer — min tankefigur har inte sitt ursprung hos Turino (den finns sikerligen i minga minniskors
forestillningsvirldar) men bekriftas av hans studie.
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amatormalarens etc. skicklighet och talang, det sager endast att vederbérande inte forsorjer sig pa
att musicera eller mala. Inte heller begreppet “dilettant” var ursprungligen nedsittande utan har i
grunden samma betydelse, person som sysslar med en konst eller en vetenskap blott for sitt néje,
utan att ha det till yrke. Idag har pejorativa virderingar hiftat vid bida orden, men i realiteten
utévas mycket av hogt uppskattad musik av personer som varken dr yrkesmusiker eller har en
formell utbildning. Icke-professionella utévare 1 denna betydelse spelar en mera aktiv roll in som
enbart publik eller konsumenter.

Inom musiketnologin har man linge anvint begreppen “musikalisk specialist” eller
“expressiv specialist” som beteckningar pa personer som, sirskilt i ett for- eller tidigmodernt
samhille, dr speciellt kunniga bade i musik, berittarkonst och lokal historia. De far sin
specialistroll sig tillskriven av omgivningen och utdvar musik m.m. i samspel med sin sociala
omgivning. Omgivningen 1 sin tur star for kunnig bedomning och levande referensram samt
utgor bade interagerande medmusikanter och publik (Merriam 1964, Herndon & McLeod 1982,
Lundberg & Ternhag 2002, Akesson 2007a). Vistafrikas slikter av grioter eller jalis (i Mali,
Gambia, Senegal m.fl. linder) brukar nimnas som nutida representanter fér fenomenet
musikaliska specialister dir specialistrollen dessutom dr nedirvd i familjen, dven om dessa
musiker verkar i en tid nir flera lager av modernitet existerar samtidigt 1 sambhillet.

Just det faktum att interaktionen mellan musiker och kunnig omgivning ir central i detta
sitt att betrakta musikutovande gor att jag vill stilla fraigan om begreppet “musikalisk specialist”
kan omdefinieras pa ett sitt som skulle kunna befrukta den ganska stereotypa tankemodellen
proffs—amator dven 1 dag. Som allmint erkinda specialister betraktas idag ett fatal kinda och
professionella musiker som framtrider i tv och pa konsertscener. Avstandet till specialisterna har
Okat betydligt fran det lokala till det mediala samhaillet samtidigt som musikutévande allt mera har
omgivits med en nimbus av ouppnaelighet (jfr Bossius & Lilliestam 2011:97 ff)). Men om vi
flyttar blicken fran de stora mediala sammanhangen varseblir vi att specialistrollen kan iakttas pa
manga olika plan: att vara riksspelman, kantor, musiklirare, orkester-, band- eller korledare skulle
med det fOreslagna synsittet kunna betraktas som att vara en musikalisk specialist i den lokala
omgivningen (jfr a.a. s. 98). Ett beslaktat begrepp ar commmunity musicians, som jag har triffat pa
bland brittiska och itlindska musikutévare som 4r aktiva i det lokala samhillet; flera av dem
anvinder termen 1 presentationer t.ex. pa webbsidor eller i festivalprogram. Det begreppet ticker
musiker och singare som engageras vid lokala fester, bréllop, dop, begravningar och arshogtider
eller musicerar med och for barn och gamla pa institutioner, precis som manga musiker arbetar i
Sverige. Att skriva och framféra hyllningsvisor inom slikt- och vinkretsen eller féreningslivet

skulle man ocksa kunna se som funktioner hos en community musician 1 liten skala inom den privata
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stiren. Resonerar vi pa det har sittet blir det musikaliska specialistskapet nagonting relativt; i
torhallande till vilka 4r man specialist, och pa vilket omrade? Det existerar ju flera olika
torestillningsvirldar inom olika kretsar i samhallet, aven om zhe master narrative, huvudberittelsen,

frimst 4r upptagen med de storskaliga musikevenemangen och de mest kiinda artisterna.'"'

Andra méjliga roller

Mer eller mindre sammanflitat med proffs—amator-begreppen ir filtet artist—publik, som har sina
rétter bade inom konstmusik och populirmusik och som priglar mediernas bild av vad musik ir.
En forutsittning ar ett visst avstand, bade fysiskt och mentalt, mellan dem som framfor musiken
och dem som lyssnar. Nir musiken dr medierad kan avstandet bli globalt, medan en livespelning 1
en liten lokal uppvisar det minsta méjliga avstindet mellan artist och publik. A andra sidan
forekommer manga musiksituationer dir begreppen artist och publik inte alls dr relevanta; i kurs-
och verkstadssammanhang utgors rollmodellen av ledare—deltagare eller lirare—elev. Inte heller de
rollerna dr emellertid entydiga om vi t.ex. talar om en fortbildningskurs f6r musiklirare eller en
masterclass for skickliga utévare. Ledar- eller lirarrollen dir dr ofta enbart momentan och kan i
vissa fall cirkulera, medan kursdeltagarna i andra sammanhang istillet dr ledare och specialister.

Jag aterkommer i mina fallstudier till andra musiksituationer dir dessa slags roller luckras upp.

Fran enkelriktat till flerriktat

Om fokus riktas mot relationen mellan utévare och lyssnare kan presentativt musicerande
betraktas som antingen Overvigande enkelriktat (i synnerhet nir det sker via radio, tv, fonogram
eller i elektronisk form) eller i storre utstrickning dubbel- eller flerriktat, d.v.s. beroende av
publikens gensvar (livespelningar av olika slag).'*” Betraktar vi relationerna inom en grupp
musiker pa scenen férekommer naturligtvis samtidigt flerriktad kommunikation mellan
deltagarna, och musicerandet kan da ocksa beskrivas som delaktigt inom gruppen samtidigt som
det utovas 1 presentativt syfte for en publik. Filtet enkelriktat—flerriktat kan alltsa ses som nira
knutet till filtet presentativt—delaktigt. Delaktigt musicerande innebdr att praktiskt taget alla som
ar nirvarande vid en musikhiandelse deltar aktivt vid nédgot tillfille; det kan handla om en

korrepetition eller en korkonsert, en jamsession eller en workshop inom vilken genre som helst,

141 Foreteelsen community music 1 Storbritannien dr dmne for ett forskningsfilt i sig och betecknar flera olika aspekter
péa sambhilleligt musicerande och musik i samhallet, samt dven som politiskt firgad rérelse. 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 férsta hand som ett alternativ till “musikalisk specialist”, vilket har andra
konnotationer.

142 Eftersom det 4r kommunikationen i sjilva musiksituationen jag koncentrerar mig pa bortser jag just hir fran det
ekonomiska gensvar som kan bestd av kopta skivor och nedladdade filer. Marknaden rymmer ett annat slags gensvar
an det direkta musikaliska/mentala. Jfr Grandin 2004.
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en spelmansstimma, vistraft eller singaround — eller en fest dar méanga deltagare sjunger och spelar.
Delaktigt musicerande 4r i princip en friga om flerriktad och mangdimensionell kommunikation
eftersom alla medverkande pid nagot sitt kommunicerar med flera andra utvare, samt i
forekommande fall med en ledare/dirigent eller liknande. Att musicera for en dansande publik —
eller, annorlunda uttryckt, for dansande deltagare i samma musikhindelse — kan ocksé ses som att
musicera ed de dansande; utan dem saknas en viktig dimension av musicerandet (jfr Nilsson
2009:12 ff. om samma fenomen fran dansarnas sida).

Forutom att en grupp som musicerar for en publik interagerar musikaliskt med varandra
inom gruppen, kan publiken i sin tur bestd av musikutovare som vid vissa tillfillen deltar aktivt i
musicerandet, rollerna kan vixla och atskillnaden mellan scen och salong, artister och publik, kan
overskridas. Musikhindelsens fokus kan forflyttas runt i rummet, som 1 min inledande
stimningsbild, dir den ena deltagaren efter den andra momentant intar solist- eller artistrollen. Sa
snart vi borjar visualisera en rad konkreta musiksituationer utanfor tankefiguren producent—
konsument blir det tydligt att presentativt och delaktigt musicerande inte ar separata modi utan
kan Gverlappa varandra pa olika sitt. Spannvidden mellan enkelriktat och flerriktat musicerande
kan ses som ytterligare ett kontinuum dar det aktiva musicerandet ror sig. Figur 1 illustrerar de

kontinua dar jag placerar in det musicerande jag undersoker.
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Fig. 1: Musicerande i kontinua

Resonemanget ovan ligger pa en relativt principiell niva for att underlitta lisarens associationer

till olika musikomraden. I fortsdttningen av texten kommer jag att beskriva och diskutera
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exempel pa smaskaliga singevenemang (inklusive s.k. balladdans) som r6r sig inom de beskrivna
falten och dir glidningar mellan olika roller och positioner dger rum. Fallstudierna utgdr ett urval
av mitt filtarbete. En orsak till att jag valde att jimfora svenska och skotska miljéer dr balansen
mellan likhet och olikhet i folkmusikrevitaliseringen 1 linderna, i generationsstrukturer och 6vrig
social bakgrund. Revitaliseringen borjade redan under 1950-talet pa brittiska Garna liksom i
Nordamerika, vilket har inneburit betydligt titare kontakt mellan “revivalgenerationen” och
singare/musiker som kom frin familjer och omriden med starka lokala traditioner (se t.ex.
Munro 1984, MacKinnon 1993). I Sverige finns pa det vokala omridet ett mera mirkbart
generationsgap mellan sangarna 1 arkivens filtinspelningar och singarna fran den s.k.
folkmusikviagen och senare. En annan orsak dr att jag har fokuserat pa balladsing och annat

narrativt sjungande, vilket har en stark position i Skottland.

Balladsang och dans som flerriktat och deltagande musicerande med

presentativa inslag

Medan ballader har upptecknats i Sverige sedan 1500-talet, och sjungits lingre dn sa, har vi
mycket lite kdllmaterial om dansen till balladen dven om det finns vissa indikationer pa att man
har bade sjungit och dansat balladerna hir (termen ballad betecknar ursprungligen dansvisa). Idag
iar begreppet och foreteelsen balladdans ett slags revivalfenomen i Sverige; inspirationen kommer
fran den fir6iska kvaddansen som dr en levande tradition men idag framfor allt utovas i

dansféreningar.'®

Kvad eller kviden édr detsamma som det som i1 Danmark, Norge och Sverige
fram till ungefiar mitten av 1900-talet kallades “folkvisor” av insamlare och forskare och numera
kallas ballader, bland utévare sivil som forskare och i arkiven.'"* Firéisk kvaddans har givit
impulser till rekonstruerad balladdans i andra skandinaviska linder savil vid 1900-talets borjan
som i samband med 1960- och 70-talets folkmusikvag. Dansen bygger pa det s.k. branle-steget,
tva steg ar ena hallet och ett it det andra, medan man haller varandra i hinderna och dansar 1
kedja eller ring. Detta dr urformen for manga europeiska danser; rorelsen kan sedan ga medsols
som balladdansen eller motsols som manga danser pa Balkan och i angrinsande omraden (jfr
Halskov Hansen 2005).

Visorna dr episka, berittande, och utspelas i form av dialog och dramatiska scenbilder

mot fonden av ett stiliserat formodernt eller tidigmodernt samhalle, ibland med 6vernaturliga

inslag. De har manga strofer och oftast ett aterkommande omkvide i nagon form; metern och

143 For en overblick se t.ex. Balladdans i Norden (2008).

144 P4 norska “kveder” man en visa (med texten i férgrunden) medan man “’synger” en psalm eller sing — kvidandet
kan alltsd ocksa kopplas till “folklig” framférandestil och repertoat, liksom pa Firéarna. Se bla. Stubseid 1998:200
ff., Lien 2001.
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rimstrukturen dr fasta sa att texter och melodier kan kombineras timligen fritt. Som mycket
annan muntlig kultur, och inte minst berittande, bygger balladerna till stor del pa typsituationer,
varierad upprepning, formler och fasta uttryck, vilka kan varieras och sittas i olika ramar av den
sjungande. Ballader av mer eller mindre likartad typ finns 1 storre delen av Europa liksom bland
annat i bade engelsk-, fransk- och spansksprikiga Amerika. Formen antas ha sitt ursprung i
medeltida franska romanser (Colbert 1989 s. 21); somliga motiv och teman aterfinns i antika
myter medan andra speglar senare tidsskikt. Pa liknande sitt som sagor och myter kan ballader
innehalla manga mojliga lager av tolkning, och det finns en rikhaltig diskussion kring symbolik
och arketyper liksom om ursprung, spridning, social placering, forhallande till skrivna texter,
melodik, tonalitet etc.'® Som en forskargrupp vid Linnéuniversitetet (tidigare Vixjo universitet)
har framhallit kan de medeltida balladerna betraktas som en #ntermedial genre, dir
sing/berittande, dans, gestik och bildsprik troligen en ging har samverkat intimt med

varandra.'*

Denna intermediala, méangsidiga karaktir hos balladerna gér dem speciellt intressanta,
inte bara som tvirvetenskapligt forskningsmaterial utan ocksa pa grund av deras placering i en
skarningspunkt for aktivt socialt musicerande samt f6r innehallstolkning och meningsskapande.

Folkmusikvagens nyvaknade intresse for balladerna — som sanger och som ett férmodat
medeltida kulturuttryck — fick ett nytt uppsving i samband med det jag i annat sammanhang har
kallat ”den vokala vigen” inom folkmusiken under 1990-tal och 2000-tal (Akesson 2007b:95 ff.).
Ett av uttrycken for detta dr serier av verkstider, helgkurser och danstriffar med ballader 1 fokus
som lockar dels en kirna av entusiaster, dels allmant folkmusik- eller sangintresserade. Vissa av
verkstiderna hélls i samband med medeltidsfestivaler, t.ex. i Visby eller Skinninge, medan andra
kan inga 1 en folkmusikférenings dterkommande evenemang eller organiseras i projektform. Jag
foljde under 2011 ett par av de helgkurser och verkstider som organiseras av musikerna och
pedagogerna Marie Linne Persson, Karen Petersen och Gunnar Nordlinder, ibland av samtliga
tre 1 samarbete. Flera av deltagarna vid evenemangen aterkommer gang efter annan; nagra har
sjungit ballader i flera ar och kan manga utantill.

Om man betraktar de aspekter av balladerna som framtrider i gruppsang och gruppdans
ar de tydliga exempel pa singer som nar sin fulla framférandepotential nar ett storre antal utévare
ar inblandade. Da uppstar en dynamisk pendelrorelse mellan férsingaren och de 6vriga singarna
och dansarna, vilka stimmer in 1 omkvidet. Dynamiken omfattar spanningen mellan narrativ vers
och lyriskt omkvide; den omfattar rérelse i rummet och interaktion mellan olika férsangare som

byter roller inom gruppen. Strukturen med en férsingare som sjunger verserna medan en grupp

145 Balladlitteraturen 4r mycket omfattande; f6r en kort introduktion se t.ex. Ling 1989 s. 114 ff. samt Ramsten 1980
och Espeland 2004; for historik se Colbert 1989. Marie Linne Persson presenterar sin syn pd ballader pa sin

webbplats http://slakamusiken.wordpress.com/medeltida-ballader/. .
146 Se Byrman (red.) 2008 samt Ellerstrém (red.) 2011.
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stimmer in 1 omkviadet ar alltsa ett satt att gestalta dynamiken mellan det narrativa innehallet i
balladen och det kommenterande omkviddet som t.ex. kan antyda vad som ska drabba

huvudpersonen, t.ex. 1 "Den bergtagna” (Sveriges Medeltida Ballader 24):

Jungfrun hon skulle sig at ottesangen ga
— Tiden g6rs mig ling
Da tog hon sig den vigen it héga bergen bla

— Por jag vet att sorgen ir tung

Hon klappade pa dorren med sina fingrar sma
— Tiden g6rs mig lang
Statt opp du héga Bergakung drag lasena ifran

— For jag vet att sorgen ar tung

Och Bergakungen stod upp och drog lasena ifran
— Tiden g6rs mig lang
Sa bar han den bruden at silkesingen bla

— For jag vet att sorgen ar tung.

[osv.]

Marie Linne Persson beskriver detta 1 foljande ordalag pa sin balladblogg:

En annan fin sak med medeltidsballaderna ar att man kan sjunga dem tillsammans — dven
om man inte kunde dem innan! Att lyssna pd en ling berittelse kriver mycket av bade
sangaren och dhorarna, men hir kan man istillet vara med i omkvddet, en refring som alla
sjunger med 1 vixelvis med forsangaren som berittar historien. Det kan bli ett suggestivt
vixelspel mellan férsangare och omkvidessingare, vilket gor att balladen blir som ny
varje gang den sjungs. Texten i omkvidet har ofta nagot att siga om handlingen — dolda
hemligheter o. dyl. och en bra och kraftfull omkvidessang kan lyfta balladen till oanade

héjder. (Linne Persson u. a.)

Inom parentes kan papekas att atskilliga balladomkvaden inte har nigon koppling till handlingen,
men 1 de fall detta vixelspel finns inbyggt i balladen forstirks det genom singens puls och

dansrorelsen. Idealet ar att gruppen ska stimma in redan pa strofens sista ord och toner, vilket
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skapar ett latt rytmiskt foruttagande av omkvidet, samt hédlla ut omkvidets sista ton medan
forsangaren borjar pa nista strof. Da bildas inga pauser mellan stroflinje och omkvide utan
sangens puls driver berittelsen framat, sa som ca//~response-teknik ofta fungerar. Det ger energi at
framforandet och at sangarna tillsammans med den stindiga rorelsen framat i dansen.
Energinivan 1 dansen kan dessutom varieras med stamp och tydligare armrorelser tex. vid
dramatiska héjdpunkter i texten. De dansandes aktiva medverkan ger ocksa forsingaren en paus
och mojlighet att fokusera pa nasta vers.

Balladsang och -dans av den hir typen kan karakteriseras som ett huvudsakligen
deltagande musicerande, men dir forsangaren framtrader i korta, aterkommande, presentativa
avsnitt. Deltagarnas fokus dr férdelat mellan solist och grupp men tyngdpunkten skiftar stindigt.
Kursledarna strivar efter att forverkliga den firGiska kvaddansens idé att fylla upp och ta 1
ansprak hela dansgolvet, hela rummet; man dansar inte enbart i ring utan i krokar och slingor,
och det ska girna vara trangt. Det ger ocksa de skickligare dansarna méjlighet att aktivt forma
dansringen och pa sa sitt dela ”ledarskapet” med forsingaren, fast i dans 1 stallet f6r sing som
rumsligt fenomen. De sjungande och dansande deltagarna passerar och moéter varandra i dessa
slingor, de ser varandras ansikten och hor varandras réster; dven forsangaren ror sig hela tiden
genom rummet, och hennes eller hans rost hors frin olika hall vid olika tillfillen. Olika
forsangare kan avlésa varandra och kan dirmed sigas inta en momentant presentativ roll. I
rumsliga termer finns inte ez fokus, utan rérelse och kommunikation blir utpriglat flerriktade. I
det optimala fallet dras de olika deltagarna med 1 puls, rorelse och sang och blir successivt
skickligare, medan fOrsangaren sa att sdga birs fram av dansarna eller omkvidessangarna, vilka
bidrar med sina element av (den intermediala) helheten. Balladsing och -dans kan alltsa ses som
ett exempel pd den samverkan mellan flera personer med olika skicklighetsgrad som Turino

beskriver (2008:90), och dir fokus ar riktat indt mot gruppen och nuet.

Sang- och berittarkurs som vidareutbildning f6r ?specialister”

En fallstudie som ger exempel pa problematiken professionell-amatér dr helgkursen ”Sjung och
beritta” med sangerskan och logonomen (rostpedagogen) Agneta Stolpe som lirare 1 november
2010 pa Eric Sahlstréom-institutet i Tobo, Uppland. Stolpe har manga ars erfarenhet som
singerska, pedagog och réstspecialist; hon arbetar ibland med teater samt inom Berittarnitet'*’
och har medverkat 1 manga grinséverskridande projekt med rost, rérelse och andra sceniska

uttryck. Kursen var en fortsittning av en terminskurs pa samma tema som hade givits aret innan,

147 Berittarnitet Sverige dr en paraplyorganisation for muntligt berittande. Det hatr sitt ursprung i Ljungby
berittarfestival 1990. Jfr http://www.berattarnatet.se.
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och deltagarna fick arbeta med bade balladsang och historieberittande. Anmilan var 6ppen for
alla intresserade, men just detta tillfille samlade personer som pa ett eller annat sitt anvinder
sang och berittande 1 sitt arbete — man skulle kunna kalla dem commmunity musicians enligt ovan.
Helgen kom déirmed att fungera som ett fortbildningstillfille.

Bland deltagarna fanns ett par vissingare som sjilva haller kurser i medeltida ballader
med siang och kedjedans och dessutom spelar flera instrument till dans samt en som gor egna
visor och bland annat sjunger pa aldreboenden. En ar rytmiklarare och arbetar med sing, drama
och film i skolan medan en annan ir teaterpedagog och bland annat arbetar med dockteater f6r
barn och vuxna; ett par av deltagarna organiserar olika typer av upplevelsevandringar med
dramainslag. Ytterligare en ar aktiv i Berittarnitet. Flera av deltagarna har pedagogisk utbildning
och arbetar med barn eller gamla, pa skolor och institutioner eller liknande. Eventuellt kunde
vissa av deltagarna vid just detta tillfalle 1 nagot hogre grad dn andra betecknas som
”professionella”, men denna professionalitet kan i sin tur i olika grad gilla det musikaliska, det
pedagogiska, det narrativa eller det dramatiska/sceniska. Hir menar jag att det dr mera belysande
att karakterisera var och en som musikalisk eller expressiv specialist pa sitt omrade 1 vardagen,
medan Agneta Stolpe fungerar som specialist vid just den hdr kursen. Vi befinner oss i ett

kontinuum dir grinsdragningen ar mindre viktig for deltagarna.

Traditional Singing Weekends — rorligt fokus pa flera plan
Under aren 2009-12 gjorde jag upprepade besok som observerande deltagare vid sa kallade

traditional singing weekends 1 Skottland och intervjuade ocksa ett antal arrangérer och deltagare.
Dessa fallstudier och intervjuer, tillsammans med information frain webbplatser, festivalprogram
m.m., ligger till grund f6r de féljande avsnitten. Nu i borjan av det tjugoférsta arhundradet finns
det i Skottland (och Irland) manga sangare som har varit aktiva sedan sin tidiga ungdom pa 1950-
eller 60-talen. Somliga har en egen familjetradition eller har lirt sig bade repertoar och sangstil av
dem som kallas #raditional singers, somliga har sjilva spelat in dldre saingare medan ytterligare andra
fraimst har lyssnat pa filtinspelningar av forebilder som Jeannie Robertson, Belle Stewart och
Jimmy MacBeath.'*

Flera av de sangare jag har triffat och intervjuat féredrar att framtrida 1 mindre lokaler,
om mojligt utan forstirkning, samt a cappella eller med ett enkelt ackompanjemang som féljer
sangen utan att styra den. Dessa utévare har i sin tur haft starkt inflytande inom folkmusikmiljon

och tex. verkat som lirare vid folkmusikutbildningar. Vissa skriver egna sanger férutom att

148 Inspelningar gjorda av insamlare som Hamish Henderson, Alan Lomax och Peter Kennedy frin 1940-talet och
framit finns bland annat i School of Scottish Studies’ arkiv; en del gjordes tillgingliga pa 78-varvsskivor och senare
LP. Idag finns inspelningarna i sttommat format pd http://www.tobarandualchais.co.uk/.
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" Det finns de som mer eller mindre forsérjer sig pA musik genom att

sjunga aldre visor.
framtrida, undervisa, arbeta med utgavor eller cd-produktion och hilla kurser och workshops,
men manga har dven icke-musikrelaterad forsérjning. I de sammanhang jag studerar kan man
betraktas som en etablerad singare utan att vara professionellt utbildad eller ha musiken som
heltidsforsorjning; detta giller 1 realiteten 1 manga vissangarkretsar dven i Sverige. Ett fortsatt
starkt inslag av familjetradition och lokal tradition samt en generationsstruktur med ménga aktiva
aldre sangare ir ett par bakgrundsfaktorer till att traditionellt sjungande har en vidare social bas
in 1 Sverige; dtskilliga sangare ér lantbrukare, hantverkare eller smaforetagare medan de flesta
svenska folkmusikutovare 1 folkmusikvigens efterf6ljd har tjanstemannayrken och kan raknas
som urban medelklass.

Varje ar halls en miangd folkmusikfestivaler i Skottland, de flesta under sommarhalvaret.
Begreppet festival anvinds i1 de flesta fall av arrangorerna, men tillstillningarna dr ofta mera
smaskaliga dn vad termen festival associeras med i t.ex. det svenska musiklivet. Arrangorer dr ofta
ett fatal personer eller en avdelning inom the Traditional Scottish Music Association, TSMA.
Flera av evenemangen dger rum i ett litet samhilles tillginglica lokaler 1 form av pubar,
klubblokaler eller #he illage Hall som dr en kommunal samlingslokal; pa sma orter den enda
storre lokalen utom kyrka eller kapell.”™ Aven om de vokala traditionerna har en starkare stillning
och hégre status dn i Sverige’ menar minga utévare att vokalmusiken har svirt att gora sig
gillande vid allminna folkmusikfestivaler. Mina intervjupersoner framhaller detta som ett skil till
att olika typer av triffpunkter kring sjungandet har skapats under de senaste ca tio aren. De
traditional singing weekends som jag har besokt ér alltsa en relativt ny foreteelse, vilket gér dem
sarskilt intressanta som en striavan att 6ka intresset kring vokala traditioner.

2001 startades The Cullerlie Traditional Singing Weekend i1 Aberdeenshire som ett
samarbete mellan den sjungande lantbrukarfamiljen Reid och Ian Russell, singare men ocksa
musiketnolog vid The Elphinstone Institute vid Aberdeens universitet med inriktning pa
nordostra Skottlands kultur.' Tom och Anne Reid var bida framstiende singare med egen

familjetradition, Tom framfor allt med s.k. bothy ballads, singer om lantbrukslivet karakteristiska

149 Den indelning i ”folklig” och ”litterdr” vissing vi dr vana vid i Sverige dr knappast mirkbar i de engelsksprakiga
miljéerna; se £.6. Akesson 2007b:86 f., Rhedin 2011:181 ff.

150 Se http:/ /www.tmsa.org.uk/ for en 6verblick.

151 Revivalrorelsen pé brittiska Garna kallades ursprungligen “’the folk song revival” och fokuserade betydligt mera pa
vokala traditioner 4n vad den efterféljande svenska folkmusikvagen gjorde. Traditionella och nyskrivna singer har
inda sedan dess férekommit tillsammans vid konserter och pa skivor och i stérre utstrdckning nitt 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/. Norddstra Skottland bestar till stor del av liglint jordbruksmark, man
har haft en annan social struktur 4n hoglinderna och flera musikaliska resandesldkter har i drhundraden priglat
musiklivet. Se http://www.nefa.net/index.htm.
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for denna jordbrukande, fiskande och icke klandominerade del av Skottland.'” Deras gird blev
platsen for festivalen, centrerad till en kafélokal som rymmer ca 100 personer och alltsa sitter
grinsen fOr antalet deltagare. Syftet var att skapa en métesplats for 1 huvudsak oackompanjerad,
oarrangerad och oférstirkt sing med rétter i folklig tradition frin Skottland,"* England, Irland
samt omraden dir brittiska och irlindska sangtraditioner lever kvar i Kanada och USA. Paret
Reid har hunnit avlida och festivalen drivs nu vidare av en liten arbetsgrupp som inkluderar yngre
slaktingar till dem.

Ett par ar senare startades The Fife Traditional Singing Weekend i Collessie (som ligger i
Fife vid 6stkusten norr om Edinburgh), ocksa det ett omride med en stark sangtradition.
Initiativtagare var Peter Shepheard, singare och melodeonspelare, insamlare, utgivare, foreldsare
m.m. och med erfarenhet av flera decenniers festivalarrangemang. Syftet ar mycket likt Cullerlie-
helgens men fokus ligger mera pa de ”stora” balladerna (den skotska termen ar zhe muckle sangs),
som finns samlade i Childs utgava The English and Scottish Popular Ballads fran 1882-98. Det finns
ocksa lite storre utrymme for ackompanjerad sing. Aven denna festival arrangeras av en liten
grupp personer i omradet.'”

Strukturen for bada festivalerna ér likartad: de omfattar ett hundratal féranmilda
deltagare och programmet vixlar mellan konserter med de inbjudna sangarna, singarounds Gppna
tor alla deltagare, workshops i mindre grupper samt presentationer av projekt, arkiv o.dyl. Ett
annat inslag kan vara intervjuer infér publik med nagon inbjuden sangare. Ett par av
konsertinslagen ar 6ppna aven for en storre publik och dger rum i en storre lokal eller ett tilt.
Varje dr dr ett tiotal siangare speciellt inbjudna som gister, vilket innebdr att de har
soloframtridanden under konsertpunkterna; nagra leder ocksa workshops. De brukar vara kinda
som skickliga #raditional singers; nagra tillhér den kategori aktiva sedan 1950- och 60-talet som jag
skildrade ovan medan andra representerar yngre generationer. En del av de yngre inbjudna
gasterna gar eller har gatt folkmusikutbildningar, men flera av dem har ocksa en sangtradition
med sig frain uppvaxten. Sidrskilt Ian Russell, en av initiativtagarna till festivalen 1 Cullerlie,
framhaller vikten av att skapa motesplatser for olika generationer. Han framhaller ocksa att det

inte ar fraga om en utdéende singtradition utan att nya sangare i yngre aldersgrupper strémmar

till.

153 Bothy songs eller bothy ballads har fatt sitt namn frin “the bothy”, ett oeldat stenhus dir de manliga lantarbetarna
bodde. Sangerna har diktats av lantarbetare och skildrar bl.a. arbetsférhallandena, ofta med en komisk poidng. Se t.ex.
http:/ /www.nefa.net/archive/songmusicdance/bothy/index.htm.

154 Framst omraden dir Scots (skotsk engelska) har varit forhirskande; sing pa Gaelic férekommer 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 ir vanligt att singare som sjilva ett ar har varit inbjudna gister senare aterkommer som
“vanliga” deltagare, for néjes skull och for att triffa varandra. Dessa inbjuds ofta spontant att
sjunga enstaka sanger frin scenen, utanfoér programmet, men de deltar 1 dvrigt pa samma villkor
som andra  icke-gister. Denna  vixling mellan rollerna  “artist/proffs”  och
”deltagare/publik/amatét” dr en av de intressanta aspekterna med dessa festivaler, som alltsd
framstir som viktiga motespunkter inte enbart fOr kategorierna “amatoérer”  och
“festivalbesokare” utan ocksd for etablerade singare med t.ex. skivproduktion, turnéer och
pedagogiskt arbete 1 bagaget. Bade de och de mindre etablerade sangarna tar aktiv del i singarounds,
alltsa en tidsrymd pa ett par timmar da alla som vill kan sjunga en sing medan de 6vriga lyssnar
(och kanske stimmer in i omkvidet). Da fungerar samtliga sangare som s.k. floor singers; antingen
sitter man kvar pd sin plats eller reser sig upp, det finns ingen scen utan fokus flyttar runt i

rummet. 156

En annan modell innebir att den som haller i sessionen bjuder in ett utvalt antal
sangare att sjunga en sang var — alltsd en mera restriktiv form av deltagande musicerande.
Traditional Singing Weekends kan alltsi betraktas som exempel pa olika typer av
granséverskridanden och skiften mellan olika roller och fokus. Dessa ligger dels pa individniva
och ir dels inbyggda i evenemangens struktur. I denna struktur samsas malsittningen att samla
ett storre antal minniskor kring beslaktade sangtraditioner med malsattningen att lita ett mindre
antal gistartister bjuda pa storre delar av sina repertoarer 1 konsertform, uppger t.ex. Peter
Shepheard som jag intervjuade om The Fife Traditional Singing Festival. En férutsittning for att
denna struktur ska fungera ir evenemangens smaskaliga och halvt slutna karaktir, sa att de flesta
deltagarna befinner sig pa en ganska hoég nivd av siangkunnighet, repertoarkinnedom och
kontextkunskaper. Punkterna Ballad Concert, Evening Concert och Singaround 1 16rdagsprogrammet
fran Fifesing 2012 (se programutsnitt nedan) synliggor de flytande granserna mellan artist och
publik samt en pendling mellan presentativt och delaktigt musicerande: inte bara den sena
kvallens singaround utan ocksa eftermiddagens balladkonsert ér i viss man Oppen for andra an de
inbjudna siangarna. Som vi ocksa kan se varvas de renodlade musikinslagen med en intervju som

innehaller en resandefamiljs livsberittelse samt en introduktion till en ny databas pa Internet med

strbmmade arkivinspelningar av vokal och instrumental traditionell musik frin hela Skottland."’

156 Begreppet floor singer hat uppstatt i brittiska Folk Clubs, ddr inbjudna singare medverkar frin scenen men det ingir
i uppligget att ocksi andra deltagare sjunger frin den plats i rummet dir de befinner sig. Dessa kan vara
”professionella” i samma grad som de som stir pa scen. Det finns inget bra begrepp pa svenska for denna féreteelse,
men liknande férdelning av fokus férekommer i visstugor.

157 http:/ /www.tobatandualchais.co.uk/.
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Saturday 12th May

Talk: 10.00am - 11.00am
Chris Wright: An introduction to the wealth of tradition in the online
archive Tobar an Dualchais/Kist o Riches.

Interview: 11.30am - 12.30pm
Chris Miles interviews Thormas McCarthy: The song and ballad
traditions of an Irish traveller family.

Ballad Cencert: 2.00pm - 5.00pm
The guests and participants with traditional ballads from their
repertoire. The classic big ballads - the muckle sangs.

Evening Concert: 7.30pm - 10.30pm
Songs from near and far: Guest artistes present their song and ballad
traditions.

Singaround: 10.30pm - 12.30am

Another chance for all to join in a singaround with songs from their
own repertoire,

(http:/ /www.springthyme.co.uk/ fifesing/)

Programmet dr alltsi uppbyggt sia att fokus skiftar mellan sangcentrerade inslag och
kontext/historikcentrerade sidana. Kunskap om musiken och tllginglighet till killmaterial spelar
en central roll vid flera folkmusikfestivaler och ges plats 1 programmet. Lokala insamlare kan
presentera glimtar ur sitt material av ljud och video samt beritta om sitt arbete; en workshop kan
innebira en berittelse om ett lokalt/regionalt projekt for att inventera och sprida lokala singer,
som The Big Orkney Song Project.”™ Fakta om traditioner utelimnas annats ofta numera vid
konserter och pa skivomslag nir artister och arrangérer vinder sig till storre publikgrupper som
generellt forvintas vara mera intresserade av sound 4n av bakgrund.

Vid mina faltstudier lade jag mirke till att pendlingen mellan deltagande och presentativt
musicerande dr framtridande under bade konsert- och singaround-punkter vid festivalerna. Att
manga deltagare instimmer i omkvaden beror dels pa att de flesta singer som sjungs ar linga
berittande singer med Aterkommande refringer,” dels pi att den gemensamma
repertoarkinnedomen ir sa pass omfattande inom subkulturen. Flera av de intervjuade deltagarna
ar aterkommande besokare vid dessa och liknande sangtriffar och sjunger ocksa i andra
sammanhang. Ytterligare en orsak kan vara den tradition av gemensamt sjungande 1 pubmiljo

som priglar bade brittiska och irlindska miljoer. Jag vill betona att instimmandet sker spontant

158 http:/ /www.otkneycommunities.co.uk/ ORKNEYSINGERS/.
159 Begreppet ”ballad” ir betydligt vidare pd engelska och omfattar de flesta berittande visor. Dessa visor 6verviger
ocksa 1 mingd jimfoért med t.ex. den stora mingden korta s.k. smavisor pd en eller tva strofer i svensk tradition.
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och utantill, det ar inte friga om nagra textblad eller nagon organiserad allsing. Spontan stimsang
ir ocksd mycket vanligt férekommande. A andra sidan 4r det ocksa sjilvklart att lata solisten”
framtrida pa ett presentativt sitt i sjilva stroferna, eller naturligtvis om hon eller han sjunger en

okind sing.'"

Avslutande kommentar

I mina faltstudier av smaskaliga festivaler f6r traditionellt eller folkligt sjungande 1 Skottland har
jag iakttagit tre med varandra sammanhingande fenomen. Ett var den aterkommande pendlingen
mellan deltagande och presentativt musicerande under hela evenemanget, mellan solosing och gemensam
sang, mellan lyssnande och deltagande. Ett annat drag som framtrider tydligt dr de fhrande
gréinserna mellan artist och publik, dir deltagare kan ga in i och ut ur roller under ett veckoslut. Det
tredje framtridande fenomenet dr den stindigt aterkommande forflyttningen av fokus mellan
sjungandet, sangerna och framtridandet i sig 4 ena sidan och kontext, kontextkunskap och
historik 4 den andra. Dessa tre slags pendling, mellan deltagande och presentativt musicerande,
mellan artist och publikroller samt mellan musik och kontext, kan man ocksa finna t.ex. pd en
svensk spelmansstimma, dir inbjudna ”storspelmin” girna buskspelar (jammar) med andra
utanfor scenen, dar det ofta finns en relativt hog grad av gemensam repertoarkainnedom och dir
det dr vanligt att nagon tar upp en lat och spelar den flera repriser medan alltfler hakar pa efter
hand, sd att framforandet s.a.s. gar fran presentativt till deltagande. Ocksa smaskaligheten och det
faktum att deltagarna befinner sig mer eller mindre inom en sirskild subkultur dr gemensamma
karakteristika.

De svenska fallstudierna av balladsang och -dans visar nagot annorlunda sitt att byta eller
overskrida roller. Flera agerande férutom forsangaren kan bidra till att leda framférandet, t.ex. 1
dansen. Forflyttningen av fokus dr dven den knuten till den fysiska forflyttningen i rummet. Den
intermediala formen i sig underlittar flerriktad kommunikation men innebir ocksa ett
musicerande dir fokus dr riktat inat, mot gruppen och nuet. Deltagandet dominerar mera dn det
presentativa, och man kan se exempel pa den samverkan mellan flera personer med olika
skicklighetsgrad som Turino beskriver (2008:90).

Idag uppfattas folkmusik av manga (i bade Sverige och Skottland) som en
professionaliserad och etablerad genre, dir musikens produktsida spelar en mera framtridande
roll och dir den gemensamma traditionen utformas och sprids 1 mer eller mindre verkliknande
former av  nagra fa  utévare (jfr  Arvidsson = 2011b:516).  Veckoslutskurserna,

balladdansverkstiderna och minifestivalerna i mina exempel ligger nirmare en mera dold riktning

160 Se dven Akesson 2013. Artikeln "Minifestivaler som métesplats och motkultur” i denna antologi bygger pa
intervjuade personers berittelser, darfor har jag enbart sammanfattat hir
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inom dagens folkmusikmiljéer, en som uppvisar mera kontinuitet med den revivalperiod som 1
Storbritannien inleddes pa 1950-talet och i Sverige under sent 1960-tal. Inom den riktningen
ligger tyngdpunkten huvudsakligen pa aktivitet och deltagande, pa gemensamt “dgande” av
traditionerna och pa musik som process (jfr Akesson 2007b:308 fF.).

I termer av kulturellt kapital skulle man kunna géra en uppdelning av begreppet och i det
forsta fallet tala om ”professionellt kapital” 1 form av hog musikalisk och teknisk kompetens,
musikalisk utbildning, férmdga att arrangera musik och girna spela flera instrument, studio-,
scen- och medievana osv. Pa det mera deltagarinriktade omradet skulle man méjligen kunna
benimna det kulturella kapitalet “traditionellt kapital”, innefattande t.ex. en stor sangrepertoar,
formaga att tolka och gestalta singer oackompanjerat, oarrangerat och akustiskt samt stor
kontextkunskap om utdvare, historia, genrens sirdrag o.s.v. Bade i de svenska och de skotska
fallstudierna har jag funnit att de senare idealen 6verviger och iakttagit olika typer av skiften och
grinsoverskridanden mellan roller och positioner.

Mitt faltarbete har dgt rum 1 folkmusikanknutna miljéer, och dirifrain har jag himtat
exemplen ovan for att illustrera diskussionen av forhallandet mellan att musicera fér varandra
och med varandra i ett huvudsakligen deltagarinriktat musikutévande. Diskussionen har fokuserat
pa sadana aspekter av deltagarinriktat och smaskaligt musicerande som kan illustreras med hjilp
av de kontinua jag har presenterat samt pa aktivt musicerande som en idag ganska férbisedd del
av det breda omradet musikande. Som jag papekade i inledningen skulle mycket av diskussionen
ocksa kunna gilla exempelvis orkester-; band- och kérmilj6er, speciellt sidana som frimst bygger
pa gehorsmusicerande och dir flera medlemmar turas om — alternativt hjalps at — att skriva latar,
gbra arrangemang, leda framtridanden osv. Jag vill avslutningsvis aterknyta till Ruth Finnegans
boktitel The Hidden Musicians och framhalla att det dven idag finns utrymme for flera studier av
sadant mindre synligt musikutévande dir presentativa och delaktighetspriglade inslag méts och

blandas och deltagare kan skifta mellan olika roller.

Referenser

Intervjuer
Peter Shepheard 2010-11-04
Ian Russell 2011-09-20

Webbsidor
(Samtliga besokta 2014-11-20)

http://slakamusiken.wordpress.com/medeltida-balladet/
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Musikskapandets frustrationer

Alf Arvidsson

Ett problem med det nutida samhillets organisering av konstnirlig verksamhet dr motsittningen
mellan 4 ena sidan att konstnirskapet beskrivs som viktigt och kunskapsmassig och ekonomisk
professionalisering av konstnirsrollen dr bade tilliten och uppmuntrad, och 4 andra sidan den
alienation pa individuell nivd som manga konstnirer upplever. Det vill siga, samhaillet skapar
individer som identifierar sig som konstnirer, gor identiteten konstnir mdjlig att inta som
subjekt, men ger hogst osikra, otydliga, instabila, otrygga former for hur konstnirer ar
inkorporerade i samhillet. Detta giller bade ekonomiska grundvalar — hur bildas inkomst och
vilken relation har den till det konstniérliga skapandet - de sociala formerna for att fa uppdrag och
inkomster samt erkidnnande inom musikvirlden, och relationer till publik vad giller musikens
innehall. Kort sagt, det finns manga orsaker till att musiker kan kédnna sig alienerade infor
sambhillet.

Jag dr hdr inspirerad av sociologen Mark Freemans avhandling Finding the Muse, som
utkom 1993. Den bygger pa intervjuer med konstnirer gjorda under 1980-talet och utgar fran ett
perspektiv. som forenar intresse fOr livsberittelser som  killa/studicobjekt, konstens och
kreativitetens psykologi, och ”social reality” (Freeman 1993:1-2). Hans syfte var inte bara att sla
fast att kreativitet dr sociokulturellt konstruerad, utan ocksa att visa hur, d v s borja artikulera
villkoren for kreativitet och konstnirlig utveckling. I hans uppligg blev da alienation ett viktigt
begrepp, som fangade in manga olika former av frustration hos konstnirerna infor sin tillvaro
och problem att foérverkliga sina intentioner. Hir maste genast fortydligas att Freemans
avhandling handlar om bildkonst — vilket 4r underkastat helt annorlunda villkor 4n musik;
torutom de sjilvklara skillnaderna i konstarternas materiella existensformer talar han till exempel
om en stor expansion under 70-talet did foretagsvirlden blev en storkonsument av unika
konstverk — nagot som inte skedde inom musik p g a musikens annorlunda varukaraktir.
Ytterligare en skillnad dr att hans undersékning (som dessutom omfattade ett storre antal
personer an min undersokning) utgick frin personer som genomgitt en konstutbildning ett
tjugotal ar innan intervjuerna gjordes, och dirmed omfattade manga som aldrig lyckats etablera
sig som konstnirer, eller s6kt en annan yrkesbana redan direkt efter utbildningen. I jimférelse

bygger denna undersékning pd personer som faktiskt lyckats etablera sig i sa motto att de ar
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“kinda”, 7dr ndgon” inom sina falt, vilket kan gbra att frustrationer inte tagit sa stort utrymme i
materialet som helhet. Samtidigt finns det manga punkter som ir gemensamma eller paminner
om varandra.

Freeman diskuterade frigan om vad som inskrinkt den frihet f6r skapande som
konstndrerna sokt efter, och hittade fyra mekanismer. Den férsta kan kallas “tvanget till
individualism” (Freeman 1993: 189, 192-194): tvanget att sta ut fran miangden, skaffa sig en egen
stil, uppritta en ’brand image”. Tvanget att visa upp en enhetlig personlig profil, i en virld av
pluralism. Tvanget att visa upp en personlig utveckling och inte framsta som stagnerad. Den
andra kallade han avsaknad av gemensamma estetiska normer, nigot som ar den nutida estetiska
pluralismens baksida: det rader osikerhet om vad som ir bra konst och vad som inte ar det, vilket
tor manga av konstnirerna fick som foljd en motsvarande osidkerhet om de egna verkens kvalitet.
Den tredje mekanismen (Freeman 1993: 190) var en i realiteten forekommande inskriankthet
gentemot forestillande konst och traditionella tekniker, vilket marginaliserade konstnirer som
ville ta stillning pa olika sitt: identitetspolitiskt grundad konst av svarta och av kvinnor, politisk
och religios konst. I min undersékning dr detta markbart som genreproblematiker, framfér allt
relationer till populirmusik och amatoérmusik (se dven Lundbergs forsta artikel). Den fjirde
mekanismen var svarigheten att kommunicera med andra (dven sig sjilva) om sin konst (Freeman
1993:190-191). Férutom dessa specifika mekanismer finns som genomgaende teman i Freemans
undersokning svirigheterna att etablera sig, att fa tillrickliga inkomster och samtidigt ha tid fo6r
skapandet, att skapa och uppritthéilla de kontakter som behovs. Vidare tar han pa ett mer
psykologiskt plan upp kinslor av osikerhet eller orealistisk sjdlvuppskattning.

Denna artikel kommer att utga fran intervjuer med verksamma inom konstmusik- och
jazzfalten, och uppmirksammar olika typer av frustrationer som kommit till uttryck dér — vilket
blir en provkarta pa sociala omstindigheter som himmar kreativitet (och indirekt pekar pa vad

som skulle kunna utgéra mer gynnsamma villkor).'"!

Med sociala omstindigheter vill jag understryka
att det handlar om hur musik 4r del av sambhillet;, och hur musiker existerar som
samhillsmedlemmar. Hir dr det givande att (som Freeman) utga fran sociologen Howard Beckers
teori om konstvarldar (Arz worlds, 1982). Becker fortydligar bilden av hur konstarter existerar i
samhillet genom att belysa hur det inte enbart handlar om en kreativ roll — i detta fall tonsittare

eller jazzmusiker — utan hur det kring varje konstart finns en social ”virld” uppbyged av olika

roller som samverkar i processen av samhilleliggbrande av konsten. I musikens virld (eller med

161 Férutom de tonsittare jag refererar till i det tidigare kapitlet ingdr hir ocksd intervjuer med Nils Berg (120215),
Orjan Fahlstrom (101101), Sofia Jernberg (100510), George Kentros (110325), Lina Langendorf (110323) och Oscar
Schonning (110325). Materialet dr tinkt att inga i ett storre kommande arbete.
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det svenska begreppet, musiklivet) finns runt komponister och musiker'® aven
konsertarrangorer, ljudtekniker, skivbolag, produktionsbolag, musikforlag, radio- och tv-
producenter, kritiker, musikldrare, musikforskare, kulturpolitiska tjinstemin, kollegor och
familjemedlemmar och publik, f6r att ta upp nagra roller (vars respektive maktposition varierar
bade i relation till enskilda musiker och inom olika genrer/subkulturer). Det dr i moten med
dessa, och med de sociala konventioner som bildats kring musik, som frustrationer kan uppsta

och bli synliga'®.

Behovet av uppmirksambhet

Vir tid har karaktiriserats som en uppmirksambetsekonomi (Goldhaber 1997). I synnerhet dr det
giltigt for kulturlivet dir utbudet av konstnirliga verksamheter och produkter ir stérre dn vad
apparaten for fordelning av resurser (lokaler, publik, pengar) kan hantera. Kompetens, kreativ
tormaga och produktion ir inte tillrickligt: det giller ocksad att finga uppmirksamheten hos de
manga nyckelpersoner som sitter pa maktpositioner - direkta (producenter, programliggare,
festivalledare, skivbolag, stipendie- och bidragsférdelare), eller indirekta (kritiker, kollegor,
publik). Uppmirksamheten ir ocksa foljaktligen en aspekt av betydelsen att ha ett nitverk — man
maste bli uppmirksammad fér att bygga ett natverk, man maste bli uppmirksammad for att
vidmakthalla sitt nitverk.

Men det ar inte bara uppmairksamhetens roll for att placera musikern i musikvirlden som
ar av betydelse. Det finns ocksa ett egenvirde pa ett psykologiskt plan i att fa bekriftelse pa sina
prestationer, for att det ska kdnnas lustfyllt att vara verksam och for att bi inspirerad att fortsitta.
For jazzmusiker finns ett dilemma i att uppmirksamhet for det individuella uttrycket, som
uppskattas som ett tecken pa konstnarligt uppsit, inte nédvandigtvis far ett motsvarande gensvar
1 bokningar av spelningar — och didrmed inte genererar en uppatgaende spiral av uppmirksambhet,
nya spelningar, forstirkt “varumirke”. Per-Ake Holmlander berittade nyligen (Grip 2013) om
hur gruppen Swedish Azz:s ledare Mats Gustafsson fick Nordiska Radets pris, och hur gruppen
toljde upp detta med intensiva utskick till jazzklubbar och festivaler — utan att fa nagon spelning.

Oskar Schonning berittade om flera sidana erfarenheter:

Vi spelade pa Umea jazzfestival med strakkvartett. [...] For att da skrev, Jonas skrev en

fantastisk konsert for det dir, en timmes konsert. Och det dir ville vi satsa pa och spela

162 Det finns ocksa en vixande forskning om hur t ex ljudtekniker och andra rollinnehavare har en kreativ och
produktiv funktion, se t ex Burlin 2007 och Kealy 1990, men hir begrinsar jag framstillningen till de roller som ir
mest utpriglat inriktade pa den individuella kreativiteten.

163 Andra killor il frustration dr personliga upplevelser av stagnation, konstnarlig kris eller improduktivitet, vilket jag
inte kommer att ga in pa har.
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vidare och utveckla, men det ar ju helt dott att boka, det gér inte, och det ar inget - alltsa
nu tror jag inte att spelningar dr nat man bara fir utan man kan ju skapa det sjilv liksom
men jag har inte heller, det ar valdigt svart att sitta upp, vi har, vi spela en gang till i
Goteborg med det dir [men] det édr valdigt svart administrativt att fa till det [...]

ett annat exempel édr, nu hade jag satsat - jag har inte s mycket tid for att boka, men nu
forsokte jag boka, f6r jag har hoppats nu pa att, nir jag starta bandet tog vi en massa
smaspelningar och forsokte sitta thop spelningar sjilv, och sen har jag satsat pa att
férs6ka gora - men min férhoppning var att det skulle ricka till att folk skulle liksom, att
storre institutioner som klubbar, festivaler och sa skulle vilja boka en, men det hoppet har
vi inte riktigt klarat tyvirr. Eller det 4r liksom, nu hade jag satsat pa att vi skulle spela rétt
mycket festivaler i sommar. och vi har inte fétt ett enda gig, och det dr ocksa en san dir,

da ir det ritt skont att ha den dir uppdelningen'**

. Men det var en viss satsning, for vi
slappte ju en skiva férra varen och den skulle jag vilja spela mycket mer. Det var en san
dar klassiker, vi gjorde ett release-gig som vi fixade sjalva, eller som jag fixade, och nigra
spelningar till, sa att det dr ocksa en san grej mer dven med kvartetten bara. For det
paverkar ju nir man dr ute och spelar, det ger idéer och péaverkar liksom samspelet. Sd var
det! Vi spela pa Képenhamn jazzfestival forra sommaren. Vi hade lite flyt da, spela pa
nan festival hir ocksa, och det var en ny grej med bandet, det var en nytindning, vi spela
pa storre scener, vi har nat att komma med, har liksom 1 det har sammanhanget, nu fick

vi lite vind 1 ryggen, kanske nan snackar med nan som liksom - men det var en falsk

férhoppning.

Saxofonisten Lina Langendorf talar ocksa om frustrationen i att inte fa ett offentligt gensvar, 1 det
hir fallet pa en CD — en produktionsform som kriver stora arbetsinsatser i form av planering,
inspelning, mixning och annan post-produktion men dir utrymmet for respons oftast utgors av

minimala recensioner i dagstidningar dir konkurrensen om utrymmet dr hog.

Nir jag slappte min forra skiva och liksom, jag verkligen gjort det jag tror pa, det r min
musik helt enkelt och jag ér vildigt stolt 6ver det, men det fick inget gensvar, och da blev
jag till slut helt matt, for att jag — ja, det gér inte att jobba sa helt enkelt, det gar inte att ge

och ge och ge och ge, och sen inte fa nanting tillbaka, man maste fa lite tillbaka.

164 Hir refererar Oscar bakat i intervjun dér han berittat att han efter en period av utbrindhet beslot sig att skilja sina
konstnirliga projekt frin sin forsérjning (han har sedan dess arbetat som nyhetsreporter pa Sveriges Radio).
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En kalla till frustration dr den relativa osynlighet som manga musikformer existerar i, vilket gor
att dven den faktiska publik som finns inte nédvindigtvis har nagra storre kunskaper for att
kunna ge en kvalificerad respons pa musiken — det vill siga, det finns inga gemensamma principer
tor vardering. Karin Rehnqvist uttryckte detta dilemma och berittade om en situation dir hon
upplevde att en hogutbildad akademisk publik inte hade nagon stérre kidnnedom eller

urskiljningsférmaga vad giller ny konstmusik.

Ja precis, samtidigt kan man ju kdnna idag, jag tycker liksom att den nya musiken idag har
sa ofortjant daligt rykte, att vi sldpar pa en barlast dar, for idag finns det ju alla typer av
tonsittare. Det ér ju stilistisk mangfald som aldrig forr alltsa. Och att, att man sitter fast i
nat, i myter om hur det later, och sa dir. Och, 4 andra sidan si kan jag kdnna att ocksa,
folk liksom, ibland kan jag kdnna: Men lir er lite om musik da! Jag horde ett stycke pa en
invigning med vildigt hég akademisk publik som stillde sig upp och tyckte [om det], och
det var det simsta jag hort, det var ingen form, det var bara klichéer, det var - och da blir
jag lite chockad, dom skulle aldrig godkinna denna niva inom sina egna amnen, och sa far
vi - men var det ni tyckte var si bra? ”’Ja men det dr fantastiskt dd att den hir ménniskan
som inte brukar skriva den har typen av musik kan gora det.” Och da tinkte jag: Jaha,
inom ditt dmne da, om det 4r nan som inte kan nat, som gor nanting och det inte blir nat
vidare, dr det fantastiskt? Nej men det dr sa konstiga... Det ar tillatet pa nat sitt att inte

ha nan kunskap alltsa.

Detta citat illustrerar vil Freemans iakttagelse (1993:189) om bristen pa gemensamma estetiska
normer och dirigenom en osikerhet i bedémningen som himmande faktor. Karin ger i
inledningen av citatet ocksa en ledtrad: den nya konstmusiken priglas av en stilistisk mangfald,
som dessutom ska sittas in 1 en storre mangfald av olika traditioner med konstmusikaliska

ambitioner — vilket skapar en osikerhet om vilka virderingsgrunder som giller.

Genrekonventioner som begrinsande faktorer

En paradox i det nutida musiklivet dr att det finns 4 ena sidan en dominant tankefigur om
nyskapande som ett vardefullt mél, och i det tinkandet dr undvikandet av konventionella grepp,
och medvetet grinséverskridande, hogt uppskattade handlingar. A andra sidan ir musiklivet
organiserat sia att genrekonventioner dr en viktig faktor for att placera musik 1 offentliga
situationer och for att kanalisera publikintresse — vilket for in konventioner och igenkinnande i

ramarna f6r den nyskapande musikens framtridande i en offentlighet. Ofta blir dirfor ryktet om
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nyskapande, och negativa attityder mot nyskapande, nagot som resulterar i vikande
publiktillstromning eller uteblivha uppdrag. Hir finns dd i och for sig begreppet tradition med
som en mojlighet att férankra nyskapande 1 ett socialt sammanhang (och ge en bakgrund som gor
nyskapandet urskiljbart) - nagot som olika personer forséker att balansera, med olika resultat.
Freeman trycker pa detta som ett konstruktivt perspektiv i avslutningen av sin
undersokning: ”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 dven om tradition ska ses som en fOrutsittning for nyskapande, sa dr inte
musikern ensam om att ha tillgding till och ha inflytande 6ver den. Musiklivets andra aktorer
(publik, kulturpolitiska handliggare och maktutévare) deltar ocksa i foérhandlingen om
traditioners innehall och existensvillkor. Orjan Fahlstrém har tonsittarutbildning, vilket brukar
kvalificera f6r hemhorighet inom klassisk musik, men har ocksa ling erfarenhet som jazzmusiker
och av att leda och skriva for storband — nagot han fortsatt med och ir efterfragad f6r men som

da ocksa betyder att han upplever sig nagot marginaliserad.

Det blir ofta sa att den musik som jag skriver blir priglad av min nirvaro, 1 dom hir
partituren, tyvarr blir det sa. Det dr pa gott och ont. Och sen dr ocksa det mycket
traditionen inom jazzmusik, traditionen ar ju annorlunda inom klassisk musik. Skulle jag
bli identifierad som 100% klassisk sa skulle det ju inte vara - da skulle jag vara betydligt
mera spelad sa. Men det dr ju mitt dilemma, och du hor ju pa idéerna, det ar ju inte direkt
Faschingkoncept jag kér. Det dr ju mera likt klassisk musik dven om mina uttrycksmedel
ar jazzmusikaliska. Men det dr omvirlden som sitter de ramarna, det ar inte jag som satt
dem. Det ir oftast ekonomiska ramar som sitts, 1 kulturradet och i STIMs foreningar
som SKAP och FST, dom behéver dom hir stereotypa monstren [...] Som jag ser det sa
ar det av kulturpolitiska skal, bekvimlighetsskal. Det ar enklare att sortera bort sant som
inte h6r hemma i en félla eller ett fack. Sa fungerar kulturradet, sa fungerar ju
Konstnarsnamnden vildigt tydligt skulle jag vilja siga. Uppdelningen som dom har ir inte
for att gagna artisteriet och konstnirskapet, utan det édr for att gagna den mer kamerala

sidan.
Aven den modernistiska inriktningen inom konstmusiken har etablerat sina konventioner f6r vad

som inkluderas och exkluderas, nagot som blivit tydligt genom hur ”postmodernism” etablerats

som begrepp for minga olika yttringar som inte kunnat inrymmas (jfr Born 1995). Henrik
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Strindberg kommenterade ett pastiende fran mig med att ta upp erfarenheter fran sin studietid pa

80-talet.

AA [Det kinns som]| att den modernistiska traditionen har avgrinsat sig frin majoriteten
av ungdomars erfarenheter av vad musik 4r, genom att férneka pulsen.

HS Ja, tor mig da, pa musikhogskolan s tyckte jag att dom har virderingarna, dom har
normerna, dom ager ingen giltighet. Dom ir bara luft, dom grundar sig inte pa nigon
allmin, kunnande om vad musikupplevelse ar liksom, sa att, jag tyckte att det var
16jevickande, det hir pulsforbudet som jag métte. Och sen sd, ocksd, vi studerade aldrig
minimalistisk musik, under dom sju aren jag gick pa Ackis var det, det var heller nanting
som inte befattades med,

Och nir jag kom till Paris sa var det precis samma sak att minimalismmusik bara fanns ju
inte.

Nyligen var jag pa en konsert med en fransman, frin spektralskolan, inte den forsta
generationen utan den andra generationen av spektralskolan.

Och jag har ju hort sain musik jattemycket, dels att jag alltid varit intresserad av den och
sa for att jag bodde i Frankrike

Och nu nir jag hérde den sa kinde jag plotsligt, den har musiken, precis som du siger,
den associerar,

Den alluderar inte pa nanting annat dn sin egen ytterst smala lilla tradition, det ar
egentligen bara IRCAM,'® och sen lite forelépare ner till 50-talet som vi prata om,

Du hor ingenting av fransk chanson eller nan annan slags invandrarmusik i Frankrike
eller vad du kan tinka dig, utan, det dr bara det smala, det blir bara liksom, och det kinde
jag, plotsligt kinde jag det som nanting,

Just da kande jag det som nanting valdigt negativt.

Och det férvanade mig sjalv att jag blev si negativ, for jag tycker inte att det ar nét
negativt med sin smal inriktning men just dé tyckte jag att det var en brist hos den
musiken att den inte hade nan connection till nanting utanfér. Jamfér med Debussy da,
det var ju liksom, han tog in, var 6ppen for annat da.

Ja du har ratt 1 det, det dr nanting dir som ar beklimmande.

Hir tog Strindberg sitt forsta exempel fran sin studietid pa 80-talet; den exkluderande attityd som

han métte ér inte lingre aktuell vare sig pa musikhogskolans kompositionsutbildning eller inom

165 TRCAM = Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique iPatis startade 1977 efter initiativ av
president Pompidou, och blev en av virldens ledande institutioner f6r modern elektronisk musik. Se Born 1995.
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Foreningen Svenska Tonsittare. Men, forsvaret for en konsekvent modernism fick ett tydligt
uttryck i debatten 1994 om Sven-David Sandstréms High Mass, som utdomdes som ’kitsch”
(Broman 2012:1891f).

Aven pa konsert- och festivalniva, dir musiken har passerat hela vigen av beslut, kan
genregrinser och genretillhérigheter vara patagliga. Karin Rehnqvist gav ett exempel dir hennes
anvindning av svensk vokal folkmusik inom en modernistisk konstmusikalisk ram inte stimde

med alla férvintningar.

KR: Sen kan jag vil ha kidnt mig fel i vissa sammanhang. Donaueschingen till exempel

som ir sin hir, vildigt bekant'®

. Ytterst fa tillfallen da jag kint mig fel egentligen, men
dir kinde jag att, det var faktiskt vildigt uppskattat det jag gjorde, jag gjorde f6r Lena
Willemark och kor dar, Tezle dich Nacht. Det var vildigt uppskattat i salen men jag kinde

att det inte var uppskattat av ledningen.

Entreprenér mot sin vilja?

Sedan slutet av 90-talet har en diskurs om konstnirer som entreprenérer fatt starkt genomslag pa
flera olika samhallsarenor. Kulturdriven tillvixt férs fram som begrepp inom kommunal och
regional planering, musikbranschen har definierats som en viktig exportindustri, konstnirer
torvintas ha visentliga erfarenheter och insikter att férmedla 1 termer av /fedarskap etcetera.
Bakom retoriken om samhaillsekonomiskt positiva effekter doéljer sig emellertid ofta en verklighet
dir musikmakare dr verksamma som enpersonsforetag, utan de konventionella sméforetagens
mojligheter att expandera, med ”produkter” med osiker efterfrigan, och likafullt underkastade
toretagsvirldens vardag med att uppritthalla affirskontakter, administrera och organisera. De
sistnamnda sysslorna inkraktar pd den tid som ar tillginglig f6r det konstnirliga skapande som
ska vara den birande foretagsidén. Ekonomen Daniel Ericsson har benamnt denna situation “det
oavsedda entreprendrskapet” (Ericsson m fl 2004; se dven t ex Banks & Hesmondhalgh 2009).
Nils Berg uppmirksammade hur detta blir en av de sorteringsmekanismer som begrinsar

tilltrddet till den konstnarliga offentligheten.

NB Nit som man kanske inte pratar om sa ofta, jag tinker att det ar valdigt manga
konstnirer i olika konstyttringar som aldrig kommer till tals, just for att om man inte har

nan slags begavning i att vara nan slags entreprendr sa ar det sa himla svart att komma sa

166 Musikfestivalen i Donaueschingen har sedan 1950-talet varit en viktig institution i nutida konstmusik.
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lingt 1 sin konstnarliga karridr att man kan gora sin rost hord. det ér ju vi som dnda har
lagt ganska mycket energi pa att vara entreprendrer, det dr ju bara vi som gor oss hoérda,
resten kanske har gett upp nan stans pa vigen och valt att inte dgna sig at nat konstnarligt

for att det ar ett sant tydligt krav frin ganska manga hall.

Diskurserna om det framgangsrika entreprenorskapet bygger ocksa pa ett forgivettagande om att
det finns ekonomiska resurser som kontrolleras av potentiellt intresserade, och det giller bara att
vicka intresset hos ritt person (jimfor t ex TV-serier som “Dragons’ den”). Problemet dr dock
att finansiirer i regel férvintar sig nagot i utbyte. Ar det inte en affirsidé som pa sikt ska ge vinst,
och sadana finns sillan inom konstmusik (och skulle i sa fall undergriva den konstnirliga
auktoriteten fOr sig sjilv), aterstar da icke-monetira virden; sponsorers mojlighet att fa ett gott
rykte, eller den intellektuella stimulans som ett samarbete med konstndrer kan utgéra. Men dven
om det i den kulturpolitiska debatten i Sverige alltsedan mitten av 1980-talet tagits upp
resonemang om sponsring och om konstnirers kreativitet som mojliga kontaktytor med
néringslivet, och detta i ordalag som betonat méjligheten till betydande fornyelse av kulturlivet, édr
det langtifran ndgot som har en motsvarande foérankring i niringslivet, atminstone nir det giller
unga icke etablerade konstnirer. Martin Q Larsson berittade om ett medvetet forsok att préva

denna vig.

MQL For att aterga till mig sjalv, sa tinkte jag da sd dir: om det nu ar svart. Om det nu ar
allmint svart for alla svenska tonsittare att fa jobb den dir vanliga vigen Och extra svart
for mig eftersom jag tanker lite udda, tyckte jag da,

Men da tankte jag sa har: vad gor jag da? Och da, eftersom jag hade manga
Uppsalakompisar som var liksom 1 businessvirlden, si tinkte jag sa dar: Skulle inte
niringslivet vara betjint av nutida konstmusik eller kreativt tinkande och sint dar. S jag
gjorde en stor lansering och satsa pa liksom sa dar, skriva for niringslivet och fick ritt bra
pressgenomslag, sa jag hade en helsida i Dagens industri och notiser bade hir och var och
reportage i branschtidningar, sa jag fick valdigt bra press och inge jobb. Fér jag var nog
bra pa konceptet men vildigt dalig som forsiljare. Jag orka inte ringa till 2- jag orka inte
fa 200 nej for att fa ett ja, utan jag n6jde mig med 25 nej och sen sa orka jag inte lingre

liksom.

Offentliga medel f6r nyskapande inom musik férdelas pa flera olika sitt. Initiativet kommer ofta
fran nagon annan aktér dn musikerna: det kan vara institutioner (orkestrar, konserthus) som

ligger viss del av sin budget pa bestillningar, eller kulturinstanser som delar ut stipendier och av
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priser. De finansieringsformer som ger musikerna sjilva storre utrymme initiativ ar ofta
utlysningar av projektbidrag, vilket da ger utrymme for att reservera tid f6r musikskapande men
forutsitter da att den musikaliska formen ar definierad i forvdg och resultatet 1 viss man ar
forutbestimt. Lise-Lotte Norelius formulerade en skepsis mot projektbidragsformens alltmer
dominerande roll och den sirskilda sprikliga kompetens for ansokningshandlingar som

dirigenom far en stor betydelse (jimfér med Lundberg 2013:229).

L-LN: Ibland far man pengar, ibland inte. Men det dr ju vildigt, &ven om jag har sluppit,
jag tycker det dr vildigt hart idag, att man maste anséka om pengar for allt man vill gora,
allt dr projektform.

Det ar svart med kontinuerlig verksamhet. Jag tycker inte om den hir utvecklingen, jag
tycker inte om det hir med projekt. Att konstnirerna ska gora allt liksom.

AA Ja, det dr ju, om jag tinker pa projekt, da ser jag framfor mig en svarighet att det blir,
da kanske man maste géra mycket av utvecklingsarbetet, for att fa till en
projektbeskrivning -

L-LN ja det maste man ju géra innan.

AA Ja, och att, det ar det arbetet som skulle behéva understédjas och da dr det redan
gjort. FOr att man ska fa medel till det.

L-LN Och nufértiden ska man ju férutsiga vad det ska leda till, hur det kommer att
paverka, alltsd det ér helt. Jag reagerar valdigt starkt pa dom dir grejerna. Man borde fa
gora ansOkningar i kryssform. Eftersom dom dnda: kommer du att uppfylla det hir, ja
eller nej liksom eller sa hir, sa man slapp ligga ned sa mycket tid pa att férklara sig. For
mig ar det valdigt svart att skriva ned, bade vad jag sysslat med och beskriva. Jag har
littare fOr att prata och tycker att det dr jobbigt att skriva ansOkningar. Jag gbr ju, jag har
aldrig ansokt for nat eget projekt och sa dir mer 4n stipendier. Nir jag har varit
ordfoérande i Fylkingen sa har jag skrivit Fylkingens ans6kningar men da har man haft

tidigare ansékningar att titta pa.

Flera av de intervjuer jag genomférde flyttades fram eller fick kortare tid 4n jag velat med
hanvisning till ansékningar som snart skulle limnas in, och nagon tilltinkt intervju kom aldrig till
stand av samma orsak. Just tidens karaktir av resurs och mdjligheterna att anvinda den for

skapandeprocesser framstod tydligt som viktiga fragor f6r intervjupersonerna.
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Tid som bristvara

Tankarna om entreprendrskap tycks ofta vila pa forutsittningen att det produktiva arbetet ska
bedrivas ndgon annanstans av nagon annan, entreprendren ska frimst std for de externa
kontakterna som far en produkt att cirkulera i samhallet. For enpersonsforetaget innebir detta att
tiden blir en bristvara. Henrik Strindberg konstaterade att for att vara delaktig 1 musiklivet krivs

mojligheter att sitta av tid.

Sana hir fortroendeuppdrag - jag satt ju 1 Konstnarsnimndens styrelse, dé sitter man i en
statlig styrelse utsedd av regeringen. Vi fick 1400 per méte. Det dr vildigt konstigt alltsa.
Viildigt lite. Jag tror att dom tidnker sig att dom som sitter dér har ett jobb s att dom ar
betalda av nan annan under tiden dom ldser in moteshandlingar. Men en frilansare som

jag, det var en ren forlustaffir ekonomiskt.

Nir en stor del av tillvaron forutsitts anvandas for ansokningar, ekonomisk administration,
moten och resor, blir utrymmet for skapande begrinsat. Trycket pa att leverera kan dd komma 1
motsatsstillning till férvintningar, egna och externa, om konstnirlig fornyelse. Lise-Lotte
Norelius iakttagelse om att man ska 7forutsiga vad det ska leda tll” i ans6kningar om
projektmedel kan vara ett symptom pa att dven nir resurser gors tillgangliga kan utrymmet f6r
kreativitet inskrinkas. Viljan att kunna liagga tillrickligt med tid pa sitt arbete, att inte limna ifrin
sig arbetet forrin man dr nojd, ar musikerns sitt att uppritta en kvalitetskontroll pa sig sjilv. Men
att inte leverera till en bestillare eller publik ir inte ndgot som den upplever som en kvalitet utan
tvirtom en signal som tolkas som svaghet. Henrik Strindberg berittade om en situation dér han

inte kinde sig n6jd med det resultat han presterat inom den tillgingliga tidsramen.

HS Men som jag sagt jag jobba med smal musik under 00-talet. Det var en bestallning
som jag skulle leverera 2002-2003, men som jag leverera 2006, och dé hade jag arbetat
med det stycket en hel sdsong alltsa, 2002-03, och jag tyckte inte att det blev tillrickligt
bra, jag bara skrotade hela stycket. Och sa har man ju inte rad att gora egentligen, for att-
AA hur reagera dom?

HS Ja dom trodde ju att jag inte prioriterade dom nir jag aldrig kunde leverera till dom sa
trodde dom att jag brydde mig om alla andra men inte dom,

For att jag skrev ju annan musik under tiden, kammarmusik f6r att prova ut dom hir

instrumentala teknikerna som jag ville anvinda, det kan man inte géra med en orkester.
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Och di, det forstod ju inte jag, utan dom trodde att jag var i en slags konstnarlig kris och

inte kunde leverera, men sjilv hade jag vildigt hogt satta kvalitetskrav 6ver att leverera ett
verk som verkligen kunde va nat eget och inte lata som orkestermusik man har hort férut.
Bygga pa en egen idé, och jag fick en san egen idé och jag genomforde det pa ett bra sitt.

Sa 00-talet har jag skrivet mycket kammarmusik, for olika besittningar, och sen ett

orkesterverk.

Det krivs ocksa tid for att forbereda framféranden av ny musik. Inom jazzen sker en stor del av

utvecklingsarbetet i replokaler, sarskilt nir det dr gruppen med sin unika sammansittning som ar

egentlig auktér. For konstmusikverk som ér fixerade i en notbild giller inte bara att de ska spelas

igenom felfritt — vilket ofta dnda blir fallet for uruppféranden nir det giller symfoniorkestrar, dir

repetitionsperioderna ofta dar korta och det endast dr undantagsvis som tonsittaren har nigon

mojlighet att paverka instuderingen. Aven ndr resurser, i form av savil finansiering,

konsertsituationer och kompetenta musiker, finns for att framfora ett verk kan de vara

otillrackliga for att ge full konstnirlig tillfredsstillelse. George Kentros 1 Pirlor f6r Svin framholl

att det dr en lang process f6r musiker att inkorporera ett verk.
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AA Jo, det dir sista har jag just reflekterat Gver, for att det blir ju lite grann att - vem ér
det som ér drivande i det konstnirliga skapandet och ser till att det blir nyproduktion?
GK Och bisatsen dr: och vem ar det som drivande 1 sjilva konserttillfallet? For att det ar
dar krocken sker? Alltsa det brukar inte vara nat storre problem att fa, att friga en
minniska som kanner till oss, tid for oss, vi kommer att géra vart basta. Det funkar
jattebra. Alltsa, det dr klart att, det har alltid varit sa att av ekonomiska skil sa brukar dom
flesta nutida verk spelas en giang bara. Det blir en institutionell bestillning fran
Rikskonserter eller nanting sant, dom siger, nu ska du f, du far pengar om du spelar
dom hir tre styckena. Och da spelar man dom, men nir jag gick pa Ackis sa sa dom alltid
till mig att man maste spela den hir Mozart-strakkvartetten tio ginger infér publik innan
den blir organisk. Och det ar sd dven med ny musik, men det dr sa fa som gor det tio
ganger infor publik. Sa det ér vil det som, man maste ha tid, alltsa tillrickligt manga ar pa
sig att hinna spela verken tillrackligt manga ganger sa att dom blir en del av en sjalv, Och
da kan man borja snacka om en tolkning i stillet for att bara aterge nanting. Och det har
varit det som har varit tycker jag nackdelen med nyskriven musik att far alldeles f6r
manga dtergivningar dar stycket spelar musikern, for att man inte dr klar med

instuderingen eller vad det ar, Istillet for tvirtom.
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Kentros fortsitter omedelbart med att stilla den konstnirliga makt/kunskap som ir méjlig for

musikern att na mot den maktférhandling som sker 1 konsertsituationen.

Sa dels den konstnirliga makten, att man, tolkning ar inte nat annat dn att man haller pa
tills man tycker om den. Det hir, ja men det hir kan jag visa upp for folk. Da har man
tolkat den. Men sen har man ocksa den hiar makten 6ver att nir man far en spelning,
antingen det dr pa konserthuset eller pa en krog. Vad ar dd arrangérens forvintningar,
vad dr lokalens férvintningar, vad dr publikens férvintningar, vilket jag tycker man ska ta
hinsyn till. Men inte vad det giller innehallet, utan, det ar klart du kan programmera en
viss ordning eller prata mer eller mindre pa en konsert beroende pa vilket sammanhang
det dr. Och der ir nanting som arrangorer over lag inte har tinkt siarskilt mycket pa. Utan
arrangoren brukar vara en eldsjal av ndgot slag som brinner f6r en sorts musik, och tror
att det ska vara pd ett visst sitt,

samtidigt som musikern, om musikern anpassar sig for mycket, da blir det nat annat dn
musikern som spelar, da blir det ndn annan som bestimmer. Du vet, det dr ungefir som
att skriva en poplat: Vad ir det dom vill ha? Och det kan man inte sidga, man kan inte

fraga det, egentligen.

Brist pa ekonomiska resurser

Forutom den frustration som uppstar i spanningsfaltet mellan konstnirlig prestation och brist pa
uppskattning, som kan ses som en brist i den ideala kommunikationskedja som
musikproduktionen skett inom (musikern far maojligheter att skapa musik for en publik, men
publiken finns inte dir eller lyssnar pa fel sitt), dr frigor om ekonomiska resurser i relation till
konstnirliga intentioner ytterligare en killa till besvikelser, frustration och motvilliga
kompromisser (samtidigt som de, vilket antytts i min andra artikel, ocksa kan vara produktiva).
Ekonomen Richard E Caves kommer in pid denna friga i en diskussion av ekonomiska
éverviganden kring nir ett verk dr “firdigt” (Caves 2006). Overviganden om ifall mer arbete ska
liggas ned pa ett verk — dr marginalnyttan tillricklig for att det ska vara meningsfullt att fortsitta?
Hir finns da bade fragan om tillgang pa pengar, och om nedlagd tid kan balanseras mot intikt 1
pengar. Vad som sirskiljer konstnirliga produkter frin mer konventionell varuproduktion dr da
att det emotionella utbytet av att fortsitta processen kan vara tillricklig, antingen f6r att den
ursprungliga eller reviderade visionen av verkets utformning inte ar tillrackligt realiserad, eller f6r

att processen 1 sig ar givande (Caves 2006:137-38). Caves tar ocksa upp de former dir konstniren

125



Alf Arvidsson

ar beroende av andras insatser for att realisera verket, och dir dr musik ett av hans exempel
(2006:143ff). Tonsittaren som skriver for andra exekutoérer dr da den roll som mest tydligt
gestaltar problemen genom att det ar forsta och paféljande framféranden som exponerar verket i
sambhillet, som gor att verket “finns” och tonsittaren framstar som verksam tonsittare i
samhillet. Men dven jazzmusiker, rockmusiker, folkmusiker etc som skriver fOr sina egna
framforanden dr ofta ocksda beroende av andra musiker for att genomfora sina intentioner. Oscar
Schonning gav ett konkret exempel ovan dir samarbetet med en strakkvartett var konstnarligt
givande men gensvaret frin arrangorer inte var tillrdckligt. Martin Q Larsson for fram hur eget

oavlonat arbete ofta ar det enda sittet fOr tonsattare att f3 vissa av sina verk framforda.

Och vi har ju ocksé, som tonsittare har man ju ocksa en, 1 manga fall, man ir en del av en
kedja, jag gbr en slags instruktioner. Det dr som dramatiker eller tekniker, gbr nan slags
instruktioner, som nan annan genomfér. Och sen ofta nan tredje distribuerar till en
publik, Sa att det blir en ling kedja f6r musiken att na fran mitt huvud till en lyssnare.
Ibland ser man samma person sitter pa alla stolar ocksd, mer och mer,

Ocksa vad vi kdnner ir att, som det var pa Rikskonserter, var frimsta kritik mot
Rikskonserter: det var ju valdigt bra f6r dom fa som blev upplockade dir, f6r dom funka
det ganska bra tror jag. Men f6r alla den stora merparten som inte kom in dar, si var det
anda sa att jag fick gora allting. Forst sa komponerar jag musiken, sen ar jag med och
framfor den, och sen dessutom pa en konsert som jag sjalv har arrangerat och gjort
reklam f6r. Sa man maste ju vara en mangsysslare, plus att jag i bésta fall tjainar hundratals
kronor pa det dar for ett halvars jobb. Och det ar ju en icke hallbar situation. Utan da
blir det att man far géra kultur pa sin fritid. Fast man da faktiskt riknar sig nivamassigt

som en professionell tonsittare si ar det inte alltid man 4r det rent ekonomiskt.

Larsson arbetade linge halvtid som busschauffér for att ha en stadig inkomst. Katarina Leyman
har varit verksam som vikarierande musikldrare fram till f6r nagra ar sedan da hon fick ett storre
erkidnnande. Flera av de jag kontaktat i kraft av att de dr etablerade namn har olika typer av
hogskoleanstillningar, vilket givit dem nagon form av trygghet och etablering inom branschen
som gjort att de kan dgna viss tid at sin musik. Sidoarbeten eller en familjesituation dir partnern
stir for en “siker” inkomst dr normalitet.'”” Personliga ekonomiska problem skiner igenom i

intervjuerna, som foljande anonymiserade citat.

167 Pianisten Daniel Katlsson arbetade heltid som musiker men valde efter ett tiotal ar att flytta ut till en 6 i
Stockholms skirgard och dgnar nu halva sin arbetstid 4t att kora taxibat. Férdelarna anger han som att ”Jag kan odla
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Ja jag har fragat mig det i dr, fOr 1 ar tycker jag att har jag fatt ta val mycket sidobidrag.
For att jag kommer inte fa nat stipendium i ar.

Och alltsa, det bar sig ju inte att vara tonsattare. Man far sa lite f6r sjilva bestillningen
och royalties ar vildigt sma pengar ocksa. Sa det ar en verksamhet som inte ir, den bir
sig for valdigt fa. Sa dirfér maste man hela tiden forsoka fa in pengar.

Och nu finns det farre langtidsstipendier, det kommer bara att bli simre fOr tonsittarna
som det ser ut. S3,

Jag ir lite orolig naturligtvis ur min situation.

Man far fors6ka att ha laga fasta utgifter. Men jag har vildigt héga lan pa den hir
bostaden, sa Jag vet att jag maste fa ner mina fasta utgifter. Inom ett ar maste dom va,

mina lan alltsa, innan rintorna gar upp, annars ir det vildigt dventyrligt.

Vad flera tar upp som ocksa avspeglar en kontinuerlig diskussion i vidare kretsar dr hur
musikhogskolorna och andra musikutbildningar forbereder sina studenter for vad det
yrkesverksamma livet innebdr. Flertalet av de jag intervjuat har gatt nagon utbildning dir
nyskapande star i centrum (komposition eller jazzmusiker). Nagra har ocksa musiklararutbildning
eller konventionell musikerutbildning, det vill sdga utbildningar med mer tydliga arbetsmarknader
med tillsvidareanstillningar som norm eller realistiskt mal. Utbildning f6r de roller som har en
stark framtoning av individuell och originell kreativitet har inte nidgon ling tradition av att
forbereda for yrkesverksamhetens sociala, ekonomiska och administrativa sidor. Fragor om hur
musikern etablerar sig for att bli efterfrigad i musiklivet for sin musik, hur branschens
ekonomiska fléden ser ut och ingar 1 skapandeprocesser, upphovsrittsliga system och principer,
och hur inkomster och utgifter hanteras skatte- och arbetsmarknadsmaissigt var linge negligerade
cller bagatelliserade i en musikvirld dir lyckade konstnirer hade en impressario/
manager/forliggare som hanterade siddana frigor och de som inte lyckades etablera sig
forvintades ha en anstillning. I takt med att utbildningarnas antal 6kat (Martin Q Larsson jamfor
kompositionsutbildningar i Sverige: pa 80-talet 4 platser, nu 60; jazzmusikerutbildningarna visar
upp motsvarande utveckling) och de utexaminerade inte kan rikna med en “automatisk”
uppmirksamhet har behovet av forberedelser blivit mer synligt. Detta giller generellt for
hogskoleutbildningar att fraigor om “anstillningsbarhet” har borjat stillas relativt nyligen, men

sarskilt for konstnarliga utbildningar finns en ling tradition av att férneka fragorna. Anders Lind

min egen sirart och behover inte f6rsérja mig genom att spela vad som helst. Férut har jag varit tvungen att hoppa
pa allt och att turnera blev bara en vinda. Varken turnésillskap eller musik var pa mina villkor. Nu aker jag alltid helt
pa mina egna premisser och lingtar efter att dka ut och spela.” Stimmagasinet nr 3 2011.
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understrék hur den aktiva hadllning som beh6vs for att etablera sig inte var nagon uttalad

sjalvklarhet:

Jag har ju varit i kontakt med manga kring olika idéer och uppslag [...] Som tonsittare
krivs det att du har nanting att visa upp. I bagaget. Och det dr dir dom hir, grejerna som,
pa skolan till exempel, ”Okej, jag har fatt den har utmarkelsen, jag har fatt den har
utmirkelsen, jag har varit med i dom hdr sammanhangen, for att jag ar duktig”. Och kan
visa pa sant. Men dven det, det behover inte ricka dven det, Det dr sa mycket, det dr dnda
manga som haller pa. Sa man maste ocksé ha ett vildigt driv, och det dr ingenting som
det pratas om, inte bland dom jag har prata med i alla fall, inte i nan av utbildningarna,
alltsa i Sverige, jag vet inte om det ar nanstans. Men det dr ocksa nan slags forestillning,
gammal forestillning som ldrs ut om tonsittaren som, ja jag vet inte, man pratar inte sd
mycket om det dir, alltsd tonséttaren som, att man ska vara entreprendr, och alltsa, att
man maste ju ocksa, Skulle man ge upp efter forsta nejet eller forsta tre nejen, da gar det

inte.

Martin QQ Larsson som gick utbildning nagot tidigare dn Lind bekriftar hans intryck.

Eftersom jag kinde mig lite som en udda fagel sa tinkte jag — ocksa egentligen ganska
klokt insett, vad jag absolut saknade pa musikhogskolan det var en minut om hur man
gOr nir man kommer ut. Jag fick ingen som helst vigledning i hur man dverlever som
tonsittare. Det kan vara bra att man dr med 1 nan slags bubbla och bara diskutera
konstnirliga sporsmal och sant, men det hade vart bra att fa en liten duvning 1 var, vilka
sammanhang borde man vara med i, hur gér man f6r att s6ka pengar, var ska man hitta
projekt och sant, helt enkelt, hur 6verlever man som tonsattare. Jag tror inte det ar

mycket bittre nu, men det finns ansatser.

Larsson har for att forbittra situationen for yngre kollegor startat en “inkubatorverksamhet” som
syftar till att ge den typ av introduktion han sjilv saknade. Anders Lind sig sina erfarenheter fran
rockbranschen (sirskilt i gruppen K-pist) som virdefulla kunskaper, genom att dir finns

relationerna till publiken aktualiserade pa ett helt annat sitt.

Det ir nanting som har glémts bort lite grann pa utbildningarna dar, att man far ju inte

den hir, man har ingen vetskap om vad som hinder i den riktiga virlden, alltsa kring
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tonsittare och vad gér man som tonsattare, Hur livnir man sig, kan man livnira sig pa
det. Det dr vil ocksa nanting som jag tror att det 4r manga som kanske gémmer undan
lite grann for att man 4r ocksa i behov av att fa in dom hir som soker utbildningarna och
man vet inte hur det dr. Diremot kan man ju siga sjilv att man har haft valdigt mycket
nytta av sen tidigare, alltsa just det hir med som det borja med K-pist, att man har varit in
i en professionell sfir fast i en annan, man har sett hur det funkar. Aven om det hir ir
som en helt annan virld, men det ar and4 det dir, det ricker inte med bara att du skriver
vildigt intressant musik, vad det nu ma vara, du maste ju ocksa fa folk att forsta att det ar
sa ocksa. For att i den hir virlden handlar det alltsd mycket om trovirdighet ocksa, eller
sa hir: varfor dr det jag gor, varfor dr det sa himla mirkvirdigt? Och det finns kanske inte
den hir kapaciteten att bedoma, eller det dr svart att bedoma ocksa rent konstnirligt, vad
ar det som ar mest intressant [...] Det handlar ju ocksa om att institutionerna, om man
kollar orkestermusik, dom haller ju pa med en verksamhet ocksa, 4ven om den inte ar sa

marknadsanpassad, men det dr anda [att] dom har en publik som dom férhaller sig till.

Avslutning

Den entreprendrsideologi som genomsyrar diskursen om kreativa naringar utsattes for direkt
uttalad kritik i de intervjuer jag genomfort. Vidare si blev beskrivningarna av de villkor som
inramar intervjupersonernas musikaliska skapande en ling exempellista pa hur tillvaron som
egenforetagare inte underlittar for kreativitet utan tvirtom stiller dem infér “omojliga”
valsituationer. I jimforelse med Mark Freemans undersékning kan konstateras att dven for mitt
urval som representerar foérhéllandevis etablerade musikskapare var balansen mellan tid for
skapande och inkomst en grundliggande fraga. Det tvang till individualism Freeman pekar pa
som problematiskt tar manga uttryck: dubbelheten i behovet av och forvintan om att skapa
uppmirksamhet, forvintningarna om stindig fornyelse, frimlingskap infér projektsystemets
preskriptiva drag. Aven de &vriga mekanismer Freeman urskiljer finns nirvarande, delvis
overlappande och uttalade i olika grad: 4 ena sidan en estetisk pluralism och medféljande
avsaknad av gemensamt sprak som gor mottagandet hos publiken diffust, a andra sidan (kanske
en tendens dold av en annan) bakom pluralismen mer stabila genregrinser och

traditionsforviantningar som haimmar det personliga uttryck som férvintas ta gestalt.
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Berittelser om livet som musiker inom popularmusikarenan

Marika Nordstrom

Populirmusikfiltets inneboende paradoxer

Det finns ett stort antal verksamma musiker i Sverige idag varav madnga bir pa vitt skilda
erfarenheter, exempelvis beroende pa var i1 karridgren de befinner sig och hur stor plats
musicerandet har 1 deras liv, tidsmassigt och emotionellt. Men finns det gemensamma drag 1
berittelser om livet som musiker inom populirmusikarenan i Sverige idag? Svaret pa frigan ir ja
men det dominerande intrycket som ges ar att det dr de individuella livsvalen och varierande
villkoren som satts i fokus. Livet skildras pa en mangd olika sitt, utifrin skiftande perspektiv.
Den del av populirmusiken som framforallt synliggdrs 1 detta kapitel 4r den som ligger en bit pa
sidan om den mer utpriglat kommersiellt intiktade mainstreampopen/-rocken (och dir musiker i
storre utstrickning kan leva av sin musik).

Det dr musikernas egna erfarenheter, minnen och reflektioner som framfor allt lyfts fram
och fokuseras i detta kapitel — deras sjalvrepresentationer — vilket bidrar till att kidnslor och
torhallningssitt framtrader tydligt i materialet. Det finns aterkommande drag i deras berittelser
och i det hir kapitlet kommer jag att belysa nagra viktiga teman, som exempelvis r6r rollen som
musiker, hur livet i offentligheten framstills samt hur musicerandet och skapandet far dem att
m é.l()S

Ett ledmotiv dr att tillvaron skildras i komplexa, ofta motsigelsefulla, ordalag; som
otryggt men pa samma gang inspirerande, som lustfyllt och slitsamt — emotionellt berikande men
ofta ocksd osikert och utelimnande (jfr t ex Cohen 1991: 42-46, Bennett 1980: 17, Lilliestam
2009: 80-85). Nar jag exempelvis ber en person att dela med sig av sitt liv som musiker skrattar
hon och siger: ”Ja, det ir ju nistan som att beritta om livet!”'” Hon har funderat kring hur hon,

mer eller mindre medvetet, balanserar f6r- och nackdelar mot varandra.

168 Kapitlet syftar till att lyfta fram vissa genomgiende teman i materialet. Kapitlet amnar med andra ord inte att ge
till nagon slags heltickande bild av hur tillvaron upplevs och skildras av musiker inom detta falt (for litteratur i detta
dmne 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 berérs (ingdende) i detta kapitel. Det férekommer exempelvis ingen analys
utifran musikalisk genre; en sidan analys skulle bli alldeles f6r omfattande for detta kapitel. I mitt andra kapitel i
denna antologi — Berittelser om skapandeprocesser inom populirmusiken — ligger fokus pa musikskapandet; bland
annat hur det sitts i relation till det egna jaget och dess historia.

169 Intervju 2012-08-20
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Det viger upp varandra pa nat sitt, att det dr dels det absolut roligaste man kan géra men
ocksa det absolut virsta jag gjort. Jag tycker att det ér sa fruktansvirt givande att skriva
ltar, repa, spela in att spela live, men det dr ocksa sd fruktansvirt jobbigt att... Att bli...
Att nir man kinner att man inte gjort sitt basta. Nar folk inte tycker att det 4r bra eller
nir det finns mycket saker inom musikindustrin som det dr bara meningen att man ska ga

med pa. Det ir otroligt utmattande till exempel. S4 det ir liksom verkligen bigge och."”

Informantens ord inringar en aterkommande problematik; att det goda far vigas mot det mindre
angeniama och att dessa kompromisser kommer sig av att det finns en stark egen drivkraft som
ofta bestar av en pataglig lust inf6r det egna musikskapandet och den livsstil som musicerandet
innebdr.

Detta kapitel dr baserat pa tva olika typer av material: dels fyra djupintervjuer med
musiker och artister boende 1 Umea, dels en genomgang av tryckta intervjuer och artistportritt av
svenska musiker och artister i den svenska musiktidskriften Sonic mellan aren 2000-2012.

! Det 4r en

Tidskriften har funnits sedan ar 2000 och kommer ut med fem nummer per ar.
uppsjo av artister som intervjuas och presenteras i Sonic — musiker som befinner sig i olika aldrar,
genrer och i varierande grad av professionalitet, men Gverlag priglas tidskriftens urval av ett
fokus pa mindre kinda akter och artister. Huvuddelen av mina informanter kan beskrivas som
semiprofessionella och de befinner sig alla i tjugo- och trettiodrsildern'”. Intervijuerna ir utférda
under hésten 2012 och alla informanter har blivit anonymiserade eftersom merparten ville det.
Djupintervjuerna ir analyserade utifrin den etnologiska kulturanalysens idéer om manniskan som
kulturvarelse, och lyfter exempelvis fram fragestillningar kring normer, makt, nyckelsymboler
samt manniskors individuella och kollektiva identiteter (Ehn & Lofgren 2001). De tryckta
intervjuerna ir ocksa tolkade med hjilp av kulturanalysens redskap, men utifran vetskapen om att
det ror sig om journalistiska texter (jfr t ex Fenster 2002).

Utifrdin en narrativ utgangspunkt blir det viktigt att fOrsta dessa texter som

(levnads)berittelser, sprungna ur en specifik kontext. Musiker som befinner sig i offentlighetens

ljus forvantas kunna tala om sig sjilva pa ett forstiaeligt och trovardigt sitt. Deras

170 Intervju 2012-08-20. Alla informanter 4r anonymiserade i detta kapitel pa grund av deras egen, uttryckliga 6nskan.
Jag har medvetet valt att inte anvinda alias av nigot slag, eftersom jag pa olika sitt vill trygga anonymiseringen.
71 Mina fyra intervjuer fir stort utrymme i detta kapitel, bland annat eftersom det t6r sig om hittills opublicerat

material som till viss del berér teman som inte férekommer i liknande utstrickning i mediematerialet.
Mediematerialet i Sonic bidrar till en mycket viktig bakgrundskunskap som ligger till grund f6r resonemang och
slutsatser. I mina intervjuer har jag valt att stilla stora frigor och vara lyhérd infér vilka trddar som vicker gehor.
Sonics sitt att intervjua kan sdgas 6verlag vara mer priglat av musikjournalistikens sedvinjor och praktiker, vilket
bland annat sannolikt innebir att kritik av musikjournalistik till viss del faller bort eller tonas ned.

172 Mitt urval av informanter dr baserat pa tidigare kontakter och tips frin bekanta och musiker, och urvalet dr dven
ett resultat av vilka som hade lust och mdjlighet att stilla upp p4 intervju.
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sjalvrepresentationer dr manga ganger en viktig del av deras verksamhet som musiker, inte minst i
samband med lanseringar nir det mediala intresset ofta dr som storst (och iscensitts av
skivbolagen sjilva) (jfr Shuker 2012: 147-48). Det blir manga ganger mirkbart hur férvintningar
pa artistisk trovardighet framtrader i deras berittelser om sig sjilva, vilket kan ses utifrdn att
levnadsberittelser tenderar att vara logiska och rationella i sin (kronologiska) uppbyggnad (jfr
Arvidsson 1998). Min utgangspunkt édr att dominanta diskurser om exempelvis pop- och
rockmusik och dess utévare, om konstnirens roll i dagens samhille, om synen pa kulturindustrin,
genomsyrar hela materialet pa ett mangfald sitt — bade de tryckta och de egna intervjuerna.

Pa flera sitt skiljer sig intervjuerna i Sonic frain mina djupintervjuer. Intervjuerna i Sonic
ar ett mediematerial som ger viktig information om livet som populirmusiker 1 Sverige idag. Det
handlar om journalistiska texter som édr skrivha pa andra premisser dn vetenskapliga texter.
Professionell musikjournalistik kan 1 viss utstrickning ses som en integral del av musikindustrin
(och syftar bland annat till att informera konsumenter om nya tillgingliga produkter, for att pa sa
satt Oka forsiljningen (se t ex Fenster 2002, Frith 2002, Shuker 2012: 159-160). Det finns olika
asikter om den makt som musikjournalister har i dagens samhille, men en pataglig férandring dr
den demokratisering av musikjournalistiken som accelererat de senaste artiondena — en
hindelseutveckling dir Internet spelat en viktig roll (Shuker 2012: 147). Samtidigt exemplifierar
Sonic ett slags musikjournalistik som innehaller strak av sambhillskritik och som ventilerar en
onskan eller drom om ett fritt, konstnirligt skapande (mer) oberoende av marknadskrafter.
Medievetaren Joli Jensen anser att musikjournalistik ofta har denna funktion och ser fenomenet
som ett uttryck for 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 dn kanske sjalvklar skillnad dr att intervjuer mellan journalister och artister
formas med vetskapen om att de och deras ord kommer att bli offentliggjorda. Dessa texter blir
nagot helt annat 4n mina intervjuer dir de flesta informanter uttryckligen bett om att fa vara
anonyma. Denna begiran om att fa vara anonym dr viktig att betona eftersom den 1 sig berittar
en del om vad ett artistskap kan féra med sig och innebdra. Bland annat ger mina informanter
uttryck for en kritik mot den medieindustri som till stor utstrickning ar en del av musikindustrin
och lyfter fram det problematiska med av att vara verksam i en offentlighet dar villkoren bestims
av andra. En markant skillnad mellan de tvd materialen dr att det 1 mina intervjuer finns en
betydligt mer uttalad kritisk hallning mot den offentliga, mediala bevakningen och granskningen

an 1 Sonics textet.
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Relationen till musikbranschen

Den stora, kommersiella industrin kring populirmusiken dr en stindig killa till diskussion och
skirskadande analys i de bada materialen. En faktor som sannolikt bidrar till detta dr att Sonic 1
ganska hog utstrickning profilerar sig som tillhorande den mer “alternativa” delen av
populirmusikfiran, och girna presenterar och lyfter fram mindre kinda artister. Ett kritiskt
torhallningssatt till musikbranschen dr ett aterkommande drag i texterna — en kanske forvintad
instillning 1 en tidskrift som Sonic som tydligt markerar att de 1 forsta hand utgar fran musikalisk

kvalitet och inte listframgangar i sitt urval av artister. '™

Men idven i mina intervjuer ar detta dmne
vanligt och vicker starka kinslor. Det verkar ringa in den svira balansgangen mellan ideologi och
praktik som manga artister tvingas hantera.

Det dr dock viktigt att betona att “musikbranschen” ingalunda dr nigon monolit. Ordet
ar snarare en relativt missvisande samlingsbeteckning som innefattar exempelvis bade riktigt sma
skivbolag och enorma, virldsomspinnande musik- och medieféretag (samt ett avsevirt antal
foretag som inte dgnar sig at skivinspelning). Vissa forskare hiavdar darfér bestimt att det ar mer
korrekt att tala om musikindustrier, for att framhiva de stora, inbordes olikheter som finns inom
denna arena (se t ex Williamson & Cloonan 2007). I denna undersokning dr det dock
informanternas egna erfarenheter och berittelser som stir i férgrunden och de pratar ofta om
begreppet i singularis: “musikbranschen” eller “musikindustrin”, och nir de gor det tenderar de
att referera till de stora féretag som tillskrivs en ansenlig makt och ett betydande inflytande 6ver
populidrmusikomradet.

Musikbranschens logiker ligger som ett raster bakom beskrivningarna. De finns nistan
alltid med pa ett eller annat sitt, uttalade eller outtalade. De kan vara underférstadda eller
ifragasatta — mer eller mindre accepterade men desto oftare kritiserade och problematiserade. Hur
saker och ting upplevs vara, sitts manga ganger i relation till var man befinner sig i den egna
karridren och pa vilka sitt skivbolag, eller andra representanter fran musikbranschen, paverkar
livet som musiker. Men dven hos dem som star helt utan skivbolag och exempelvis gér musiken
hemma, berors denna problematik direkt eller indirekt. Populirmusikbranschens starka

kommersialisering och struktur dikterar grundliggande villkor som paverkar musikeridentiteten

173 Sonic viljer att betona kvalitetsbegreppets giltighet. Om Sonic intervjuar internationella megastjirnor uppfyller
artisten samtidigt tidskriftens kriterium pa musikalisk kvalitet. P4 hemsidan star det féljande som kan fungera som en
fingervisning till deras stillningstagande. Vi pratar emellertid bara med musiker vi verkligen gillar och respekterar.
Och vi bryr 0ss betydligt mer om kvalitet in listframgéangar.” Internetkilla:

http://www.sonicmagazine.com/index.phproption=com content&task=view&id=321&Itemid=77
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och jaguppfattningen, exempelvis vad som upplevs vara gorbart i det egna konstnirliga
skapandet.

Ett antal berittelser priglas av ett slags viljornas dragkamp och lyfter exempelvis fram
olika former av samarbetssvarigheter och formedlar 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
ar ritt nojda, eller att det dr kompromisser som gors, samtidigt som andra har svirare att
acceptera utomstaendes kontroll 6ver exempelvis latval, latproduktion och image. En del hoppar
av samarbeten med produktionsbolag pa grund av detta. En erfarenhet som férmedlas om och
om igen, pa olika sitt, dr att skivbolag kan skidnka ekonomisk och social trygghet, till priset av
minskat artistiskt inflytande. De som bir pa erfarenheter som bryter mot detta, forefaller vilja
lyfta fram det, och visar dirigenom pa en normativ forestillning om skivbolags stora — och
underforstatt negativa — inflytande. Det finns en vixande grupp av musiker i Sverige idag som
startar egna skivbolag — ett fenomen som kan sittas in i denna kontext (jfr t ex Asplund et al
2009). Skivbolag och hur musiken produceras och marknadsférs ar ett viktigt tema och forefaller
sitta sin pragel pa livskvaliteten f6r musiker i allmédnhet.

Det framstar som att artister manga ganger har en mer eller mindre utformad strategi for
sitt artistskap och sin framtid och att de édr vil medvetna om var de befinner sig inom
populirmusikfiltet. Ofta handlar det om fragestillningar som nédrmar sig stora frigor kring
identitet och politik; vilken typ av artist en person vill vara, och varfér. I berittelserna med mer
kanda eller etablerade artister blir det ofta tydligt hur argumenten finslipats med tiden i takt med
att livet och karridren forindrats — och hur till exempel tillvaron som rutinerad musiker upplevs
vara betydligt mer komplicerad 4n initiala — mahanda mer visiondra idéer — om dkthet eller det
fula med att ”silja sig”. Det finns en grupp band och artister som aterkommer 1 Sonic vilket gor
det mojligt att ta del av deras utveckling.

Att befinna sig inom musikindustrin verkar frammana olika férhallningssitt. Manga ar
ndjda med att fa spela sin musik utan att kunna leva pa den, medan andra fran forsta bérjan viver
drommar om att sla igenom. Det idr inte ovanligt att denna instillning férindras Gver tid; att till
exempel ett antal kimpiga ar som liten artist kan fa en musiker att andra uppfattning om det som
storre skivbolag kan erbjuda i form av trygghet, pengar och minskad arbetsbelastning. Sonics
intervju med Marit Bergman dér hon forklarar varfér hon beslot att skriva kontrakt med det stora
skivbolaget BMG synliggor forestillningar om stora skivbolag och vad de representerar.
Journalisten dr uppenbart kritisk till detta beslut: ”Man undrar lite stilla — varfor BMG?”'™

Bergman forsvarar sig bland annat genom att forklara hur slitsamt livet var f6r henne som artist

174 Sonic nr 15, 2004, s 68
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och smiforetagare med eget, litet skivbolag: ’Jag var helt kniackt. Varje morgon nir jag vaknade
var jag gri i ansiktet och grit.”'”” Hennes erfarenhet visar p4 den svira — och ibland omdijliga —
balansgang som musiker stills infor.

Forindringar inom musikbranschen samt utvecklingen inom medie- och teknikomridet
har banat vigen for nya sitt att vara musiker pd, nigot som ocksa betonas ur en demokratisk
synvinkel (jfr Shuker 2012: 37-39). De stora skivbolagens minskade foérsiljning och makt idr en
viktig aspekt av detta fenomen (Shuker 2012: 24). Artisten Jenny Wilson tror att dessa
forindringar underlttat for manga att ta sig in i branschen — inte minst f6r kvinnor.
”Overhuvudtaget tycker jag att de senaste rens utveckling varit vildigt bra rent musikaliskt och
kanske sirskilt f6r kvinnor. Storbolagens fall gor att fler av oss tar plats. Det ar mycket littare
rent tekniskt att géra musik sjilv.”"”® Wilson dr en av dem som diskuterar denna omstillning i
termer av demokrati och makt. Hon menar att den bland annat innebir en storre artistisk frihet
och beskriver ndrmast en mirkbar maktférskjutning som gt rum, fran (stora) skivbolag till

musikerna sjilva:

Tidigare behévde man édka till en studio som omtolkade ens personliga uttryck och
kanske tonade ner det. Idag gar det att gora exakt vad du vill, sa linge du orkar forséka.
Du behover inte grila med nagon annan, eller vara beroende av skivbolagschefer. Ska

man odla ett eget uttryck ir det bra om man kan ta saken i egna hinder."”

Vissa betonar jamstilldhetsproblemen inom musikindustrin och det svara med att komma tillritta
med dem eftersom de ar en del av en storre problematik som handlar om en (strukturell)
maktordning mellan konen (jfr t ex Bayton 1998, Citron 1993, Leonard 2007, Selander 2012). En
informant talar om hur positivt det dr att fler kvinnor blivit synliga inom populirmusiken men
ger ocksa uttryck for en oro om vad det pa sikt kan komma att innebéra: “Det kommer ju fler
och fler kvinnor in i musiken och si undrar jag om det kommer att fotrlora sin status ocksi.”'™
Diskussioner med genusrelaterade infallsvinklar mynnar inte sillan ut 1 tankar kring
musikindustrins starka kommersialisering och pitagliga manliga dominans (jfr t ex Leonard 2007,
Portnoff 2007). En annan informant dr férutom att vara artist pa olika sitt engagerad i

feministiska projekt och hennes artistskap dr genomsyrat av en feministisk grundsyn. Hon ser ett

stort behov av att forbattra for kvinnor inom och utanfér musikens virld, men pratar dven 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 manniskor 1 allmédnhet 1 dagens Sverige paverkas av nedbrytande normer och har ett stort

behov av att bli sedda, av att kinna sig duktiga.

Alltsa, det finns mycket tankar och jobbig j-a skit som styr oss manniskor hela tiden och
det spelar ingen roll om man ir en ung tjej eller om man ar en gammal tjej eller ung kille
eller man eller whatever ... Alla ir vildigt styrda av tankar om hur man borde se ut

etcetera, och dom hir tankarna ir ofro/igt begrinsande.'”

Skapandets villkor handlar om livskvalitet och det dr mirkbart hur beslut som ror att forsoka
hitta den optimala 16sningen/kompromissen utifrin de egna forutsittningarna och behoven, ofta
beror den klassiska dikotomin om (konstnirlig) frihet kontra ekonomisk trygghet, pa ett sitt eller
annat. Det finns artister som medvetet bestimt sig for att halla sin karridr pa en viss niva
eftersom de, genom egna erfarenheter och/eller andras, bildat sig en uppfattning om att livet som
stor artist inte dar att foredra. Denna upplevelse gir att jimféra med forestillningar om
kandisskapets status 1 dagens samhille dir den optimala drommen ofta framstills vara att bli stor
rockstjarna (jfr t ex Ganetz 2008, Shuker 2012: 53). En musiker berittar om att han som ung
drémde om att bli rockstjirna men att han har med aren och genom sina 6kade erfarenheter av

musikbranschen reviderat sin syn:

[...] Har vil kanske sett andra sidor av musicerande och musikliv som jag inte tycker ar
lika glamour6st som man tinker sig som nir man dr nitton. Det dr ett mycket slitigare
kneg, det dr ett valdigt slitigt kneg jamfort med andra jobb. [...] Men det ér val mycket att
det dr en stor skillnad mellan att repa eller att triffa sina kompisar och spela eller att sitta
och komponera, det dr vildigt stor skillnad mellan det och att géra det som musiker gor
for att komma ut med musiken, det vill siga spela live och ha andra typer av aktiviteter

for att silja sin produkt.'®

Diskussioner kring detta amne landar da och da i frigan om vad som prioriteras 1 tillvaron — vad
som utgor livskvalitet — och dessa resonemang snuddar ofta vid sjilva grundincitamentet bakom
musicerandet. En musiker menar att han aldrig haft nagon specifik drom att bli stor. Han trivs

bra pa den niva som han nu befinner sig och att inga 1 ett band dar inte allt ljus ar pa honom:

17 Intervju 2012-08-24
180 Intervju 2012-09-03
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Musiker: Jag har tinkt pa jag har en kompis som lever pa det, pa att vara musiker, alltsa
hon turnerar virlden runt och liksom... Och hon, f6r henne ir liksom pa liv och déd
litegrann, alltsa att hon gor det f6r brédfédan och liksom det dr att hon 4r pa en helt
annan niva liksom.

MN: Hur trivs hon?

Musiker: Jag tror att det dr ett ganska tufft jobb alltsa.

MN: Det ir inget du skulle 6nska?

Musiker: Nie alltsd jag hade inte... Jag tror inte jag hade klarat av det dér. Alltsa jag hade
inte matt nat bra av det stindiga fokuset pd mig om det var att jag som person skulle va 1
fokus hela tiden och i tidningar och liksom... Ehm, vara den dir personen utit, jag ar
liksom inte intresserad av det. Jag tycker ju om just ddrfor att vi spelar i ett band att man

ir som mera ett kollektiv p4 nit sitt.'™

En musiker'® tror att det ir viktigt att frin forsta botjan 7vilja sida” — att bestimma sig for att
vara antingen en “smal” eller ”bred” artist. En ”smal” konstutovare tinker sig exempelvis noga
tor innan hon eller han stiller upp 1 Melodifestivalen. Musikern var tidigare kontrakterad av ett
stort bolag men valde efter ndgra ar att ga Over till ett litet. Trots idel vinlighet fran deras sida,
upplevde personen med tiden alltmer hur de styrde och stillde alltf6r mycket. Framforallt var den
mediala exponeringen pafrestande. Skivbolaget hade en policy kring detta som krockade med de
egna behoven och 6nskemalen. Idag dr personen glad Over att ligga pa ett litet bolag dir
samarbetet fungerar mycket bra och dir handlingsutrymmet ér stort.

En pafallande rod trad ir kritiken av skivbolagen och deras makt 6ver artister och deras
musik, och framforallt giller detta stora skivbolag (sdrskilt de sa kallade ”majors™). Detta
framstills som en vanlig killa till problem som ligger bakom kinslor av olust och bristande
kreativ f6rmaga. En artist kommer in pa detta 1 sin argumentation om varfér hon har valt att vara
sjalvstindig 1 forhallande till skivbolag och att befinna sig pa en niva dir hon sjilv behller

kontrollen. Hon satter lusten infér det egna skapandet 1 direkt relation med skivbolag.

’Ja du ska gora en lat fardig till ndsta vecka’, och det kan ju sitta jattemycket stopp for din
inspiration och kreativitet nir man maste klara av att gora det, man maste kunna saga att
nu maste jag gora en bra refring, faktiskt (skrattar till). [...] Det dr klart att jag trivs j-t bra

med att jobba med mina vinner, och man kinner varandra man kinner dom man spelar

181 Tntervju 2012-08-21
182 Denna berittelse dr extra anonymiserad for att forhindra igenkdnning.

138



Berattelser om livet som musiker

in med och jag kan sitta hemma och jobba... Alltsa det... Det blir mer liksom... Det blir

inte si pressigt och d4 ir det littare att vara kreativ pa nit sitt."

Forestillningar om stora skivbolags makt och kontroll 6ver artister kan betraktas som
allminkunskap i dagens samhille. Aven om dessa idéer ibland kan upplevas som klichéartade dger
de utifrin detta material en pataglig giltighet. Band och artister utarbetar olika slags
torhallningssatt utifran villkor som de anser vara rimliga och méjliga. En 10sning ér att se till att
inte vara ekonomiskt beroende av sitt musicerande och att inte bygga upp hela sin identitet kring
musiken. En artist forklarar att hon dr oerhort n6jd Gver sitt beslut att ha en separat yrkesidentitet

som fungerar som huvudsaklig f6rsorjning, vid sidan om musiken.

Jag fattade nog ett beslut av att... Nir jag markte att jag borjade ta lite f6r manga beslut
som jag inte riktigt var bekvim i, sa fattade jag nog beslutet att jag inte ville att musiken
skulle va min inkomstkilla. Sa da borjade jag plugga ocksa. [...] Alltsa om man ska hardra
det sa finns det valdigt mycket pengar som man kan gora i musik om man ir beredd att

gOra vissa saker.'®

I dagens Sverige dr det manga musiker som blir smaforetagare. Aspirerande och rutinerade
artister startar egna skivbolag for att producera, marknadsféra och sprida sin egen, och ibland
aven andras, musik (se t ex Asplund et al 2009, Hallencreutz et al 2007: 24-25). Detta
entreprendrskap ar langt ifran alltid nagot sjalvvalt utan framstills ofta mer som ett maste om en
person 6verhuvudtaget vill fors6ka fungera som musiker och producera och slippa sina egna
latar. Detta medfor att upplevelserna inte sillan dr komplexa eller motstridiga. Nar exempelvis
artisten Alf talar om arbetet med sin andra platta och att han spelat in de flesta av latarna i sin
ligenhet, inringar han bdde for- och nackdelar med detta satt att arbeta. Han tycker om friheten
och den far honom att ma bra men betonar pa samma gang arbetsbérdan med att vara sin egen
producent: ”Det ir skont att inte ha nan som flasar en 1 nacken och att man kan gora grejer pa
ren lustkinsla, niar man kinner att man har tid att vara nyfiken och testa. Men jag vet inte om jag
skulle vilja gbra en till skiva sia hidr. Att vara producent handlar ocksi om att samla in
l6neuppgifter och det ir inte lika roligt.”'

En musiker talar om det linga, roliga arbetet med bandets skiva — men ocksa 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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for att kunna slippa skivan. De valde att bekosta produktionen sjilva och han patalar hur svart
det ar for oetablerade artister att fi skivkontrakt och att det 4r annu svarare att fi tll en

overenskommelse som alla dr n6jda med.

Hade ett skivbolag statt dir och viftat med 200 000 kronor och sagt sa har: Vi vill
bekosta er inspelning!” (skrattar litt) sa hade vi girna velat ha ett skivbolag, men for ett
band som da inte var etablerat sa... Sa ar det helt enkelt svart fa en skivbolagsdeal som ér
— om man 6verhuvudtaget far till, alltsa en forfragan fran ett skivbolag— dr det dnnu

svirare att gi vidare och fi en deal som kinns bra.'*

Kompetens och professionalitet

Det 6kade antalet skolade och erfarna musiker kan vara en foérklaring till att ett yrkesmassigt
torhallningssitt ocksa dr vanligt forekommande bland dem dar musicerandet dr en bisyssla och
dir deras levebréd kommer niagon annanstans ifrin. Denna serisa syn pa musiken ar ett
aterkommande tema och tar sig bland annat uttryck i den stora tid som manga lagger ned pa den,
men ocksd i ett synsitt pa kunskap och kompetens som viktigt — ett forhallningssétt som priglar
sjalvbilden och musikerrollen.

Ett talande fenomen ir hur vissa av dem som jag har intervjuat inte bendmner sig sjilva
som musiker, men av praktiska skil har jag dndé valt att kalla dem f6r musiker/artister i denna
text (jfr Finnegan 1989: 13, Shuker 2012: 41-42). Detta tar sig ocksa uttryck 1 en explicit 6nskan
om anonymitet: att mina texter inte ska kunna réja deras riktiga identitet. Nagra beskriver hur de
tycker att det édr viktigt att sdrskilja sin yrkesroll frin sin roll som musiker, och dven hur deras
yrkesval sitter sin prigel pa hur de forhaller sig till sin musikeridentitet och den musik som
skapas. Det handlar vidare om ordets konnotation till musikinstrument och att de i férsta hand
inte betraktar sig som instrumentalister. Det kan exempelvis vara frigan om sangare som tycker
att rosten dr deras primira instrument, eller ndgon som i férsta hand ser sig sjilv som latskrivare.
De siitter ocksa ordet i samband med att de inte har musiken som huvudsaklig inkomstkilla och
uppfattar ordet “musiker” som en yrkeskategori eller yrkesidentitet. En av dem siger foéljande:
’Jag kallar mig sjilv inte musiker fOr jag dr inte... Jag har aldrig gatt nan skola, jag ir inte skolad
musiker. [...] Det vi har gjort har vi fatt lira oss sjilva pa nat sitt. Och jag /ever inte pa det och
s4.”"" Detta uttalande visar pa ett huvudtema i materialet; att det finns en stor grupp aktiva

musiker som i forsta hand inte tinker pa sitt musicerande i termer av karridr och ekonomiskt

186 Intervju 2012-09-03
187 intervju 2012-08-21
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uppehille, utan dir det representerar andra viktiga virden fér dem. Det indikerar ocksd en
skiljelinje mellan (skolade) heltidsmusiker och hobbymusiker som priglar synen pa det egna
(musiker)jaget.

En av de intervjuade verkar nistan ha lite daligt samvete Over sin framging och jamfor

sig sjalv med sina professionella musikervinner som ir ekonomiskt beroende av musiken.

Da ar det ju jittestor skillnad f6r mina kompisar som har gatt en musikhégskola och som
har liksom kiampat hela sina /v f6r att gora det eller liksom f6r att ha lirt sig sina
instrument ehm och da blir det pa nat sitt liksom en kollision for att 1 den falangen som
Jag tillhor sa tar jag nog inte for givet att jag ska fa pengar f6r min musik, utan jag tinker

det ir en hobby.'®

Denna avsigelse av en identitet som musiker kan dven ses som en indikation pd hur det vuxit
fram ett stort falt av populirmusikrelaterade kompetenser i Sverige idag som samverkar pa
komplexa sitt. Ribban férefaller vara ganska hég nir det giller kvalitetskrav och ambition.'
Denna voérdnadsfulla instillning till musikerbegreppet kan kopplas till foérindringar inom
musikbranschen dir vikten av utbildning och kompetens kan sittas i relation till att allt fler
minniskor gor sin egen populirmusik med hjilp av exempelvis billiga eller gratis dataprogram.
Det finns en uppsjo med litteratur och internet-sidor som syftar till att sprida information om hur
man sjilv (litt) kan gora sin egen musik och med enkla medel sprida den.'”” Detta bidrar
sannolikt till en omformulering eller ett ifragasittande av musikerrollen, nya distinktioner som
skapas dir bland annat kompetens ses som nagot essentiellt (jfr Shuker 2012: 41-42).
Ovanstdende person talar om hur hon ”halkade in” i musiken och menar att det ar ritt typiskt for

dagens sambhille, dir de som har musicerande som hobby ibland (pl6tsligt) blir upptickta.

Det kinns som att det finns en... En bild av... En gammaldags bild av att gora
popmusik som hanger ihop med hur det var — jag vet inte — f6r tjugo ar sen och tidigare
om man ska sa siga, vilket ar att nu ar jag hir jag dr en popartist och jag ska gora

popmusik och... Det funkar inte si lingre. Man spelar in en lat hemma och si gor jag det

188 Intervju 2012-08-20

189 T Sverige brukar exempelvis kommunala musikskolor och den hégre musikutbildningen samt folkhégskolor ofta
foras fram som en viktig bakomliggande orsak till det stora antalet (kommersiellt) framgangsrika artister inom
populdrmusikarenan (se t ex Hallencreutz et al 2007, Fagerudd & Nordstrém 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 sa dr det nagra som gillar den men det behéver inte betyda att man

liksom har va/t att vara musiker eller va/t att vara popartist eller nat sint."”"

Samma informant talar om det stora antalet minniskor som skapar populirmusik idag men ligger
sjalv in en annan betydelse 1 benimningen “musiker”. Hon ser en stor skillnad mellan sig sjilv

och de heltidsmusiker som dgnat en stor del av livet till att komma dér de ar idag.

Och det jag menar ir liksom... [...] Det kinns sen tidigare som att det finns en
jattestor... Att o man spelar in sin musik sa ar man musiker men jag menar att man ar
inte kock for att man gor varma mackor bemma. Och sen dr det nan som rakar dta den dir
mackan och tycker den dr j-t god liksom. Och sa fortsitter man att goéra den men det
maste som dnda finnas en... En vilja och en ansats pa nit sitt for att — och kanske till

och med utbildning eller nanting sant — for att siga att ”jag ir en kock!”.!?

Musiken som livsplan

Manga musiker har alltsa ett seriost forhallningssitt till sitt musicerande som bland annat hinger
samman med mer eller mindre outtalade drommar om att sla igenom; att exempelvis fa goda
recensioner vilket i sin tur kan leda till en deltidssysselsdttning inom branschen.

Ett stort antal relativt unga har héllit pa med musik linge och har déarfér hunnit samla pa
sig ett rikt kunskapskapital om hur livet inom detta falt kan te sig och det paverkar hur de ser pa
sig sjilva och sin framtid. Den vanligt férekommande initiala drommen om att sla igenom och bli
rock- eller popstjirna ersitts ofta med tiden med (mahinda mer realistiska) 6nskemal eller
fantasier om tillvaron som musiker. En gitarrist diskuterar hur livets gang och hans 6kade
kunskaper om de negativa aspekterna av musikbranschen har resulterat i ett annat synsitt pa den
egna karridren. Forut lade han ner vildigt mycket tid pd musiken men idag ar det annorlunda.
Numera har han en yrkeskarridr och familj: ”Det dr ett effektiviserat musikutévande som jag
haller pa med idag. (Vi skrattar lite.) Men i perioder har jag varit helt fanatisk naturligtvis, och
95193

drémt om att bli rockstjarna och drémt om att kunna forsérja mig pa musik pa olika sitt.

Nufértiden dr hans drémmar modifierade och dirigenom dr de ocksa delvis uppfyllda.

Det ir pa nat sitt som en drom som gatt i uppfyllelse att jag nu spelar i ett band som ir...

Har fatt fina recensioner och har blivit uppmarksammat. Si pa sitt och vis sa dr det som
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att jag ocksa natt till en niva dar jag... Dir nagra av dom hir drémmarna har gatt 1
uppfyllelse. Och det jag vill idag med mitt musicerande ar vil nat slags... [...] Alltsa jag
vill inte det ska va lika mycket att bo 1 ett télt pa en festival utan jag vill att det ska va...
Att det ska ligga pa en annan niva, och nu /gger det pa en annan niva, vilket jag ar
jattejattendjd och glad 6ver for att tror inte att det hade passat in med min livssituation
annars, om det inte hade gatt att fa till exempel hyfsat boende och hyfsat gage om vi ska
spela, som ticker omkostnader och gor det lite drigligare att vistas ute pa vagarna, det ar

en san hir... Ett grundliggande materiellt behov som tillgodoses nu nir jag har blivit lite

ildre.'™

Alder och musiketlivets ambulerande karaktir sitter sitt avtryck i intervjuer och texter.
Informanten ovan forklarar att han numera exempelvis vill bo nagorlunda bekvimt nir bandet ér
ute och spelar — en instillning som bland annat vittnar om alder och tidigare erfarenheter av det
slitsamma 1 livet som kringflackande musiker. Vissa trycker pa att det ar svart att helhjartat satsa
pa en karridr inom denna bransch eftersom den kolliderar med arbete och inte minst — som sagt
— familjeliv (jfr Bayton 1998: 36-38, Lilliestam 2009: 81-82). Ovanstiende musiker patalar hur

svart det ar att kombinera detta med turnerande och forvintningar fran skivbolag.

Jag tror det dr en svarighet f6r alla band, sa om... Alltsa det 4r som en san resande
tillvaro, det gar inte bara att spela bara i Stockholm eller bara i Umed och det innebir att
vi tvingas vara borta frin jobb och hem och familj. [...] Och da blir det direkt som ett
slags dragkamp mellan ett bokningsbolag som vill boka 4zr manga spelningar som helst,
och ett band som inom sig maste (komma) fram till ”hur mycket kan vi spela? Vad ar

realistiskt?” %

Nir jag diskuterar framtiden och eventuella drémmar med en annan musiker som precis slippt
en skiva med sitt band, blir det tydligt att 1 slutindan gar annat fére en potentiell karridr, och att
han 1 likhet med ménga andra férknippar rockstjarnedrommen som nagot for riktigt unga

manniskor:

Jag vet inte om jag har nagra drémmar sa. Det kinns som om jag hade vart tio ar yngre sa
kanske jag hade haft det... Alltsa det kinns lite som att man ér... Att det dir med att

dromma det kinns som sa... Jag vet inte, det kinns som sd pubertalt. Jag har ju liksom,
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jag har ju familj och jag har ett jobb och det ar liksom... Diremot sa det jag »i// gora idr
att skriva och sen om det blir mer musik eller om jag skriver bara, alltsa bara sitter

hemma och skriver f6r mig sjéilv.l%

I detta sammanhang tillmits geografisk plats stor betydelse. Diskussionerna kommer in pa fragor
som ror makt och existensen av en platsrelaterad centrum-periferi-problematik som dr svar att
komma tillritta med och som paverkar musikers liv p4 en ytterst konkret niva."”” Det handlar om
att (representanter for) stora skivbolag framforallt finns lokaliserade i1 storstiderna (se t ex
Hallencreutz et al 2007: 82), men i ett storre perspektiv berér materialet dven fragor om makt och
politik, (de)centralisering och glesbygd i férhallande till storstad. '

Det ir inte ovanligt att tala i termer av att vara tvungen att flytta till Stockholm for att pa
sa sitt ha den minsta chans att sla igenom. Ofta framstills detta som ”ett mdste”, men
framvixten av lokala musikerscener med olika samverkande kompetenser, exempelvis i Umead,
gar ocksa att se 1 ljuset av denna problematik. Den starka lokala identiteten dr en rod trad i
intervjumaterialet. Vissa flyttar och flyttar tillbaka, andra stannar kvar. Erfarenheterna édr ofta
komplexa. En artist fran Umea berittar att hon bott i Stockholm i flera ar och att det betytt
mycket for hennes utveckling och karriar — inte minst pa grund av det stora utbudet av spelstillen
som finns dir. Hon kinde sig dock ofta ensam 1 Stockholm. I likhet med andra talar hon i
ideologiska termer nir hon foérklarar varfér hon féredrar Umed, som hon skildrar som en stad
med en Do-It-Yourself-kultur och dir det finns en punk-anda som hon verkligen uppskattar.'”
”Det har ju priglat mig hela vigen sa att det dr sd ovant allt annat. Och sd nu nir jag liksom fatt
liksom olika skivbolag och liksom si hir samarbeten, si har jag kint si hir ja nie alltsa det
skrimmer mig pa ett siatt. Det dr som en annan virld dir du tappar vildigt mycket kontroll och
frihet.”*” Stockholm férknippar hon liksom manga andra med stora skivbolag och en plats dir
pengar och karridr prioriteras fére annat. Hon blev bjuden till Stockholm for att triffa
representanter for flera stora skivbolag efter att ha varit med i en stoérre teveproduktion. De var
trevliga och hon forstod att de skulle erbjuda henne mycket pengar. Hon fick fina lovord och
flera lockande erbjudanden men upplevelsen blev 1 slutindan ritt otick och fick henne att ma

daligt:

196 Intervju 2012-08-21
197 Analysen paverkas av att jag intervjuat musiker och artister boende i Umea — en férvisso viletablerad musikstad

men som ligger vid sidan om storstadsregionerna (Stockholm, Géteborg och Malmé) dir stérre delen av Sveriges
skivindustti dr etablerad (Hallencreutz et al 2007: 82).
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Och det var jav/igt liksom... Det var verkligen en kidnslomaissig bergodalbana, for att...
Hur vissa (stora skivbolag: f6rf. anm.) da kunde fd mig att kinna pa ett visst sitt. [...]
Alltsa det ér ett ofroligt kommersiellt tink]...] Jag kan inte vara med i det hir
sammanhanget. Just typen av lat och vilka sammanhang den skulle liksom komma att
vara 1 och jag visste att ja, det var sikert mycket pengar for det var det sikert men det
hade nog sabbat vildigt mycket for min karridr. Alltsa vad vill man va for artist? [...] Jag
var ganska osiker pa da exaks vad det var jag ville gora sa det kandes far/igr liksom, ska
han slinga mig nu i massa sammanhang och producenter som jag inte egentligen... har
nat att géra med? Alltsa a//t det hir forsvinner ju, sd jag tappade bort mig. ”Shit! Vem dr
jag, vad vill jag gbrar” Jag blev helt ogjdlvstindig. |...] Sa jag gick darifran och var javligt

ledsen och visste inte riktigt varfor.™”!

De bérjade direkt med att komma med forslag pa (produktion av) litar som hon inte kinde sig
hemma med. Forst tackade hon dnda ja till ett formanligt avtalsforslag men fick kalla fétter och
ringde och tackade nej. Hon uttrycker det som att hon ville ha kvar makten 6ver vad hon vill siga
med sin musik, och fortsitta att jobba pa det sitt hon gér — med minniskor som hon tycker om
och litar pa. Hon ilskar sittet som hon goér musik pa. Aven om hon numera har tillging till en
studio sitter hon allra helst 1 sitt sovrum och sjunger in latidéer pa mobiltelefonen och dessa
redigerar hon sedan med hjilp av ett dataprogram, och pa det sittet har hon arbetat sedan hon
var ung tonaring: ”’Si trivs jag vildigt bra med det sattet att jobba pa, sikert for att det har varit
s4, jag har bara suttit i mitt sovrum hela min uppvixt och spelat in liksom.”*”
Det finns forestillningar kring populirmusik och musiker som kan modifieras en smula utifrin
detta material. En av dem handlar om drémmar och drivkrafter. Forskning trycker pa de
svarigheter som finns f6r musiker — dven bland relativt framgingsrika — att kunna leva av sin
musik under nagorlunda rimliga villkor (se t ex Lilliestam 2009: 80-85). I den gingse (mediala)
bilden framstar det dock som att musiker 6verlag skulle vilja att bli professionella pa heltid om de
hade den valméjligheten. En r6d trad som framfoérallt framtrider i mina intervjuer, dr hur det
artikuleras en uttrycklig vilja och intention att zzfe gora sig beroende av musikbranschen, vare sig
ur ett konstnirligt eller ekonomiskt hinseende. Vissa har medvetet valt att satsa pa en hogre
utbildning och beskriver hur musiken 16per parallellt med livet, utbildningen och karridren. Den
finns dar lite pa sidan om och det ar precis sa de vill ha det.

Forestillningen om att manga bdr pa den stora drémmen om att bli rockstjarna priglar

var kultur pa ett flertal sitt, vilken kan forstis utifran populirmusikens betydelse for (unga)

201 Interviju 2012-08-24
202 Intervju 2012-08-24

145



Marika Nordstrom

minniskor samt de starka ekonomiska intressen som ligger bakom (jfr Shuker 2012: 53). Reality-
teveserier om Idol och Fame Factory dr exempel pa kulturella fenomen i detta ssammanhang (se t
ex Ganetz 2008; 2009). Dan Lundberg skriver i kapitlet T4vla i folkmusik i den hir antologin om
tavlingar 1 musik som ndgot tidstypiskt men med historiska rétter, och resonerar kring hur
tivlandet sitter sitt avtryck i musiken och paverkar villkoren f6r musikers skapande.

En slutsats som kan dras utifrin mitt material ar alltsa att det finns de som aktivt och
medvetet zdljer att inte bli alltfér stora och att detta val exempelvis manifesteras genom utbildning

och att musiken inte férvintas sta for deras ekonomiska férsérjning.

Skapandet — en omistlig del av livet

En aterkommande skildring dr hur musikskapandet med tiden blir en integrerad del av tillvaron
och att den utgor basen for en livsstil dir exempelvis musicerande vinner och bekanta samt
individuellt och kollektivt musikskapande utgdér viktiga ingredienser (jfr t ex Cohen 1991,
Nordstrom 2010, O "Neill 2002). I berittelserna far musiken spela huvudrollen men for en del ar
musicerandet 1 praktiken relativt periodiskt och styrt av den cykel av ltskrivande, skivproduktion
och skivslipp samt marknadsforing som ar regel inom branschen (se t ex Shuker 2012: 40-58).

De som har en aktiv del i latskapandet skildrar detta ofta som nagot positivt, ibland till
och med oumbirligt. Nir jag fragar en person som inte vill benimna sig sjilv som “musiker” vad
han istillet skulle vilja kalla det han gér — om han méjligtvis ser det som en hobby? — svarar han
toljande: ”Jag kallar det nanting nodvindigt. [...] Alltsa det ar ett skapande som jag behover for att
ma bra. En uttrycksform som behéver finnas dir for att kanalisera saker som man kanske inte

kan ta pa.”*” Nir jag fragar han vad menar med det siger han vidare att:

Det kan ju handla om att man funderar pa ens egen bakgrund. Det har jag byggt upp
under senare att man borjar fundera 6ver det. Men dven alltsa stort i livet saker hiander
och sa behover man... Sa kan det va skont att ha ett forum déir man bara kan skriva pa
ett sitt som 4r ganska abstrakt. Men att jag sjlv forstar vad jag skriver men att texten i sig

far ut kinslor och tankar.?*

Denna positiva och terapeutiska effekt eller betydelse som musik(skapandet) upplevs ha, ar ett
vildokumenterat fenomen inom forskningen (jfr t ex DeNora 2000; Lilliestam 2009: 145-146,

Nordstrém 2010: 141-151, Ruud 2002) och utgér en réd trad i detta material. Det kan vara en
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kollektiv eller individuell upplevelse. Ovanstiende musiker berittar om nir han skriver texter och
nir jag undrar om det fir honom att ma bra siger han foljande: ”’Ja jag mar jittebra, jag tycker om
det sarskilt ndr man far till texter som man dr n6jd med. Och sen att man typ férsoker bli battre pa
det ocksa, sd att det dr som en drivkraft att forsoka fa fram det diar man vill ha sagt pa ett sitt som
kinns &reativt.”*”

Kraven pa den egna prestationen ir ofta hoga och detta omtalas som en stark, positiv
drivkraft men dven som ndgot pafrestande och tirande. Inte sillan pendlar det mellan dessa
positioner (jfr t ex Nordstrém 2010). Musikern ovan ér verksam i Umea och talar om staden som
vilkomnande mot nya musiker men menar att det dr svart att inte sjalvkinslan far sig en knick
dir eftersom manga musiker i Umed ér skolade, rutinerade och (semi)professionella. Dessa

erfarenheter visar dven pé betydelsen av plats och klass nir det giller musikaliskt och konstnarligt

skapande (jfr t ex Cohen 1991; 1994).

Jag vet inte om det beror pa att man kommer ifrin ett annat stalle som handlar om att f6r
mig kinns det som att manga musiker i Umead — utan att va sd hir dryg men — men det
kinns som att manga dr uppvuxna i ganska sa hir.. Dom kommer ifran ganska sa hir
ovre medelklass och har ganska sd hir tryggt... Alltsa dom har fi7# musiken och det
kulturella ganska grazzs, vilket gér att man nir man kommer ifran ett stille som kanske inte
helt sjalvklart att det finns da far man alltid dras med att man kinner sig lite samre, alltsa
att man har det har j-a pad nat sitt hela tiden man far tinka pa att ”f-n naimen det hir
duger dndd.” Men man sléss hela tiden. ”F-n dom dir ar sa jiv/a mycket bittre dn vad 27
ar, vi kommer aldrig kunna spela sa dir!” Och det ar dir hela tiden. Men att forsoka skita
1 dom tankarna och bara ”jamen vi kér gor varan grej och sen sa liksom far dom gora sin

grej och dom ir svingrymma men vi gor véran grej liksom”.*

Det finns ett stort antal berittelser om arbetet med ny musik, hur det kan dra ut pa tiden och vara
bade vara himmel och helvete (jfr t ex Berkaak & Ruud: 1994: 130-150, Cohen 1991: 138-144).
Manga beskriver hur produktionsfasen slukar mycket tid. Nir jag pratar med ovanstiende
musiker om han har nagra andra fritidsintressen konstaterar han att musiken — och inte minst den
nya skivan — har tagit upp all hans tid. Vi har lagt mycket tid pa det hir och sa dir men sa fritiden
ar det mycket fokus pad det har, sirskilt nir nu nir man ska gora en ny skiva, eller ska slippa den

[...]”.""" Nir jag sedan frigar hur det kinns att slippa den nya skivan visar svaret pa att ett
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lingvarigt, intensivt arbete med en skiva kan vicka komplexa kinslor: ”Det kinns jittebra. Det
kinns som om man vill bara... Jag ir jitteless pa varan skiva, jag tycker “puh!”. Jag vill bara bli av
med den, si att man kan botja géra #y musik.”*”

Pa liknande sitt kan ambivalenta kinslor framkallas av att veta att det finns oerhort
mycket musik som redan cirkulerar ute 1 samhillet och att populirmusik kan vara en firskvara —
en tanke som inte minst blir patagligt plagsam fér den som lagt ned oerhort mycket tid pa att
skapa nya latar. Aterigen handlar det om att hitta strategier for att bemistra eventuellt nedslaende

tankar, och ett sitt ar att bygga upp en identitet utanfér musicerandet, som ett slags motvikt. En

musiker siger f6ljande om saken:

Jag tror att jag tycker att musikbranschen ar ganska forginglig och kulturen som odlas 1
musikbranschen bade fran lyssnare, alltsa bade fran konsumenter och fran producenter,
alltsa det som ar forgangligt 4r att det ar liksom sa... Trender och det som ér inne just nu
ar liksom sa flyktigt pa nat sitt. [...] Lite sa blir det ju med musikbranschen ocksa nir jag
borjar tinka pa det att ja vi slippte en skiva men den... Jag kan inte tillskriva den storre
betydelse 4n vad den kommer att ha. Den betyder ju jittemycket f6r mig men jag vill inte
lisa in... Jag vill inte ldsa for mycket i att vi har slippt en skiva. Jag tycker att det hade sin
plats och att det har sin plats men jag forsoker att inte blasa upp det. Det tror jag dr en

strategi for att inte forlora sig.™”

Skildringarna innefattar manga olika slags kinslor som inte sillan sammanstralar. Arbetet och
livet med musiken kan vara slitsamt och inspirerande pa en och samma gang. Ett allt storre
kunnande om hantverket dr en vanlig kalla till lycka och f6rndjsamhet.

Artisten Alf 4r en av manga som drivs framat av tanken pa att astadkomma den perfekta
(pop)laten — nagot som han beskriver i positiva ordalag: ”Fantasin om den perfekta poplaten
kontra hur det blir dr en javla drivkraft. Den gor att man star ut med nistan vad som helst bara

7219 Det finns berittelser om hur en liknande jakt pa

tor att fa det dir pa plats nan gang.
perfektion kan vara nirmast nedbrytande och en killa till besvikelse, men ofta framstills de héga
kraven mer som nagot extremt tidsédande, nédvindigt och vildigt sporrande. Bandet The Radio

Dept. berittar om nir de kasserade den forsta versionen av en skiva som de hade lagt ned mycket
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tid pa. De tyckte att den var ”for elektroniskt samtida.”?" Bandet fick inte till den ljudbild som de

ville astadkomma och valde darfor att gora en helt ny version.

Den offentliga rollen

Det finns en uppsjo av skilda erfarenheter av vad det innebir att vara offentlig som musiker eller
artist. Vissa framstiller det exempelvis som att de narmast lever fOr att st pd scenen medan
andra mer skildrar det som ett ansvarsfullt arbete, eller ett nédviandigt ont (jfr t ex Nordstrém
2010: 210-233).

Det ar tva komponenter som nimns ging pa gang nar den offentliga positionen kommer
pa tal: recensioner och omdoémen av olika slag samt att spela live infér en publik. Nir de ber6rs
ar det inte sillan for att belysa de svarigheter som en person upplever som musiker och denna
tendens dr sarskilt markbar 1 mina egna intervjuer. Att framtrida framfér méinniskor beskrivs som
allt mellan himmel och jord medan upplevelsen av att lisa recensioner — att 6verhuvudtaget bli
granskad, omskriven, beskriven samt betygssatt av andra minniskor — dr en erfarenhet som
vicker mer entydigt negativa kianslor. En uppenbar férklaring ligger 1 den stora genomslagskraft
och betydelse som recensioner kan ha f6r den fortsatta karridren f6r artister inom
populdrmusikfiltet (se t ex Fenster 2002). For oetablerade kan det dock upplevas som positivt att
overhuvudtaget bli omskriven medan fér mer etablerade forefaller denna del av livet ofta
representera nagot mer problematiskt.

En vanlig bild som finns av populirmusikartister ar att de drivs av en mer eller mindre
uttalad lingtan efter att synas och horas och att fa publikens positiva respons (jfr t ex Ganetz
2008; 2009, Shuker 2012: 53). Ett patagligt resultat som kan hirledas ur detta material —
framforallt i mina egna intervjuer — ér hur offentligheten, och da inte minst mediernas makt, gang
pa ging framstills som den mest negativa och krivande aspekten av livet som musiker. Aven om
publikens bekriftelse kan vara underbar och samspelet med de andra i bandet ibland kan na
ndrapa himmelska hojder, skildras denna del inte sillan som 6verlag ritt anstringande och
slitsam.

Den direkta kontakten med publiken dr dock en pataglig drivkraft f6r manga och
artistrollen som accentueras pa scenen ar ofta nagot nervkittlande och inspirerande (jfr t ex Frith
1996: 204, Nordstrom 2010: 210-233). En artist forklarar att hon dlskar att framtrida och
samtalet kommer in pa sjilvbilden och hur viktigt det ar att tycka om och trivas med sig sjilv som
artist. Pa scenen lever hon upp och njuter av att framtrdda. Hon har Lill-Babs som f6rebild och

beundrar henne for hennes 6dmjuka satt — en attityd som hon inspireras av och vill ta efter: ’Och
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Lill-Babs som artist for att hon... Hon verkligen LEVER sitt artisteri, alltsd, hon har gjort det i
alla ar hon ilskar DET, alltsa san himla glidje och jag vill ALDRIG att nin ska méta mej och
kinna att jag har en dryg attityd p4 nit sitt.” [...] Hon har en j-t tacksam instillning!”*"

Tillvaron som aktiv musiker bestir av olika delar och turnerandet i samband med
skivslipp dr ett aterkommande dmne dir det finns helt olika berittelser och erfarenheter varav
vissa dramatiska. Det dr inte helt ovanligt att musiker talar om turnéer med ett hart leverne,
festande och konflikter som ibland leder till splittring (jfr t ex Lilliestam 2009: 81-82, Shuker:
2012: 53).*" Ett exempel pi denna typ av svérighet ger artisten Christian Kjellvander nir han i
Sonic berittar om den jobbiga tid da hans band var pa turné i Norge och stimningen inte var pa
topp och det blev mycket festande — ... allt for att bedéva den allminna misiren.”** Det hela
slutade pa ett olycksaligt sitt med att turnébussen kraschade, och bandet likasa. Kjellvander ar en
av dem som beskriver smarta som en konstnirlig drivkraft. For honom ar det viktigt att vara

”sann mot konsten”?

— aven om det betyder att han limnar ut sig sjilv, vilket ar ett relativt
vanligt forhallningssitt hos musiker i detta material (jfr Lilliestam 2009: 238-245).

En stor grupp framstiller turnerandet som en upplevelse som kan vara ritt slitsam,
arbetsam och pa samma gang givande, ofta av sociala skil. En musiker menar att det roligaste
med dessa resor ar att han da fir mojlighet att umgas med sitt band. ”Mest tror jag det ar att
triffa dom i bandet, att triffas, aka ut och liksom hela férvintningen med att spela och da
kommer det ju in alltsa att std pa en scen, spela infér andra minniskor, férbereda sig, ga in i nat
slags mentalt tillstind... Det ir klart att allt sint ir... roligt!” *'° Efter en spelning brukar han
kinna sig ”vildigt kinslomissigt urlakad”*’, iven om han numera sillan blir nervés nir han ska
framtrida. Han har turnerat mycket och blivit rutinerad. ”Det idr nistan en fardighet att std infor

minniskor”.*"® Utmattningen kommer sig mera av oron att inte spela felfritt, vilket medfér att

han 4r djupt koncentrerad pa det han gor vid konserttillfillena.

Oavsett om man blir nervés eller inte sa tror jag att jag dr... For att det finns en
forvintan pa att jag ska spela ritt och jag ska géra bra ifrin mig och dven om alltsa det

krivs... Det finns en forvintan pa att felmarginalen ska vara valdigt liten, (skrattar till)
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av detta slag, men dven andra typer av (historiska) skildringar av rock- och popmusikvirlden som pa olika sitt
berittar om livet som musiker — till exempel dess mer slitsamma och destruktiva sidor (jfr t ex Azerrad 2001, McNeil
et al 2010).
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for att trots allt ar det ju en ny publik varje kvill och den publiken vet inte vad som hande
forr... Alltsa dagen innan eller det dr liksom alltid ett blankt blad pa det sittet med
publiken. [...] Du férvintas vara sa pass fokuserad sa att du inte gor ett enda fel pa hela
spelningen. Och samtidigt kommunicera att du har roligt och att du iscensitter nan slags

show fér dom som ir dir och sa vidare. Det ir det som ir sjilva anspinningen.””

Hans upplevelse verkar vara sia pass anstringande att jag kdnner att jag maste friga vad som
uppviger detta och hans svar kommer snabbt: “Bekriftelse si klart!”**’ Fér honom handlar detta
om kinslan av att vara en lyckad musiker och inte sa mycket om publikens positiva reaktioner pa
plats: ”Det bygger ju pa en typ av sjilvbild eller identitet att fa bekriftelse och bli sedd som en
som spelar musik och ir i ndn mening framgingsrik i det, det r vil klart ir som hela kittet.”*!

Nervositetskinslor infor att std pa scenen ar ett aterkommande problem hos musiker (se t
ex Steptoe 2001, Wills & Cooper 1988) och kan ta bort glidje och vara en kalla till stark stress.
Att 6verhuvudtaget prata, agera eller framfora nagot infér manniskor kan vicka obehag och
begreppet scenskrick visar pa hur vittomfattande och vanligt detta fenomen ar. I berittelser
torefaller det dock ofta som om denna stress pa samma gang ar intimt sammanbunden med de
positiva kinslor som scenframtridanden kan medfora (jfr Nordstrom 2010: 210-233). For vissa
avtar denna ridsla med tiden. En musiker minns hur jobbigt det var i borjan — sa pass jobbigt att
han idag inte riktigt fOrstar varfor han trots allt fortsatte: ’Ja det blir béttre och bittre, frain borjan
sa tyckte jag det var jattejobbigt, jag var jitteblyg pa scen och tyckte det var skitjobbigt. Jag
funderade pa varfor man gjorde det. Fortsatte.”*

Tidsaspekten ar viktig i dessa texter dir intervjuerna ofta paminner om levnadsberittelser
1 sin utformning. Det dr markbart att de intervjuade tinkt en hel del kring sina liv som musiker,
om de for- och nackdelar som finns och de forindringar som dgt rum (jfr Arvidsson 1998).
Minga ginger ir det tvetydiga kdnslor som skildras; att exempelvis den mediala exponeringen och
kandisskapet till en bérjan kan upplevas som nagot spinnande for att senare bli en del av
vardagen, eller nagot betungande. En artist siger f6ljande om saken: ”’I bérjan tyckte jag att det
var svinroligt. [...] Men det som var liskigt tyckte jag var nir det bétjade gar ur kontroll.”” P4
liknande sitt skildrar hon den 6kade fokuseringen pa det egna jaget som néagot bade positivt och
negativt: “Nar jag forsokte tinka pa hur det var si kom jag nog pa att det dr som att ga i

hogstadiet ungefar. Att man blir mer sjalvmedveten tror jag. Jag dr dnda ganska grundad person
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men jag blir ind vildigt piverkad av den hir saken.”** Sékandet efter bekriftelse framstills ofta
som en sjalvklar drivkraft men omtalas ocksd da och da som en negativ, destruktiv drivkraft som
paverkar skapandeprocessen, eller som 1 slutindan far en att ma daligt. Ovanstdende informant ar

en av dem som har tankar kring detta:

Och det skrimmer mig vildigt mycket om vi talar om vad som ar bra och daligt med
Internet, sa skrimmer mig bekriftelsesamhillet vildigt mycket f6r det som hander nir
man far bekriftelse att dd f6ds en tomhet nidr man znze far bekriftelse. Sa att jag héller nog

pa ganska aktivt pd att férsoka att jag inte vill ha nin bekriftelse.””’

En annan av de intervjuade diskuterar férhallningssatt till det egna musikskapandet och faran

med att lata en lingtan efter att bli omtyckt bli drivkraften:

For att... Ja det dr vl 1 slutindan dir det landar f6r man kan ju inte halla pa och tinka att
man hela tiden ska gora saker f6r nan annan. Alltsa att du gér musik f6r att du ska bli
omtyckt, da blir det ju som (g6r ljud med munnen som for att symbolisera nagot som blir
daligt, ndgot som forstors)... Givetvis det hiar med bekraftelse ér ju viktigt men jag tror val
inte det ar dirfér man sitter och gér dom hir sakerna. For att bli dlskad, det kan man ju
bli pa annat héll. For jag gor en ganska stor koppling mellan det jag gir och den jag ar—
jag forsoker 1 varje fall tinka sa — att om du hela tiden vill bli sedd som minniska utifran
det du gor, da tror jag det blir problem att vara den du 4r f6r att dom dar tvé sidorna blir

som ihoplinkade. Det tror jag ir destruktivt.”*

Minga aterkommer till den makt som finns i det skrivna ordet — framférallt nar det giller
tidningar och tidskrifter med stor spridning — och vilka foljder detta kan fa i praktiken. Detta ar
en del av tillvaron som kan vara svar att uthdrda, aven om vissa menar att de blir lite avtrubbade
med tiden. Det verkar ocksa handla om att hitta strategier for att klara av denna publika
bedémning av den egna konstnirliga produktionen. Ovanstiende informant foérklarar hur han

tinker kring amnet:

Musiker: Jamen recensioner ér ju jobbigal Om man far en bra recension kan man ju

som... Da blir man ju n6jd! Alltsa da kinner man bara nimen vad roligt att den personen
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tyckte om musiken! Men da dr det som att det édr ju en text mellan oss, da behover jag
inte... D4 dr det som att personen ir egentligen inte dar. Men det kan ju... Den dir
texten dr ju ndstan en #ngest. Det ér ju ingen person. Ja och sa en recension dir man blir
kapad kan ju kinnas litegrann men da ar det anda ocksa som att man pa nat sitt kan
skaka av sig det. Litegrann sa.

MN: Hur g6r man da?

Musiker: Ndamen jag brukar tinka att det 4r bara en persons asikt anda liksom. Men det ar
klart, jag tror att ndstan alla som fatt en recension dir dom inte... Dir nan som skriver
att dom tycker det dr daligt, det ar klart det kidnns. Jag tror inte att det 4r nan som helt sa

hir ”nimen jag bryr mig inte!” Det tror jag inte p4. Det ir ju ind4 en kritik pa nit sitt.””’

Han ser en direkt koppling mellan upplevelsen av att ha kontakt med medier och att sta pa
scenen. Han kinner oro infor hur han kommer att framstillas och kan uppleva obehag av att ”ta
plats”. Han markerar dven ett slags ideologiskt avstandstagande till att ge efter infér medierna och
deras forvantningar — f6r honom verkar de symbolisera kommersiella intressen och strivanden;

virden som han inte kan identifiera sig med:

Musiker: Samma sak ndstan som att std pa scen, om man dr lite... For sarskilt om man
sager saker som man kidnner att man vraker ut sig liksom, tar plats, att det kan kinnas
jobbigt liksom. Det dr sa... For man vet inte hur dom... Hur man kommer att
portritteras... Kommer man framsta som man dr en buffel som liksom tycker och
tanker? For att jag brukar halla igen j-t mycket nar jag pratar med massmedia.

MN: Vad ir det...? Hur kommer det sig?

Musiker: Ndmen alltsa det kdnns inte som om man ér lagd sa, om man ska ta och halla
pa. For vissa artister verkar ju va skitduktiga pa att silja sig sjalv. Dom bygger upp en
sorts bild av sig sjilv som dom liksom zriker bara ut, alltsa som person ir jag inte lagd

o 228
sa.

Nir han bérjade spela offentligt tyckte han att sjilva framtridandet var mycket jobbigt. Numera

mar han istillet daligt efterat — en upplevelse som han delar med andra.
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Musiker: Alltsa jag funderar 6ver varfér man gdnner som man kan gora efter spelningar,
att man far som angest nastan. Men jag har inte tinkt pa varfér man har fortsatt, man
borde ju ha slutat egentligen.

MN: Alltsa hur linge sitter angesten i efterat?

Musiker: Nie det kan vara, alltsa det brukar... Flera som jag har pratat med alltsa efterat
just och sa kan det va dagen efter men sen sa brukar det va borta. Det dr som att man har
tagit massa utrymme som man inte fortjanar. Alltsa den kinslan liksom, nu har jag vrikt
ut mig och brett ut mig och liksom statt dir och sagt massa s&sz. Och sa oftast ar det dir
med mellansnacket, att man tycker att man bara att alltsa bara pratar massa nonsens men

just den hir kinslan: Varfoér fortjanar jag att fa... fa ta den hir platsen?

Vissa kommer in pa hur de kidnner sig kinslomissigt urlakade efterat eftersom de ger allt av sig
sjalva pa scenen och att det sker utan nagot som helst skyddsnit. En annan informant har en

liknande upplevelse som personen ovan men ger en mer tudelad upplevelse av de kinslor som

scenframtradanden vacker hos henne.

Ja det dr ocksa vildigt blandat, det dr ocksd definitivt den har saken att det dr det absolut
bésta och simsta som finns. [...] Dels sa dr det ju jatteroligt och liksom givande nar man
sjalv far ett flow och bandet far ett flow och publiken kidnns som att sa dr det... helt
otroligt roligt liksom! Men det kinns sa sjilvklart att det sk va roligt sa jag fokuserar inte
pa det utan... [...] For det som hinder efter en spelning ar att 1 varje fall jag far en san
otrolig tomhet som narmast kanske kan kopplas thop med skaz, och jag kinner inte att jag
har nat att kinna skam f6r. Sa ddr dr jag nyfiken pa vad som hinder rent fysiskt, dr det

adrenalinet som ligger sig eller vad ir det som sker?”*"

Hon spekulerar i om det beror pa att artister blir sa pass uppslukade av det som dger rum pa
scenen att kontrollen forloras for en stund. ”Vad hinde dir, usch vad jobbigt, tink om jag gjorde
bort mig?”’*' Hon har pratat med andra musiker som upplevt liknande fenomen och hon anser
att det dr en av de minst positiva sakerna i tillvaron som artist. ’Och det har jag nog tyckt varit
virst, det har jag tyckt inte varit roligt.”**

Upplevelserna av scenen och vad som hinder efter en konsert ar dock vildigt olika. En

annan av de intervjuade tycker att det som hiander under framtridandet med publiken och mellan
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musikerna dr nagot sensuellt som berér henne intensivt. ”Alltsa alla har ninting som man far
utlopp f6r nir de spelar och de ér olika saker va, men f6r mig sa kan jag sdga att det ar vildigt,
vildigt liksom sensuellt. [...] Ndr man har spelat man dr sa ofro/jgt nira varandra liksom mentalt.
[...].?” Kinslan dr si pass positiv och stark att hon kan bli nedstimd efterdt om hon vet att det ir
linge till nasta spelning. Da kinner hon att det dr det bra att hon har sitt andra liv med familj vid
sidan om att falla tillbaka pa. ”Ah fy vad trikigt, och fy f-n vad jag ir deprimerad! Alltsa det dr
mer kontrasten mellan dom olika virldarna man ér i och dir tror jag att det hjilper mig otroligt

mycket att jag har min familj. [...] Nar jag kommer hem jag har inget alternativ att ligga och vara

95234

deppig.

Flera forklarar hur de kan se spelningar som arbete och det framstir ofta som om
normen dr att det ska vara roligt att framtrida, vilket det i praktiken lingt ifran alltid 4r. En
person menar att vissa framtridanden ar mindre roliga 4n andra och da handlar det bara om att
jobba sig igenom dem: ”Ibland kinns det som man inte fir den dir feelingen och da blir det mest
bara som ett jobb.”” Konserter skildras inte sillan som arbetspass som kriver stor
koncentration och dir det forvintas att exempelvis bandet ska se ut som om de pa samma gang
ir engagerade och okonstlade. Ovanstaende musiker framstiller det som: ”[...] Ett Aart arbete 1
en avslappnad situation pa nit sitt indi.”** En musiker ifrigasitter en i hans tycke romantiserad
syn av att std pa scenen som rockmusiker och menar att verkligheten ar betydligt mer planerad,

arbetsintensiv och dir det krivs en djup fokusering:

Men det finns en romantiserad bild av att musiker star dir uppe pa scenen och har kul
och... Alltsa, forlat nu ska jag ta tillbaka det jag sa. Jag har fantastiskt roligt ocksd pa
scenen, jag tycker det dr det bésta att fa uppleva ett lyckat... Nar det kinns lyckat uppe pa
scenen, men det finns en bild utav att det varit spontant. Det finns en férutfattad mening
av att det som hander uppe pa scenen ar spontant och det ar vil den romantiserande
bilden som jag inte tror stimmer jitteofta, utan det vanligaste dr nog att musiker gar upp
dir och tinker pa sin arbetsuppgift. Tyvdrr alltsa, men sa kan det sikert uppsta magi och
det uppstar magi nan gang aven alltsd mellan publik och mellan bandet eller personerna i
bandet, att man bara hittar varandra och rycks med och da det blir bara fantastiskt. Det

har ocksa hint men det vanligaste dr nog att det ar en ganska kontrollerad... Det dr
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darfor jag pratar om det... Alltsa en kontrollerad iscensittning av i det har fallet skivan

eller skivans musik och vad vi i bandet vill kommunicera med skivan.?’

Det finns en utbredd oro infér mediala representationer bland musiker. Det blir pa manga sitt
mirkbart hur det ofta upplevs som en sfir som de facto inte har nagon egentlig makt 6ver — en
erfarenhet som delas av manga (jfr Bayton 1998: 169-171, Johnson-Grau 2002, McLeod 2002).
En informant talar om vilka spar detta kan sitta: "Men det hander ninting med sjalvkinslan nir
folk pratar illa om en... Om man inte far sld tillbaka. Si man maste hitta ett utlopp for det
dir.”*® Hon forklarar hur hon analyserar recensionerna och att hon ibland tar till sig kritiken men
att hon ritt ofta blir ordentligt irriterad 6ver att bli beskriven péd sitt som hon inte tycker adr
rittvisande. ”Ofta kan ju folk skriva... En recension eller nianting kan ju ofta se ut sa hir: "Man
mirker tydligt att hon vill sa hir men det liter sa hir’, och det kan va extremt irriterande nir man
bara: ’Jag vill inte a//s 1ata si dir! Jag har aldrig sagt att jag vill lita si dir!”>”

Numera kan dven enskilda minniskors asikter fa en relativt stor betydelse och de sprids
snabbt via Internet och sociala medier. Ovanstiaende person berittar om vad som brukar hinda i
hennes band efter en spelning: ”Det slutar alltid med att man vet precis efterat. Och dé kan det
vara att man gjort en spelning och sen tar det liksom tva minuter efter bandet... sa har man sett

>0 Det som berdr

00 Twitter-inldgg som dr sa hdr: "Vad bra det var, vad daligt det var. [...]
henne pa djupet dr dock den kritik som férmedlar kinslan av att hon inte blivit forstadd. ”Det ér
nog mer om det dr nan som skriver niat som tyder pa att det jag 2/ fa fram inte kommer fram, da
tycker jag det 4r svinjobbigt! Att jag kinner mig missforstidd, di kinns det jittejobbigt.”*"

Positiva recensioner dr inte heller alltid en okomplicerad killa till glidje, och flera diskuterar det
generellt svara i att forhalla sig och ta till sig andra manniskors omdémen. Samma artist berittar

om sina erfarenheter, om att bli avtrubbad och om det skrimmande i att bara vilja ha mer:

Nir det hir borjade hinda med musik och sa far man sa o#roligt mycket alltsa... Sa ofroligt
stora komplimanger pa en giang si kan man tinka sig att man ska bli supersuperglad men
det som hinder dr att o7z nan har sagt nan gang sa att ”gud det hir var en spelning som

helt férindrade mitt liv!”, da det som hinder nista gang nir nan kommer och siger ’bra

spelning!” dr att man tanker att val? Var det hir inte en spelning som férandrade ditt
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liv?”. Det later helt yuk? men det blir sa! (Vi skrattar bada latt.) Det ar nat jattedckligt som

jag inte vill vara i nirheten av 6verhuvudtaget, men som ir ju nit man fir kopa liksom.**

Det framstar som att det forvintas att ovationer ska beréra men det dr uppenbart att det inte
alltid dr latt att ta till sig minniskors berdm och hyllningar. Denna instillning kan dven tolkas
utifran en kulturellt kodad forvintan om att svenska artister ska uppvisa 6dmjukhet och att en
person ska undvika att forhiva sig (jfr Lilliestam 1998: 63-65, Lilliestam 2013: 60-69). Denna
attityd far sannolikt dven sin prigel av vetskapen om vilken uppsj6 av duktiga musiker och
artister som finns 1 Sverige idag (jfr t ex Hallencreutz et al 2007). Detta ir ett fenomen som
genomsyrar materialet och som bland annat tar sig uttryck i en vordnadsfull, serios instillning till
det egna musikskapandet.

En musiker ir kritisk mot den offentliga delen av artistskapet men tror att han kanske
inda dr alltfor negativ eftersom det dr roligt med miénniskors fina ord, men erkdnner pa samma

gang att han har svart att riktigt ta dem till sig.

Musiker: Jag menar inte egentligen sa hart som jag siger att det ar férgangligt. Det dr klart
att det kan virma en resten av livet att nan kom fram efter spelning och var helt... helt
berérd!

MN: Hur upplever du ett sint tillfille?

Musiker: Jag vet inte... Jag blir helt perplex. Det ir en jattekonstig situation att nan
kommer fram och har blivit helt ber6rd av ens framtridande.

MN: Har du svirt att ta till dig det?

Musiker: Ja det dr ju svart att ... Det dr svart att befinna sig pa samma plats eller att infria

forvintningarna till en sin person, att jag ska kinna likadant, helt enkelt.**

Han pratar om nir hans band slidppte sin skiva och da de fick riktigt fina recensioner och att det

ndrmast infann sig en overklighetskinsla. Gladjen sjonk sakta in med tiden.

Vi hann aldrig fatta vad som hénde tror jag, for alla recensioner kom inom loppet av en
eller tva veckor och det var liksom helt... Det blev ju svart att ta in att det var sana fina
recensioner. Jag tror att det var forst i somras nar vi triffades och bara hingde med
varandra som vi boérjade forsta: Shit vad bra det har gatt under varen!” (Skrattar litt.)

[...] Det som ir roligt ar ju att dom dir recensionerna finns kvar och skivan finns kvar,
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alltsa det gar ju att ha kvar det. Det var ju som ingenting som jag kande att jag behovde

bearbeta i stunden utan jag tinkte att det dir det fir vi ta sen nir det ar lige.”*

F6r honom kom sig dock den storsta lyckan av att fa sitta punkt efter det linga arbetet med
plattan — en upplevelse som ér langt ifrdn unik. Recensioner kan pa sitt och vis ses som en viktig
del i slutfasen i tidscykeln med producerandet, framférandet och spridandet av ny musik for
artister inom popularmusikbranschen.

Dessa skriftliga omdémen gar att jimfora med den direkta respons som publiken kan ge
vid konserttillfillen. Ibland har dessa en storre betydelse. Under en intervju nimner jag att jag
liste en mycket positiv recension av ett framtridande som den intervjuade artisten gjort nyligen
och hon forklarar att hon blev jitteglad nidr hon sig dem, men nir vi senare kommer in pa det
som dger rum nar hon spelar live kinns det som att det sitter betydligt djupare spar i henne.
Aven om hon langt ifrin alltid hinner registrera vad som hinder i publiken 4r det en medlem i

hennes band som har bittre uppsikt och som brukar beritta f6r henne vad han ser:

Alltsa dom hir unga tjejerna dom star alltid lingst fram och dom star och kollar pa dig,
alltsa det hir helt otroligt att se!” Alltsa det blir ju sa j-a viktigt, alltsd att man... Att jag
vet att jag paverkar dem, alltsa shit jaha!l Dom tar sig mellan benen och sdger: "Fuck
you”! Alltsa det dr sa hir skont att veta... Att fd vara en forebild for sa manga. [...] Det
ger mig dir och da valdigt mycket energi: ”"Men shit, det betyder verkligen nanting det jag

gOr hir nu!”**

Hon later begeistrad nir hon talar om detta. For henne gar den direktkontakt som uppstir under
konserter inte att likna vid nagot annat och att veta att hon ar forebild f6r unga kvinnor ir en
stark drivkraft som far henne att orka med det ibland riktigt slitsamma arbetet kring artistskapet.
Hon brinner for att stirka unga manniskor och beskriver det som en passion som ibland tyvirr

far henne att jobba f6r hart.

Alltsa jag jobbar valdigt, vildigt hirt och ér vildigt, vildigt trott egentligen, alltsa jag ar
verkligen... Varit nira att bli utbrind valdigt, vildigt manga gianger. Alltsa det finns ingen
grans for hur mycket jag jobbar ibland. [...] Jag méste gora det jag gor, det dr som en

maskin, jag bara gir, for jag miste, det 4r den hir vigen jag maste gi.**
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Hennes berittelse visar pa de generella svarigheter som finns med hog arbetsbelastning och en
grinsloshet som bland annat formas av de (héga) krav och férvintningar som finns pa artister i
Sverige idag, varav manga dr mangsysslare av nagot slag (jfr t ex Lilliestam 2009: 80-85). Ett
betydande antal skildrar hur arbete och fritid glider samman. Ovanstiende informant ir en av
manga som brinner fér det hon goér och dir musicerandet som livsstil har ett pris dir det sker pa
bekostnad av nagot annat. ”Det ar bara det livet kretsar kring och det dr ocksa dirfér som sa

hir... Det ir ingen som pallar med att leva med en sin minniska.”*"’

Avslutande diskussion — skapandet som kirna och musikbranschens
premisser

Det valmaende som musikskapande ger dr ibland svart att sitta ord pa och forefaller manga
ganger ses som nagot i det nirmaste sjalvklart och underforstatt. Intervjuerna skildrar pa manga
olika sitt hur lyckan ofta ligger i sjilva gérandet; att det dr i komponerandet och producerandet
som den storsta gladjen finns i att vara musiker och det negativa uppvigs. Berittelserna pendlar
ofta mellan det ljusa och moérka och malar fram en bild av ett filt som bade ger och tar energi. De
visar pa musikers motstridiga erfarenheter och nédvindigheten av géra kompromisser och
utforma strategier for att kunna hantera musikerlivets olika sidor.

Det dr vanligt att lyfta fram samvaron med andra 1 musiken som en 6verordnad drivkraft.
Sociala och kollektiva upplevelser — med musiken som férenande faktor — omtalas ofta som ett
oerhort viktigt incitament och en killa till vilmaende (jfr t ex Berkaak & Ruud 1994, Fornais,
Lindberg & Sernhede 1988, Nordstrom 2010). Nedanstiende informant dr en av manga som
beskriver den kollektiva skapandeprocessen och hantverket som nagot djupt meningsfullt,

intensivt och fullt av gemenskap.

Jamen ofroligt roligt alltsa, det ar nog det... Jag forsoker tinka sa har: 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? Nae! For det ar sa fruktansvirt roligt! Om du
tanker dig liksom att man ar flera olika personer som... Dom bra dagarna sa fir man ju
verkligen upp ett flow, och det dr som ett har? flow — att alla dr bara inne i det! Och ibland
blir det skitdaligt liksom, och si maste man fatta beslut som man da tycker ér helt

vansinniga typ bara vi skrotar hela laten” och da kidnner man att man lever, att man...
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”Kan man verkligen gora det?!” (Later upprord.) Ja det ér helt... Det ar faktiskt bland det

roligaste som finns.**

Det finns ett antal berittelser som speglar ett slags pendling mellan lust och disciplin i
skapandeprocessen. Till syvende och sist handlar livet som musiker — dven for oetablerade — till
stor del om hart, envetet arbete. Detta framtrader inte alltid tydligt i intervjuer och texter, kanske
for att det inte upplevs nagot intressant, eller ses som sjalvklart. Ibland dr dock drivkraften sa
pass stark och processen till den grad sa lustfylld att det mera benimns som nagot oemotstandligt
som goOr att arbetet 1 det nirmaste gar av sig sjalv. Artisten Alf dr en av dem som framstaller sitt
musicerande som en nirmast integrerad del av honom sjilv, nigot som han inte kan tinka sig att
vara utan. Han slog igenom relativt ordentligt vid 36 ars alder men forklarar att det inte var
resultatet av nigon medveten karridrplan. Ibland hinder det att framging kommer plotsligt utan

att det dr nagot direkt efterstravat.

Jag har aldrig varit sa popstjarnig. Det ér inte riktigt darfor jag héller pa med det har. Och
det dr egentligen heller inget jag gor fOr att det dr kul, i sa fall hade jag sikert lagt av f6r
linge sen. Men nu har jag hallit pa med det sa linge att jag slutat reflektera 6ver varfor jag

g6t det. Det ir som om jag vatje dag skulle friga mig sjilv varfor jag borstar tinderna.””

Minga skildrar det ocksa som ett hantverk som sakta lirs in och betonar att skaparférmagan
kriver en arbetsinsats. En musiker vill modifiera (rock)myten om kreativitet som nagot spontant
och littsamt och trycker pa att det ocksa handlar om att ligga ned tid och méda: ”Aven om det
maste till den hir gnistan eller ndr man far en idé, vet jag inte var den kommer ifrain men helt
plotsligt dr den bara dir. Jag tror det behdvs... Det maste till en arbetsinsats da ocksa, inte
nodvindigtvis att man slar sig ner och ’nu ska jag skriva’ men att i det fOrsta ledet att bara sla sig
ner.”ZS()

Aven om berittelser kring offentligheten, skivbolag och den mer professionella sidan av
att vara musiker tenderar att fa en relativt stor plats 1 intervjuerna, ar det i grund och botten
skapandet av musik som tidsmissigt har den storsta betydelsen. Personen ovan dr en av dem som
betonar det vardagliga arbetet som musiker.

Ibland i berattelserna blir det mérkbart hur de intervjuade tar spjarn mot stereotypa bilder

som finns av musiker. En sidan forestillning dr behovet av eller en lingtan efter scenen och

248 Intervju 2012-08-20
249 Sonic nr 41, 2008, s 45.
20 Intervju 2012-09-03
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publikens bekriftelse. Denna bild kan tyckas skev och intetsigande om den jamfors med de
kinslor som tar sig uttryck i detta material — framférallt i mina egna intervjuer — dar betydelsen av
publiken och offentligheten ibland explicit tonas ned, eller problematiseras. En artist uttrycker sin

drivkraft pa féljande vis:

Jag tycker det som ir absolut bast 1 det hir med att halla pa med musik ar ju att gira
musiken. Skriva texten, lita den liksom vixa fram thop med en melodi. Sen det andra
liksom visst det ér ju roligt och det dr ju bra liksom sa hér ego boost och std pa en scen
men det ér ju inte ett sjalvindamal utan det jag tycker dr absolut roligast det dr att gora

sjalva musiken.”!

Livet som musiker kretsar Overlag till stor del kring musiken, exempelvis studioarbete,
repetitioner, spela in latforslag pa datorn eller mobiltelefonen, om att skicka ljudfiler mellan
varandra tills alla i bandet dr n6jda med litens utformning.

Det ir vildigt vanligt att ligga ned oerhort mycket tid pa att gora nya litar och dirfér kan
det upplevas som missvisande att mer framhidva den offentliga aspekten av livet som musiker. I
Sonic lyfts musiken fram men intervjuerna behandlar ocksa pa olika sitt skivbolagsvirlden och
dess betydelse for musiker och det som skapas. Populirmusikbranschens starka
kommersialisering kan idag narmast betraktas som allmaingiltig kunskap och blir dirigenom ett
ganska fOrvintat damnesval i intervjuer med musiker inom detta falt (jfr Arvidsson 1998). En
musiker papekar att var intervju i sig ar ett exempel pa detta fenomen med ett patagligt fokus pa

den mer utdtriktade delen av artistskapet:

Vi kan bara ta vart samtal som ett exempel, att det handlar... Alltsa rent
utrymmesmassigt sa handlar det ju jattemycket om branschen och det som hinder liksom
pa scen live nir musiken kommer ut och konsumeras av lyssnare och sa dir men jag tror
att for en utovare, alltsa dven fOr sana personer som det gar bra for, som far slippa skivor
och liksom far dka ut och turnera — dven f6r dom personerna ar det en vildigt liten del
nir det kommer till kritan. Det 4r klart det finns band som bara varit ute ar efter ar och
nidstan bara turnerar, men det dr pa nat sitt undantag for att... Jag tror att min bild utav
att va musiker eller musicerande person bygger pa att det hir offentliga ar bara toppen pa
isberget. Det dr bara en pytteliten del utav vad som dr musicerandet. Jag menar om vi ska

gbra en konsert sa triffas vi ju och repar betydligt mycket mer dn vad det tar att gora

21 Intervju 2012-08-21
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konserten. Och om vi ska skriva en skiva, eller spelar in en skiva, sa tar det mycket,
mycket mer tid 4n vad det sen... Alltsd nir den 4r slippt sa ar den... Sa lever den sitt eget

liv p4 nit sitt och d4 upplever man inte att den tar lika mycket tid.*”

Aven om det finns ett relativt stort antal som ir patagligt upprérda 6ver sakernas tillstind varav
vissa slutar med att vara aktivt verksamma som musiker, férefaller manga anpassa sig eller férlika
sig med att branschen ser ut som den gor — sannolikt bland annat eftersom den stora glidjen och
behallningen med att leva ett liv som musiker viger upp det negativa.

Det dr angelidget att understryka den vikt som musikbranschen i1 allmanhet tillmits i min
undersokning och det utrymme som den pa olika sitt far i materialet. En vanlig beskrivning dr att
musikbranschen pd olika sitt upplevs som problematisk; att det handlar om starka
marknadskrafter som inte gynnar kreativitet och originalitet och att detta tar sig konkret uttryck 1
deras liv och verksamhet pa manga olika sitt. Att musiker explicit viljer att berdtta om detta
amne 1 intervjuer och fora fram sin kritik gentemot den makt och kontroll som de tillskriver
branschen, kan tolkas som en narrativ strategi for att forsoka fa till en forindring (jfr t ex
Pattersson 2002).

For dem som vill leva och verka som musiker 1 offentligheten finns det vissa
grundliggande premisser som de maste forhalla sig till. For att bli accepterad av publik och
kritiker behovs det att musiker dr medvetna om de fragestillningar kring exempelvis autenticitet
som priglar faltet. Den harda, konkurrensutsatta marknad som de befinner sig inom, férefaller
framtvinga en medvetenhet kring fragor som ror konstnirens och musikerns roll i dagens svenska
samhille. I detta material blir det tydligt hur de intervjuade utarbetar strategier och
torhallningssatt utifran sina personliga 6nskemal och behov samt utifrain de valmdijligheter som
finns, for att paverka sitt vilbefinnande och sin karridr pa det sitt och i den riktning som de

onskat.
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Tavla i folkmusik
Dan Lundberg

Traditionell musik och dans i alla dess former utgor idag en av flera genrer 1 det svenska
musik- och danslivet. Inom genren samsas féretradare for musik och dans med starka
kopplingar till Sverige och andra kulturer, utévare som ligger stor vikt vid aldre
traditioner och utovare som aktivt samverkar med andra genrer och skapar nya,
spannande former och upplevelser. Typiskt for genren ér dess nirhet mellan musiken och
dansen, mellan amatérer och yrkesverksamma och mellan musik- och danstraditioner
fran manga delar av virlden. Dessutom dr det en genre som engagerar saval unga som
gamla, amatOrer som yrkesutOvare, ahorare, arrangOrer, instrumentmakare med flera.
Inom genren samsas dirmed utévare som precis har borjat ta sina forsta steg med artister

som har en nationell och internationell karriir med spelningar runt om i virlden.*’

Citatet ovan ar hamtat fran den Handlingsplan for traditionell musik och dans som skapades av en
arbetsgrupp bestdende av flera intresseorganisationer inom folkmusik och dansfiltet och
presenterades for Riksdagens kulturutskott i september 2011 och 6verlimnades till kulturminister
Lena Adelsohn Liljeroth i maj 2012.** Texten belyser den stora spridning som finns inom
folkmusikgenren — och den starka professionalisering som skett inom féltet under de senaste 40-
50 dren. Folkmusikens etablering 1 den hogre utbildningen, 1 medier och de statliga
kulturstodssystemen har medfort en storre diversifiering av genren men ocksa en férindrad
betydelse 1 samhallet. I texten anar man ocksd ett spanningsfilt mellan amatérer och
professionella — nigot som inte minst visar sig i virderingar och estetik.””

I denna artikel diskuteras tivlingar som en nygammal trend inom folkmusikgenren.*® Det
tycks som att vi har en timligen ambivalent instillning till att tivla 1 musik i Sverige. Under de
senaste aren har aven folkmusiktavlingar vuxit upp som svampar ur jorden runt om i landet. Men
att tavla i folkmusik har under stora delar av 1900-talet varit i det nirmaste tabubelagt. Varfér har

det wvarit si olika syn pa musiktivlande under olika perioder? Den hir artikeln behandlar

253 Handlingsplan for traditionell musik och dans 2011:5

254 Arbetsgruppen bestod av representanter frin Eric Sahlstrém Institutet, Sveriges Spelmins Riksférbund (SSR) och
Riksférbundet for Folkmusik och Dans (RFoD).

255 ] citatet nimns inte vokala traditioner vilket ocksa speglar ett annat spanningsfilt mellan instrumental och vokal
folkmusik. P4 flera hall i utredningen talar man dock om att faltet bestdr av musik, sing och dans vilket visar att man
skiljer sang frin musik.

256 En kortare version av denna artikel dr publicerad under titeln ”T4vlingarnas nya tidevarv” (Lundberg 2011).
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folkmusiktavlingar utifran en ideologisk synvinkel, men férsoker ocksd svara pa frigor om vad
det dr som go6r musiktivlingarna attraktiva ur musikernas, arrangérernas och publikens
perspektiv. Det finns naturligtvis manga skal till tivlandets och tdvlingarnas popularitet, men en
mojlig orsak ar just den tilltagande professionaliseringen av genren som medfor ett Okat behov av

synlighet for savil utévare som arrangorer.

Folkmusiktivlingarnas atertag

Kan man tivla i musik? En fraga som stillts i manga sammanhang och vi dr nog manga som ér
overens om att svaret ar NEJ... och JA. Fran ett perspektiv dr det forstds omojligt — estetiska
uttryck dr inte kvalitativt matbara — det finns inga absoluta sanningar. Och samtidigt: det 4r klart
vi kan tdvla i musik och det gors ju hela tiden via hit-listor, tv-shower etc., etc. Det dr ocksa ar
tydligt att musikkunniga personer utifran givna kriterier verkar kunna avge trovirdiga
virdeomdoémen om enskilda musikverk och framféranden. Och vi jimfor ju hela tiden
musikaliska prestationer i olika sammanhang. Jag dr dock inte ute efter att diskutera det rimliga
eller orimliga 1 att bedéma musikalisk kvalitet, utan snarare att undersoka vilka effekter det 6kade
intresset for musiktivling kan tinkas ha pa musicerandets villkor och pa musiken i sig.

Inom det populirmusikaliska filtet har vi under de senaste aren sett manger av TV-
program med musiktivlingsinslag som Ido/, Dansbandskampen, Melodifestivalen, Kirslaget, Lilla
melodifestivalen, Talang, Let's dance m.fl. Dessutom ir tv-underhallning dér kindisar tdvlar i musik ett
konstant inslag i manga tv-tablder: Sd ska det lita, Dobidoo m.fl. Tv-underhillning med

tavlingsinslag toppar stindigt tittarstatistiken. (jfr Ganetz 2009)

Téavlandets tidevarv

Tavlingarnas popularitet inom folkmusikgenren 4r intressant, inte minst eftersom
folkmusiktivlingar var oerhort populira under en férhéllandevis kort period mellan 1908 och
fram till Forsta varldskrigets utbrott. Efter detta forekommer spelmanstivlingar endast sporadiskt
(Ternhag 2010:72). Tavlingsformen ersattes av spelmansstimmor och man kan nog siga att allt
sedan dess har det funnits ett ideologiskt motstand mot att tivla i musik som varit sarskilt starkt
inom folkmusikrorelsen. Men som tidigare sagts dr tivlingar definitivt en ny trend inom moderna
folkmusiken. Tévlingarna fokuserar pa genrer, tradition, nykomponerad folkmusik och det fanns
mellan 2008-2011 ett nordiskt misterskap i folkmusik. Gunnar Ternhag menar att framviaxten av
folkmusiktivlingar under 1900-talets forsta decennier har sin grund i samhaillsutvecklingen.
Ternhag beskriver denna tid som ”tivlandets tidevarv” och kopplar detta till det vaxande

intresset for mattens betydelse som foljde i industrialismens spar. Nu star vi mitt i en ny kraftig
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tavlingstrend, denna gang paverkad av globala stromningar 1 media — manga av TV-programmen
iar ju skapade som sa kallade programformat som siljs och anvinds pa en stor internationell
marknad. Ett bra exempel ar Ido/ som skapades i Storbritannien under namnet “Pop Idol” 2001.
Formatet exporterades och idag dterfinns samma format i stora delar av varlden t.ex. Getnam Idol,
Malaysian ldol, Deutschland sucht den Superstar, Eesti otsib superstaari, ldo! sjgrnuleit. 1 samtliga
programserier giar formatet ut pa att man ska finna en ny popstjirna bland tidigare okinda
amatorer. Man anordnar auditioner dar en jury viljer ut vilka som ska ga vidare i tdvlingen.
Programmet utvecklas sedan till ett direktsint program dir de kvarvarande deltagarna slas ut en i
taget tills det finns en vinnare. Tv-publiken underhalls av ovintade och dittills oupptickta
talanger, men lika ofta av att de tidvlande ”g6r bort sig” i ett offentligt medium. Juryns omdémen
som ofta kan vara timligen burdusa dr ocksa en viktig del av showen. Denna utveckling ger oss
mojlighet att undersoka vilken effekt tivlingen som musikform kan tinkas ha pa saval den

musikaliska gestaltningen som pa musiken i sig.

Nagra exempel pa folkmusiktivlingar i Sverige

o Sveriges spelmanslat (sedan 2003). En tavling f6r nykomponerad folkmusik. De tivlande
sinder in sina bidrag i form av inspelningar som bedéms av en jury. De tio frimsta far
komma till spelmansstimman i Grinsfors i juli méanad for att framfora bidragen infor

publik.

e 2004 ateruppstod Spelmanstiviingen i Mora, som betraktas som den forsta svenska
folkmusiktivlingen som holls forsta gangen 1906. Tavlingen 1 Mora har hallits 2004 och
2006.

o DPelle Fors spelmanstavling. Denna tivling holls forsta gangen 2008 1 Séderkoping till 100-
arsminnet av den kiande ostgotaspelmannen “Pelle Fors”. Nu vandrar virdskapet mellan

olika arrangérer 1 de sydostra delarna av Sverige.

o Arets Néick. En érligt aterkommande tivling i Jamtland som rént stort medialt intresse.
Den forsta tivlingen holls 1995. I regelverket fastslas att ”Tavlingen dr 6ppen endast for
manliga spelmin. Den tivlande far endast skyla sig med sidant som han kan finna 1

naturen.”
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o VM i nyckelbarpa. Tavlingen har funnits sedan 1990. Arrangeras pa olika platser vartannat

ar av Kommittén f6r VM i nyckelharpa.

o VM i triskofiol. HOlls £6r forsta gangen 2013 pa Spelmansgarden i Simontorp 1 Skdne. De
tavlande spelar upp tva valfria latar for publik och jury. En segrare utses och Ovriga

deltagare rangordnas inte.

o Studentspelmansiags-1’M (Linképing) — Arrangeras i samband med folkmusikfestivalen i
Linkoping sedan 2003.%7

e NORD Nordisk tivling som holls 2008-11 pa Hégfjallshotellet i Silen i november.
Tavlingen avgjordes infor publik med en internationell jury och tivlande i tre klasser:

solist, grupp och spelmanslag.

o Guestastamman som holls for forsta gangen i januari 2011 och inneh6ll da en tivling f6r
ungdomsspelmanslag dir tivlingen gick ut pa att framféra en populirmusik-hit i

folkmusiktappning. 258

Bakgrund

Pa vilket sdtt dr detta en ny foreteelse och varfér sker detta nu? Hur paverkar tivlingarna
musikens och musikernas villkor? Detta kan synas vara enkla fragor att besvara inte minst med
tanke pa den trend av musiktivlande som beskrivits ovan.

I diskussionerna om svensk folkmusiks utveckling under 1900-talet har folkmusikens
forindrade sammanhang varit en dterkommande diskussionspunkt. Och stora forindringar har
verkligen skett, bade vad betriffar den klingande musiken och ocksé sjilva formen — vad vi
betraktar som folkmusik. Ocksa utOvarnas roller har férindrats genom de nya krav som det
moderna musiksambhillet stiller pa saval folkmusik som spelmin. Folkmusiken anpassas stindigt
till nya medier och nya scener. Det ir inte alls sakert att vi finner den “typiske” folkmusikern

spelandes dansmusik pa ett brollop. Det ér lika troligt att vi finner honom eller henne som

257 Tdvlingen har en lekfull framtoning. P4 hemsidan skriver man ”Studentspelmanslags-VM ir en lite lagom seri6s
tivling for studentspelmanslag frin hela virlden. Idén dr enkel: en lagom opartisk jury korar virldens bista
studentspelmanslag efter att deltagande lag spelat ndgra litar s bra de kan.”

258 Savitt jag kdnner till existerar inga tdvlingar i vokal folkmusik. Det betyder att nir jag anvinder termen
folkmusiktivling syftar det enbart pa instrumentalmusik.
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cirkelledare, forelasare pa nagon hogskola, artist pa en konsertscen eller 1 en studio. Det dr ocksa
troligt att spelmannen inte alls 4r en han, utan en hon. I de yngre generationerna finns det i dag 1
stort sett lika manga kvinnliga som manliga folkmusikut6vare 1 Sverige, vilket i sig representerar
en stor forandring. Vi kan se tivlingarna som en liknande férindring dar musikens sammanhang

och kanske framforallt musikernas roller andras. (Lundberg & Ternhag 2005 s.169ft)

Forflyttningen till tivlingsformen innebar att musiken tolkas och viarderas i flera led.

tradition

originalitet

musikalitet

framforande
latval

A B

BILD 1

Bildtext: Roller och paverkansfaktorer i téivlingssitnationen.

Minga musiktavlingar sker infér publik. Det betyder att evenemanget far en dubbel funktion som
konsert och tivling. De nirvarande kan indelas i tre distinkta roller: musiker/artist, publik och
jury (Jfr Goftman 1986). Aktorer inom respektive roll dr vil medvetna om de andra och vet att
dven om kommunikationen synbarligen sker mellan tva parter si finns stindigt kunskapen om
den tredje liksom insikten om den betydelse for framtridandet som den tredje rollen har. Artisten

vinder sig till publiken med sitt framtridande, vil medveten om att juryn egentligen har den

168



Tavla i folkmusik

viktigaste funktionen i tivlingen.”” Men i musicerandesituation ir det viktigt for artisten att rikta
sin uppmairksamhet mot publiken och inte visa sin medvetenhet om juryns roll och betydelse.
Relationen mellan artist och publik innehéller en 6verenskommelse: ”det vi gér kan paverka
juryn, men vi ska inte litsas om det”. Om artisten far stor respons, t.ex. genom mycket applader
och annat tydligt gensvar skickar det en signal till juryn att detta dr bra. Publiken dr ocksa
medveten om juryns existens och roll. Man kan t.ex. tinka 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 bedomningskriterier. Man kan ocksa genom ett hogljutt gensvar
forsoka paverka. Fran artistens perspektiv finns mojligheten att paverka juryn genom publiken.
Juryn 1 sin tur ér tydligt medveten om publikens reaktioner och det kan vara svart att underkidnna
ett framtridande som fick starkt gensvar. En jury arbetar alltid med mer eller mindre uttalade
bedémningskriterier och 1 folkmusiksammanhangen handlar det ofta om tradition och originalitet
— en relation som kan uppfattas som en motsittning och som kan var problematisk att hantera.
Richard Carlin (2004) diskuterar nagot han kallar ”folkmusikestetik” (folk aesthetics) 1
artikeln The Good, The Bad and The Folk. Carlins podng ar att folkmusik pa manga sitt har en egen
estetik som grundas pa genrens koppling till historia och sambhille. I en jimforelse med popens

estetik hdvdar 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 dr typiskt for tivlingar i Sverige. Jag bevittnade en kortivling i Durban, Sydafrika 2009. 1
den tivlingen var ett tydligt inslag att singarna eller korledaren tydligt riktade sig till juryn med sitt upptridande. Ofta
genom att man vid nigot tillfille under framtridandet gick fram till juryn och sjong sig direkt till dem. Aven detta
blev forstis en del av showen och lockade fram skratt hos publiken — ett slags medvetet brott mot konventioner.
Enligt de underforstidda regler som giller ska de tdvlande inte ”fjiska” for juryn och att bryta mod denna kodex
blev alltsa ett spinnande och delvis publikfriande element.
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Man kan forstds invinda mot Carlins resonemang och hivda att han verkar anligga ett alltfor
alderdomligt perspektiv pa forstaelsen av vad folkmusik édr. I det gamla bondesambhillet var
folkmusiken moijligen en integrerad del av bygemenskapen. Dagens folkmusik framfors till stor
del pa scener och av utbildade musiker. Jag tror att det manga ganger kan vara precis tvirtemot
vad Carlin skriver nir det giller utbildning, skriftlig musikkultur, autenticitet etc. Idag bygger
populirkulturen lika mycket som folkmusikkulturen pa muntlig 6verféring och spridning. I
manga fall 4r popmusiken en mer renodlad gehorskultur dn folkmusiken. Men lik férbaskat har
Carlin en podng hir, och den ligger kanske snarare i forstaelsen av musiken, i idéerna om vad den
ar snarare 4n i hur den rent faktiskt skapas och framférs. Om vi Overfor resonemanget till
folkmusiktivlingarna inser man att det ar svart att skilja mellan musik och person. Om en kind
traditionsbarare och spelman dyker upp pa en spelmanstivling blir det naturligtvis en vildigt svar
situation for juryn. Fragan blir helt enkelt - kan Pers Hans Olsson spela daligt? Pers Hans ar
(itminstone) tredje generationens spelman frain Ostbjérka i Dalarna. Hans far, Pers Erik, liksom
farfar Pers Olle, var bada kinda spelmin i Rittvikstrakten. Pa manga sitt kan man ju havda att
han AR normen — traditionen (jfr Lundberg & Ternhag 2005:190f). Idag nir minga unga
spelmin lir sig folkmusik via kurser och pa institutioner dr det svirt att anvinda samma
mattstockar f6r vad som dr bra folkmusik. Men utgangspunkten ar dnda att grunden f6r genren
ligger i nagot slags diffus datid — bra folkmusik 4r gammal — f6r att anvinda Carlins tankegangar.
Nir jag vid ett undervisningstillfille pi Musikhogskolan i Stockholm frigade studenterna i
folkmusikklassen om de kallade sig for spelmin visade det sig att endast en av tolv kinde sig
bekvim med detta (jfr Lundberg 2010:228f). Anledningen var att titeln spelman ér starkt laddad
och kopplad till djupa kunskaper 1 lokala traditioner och att man i nagon bemirkelse ska ha fotts
till spelman. Under de senaste decennierna har folkmusikgenren allt mer frikopplats fran miljo
och sammanhang och férvandlats till en musikalisk stil bland andra.*” Det ir inte konstigare att
tillagna sig folkmusik dn jazz, konstmusik eller rock. Men forestillningen om folkmusiken som en
"autentisk" eller drvd musikform existerar trots detta, vilket medfor att vi i nigon bemirkelse far

flera samtidiga estetiker.

Folkmusiktivlingarnas historia
Vid 1900-talets bérjan introducerades folkmusiktavlingar i Sverige som ett led 1 bevarandet av
aldre traditioner och for att dra uppmairksamhet till genren. Folkmusiken var en musikform i

utdéende. Tavlingarna var initialt en ren riddningsaktion men blev snart populira attraktioner

260 T artikeln ”Folkmusik — en definitionsfriga” (Lundberg 2010) diskuterar jag forindringen i innebérden av
”folkmusik™ och hur olika forskate definierat begtreppet pa olika sitt. Frin en ideologiskt betingad betydelse som
allmogens musik dir innebérden av beteckningen idr starkt kopplad till 1700-1800-talets bondesamhille till dagens
anvindning av begreppet som en beteckning av en musikstil eller ett sound.
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runt om i landet. Foérebilderna var troligtvis de "kappleikar” i folkmusik som hallits i Norge sedan
1888 di den forsta tivlingen i spel pa hardangerfela holls 1 Bo 1 Telemark. Vi kinner ocksa till
tavlingar fran Storbritannien och Schweiz. Men influenser kan ocksd ha kommit frin andra
genrer, inte minst konstmusiken.

Den forsta svenska folkmusiktivlingen holls pa Gesundaberget utanfér Mora 1906.
Initiativet kom frin konstniren Anders Zorn. Denne var vid det laget ett ansett namn i den
internationella konstvirlden. Han var prisbelonad i ett flertal europeiska linder och hade nira
kontakter med betydelsefulla personer inte minst i USA, dir han utfért portrittmalningar av inte
mindre an tre presidenter (Ramsten & Ternhag 20006:8). Zorns starka lidelse f6r vallmusik och
spelmansmusik 4dr ju vilkind och nu hade han bestimt sig for att anordna en tivling i sin
hembygd. Zorn var en vittberest man och kan mycket vil ha stott pa folkmusiktivlingar
utomlands och inspirerats av dessa. Det forsta evenemanget av detta slag som man kinner till dr
den tivling i sickpipsspel som arrangerades 1781 av The Highland Society of London. 1792 holls
en tivling for harpspelare 1 Irland i samband med The Belfast Harp Festival. I Schweiz holls den
forsta tavlingen i spel pa alphorn 1805 1 Unspunnen. I alla dessa fall var syftet med tivlingarna att
oka intresset for folkliga traditioner som upplevdes som hotade av de moderna tidernas
musikmoden.*!

Det idr pa sin plats att papeka att dessa tidiga tivlingar anordnas titt efter
folkmusikbegreppets introduktion 1 slutet av 1700-talet (Jfr Ternhag 2010:71). I bakgrunden till
tavlingarna finns ocksa ofta malsattningen att stirka vissa ”virdefulla” traditioner. Det faktum att
tavlingarna introducerades drygt 100 ar senare 1 Sverige kan kanske forklaras av att folkmusiken
fanns i levande tradition lite lingre i Sverige. For initiativtagaren Anders Zorn var anordnandet av
tavlingar inte nagot nytt. Redan 1897 hade han utannonserat en tavling i polskedans i Mora.

1910 togs ett nytt initiativ nir folkmusiksamlaren Nils Anderson bjéd in spelmin fran
hela Sverige till den forsta “riksspelmansstimman”. Andersson ansag att en tivling inte kunde
genomforas med spelmin frin olika traditioner. En fOrsta indikation alltsa — man kan inte tévla i
folkmusik. Efter Riksspelmansstimman i Stockholm 1910 blev tivlingarna allt mer sallsynta.
Tveksamheten till att tdvla i musik har beskrivits som en typisk svensk hallning 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).

Tavlingarna 1 Gesunda hade ett tydligt mal 1 tanken pa att bevara utdéende traditioner.
Om tivlingsformen inte lingre kunde anvindas behévdes nya metoder for att bevara

folkmusiken och stimmor blev den vidg man tog. I dldre tider férekom inga triffar for

201 De skotska tdvlingarna beskrivs i Hermansson 2003:51. Tévlingen i Unspunnen har behandlats av bla. den
schweiziske musiketnologen Max Peter Baumann (2000).
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folkmusiker. Den normala spelsituationen var att framféra musiken 1 solospel eller i mindre

konstellationet.

En liten avstickare

Lat oss gbra ett sprang i tiden och dessutom byta genre for att understryka motstindet mot
musiktavlingar. 1974 vann popgruppen ABBA The Eurovision Song Contest med “Waterloo” 1
Brighton, England. ABBA fick efter segern en mingd negativa omdomen frin svenska
musikkritiker. Kritiken inriktade sig pa att ABBA anvinde sig av manipulativa musikaliska
tillvigagiangssitt och att deras musikaliska skapelser var styrda av kommersiella intressen. Att
tjaina pengar pa musik ansags 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.**

Men asikterna drog at olika hall. Manga var naturligtvis stolta 6ver ABBA:s framgangar. Den
massiva kritiken hindrade dock inte musikgruppen att fortsitta arbeta och man hade ju en
enastdende fortsatt karridr efter vinsten i Brighton.

ABBA:s positiva effekter pa det svenska musiklivet har beskrivits 1 flera senare studier.

Hallencreutz, Lundequist och Malmberg (2007:111) talar om gruppens betydelse som ro/nodell.

Effekten verkar ha minst tva mekanismer. Dels inspirerar den andra aktérer 1 Sverige
genom att visa vad som ir méjligt: "Kan dom si kan vi." Dels bidrar den till att sitta
Sverige pa kartan, vilket leder till att andra svenska aktorer tas pd storre allvar ute 1

virlden.

202 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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Efterfoljarna har ju ocksa varit manga: Roxette, Ace of Bace, Europe m.fl. Benny Andersson
siager 1 en intervju att han och Bjorn Ulvaeus brydde sig mycket lite om kritiken, att de var helt
enkelt 6vertygade om att de hade hittat ett framgangsrikt musikkoncept som de trodde sa mycket

235 Den storsta kritiken riktades

pa att de kunde bortse frin de kritiska rOsterna 1 pressen.
dessutom inte mot gruppmedlemmarna utan mot ABBA:s manager Stikkan Andersson.

Vinsten 1 Brighton hade till foljd att Sveriges television blev arrangérer av evenemanget
Eurovision Song Contest det efterfoljande aret. Detta vickte starka och motstridiga kinslor i
Sverige. De som var stolta 6ver ABBA:s framgangar sag fram emot ett evenemang i svensk regi,
men mainga andra var som sagt starka motstandare.

Sveriges television hade ett delikat problem att l6sa. Utvigen blev att sinda tva
evenemang. Medan TV1 arrangerade The Eurovision Song Contest sinde TV2 en alternativ
festival dir en stor del av den svenska proggrorelsens musikgrupper framtridde, men aven
internationella artister som Peggy Seeger och Ewan MacColl. I tidningen Musikens makt skrev
Mikael Wiehe: 71975 samlade sej musikrorelsen till en ny jittemanifestation 1 kampen mot EM-
schlagern. Motfestivalen blev en framgang och Sverige drog sej ur slaskjippot” (Wiehe 1976).

Motstandet var ett uttryck for ett politiskt stdllningstagande mot de kommersiella
krafterna inom skivindustri och media men kan ocksd delvis tolkas som ett uttryck for det
motstind mot musiktivlingar som funnits under de senaste 100 aren.

Men lat oss ga tillbaka till tiden efter tivlandets tidevarv.

Zornmirket

Efter forsta virldskriget férekom som tidigare nimnts endast sporadiska tavlingar i folkmusik.
Men behovet av att hitta sitt att uppmuntra spelmin att halla fast vid de aldre spelsitten fanns
kvar.

I borjan av 1930-talet gjorde organisationen Swvenska wungdomsringen for bygdekultur (idag
Svenska folkdansringen) en 6verenskommelse med Anders Zorns dnka Emma om att fa anvinda det
silvermirke som Anders Zorn lit framstilla vid riksspelmansstimman 1910 pa ett nytt sitt. Man
inférde uppspelningar infor en jury dér spelmin kunde bedémas efter skicklighet. Detta var alltsa
inte en tdvling utan snarare en kvalitetsbedomning. En skicklig spelman kunde belénas med
Zorns mirke 1 silver och fick diarmed ritten att kalla sig riksspelman. Mirket tillverkades 1 brons,
silver och guld. Det senare delas ut till synnerligen fértjanta spelman och kan inte erhéllas genom
uppspelning. Sedan silvermirket inférdes 1933 har ca 800 riksspelmin utnimnts via

uppspelningar infor den sa kallade Zornjuryn.

263 Intervju hos Svenskt visarkiv SVAA20100426BA001-4.
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Den amerikanske musiketnologen David Kaminsky har beskrivit hur dessa evenemang ocksa
kritiserats fOr att vara onddigt konservativa (Kaminsky 2007). Zornuppspelningarna fungerade
hursomhelst som ett slags ersittning for folkmusiktdvlingarna under ett halvt sekel och ir
fortfarande ett viktigt evenemang som lockar ett drygt hundratal uppspelande varje ar. Nar
tavlingsformen nu dykt upp igen kan den ses som ett mer kreativt alternativ till Zornmairket. I
tavlingarna dr man ofta inte lika bunden vid lokala traditioner och man uppmuntrar nyskapande 1
hogre utstrickning. Vissa tavlingar som t.ex. Sveriges spelmanslat dr ju sjilva grunden att skriva

nya latar inom folkmusikgenren.

Uppmirksamhetsekonomi och TV-tivlandets tidevarv

Under de senaste 20 dren har tivlingarna alltsa dtervint. En anledning ar fOrstds det stora
intresset internationellt for tavlingar i format-TV. Musik har ett bra genomslag i media liksom
tivlingar — att sla ithop dessa tva verkar vara ett svarslaget koncept. Folkmusiken kan knappast
sagas ha stort utrymme i media men har dnda dragits med i tavlingshaussen. En annan sak ér att
de virderingar som funnits runt tavlingar och musik, som inte minst visade sig i samband med
ABBA:s genomslag, existerar knappast lingre. De flesta verkar ta tivlingsformen mindre allvarligt
och ser tivlandet mer som en lek.

Folkmusiktivlingarnas syfte dr ocksa férindrat — det som tidigare handlade om att ridda
utdéende kulturyttringar handlar nu istéillet om lek och i viss man om att skapa uppmairksamhet.
Tavlingsarenan ér attraktiv f6r musiker, publik och media. Inom folkmusiktivlandet ar prispengar
sillan den viktigaste drivkraften.”* Istillet blir tivlingen en moijlighet att fi uppmirksamhet och
synlighet. Den amerikanske fysikern och ekonomen Michel H Goldhaber introducerade
begreppet “uppmirksamhetsekonomi” (attention economy) i bétjan av 1980-talet.”” Goldhaber
torutspadde att 1 det allt titare flédet av information som nya medier och tekniker mojliggdr
kommer behovet av att kunna skapa uppmairksamhet ”attention” kring varor och tjanster bli en
allt viktigare ekonomisk faktor. Goldhaber kunde inte da inse hur internet som lanserades knappt
tio ar senare skulle férindra informationsflédet totalt och infria hans forutsigelser manga ganger
om.*  Goldhabers tankar utvecklades vidare av den amerikanske professorn i

informationsteknologi Thomas Davenport:

264 Det finns dock undantag. Vid tivlingen I Mora 2006 var forsta priset en fiol av byggaren Per Klinga som
betingade ett virde pa ndrmare 100 000 kr. Lycklig vinnare blev dalaspelmannen Ola Bickstrém.

265 Jfr Alf Arvidssons artikel i denna antologi s 115.

266 Michael Goldhabers tankegangar anvinds i den svenska studien Musik, Medier, Mingkultur (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)

Uppmirksamhets ekonomi ar en realitet for det professionella musiklivet och en viktig faktor for
musikskapandets villkor. Utan synlighet pa internet och marknadsforing via hemsidor, sociala
medier, epostutskick, banners m.m. Det krivs en aktiv webbnirvaro och sitt att skapa
uppmirksamhet sd att informationen inte bara gar obemirkt forbi. Ett sitt ar naturligtvis att delta
1 sammanhang som uppmirksammas i medierna som till exempel tivlingar. Ett annat ar att spela
upp for Zornmairket och fa méjligheten att kalla sig riksspelman.

Men kommersiell anvindning av musik fortfarande inte oproblematiskt inom folkmusik-
faltet. Folkmusikrorelsen har 70-talets folkmusikvag priglats av ideologiska stillningstaganden
och inte minst ett motstaind mot kommersialisering. En viss fordndring har skett under de senaste
decennierna, men debatten tenderar att blossa upp med jimna mellanrum. Ett av de senaste
exemplen dr den debatt som uppstod i facebookgruppen “Svensk folkmusik™ efter att nyckel-
harpisten Anders Peev spelat en polska till Arlas reklamfilm fér mjélk “naturens egen sport-

dryck”. I ett inldgg kunde man ldsa:

Synd att polskan anvinds till na't s dubbelt 6verdjavla verdervirdigt som reklam for
mellanmjolk - till yttermera visso med slagordet "Naturens egen sportdryck?!?

Som om en enda djurartshona sjilvmant skulle ha tryckt ur sig denna urlakade och
"vitaminberikade" sotja :-@ Sjilvaste Goebbels vrider sig av skam och avund. Helil,
Heliga Enfald! Heil, Arlal

Foretaget ifraga salufor ju faktiskt aven mjolk som huvudsakligen bara dr skummad - men
g6r de motsvarande reklam f6r denna? Nind, hur skulle det se ut...

Den gammaldagsa mjolken skulle ju dessutom tidsmassigt passa bra ihop med laten och

instrumentet
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Kritiken i inlagget tar fasta pa att mellanm;jolk inte ar en naturlig mjolkprodukt utan framstalld pa
konstlad vdg. Argumentationen utgar fran foérestillningen om folkmusiken som naturlig och
mellanmj6lk som konstlad. Da dr det intressant att veta att polskan inte dr traditionell utan
presenteras som “specialskriven” for reklamfilmen. Arlas presentation av filmen knyter ocksa an

till argumenten om svenskhet och ikthet.

Att mjolk ar nyttigt vet de flesta. Att mjolk dessutom dr perfekt som vilgérande
sportdryck kanske dr nytt for nagra. Och nir du dricker Arla Ko mjélk sa kan du vara
siker pa att den dr 100 % svensk. Musik: Specialskriven slingpolska skriven av Anders

Peev.?"’

I en kommentar till kritiken pa facebook skriver en annan person:

Om folkmusik enbart anvindes till att saluféra produkter som "tidsmassigt passade ihop"

med laten skulle det inte bli mycket folkmusik i reklamsammanhang...

Denna dubbelhet i instillningen ”lamplig” anvindning och sammanhang f6r folkmusiken ar alltsa
stindigt nédrvarande. Vad betyder synlighet i media, en vinst 1 en tivling, att ha erhallit
Zornmirket? Manga musiker ir medvetna om betydelsen av 6kad uppmairksamhet och ser
medverkan i reklamsammanhang som en viktig del 1 marknadstoringen av sig sjilva och sitt
varumirke. Men dd maste man samtidigt vara beredd pa kritik frin de egna leden. Folkmusikern
Daniel Fredriksson menar att det blivit viktigt att halla isir rollerna och att det dr mycket viktigt
tor det egna varumarket att musiken haller hog kvalitet — man far inte slippa ifran sig musik som

inte haller mattet.”*®

Betydelse for musiker och musiken
En central friga for denna studie dr pa vilket eller vilka sitt tivlingsformen paverkar musikerna
och musiken. Enligt en modell som utvecklats av Alf Arvidsson kan vi diskutera mojliga effekter

pa olika plan av musiksituationen.”” Ingrid Akesson diskuterar i sina bidrag i denna bok hur

267 T Arlas film handlar inte om alla mjélksorter i deras utbud och inte specifikt om mellanmjolk. Men den person
som dricker mjolk i filmen halsar dock mellanmjolk direkt ur tetran efter ett trdningspass. http://www.atla.se/arla-
play/reklamfilmer/?video=CTWUE7m9QaXgYq3825BQ9¢.

268 Samtal med Daniel Fredriksson pa Svenskt visarkiv den 6 november 2013.

269 Modellen har beskrivits i projektbeskrivningen till forskningsprogrammet “Musikskapandets villkor”” som bedtivs
vid Umea universitet 2010-2012. http:/ /www.kultmed.umu.se/digital Assets/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 paverkar musikskapandets villkor (Jfr Lundberg, Malm &

Ronstréom 2000 s.336ff).

Péverkan pa:

Musikalisk niva — tavlingsformen tenderar att premiera samspel, enklare rytmer, det meloditsa och
teknik. Det handlar naturligtvis om framférandesituationen. Som tivlande har du inte sa lang tid
pa dig att paverka en jury. Detta blir inte minst tydligt i internationella tivlingar som NORD, dir
juryns medlemmar kommer frin olika linder och knappast kan ha djupa kunskaper i regionala
stilar. Musikformer som kriver stora forkunskaper eller lang inlyssning for att kunna uppskattas
far svarare att vinna.

Social niva — tavlingsarenan ir 1 de flesta fall en scen, 1 nigon mening. Det rollspel som
tavlingsformen innebdr medfér att det finns en stark medvetenhet om publikens, juryns och
artistens roller. Det handlar om att paverka en jury inom en konsertform. Den ursprungliga
funktionen hos musiken férindras — alla musiktyper passar inte lika bra i konsertmiljon — de som
inte kan anpassas till konsertmiljon faller bort.

Ekonomisk niva — de flesta skivbolag ser girna att deras artister deltar i tavlingar.
Tavlingsarrangérerna ser girna att kinda namn deltar f6r att hoja tivlingens status och for att dra
storre publik. Det betyder att etablerade artister dr attraktivare — ur detta perspektiv ar det ocksa
fordelaktigt med kinda vinnare. Detta kan utgéra en medveten eller omedveten paverkan pa
juryn. Kdnda artister och kidnda vinnare ger med medieuppmirksamhet. Kostnaderna kan hallas
nere tack vare att musikerna inte kriver gager. Tvirtom finns det ofta en anmalningsavgift som
betalas till arrangoren. Eftersom tavlingar skapar synlighet ar det ofta littare att fa sponsorer till
evenemanget; banker, studieférbund och lokala féretag och képcentra dr vanliga sponsorer till
tavlingsevenemang.

Organisationsniva — en tivling kan vara littare att organisera och administrera dn t.ex. en
festival. Tavlingens idé och struktur dr litt att kommunicera. I fallet med NORD finns en idé om
ett nordiskt kontaktnit och kulturutbyte vilket mojliggjort stod fran t.ex. Nordisk kulturfond.
Denna tivling tenderar ocksa att férvandlas till en plats f6r natverkande, ett slags branschtriff for
musiker och intresserade frin nirstiende verksamheter som skivbolag, forlag, spelmansférbund
och arkiv.

Musiksemiotisk niva — foraindringar av musicerandesituationen innebir alltid att nytt
meningsinnehall adderas till musiken. Musikens tidigare innebérder finns kvar men 6verlagringar

av nytt meningsinnehdll tillkommer. Folkmusikens forflyttning fran bykulturens arenor till
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konsertscenen vid forra sekelskiftet innebar att musikens funktion i forsta hand blev estetisk och
representativ och detta innebar stora forandringar i musikens betydelse och vad den kan
kommunicera. Det giller dven tivlingsformen. Det som tillkommer ir en férskjutning av fokus
mot uppgjorda kriterier och relationen mellan musiker, jury och publik.

Geografisk nivai — en av grundforutsittningarna for folkmusik som den kommit att
definieras under 1800- och 1900-talen ir att den dr geografiskt férankrad — den uttrycker eller
manifesterar en tillhorighet (Jfr Lundberg 2010). Ibland ér detta en parameter som bedéms i
tavlingen, men inte alltid. Det finns en tendens till att nedtona kopplingen till lokala traditioner

till f6rman f6r innovation och teknisk formaga.

Och vinnaren ar...

Det dr kanske for tidigt att tolka effekterna av tivlingarna under de senaste tjugo aren och deras
eventuella inflytande pa folkmusikgenren. Kanske dr den viktigaste iakttagelsen att de verkar
forstarka redan tydliga drag och trender som t.ex. anvindning av kompinstrument som gitarr och

7" Overhuvudtaget 4r ju folkmusikgrupper en foreteelse som vuxit sig stark under

mandola.
denna period. Tavlingarna som foreteelse skapar dock en ny popularitet och synlighet f6r genren
— precis som de gjorde f6r 100 ar sedan. Tavlingarna dr en arena for den instrumentala
folkmusiken med hog synlighet. Mediabevakningen ér ofta betydligt storre dn vid andra
evenemang. Sett ur ett uppmarksamhetsekonomiskt perspektiv ar tivlingsformen ett effektivt
verktyg dir man med liten insats kan skapa stor synlighet. Titeln ”Virldsmastare 1 nyckelharpa” ar
ett sdljargument 1 marknadsforingen. P4 samma sitt utnyttjar manga musiker
Zornmirkesuppspelningarna — att ha ratt att kalla sig riksspelman ger status och sannolikt fler

speltillfallen. Nyckelharpspelaren Peter ”Puma” Hedlund inleder, som ménga andra riksspelmin,

presentationen av sig sjilv pa hemsidan med upplysningar om just dessa meriter.

Peter ”Puma” Hedlund anses av minga idag vara Sveriges frimste spelman pa
kromatisk nyckelharpa. Som tonaring 1975 erholl Peter Zornmirket i silver, for
“Traditionsmedvetet spel av upplandslatar pa nyckelharpa” och kan sedan dess titulera

sig Riksspelrnan.271

270 Stringinstrument som utvecklats med utgingspunkt i itlindsk bouzouki (som i sin tur har haft bl.a. den grekiska
bouzoukin som modell) har dykt i den svenska folkmusiken fran 80-talet och framit. Jfr Mattsson 2000.
Beteckningarna varierar och dven till viss del instrumenttyperna — mandola, bouzouki, oktavmandolin, citern m.fl.

271 http://www.peterhedlund.com/index.php/biografi/. Jfr dven Gunnar Stenmarks http://www.harjedalspipan.se,
Emilia Ampers http://www.emiliaamper.se/biography.php, m.fl. hemsidor.

178


http://www.peterhedlund.com/index.php/biografi/
http://www.harjedalspipan.se/
http://www.emiliaamper.se/biography.php

Tavla i folkmusik

En annan viktig tendens ar att tavlingar ar attraktiva for unga musiker. For dldre och etablerade
spelmin kan tivlingarna innebira en storre risk dn for de unga — man har helt enkelt mer att
forlora 4n att vinna. Diremot har tivlingarna blivit en mdjlighet for yngre spelmin,
ungdomsspelmanslag och yngre folkmusikgrupper att moéta en ny publik. Fér arrangorer ir
tivlingsformen en moijlighet att for en timligen lag insats skapa stor uppmarksamhet. I jimforelse
med festivaler finns idag inga tecken pa att tivlingsevenemangen minskar i omfattning.

Tavlingarna verkar vara har for att stanna.

Referenser

Intervju
Intervju med Benny Andersson den 26 april 2010. SVAA20100426BA001-4

Samtal med Daniel Fredriksson pa Svenskt visarkiv den 6 november 2013

Internetkillor

http:/ /www.atla.se/atla-play/reklamfilmer/?video=CTWUE7m9QaXgYq38a5BQ9g
http:/ /www.kultmed.umu.se/digital Assets/39/39206_musikskapandets-villkor.pdf
Facebook: gruppen ”Svensk folkmusik”
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Minifestivaler som motesplats och motkultur.

Exempel frian Brittiska 6arna

Ingrid Akesson

Begreppet “festival” dr mangtydigt. Det kan ticka in arrangemang av skiftande typ och storlek,
fran mangtusenh6vdade rockfestivaler till ett veckoslut for ett begrinsat antal medlemmar i vad
som kan kallas en subkultur eller mikrokultur. Festivaler bestar ofta frimst av konsertinslag men
kan innehalla workshops, kursmoment och andra tillfillen till deltagande for besokarna; vissa
typer av festivaler har beskrivits i termer av “’karneval” (Ronstrém 2001:57 f), vilket syftar pa
spontana inslag i gatubilden och en genomslapplig grins mellan artister och publik.

Hir ska jag uppehilla mig vid utpriglat smaskaliga evenemang och deras betydelse.
Under dren 2009 - 2013°” besokte jag ndgra sma 4rligt dterkommande singfestivaler pa Brittiska
Oarna som en del av mitt failtarbete. Tva av dessa musikevenemang halls 1 Skottland: The Cullerlze
Traditional Singing Weekend utanfér Aberdeen 1 nordéstra Skottland, FifeSing: The Fife Traditional
Singing Festival 1 Colessie som ligger 1 grevskapet Fife norr om Edinburgh. Mitt huvudsakliga fokus
har varit Skottland, men jag besokte 2013 ocksa The Inishowen Folk Song and Ballad Seminar, som
dger rum pa halvon Inishowen i norra Donegal, Irland.”” Denna veckoslutsfestival startade 1990
och utgor en av inspirationskillorna for de tva skotska evenemangen. I samtliga fall dominerar
engelsksprikig singtradition med endast enstaka inslag av gaelisk sing.””

Oavsett namnet benimns samtliga evenemang ocksa “festival” av arrangérerna pa
webbsidor, i broschyrer och i dagligt tal. De omfattar endast strax 6ver ett hundratal deltagare; de
ar inriktade pa en “subgenre”, oackompanjerad traditionell sang; de dr Gvervigande akustiska,
dvs. musiken framfors i de flesta fall utan PA eller med bara en mikrofon. De bygger till storre
eller mindre del pa aktivt deltagande och de blandar konsertinslag med verkstader, féredrag och
s.k. singarounds dir deltagarna turas om att sjunga solo.”” Endast vissa konsertdelar av festivalen ir
Oppna for en storre publik medan resten av aktiviteterna kriaver féranmalan. Dessutom baseras

de till stor del pa entusiasm och frivilligt arbete.

272 Mitt filtarbete stricker sig i viss man utanfér projektets ramar; det pabérjades i liten skala 2009 och jag har besokt
den irlindska festivalen efter projektets avslutning. Jag tar dock med vissa resultat frin de tidigaste och senaste
filtstudierna eftersom de ir relevanta for fragestillningarna.

273 Webbsidesadresser for 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 spraken skiljer dessa bada sangtraditioner 4t, utan ocksa delvis olika vistyper och undergenrer. Medan
lyrisk sean-nds dr en av de genrer som karakteriserar irlindsk gaelisk sing och kvinnors waulking songs ir exempel pa
gaclisk sidng i vistra Skottland domineras den engelsksprakiga traditionen av berittande singer, ballads. Under ling tid
har de bida sdngkulturerna i stort sett odlats i atskilda miljéer. Se t.ex. Grove online.

275 Se sidan 107.
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Minifestivaler som motesplats och motkultur

Forutom dessa minifestivaler har jag ocksa studerat nagra inslag inriktade pa vokalmusik i Whithy
Folk Week’” i den lilla kuststaden Whitby i Yorkshire, nordéstra England. Denna festival, som
har arrangerats varje sommar under ett 40-tal ar och vixte fram ur den engelska revivalrérelsen,
ar som helhet en av de storre i Storbritannien i sin genre. Den omfattar en vecka, utspelar sig
over hela staden i ett trettiotal olika lokaler samt omfattar mer dn 500 programpunkter. Diremot
ar majoriteten av programpunkterna (eller akterna) smaskaliga och kan som enskilda evenemang
jaimféras med minifestivalerna. Dessa programpunkter dger fraimst rum pa dagtid och omfattar
inte fler personer dn som ryms i en klubblokal eller en mindre pub, och de har ingen férstirkning.
Sang- spel- eller dansverkstider finns bland dessa programpunkter liksom féredrag, akustiska
konserter och singarounds. Manga programpunkter riktar sig till barn eller familjer. Samtliga
aktiviteter dr upptagna 1 programmet sd att en barngrupps dansuppvisning, en workshop i vissling
eller en publik intervju med en traditionsbarare inom nagot falt ar lika viktiga delar av festivalen
som de stora kvillskonserterna och danskvillarna.

En stor del av besdkarna kommer frin Skottland, bland annat frin samma kretsar som
brukar bes6ka de ovannimnda Singing Weekends. Det uppskattas att minst hilften av besokarna
i Whitby kommer frin Skottland och dessutom ménga frin Itland.”” Utbyte mellan notra
England och Skottland édr 6ver huvud taget vanligt forekommande, att déma av festivalprogram
och samtal med festivalbesokare. Vid samtliga evenemang av det hir slaget bjuder arrangérerna in
utovare fran olika delar av Brittiska 6arna samt ofta ocksa sangare med skotskt eller irlindskt
ursprung frain Canada eller USA, frin omriden som Newfoundland, Cape Breton eller
Appalacherna.

Dessa smaskaliga och aterkommande evenemang kan sigas befinna sig 1 marknadens och
musikinstitutionernas utkant. Samtidigt tycks de spela de en central roll inom en musikalisk
subkultur. Hur ser denna roll ut pa ett estetiskt respektive socialt plan? Hur ser villkoren ut for
musikskapande och musikutovande i denna lilla skala, ekonomiskt, publicitetsmassigt, betraffande
atervaxt osv.? Hur forhaller sig arrangérer och deltagare till synlighet, media och dokumentation?
Pa vilka sitt har minifestivalerna betydelse inom lokala och regionala folkmusikmiljéer? Pa vilka
satt kan de betraktas som en motkultur?

Denna artikel bygger dels pa ingiende intervjuer med tva festivalorganisatorer, Ian
Russell och Peter Shepheard 1 Skottland. Dels baseras den pa kortare intervjuer, e-
postkonversationer och samtal med arrangérer (bland andra Grace Toland och Brian Doyle som
ingar 1 organisationskommittén for Inishowenfestivalen), festivaldeltagare och inbjudna artister

samt pa eget faltarbete och iakttagelser. Dessutom ar en del uppgifter himtade frain webbplatser,

276 http:/ /www.whitbyfolk.co.uk
277 Denna uppgift dr en skattning gjord av arrangbrer och besokare.
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programkataloger och liknande. I det forsta avsnittet nedan tar jag ocksa med en del information
om folkmusikfestivalernas framvixt i Skottland sedan 1960-talet, eftersom det 4r relevant fOr att

torsta dagens utveckling.

Nagra ord om teoretiska utgangspunkter

Forskare har behandlat savil det mangtydiga begreppet festival som nutidens festivalisering ur
skilda vinklar. Ett folkloristiskt perspektiv utgar ofta fran festivalens historiska anknytning till
ritual, arstidscykel och etnisk identitet (t.ex. Stoeltje 1992, Kuutma 1998). Flera musiketnologer
betraktar nutida musikfestivaler som element 1 processer som globalisering och
mangkulturalisering (Lundberg et al. 2000, Baumann 2001) eller studerar festivalen som form for
musikutévande och musikupplevelse i professionaliserade folkmusikmiljéer (Ronstrom 2001).
En annan vinkel dr paverkan pa lokalsamhallet och festivalers betydelse for informellt lirande
(Karlsen 2007). Festivalernas och festivaliseringens betydelse for region och lokalsambhille har
uppmirksammats dven inom forskning kring regionpolitik och resursforvaltning (t.ex. Arbo
2010).

Inom den forskning som utgar fran ett musikmarknadsperspektiv kan man méta ett helt
annat perspektiv, dir en sjilvklar utgangspunkt 4r musik som en produkt, vilkens
konsumtionsmonster ska studeras. Populirmusikforskarna O’Reilly, Larsen & Kubacki (2013)
betraktar till exempel levande musik vid festivaler frimst som en del av serviceindustrin och som
promotion for stjarnorna (s. 204 ff.) dven nir de diskuterar de sociala monstren kring festivaler.

Min text anknyter 1 det hir avseendet snarast till en folkloristisk syn pa festivaler. Dock
vill jag lyfta fram det mangrostade och kommunikativa snarare dn 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) Kiristin 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 for andra) ar ett centralt

tema i mitt forskningsprojekt.””® Ramen for denna text ir frimst traditionell sing som genre eller

278 Jfr artikeln ”Musicera f6r och musicera med. Om flytande grinser och skiftande roller i utévandesituationer” i

denna volym.
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subkultur, och 1 ldgre grad som etniskt fenomen, aven om jag kommenterar skotsk resandemusik

nedan.

Sma sdngfestivaler — framvixt och bakgrund

Festivalernas rotter finns i den fo/k song revival som viaxte fram under 1950-talet i stora delar av den
engelsksprakiga virlden. Det fanns i Storbritannien och Irland 1 perioden efter andra virldskriget
ett stort antal singare med familjetradition eller lokal tradition; manga av dem horde till
resandefamiljer. Ett antal av dessa traditionella siangare hade vid denna tid borjat
uppmirksammas och dokumenteras av insamlare och radioproducenter som Hamish Henderson,
Alan Lomax, Peter Kennedy och andra (se Munro 1996, Bort 2010). Detta slags aktiviteter utgor
ett fenomen som dgde rum samtidigt i manga europeiska linder, liksom Nordamerika; till
exempel Matts Arnberg i Sverige och Rolf Myklebust i Norge borjade aren kring 1950 spela in
musik hemma hos singare och spelmin samt sinda en del av inspelningarna i radioprogram (jfr
Ramsten 1979). Bland dem som uppmairksammades i1 den brittiska revivalrérelsen fanns flera av

280 OCh

de mest kinda singarna frin resandemiljder, som Jeannie Robertson®”, Belle Stewart
Jimmy McBeath. Nagra fick en artistkarridr och borjade turnera i Storbritannien, Irland, USA och
Kanada.

Samtidigt blev nya generationer i den engelsksprakiga virlden intresserade av traditionell
sang och musik. Bland dem fanns flera starka personligheter som A. L. Lloyd, Ewan McColl med
flera. Folkmusikklubbar startades pa manga héll 1 Storbritannien, frimst under 1960-talet. Dit
bjod arrangbrerna in bade “traditionella” artister och de mera namnkunniga inom revivalrérelsen,
t.ex. Archie Fisher, Hamish Imlach och Martin Carthy. Singer-songwriterrorelsen startade vid
samma tid, mitten av 1960-talet.”!

Peter Shepheard ir en eldsjdl som linge har varit aktiv pd flera plan inom folkmusiken.
Férutom att han sjilv dr sangare och spelar concertina, och har medverkat 1 ett antal ensembler,
har han dokumenterat pi band enskilda musikutovare liksom festivaler under manga ar.
Dessutom har han arrangerat konserter, festivaler och andra evenemang sedan tidigt 1960-tal.
Shepheard ir f6dd 1 England men har huvudsakligen bott i Skottland sedan han pa 1960-talet
studerade vid St Andrews universitet. Genom andra studenter kom han i kontakt med den
dynamiska musikmiljon inom skiffle, jazz och amerikansk, brittisk och irlindsk “folk song

revival”. Som sd mainga andra av dem som fingslades av traditonell musik vid den hir tiden

279 Se Porter & Gower 1995.
280 Se Stewart 2006.
281 For en oOversikt Over skotsk folkmusikrevival se Munro 1996, betriffande Storbritannien som helhet se t.ex.

McKinnon 1993 och Brocken 2003.
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lyssnade han bland annat pa Peter Kennedys radioserie “As I roved out” och till inspelningar
med den legendariske singaren Jimmy McBeath, gjorda pa 50-talet. Han beskriver hur en lokal
folkmusikscen vixte fram, bland annat ur skiffle och jazzklubbar, bland en kategori ménniskor

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.

IA: Tt 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.**
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 berittar hur han, ocksa under tidigt 1960-tal, borjade resa till Irland med en
rullbandspelare och samla in visor och litar, i forsta hand fran resande, vid de festivaler som
redan di hade bérjat arrangeras, dir The Fleadh ir den mest kinda®. Den musikaliska
resandetraditionen var livskraftig, men ingen hade dd boérjat dokumentera den i storre skala 1
Irland. Shepheard triffade minga resandesingare® som girna ville bli inspelade si att deras

traditioner skulle bevaras. De irlindska motena blev en utgangspunkt for att starta nagot liknande

i Skottland.

282 The Stewarts dr en vilkind musikalisk resandeslikt med flera grenar, dir manga medlemmar bodde i Blairgowrie i
Fife, ett omride med stora birodlingar dir manga resande arbetade under sommarens skordesisong. Se The
Stewarts of Blair” http://www.youtube.com/watch?v=NhJA8GQhGtE

283 Fleadh Cheoil na hEireann (vilket betyder Irlands musikfestival) 4r det fullstindiga namnet pa en arlig festival och
folkmusiktivling som startades 1951. http://www.fleadhcheoilie/ Flera festivaler under namnet The Fleadh halls
emellertid under dret; se t.ex. http://www.fleadhnua.com/

284 Inom gruppen Travellers pa de brittiska Garna finns bide minniskor som definierar sig sjilva som romer eller
Zgypsies” och de som enbart kallar sig “travellers”. Dirfér anvinder 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.

Hir skapades alltsi en folkmusikfestival pa grundval av en redan existerande arlig och
aterkommande sammankomst av manniskor som i skordetid samlades i grupper for att sjunga,
spela och beritta historier om kvillarna. Det arstidsbundna evenemanget inom gruppen resande
(Scottish Travellers) fick en ny funktion som ett modernt forum fér en betydligt storre krets av

folkmusikintresserade.

Resandekulturens betydelse

Festivalen i Blairgowrie startades alltsa med utgangspunkt i de resandes verklighet. Forfattare som
har beskrivit skotsk folkmusikrevival framhaller att en rad olika tradar flitades samman efter
andra virldskriget: nordamerikanskt inflytande, skiffle och annan samtida populirmusik, s6kande
efter en folkkonst, radioserier om traditionell musik, viss forankring i arbetar- och
fackféreningsrorelser, tongivande insamlare och férmedlare som Hamish Henderson och Alan
Lomax — samt resandekulturens betydelse (jfr Munro 1996, Brocken 2003). Det ir inte sd mycket
friga om en avskild musikkultur som om att manniskor ur den grupp som sjilva oftast kallar sig
Travellers har framfort och formedlat stora delar av det som riknas som centralt i skotsk musik. 1
skotska, liksom irlindska, resandefamiljer har sing och musik sedan linge spelat en mycket stor
roll. Flera ”pipers”, alltsa sickpipespelare, hos de olika klanledarna i Skottland, har genom
historiens gang kommit frin resandefamiljer. Engelsksprikig (Sco#s) sangtradition ar likaledes
stark; 1 6stra och nordostra Skottland finns en stark balladtradition dir manga av de ballader ingar
som tecknades upp och gavs ut av F.J. Child (ofta benimnda “the muckle sangs”, de stora
sangerna). Den sangtraditionen ar gemensam for resande och andra singare, men den har till

stora delar burits upp av kvinnor frin resandeslikter, vilket bland annat framgar av gjorda
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filtinspelningar.”” Bland andra singare inom olika grenar av slikten Stewart (Belle Stewart och
Sheila Stewart fran Blairgowrie, Lucy Stuart och Elizabeth Stewart fran Fetterangus) och Jeannie
Robertson samt hennes dotter Lizzie Higgins ar rikligt representerade bland inspelningarna i
School of Scottish Studies arkiv frin 1950-talet och framit.*

Resandes musikkultur spelar alltsa stor roll f6r uppkomsten av de skotska festivalerna;
den traditionen skulle kunna sigas ha den dubbelsidiga karaktiren av saval subkultur som karna i
den rorelse jag studerar. Emellertid uppfattar jag inte att resandekulturen 1 forsta hand utgor en
etnisk aspekt betriffande de skotska smafestivalerna; den sang- eller balladtradition som bland
annat representeras av sangare ur resandeslakter star tvirtom i centrum for lokala traditioner som
utovas ocksa av icke-resande. Jag skulle vilja pasta att det lokala, liksom genren berittande sang,
dominerar Gver det etniska.

Resandes musik utgér en av bestaindsdelarna i samlingarna och arbetet vid The
Elphinstone Institute vid universitetet i Aberdeen, liksom andra folkliga musikuttryck inom
regionen. Institutet dr inriktat pa nordostra Skottlands kultur och historia ur etnologiska,
folkloristiska och musiketnologiska perspektiv. Dir bedrivs forskning och undervisning, men
personalen har ocksa gjort faltinspelningar med sangare och musiker som finns i deras
samlingar.”’

Ian Russell dr musiketnolog och folklorist samt har sedan 1999 varit ledare for the
Elphinstone Institute. Han dr ocksa singare och accordeonist samt en av initiativtagarna till The
Cullerlie Traditional Singing Weekend, som halls 1 juli varje ar. Liksom Peter Shepheard framhaller
han den stora betydelse som de resandes musikkultur har och har haft f6r folkmusikmiljéerna
sedan efterkrigstiden. Han ndmner att nagra av dem var med vid den férsta The People’s
Ceilidh®® 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 Aven i Skandinavien har de singer som hos oss kallas medeltida ballader sjungits bland resande lingt fram i tiden
och sjungs fortfarande (se Rosengren & Linne Persson 2012 samt cd-albumet ser pd vandring 2007).

286 Inspelningarna finns nu tillgingliga i strémmad form via Internet pd 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 vinner samlades i ndgons hem, spontant eller planerat, for att
sjunga, spela, dansa, beritta historier och skdmta, frimst under vinterkvillarna (jfr det svenska uppesittarkvill”).
Numera dr den utvidgade betydelsen ungefir ett organiserat folkmusikevenemang i en offentlig lokal, ofta med inslag
av deltagande karaktir. 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 sangtradition ar som sagt i stort sett identisk med den lokala repertoar som
utovas av andra sangare. Enligt Ian Russell har ddremot 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 dr Elizabeth Stewarts berittelse om bakgrunden till
familjens variant av balladen ”The Twa Brothers” (Child 49), en historia om en styvmors illvilja
mot styvsonen.”” Han nimner ocksd Jeannie Robertsons brorson Stanley Robertson, en singare,
sackpipsspelare, berittare och forfattare som dog 2009. Under sina senare ar var han knuten till

the Elphinstone Institute, bland annat som forelasare.

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.

Tavlingsinslagens roll

Ett element som frin borjan fanns med i olika typer av festivaler i bade Skottland och Irland var
tavlingar 1 dans, spel, sing och aven verbala uttrycksformer som historieberittande pa olika
dialekter. Tédvlingarna kan dock ha mycket olika utformning med skiftande grad av formalitet och
skiftande ideal. Shepheard berittar om hur tivlingarna 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 Aven i Tan 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.

IA: 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 hir typen av tivlingsinslag ir alltsi timligen informella.” Ett syfte ir att hoja den lokala
traditionella musikens status, till exempel genom att prisutdelningarna refereras i lokalpressen. Ett
annat dr att formalisera de estetiska och stilmissiga ideal som giller i respektive tivling, nagot
som kan variera mellan olika typer av festivaler, som framgar i citatet. Ett enkelt framforandeideal
som skulle kunna formuleras som att ’sta stilla, sjung inte dramatiskt utan ligg uttrycket i résten
och 1 historien du berittar” giller ofta i traditionell eller folklig sing i olika kulturer. Det bygger 1
princip pa aldre (icke-professionella) saingares framférande av musik som inte till sitt utsprung ar
scenisk utan priglas av en blandning av det presentativa och det deltagande (jfr Akesson s. 96f i
denna volym) samt Akesson 2007b:211 ff). Dock finns mirkbara individuella skillnader i
framforandestil, vilket kan bero bade pa personlighet och pa repertoartyp; revyvisor framfors ofta

i en mera ’scenisk’ stil.

20 Se dven Dan Lundbergs attikel ”Tédvlandets nya tidevarv” i denna antologi.

188



Minifestivaler som motesplats och motkultur

Festivalernas organisation och struktur

Efter den forsta festivalen i Blairgowrie (1965) skapades the Traditional Music and Song
Association (TMSA) i Skottland, ett nidtverk av lokalt aktiva féreningar som sedan dess har
arrangerat olika slags folkmusikevenemang. TMSA har ofta sttt bakom mindre festivaler pa sma
orter. Dessa festivaler omfattar bade instrumental och vokal musik. Ofta finns tdvlingsinslag i
instrumentalmusik, sanggenrer och historieberittande som en del av programmet. Emellertid
fann under 1990-talet flera personer med intresse fo6r oackompanjerad sang utan forstirkning
eller instrumentala arrangemang att denna musikform fick foér lite plats vid de existerande
folkmusikfestivalerna i Skottland. Inspiration att skapa nagot nytt kom bland annat fran Irland.

Dir hade man startat flera olika ”singing weekends” fOr just oackompanjerad sang inom den

291 292

engelsksprakiga traditionen.”" Ett exempel dr The Inishowen Traditional Singers’ Circle™, som
bildades 1989 fo6r att bevara och fortsitta den lokala engelsksprakiga singtraditionen pa halvon
Inishowen, pa nordspetsen av Irland, i norra Donegal. I denna del av Irland finns mycket fa
gaelisktalande men en stark lokal sangtradition. Den festival — the Inishowen International Folk
Song and Ballad Seminar — som anordnas av denna grupp dr en av forebilderna f6r de tva skotska
veckoslutsfestivalerna. Den karakteriseras, som namnet antyder, av en kombination av
singsessioner, konserter och foéredrag/seminarier, dir bade sjungandet, singerna och
kontextkunskapen har en given plats.

Ian Russell hade tidigare métt och dokumenterat Tom och Anne Reid, bada sangare, som
hade en gard 1 Cullerlie ett stycke frin Aberdeen. Garden wvar inriktad pa lantraser,
Clydesdalehidstar, dldre arbetsmetoder och traditionellt hantverk och fungerade som en
museifarm. Paret Reid startade 2001 med stod av The Elphinstone Institute the Cullerlie
Traditional Singing Weekend, centrerad i och kring den rymliga kafélokalen pa dgorna. Nar paret
Reid gick bort fortsatte festivalen att arrangeras av en liten arbetsgrupp dir ett par av deras
efterlevande sliktingar ingar. Denna Singing Weekend kom fran boérjan att omfatta bade
workshops (i sang 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 sliktingar erbjuder plats f6r husvagnar och talt (detta forekommer vid de

flesta festivalerna, dven de storre), men lokala Guest houses och hotell utnyttjas ocksa.

21 Bade i Skottland och Irland 4r det mestadels olika organisationer som arrangerar evenemang for engelsksprakig
respektive gaelisk sing, som inte bara representerar tva olika sprak utan ocksa tvé olika singkulturer som till stor del
karakteriseras av skilda genrer. Under senare dr har grinserna dock blivit ndgot mera porésa och det férekommer att
bada singtraditionerna dr representerade pa samma festival. Se t ex Grove Music Online, uppslagsord Ireland och
Scotland.

292 http://inishowensinging.ie/
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Peter Shepheard berittar om hur Fifesing skapades ndgot senare utifran liknande tankar och

inspiration fran 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.*”

Shepheard menar alltsa att det ar viktigt att ha med vad vi kanske skulle kalla lokala
traditionsbarare vid ett evenemang for traditionell musik, att det handlar om representativitet och
inte enbart om att arrangorerna viljer sina egna favoritmusiker eller de mest kinda namnen. Han
betonar ocksa vikten av sirskilda festivaler f6r oackompanjerad, akustisk sang eftersom annan

musik sé litt tar 6ver volymmissigt, och att det krdvs 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.

% 2014 har denna lokal stangt och festivalen har flyttat till nirbeligna Falkland enligt webbsidan

http:/ /www.springthyme.co.uk/fifesing
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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 forklarar att for just den hir konserten engageras bara singare som har Childballader
pa sin repertoar; dven inbjudna gistartister som inte sjunger ballader fir sta 6ver medan
balladsangare bland 6vriga deltagare kan bli ombedda att framtrada. Konserter, singarounds och

workshops eller féredrag avloser varandra. Han fortsitter:

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 for oackompanjerad och oforstirkt sang finns som jag nimnt tidigare ocksa under
en del av programpunkterna under Whitby Folk Week i Yorkshire, séder om skotska grinsen.
2011 tog jag del i ett par singarounds, en balladkonsert och ett par inslag med kombinationer av
sang och berittande (storytelling). Allt dgde rum utan foérstirkning i pubar, féreningslokaler och
en kyrka. I programmet forekom ocksa nagra foredrag om musiktraditioner och ett stort antal
workshops for festivaldeltagare. Det faktum att festivalen dels omfattar gott och val en vecka och
dels ér spridd 6ver hela staden 1 en mingd mindre lokaler ger naturligtvis utrymme for savil
oforstirkt musik och berittande som programpunkter med en férhallandevis liten publik, bredvid
de stora konserterna och danskvillarna pa t.ex. sportarenor och i de stora hotellen. Emellertid
maste intresset for detta slags sméa evenemang ocksa finnas hos arrangérerna, och givetvis ir
inslag som ideellt arbete och lokala féreningar som lanar ut lokaler hégst nédvindiga.

Nir det giller Singing Weekends i Cullerlie och Fife dr dven finansieringen 1 liten skala.
En fordel med en liten festival dr att arrangérerna inte dr i behov av sa mycket pengar utan kan
agera sjalvstandigt. Ian Russell berittar att the Cullerlie Singing Weekend i princip bar sina egna
kostnader. Lokalerna som anvinds tillhér ett par av arrangorerna, vilket begrinsar kostnaderna
tor lokalhyra. Deltagaravgiften f6r hela helgen ligger pa 30 pund, men det dr mojligt att vilja bara
enstaka inslag och betala f6r dem. Arrangorerna har hjilp av ett antal lokala sponsorer som vill

stodja traditionell sing, sammanlagt ungefir 1000 pund. Elphinstoneinstitutet star fér produktion
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och distribution av programbroschyr, telefonkostnader och dylikt. I april varje ar halls ett “fund-
raising event” som drar in ca 500-600 pund. Alla arbetar ideellt medan de inbjudna sangarna far
ett litet arvode (ca 150 pund), uppehille samt reskostnader. Russell kommenterar arvodet med att
sangare ofta dar vana vid blygsamma gager: “Probably a little less than you would have to pay to
an instrumental artist, singing being the poor cousin.” Det hinder att inbjudna gister limnar
tillbaka arvodet for att pengarna ska ga in 1 nista drs festival. Fifesing fungerar pa liknande sitt,
utom att inbjudna géster endast far resa och uppehille och ett eventuellt 6verskott gar tillbaka in 1
organisationen av nista festival. Hir spelar produktionen av cd-utgavor en viss roll — se féljande
avsnitt.

The Inishowen International Folk Song and Ballad Seminar anordnas med stéd fran the
Irish Traditional Music Archive (ITMA)* i Dublin. Grace Toland och Brian Doyle i
arrangorsgruppen kommer frin norra Donegal men arbetar vid ITMA som respektive
bibliotekarie och digitaliserare och sysslar med sivil organisering som dokumentation av
festivalen. Den lokala arrangérsgruppen, the Inishowen Traditional Singer’s Circle, har stod frin
the Arts council samt har under en period fatt medel frain en regional utvecklingsfond, The
Inishowen Development Partnership (IDP), som distribuerar EU-pengar till lokala och regionala
initiativ.”” Stodet ir bland annat knutet till partnerskapet med ITMA och webbtillginglige6rande

av inspelningar fran festivalen och gruppens andra evenemang pa ITMAs Webbplats.zo(’

Dokumentation och skivutgivning

Festivalen i Cullerlie dokumenteras enbart f6r arkivet vid the Elphinstone Institute, f6rutom en

87 som har distribuerats bland intresserade till

video med Kklipp fran festivalen 200
sjalvkostnadspris. Dokumentationen gors med en stationdr mikrofon, diskret placerad under
singarounds, for att stora sa lite som mojligt, och pa scenen vid konserter. Det musikaliska métet
utan tekniska barridrer star i centrum.

Detta giller i princip dven for Fifefestivalen — hir gar man dock ett steg lingre och
producerar en cd per ar med ett antal singer frain konserterna. Peter Shepheard driver sedan

ménga ar skivbolaget Springthyme records®® som enbart ger ut folkmusik samt distribuerar vissa

notutgavor fran andra forlag. De inbjudna singarna far alltsa inget arvode, och arrangbrerna

294 http:/ /www.itma.ie/

295 The Inishowen Development Partnership (IDP). E-post frin Brian Doyle 2012-09-27 .

2% Det ér hir friga om EU-bidrag med en annan intiktning 4n det som den svenska Korréfestivalen uppbar under
négra ar, dir villkoret var 6kad professionalisering, storre artister, intriade till hela festivalen osv. — jfr Ludvigsson
2008:20 ff.

27°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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begir tillstand att fa anvinda enstaka inspelade spar for cd-utgavan. Medverkande sangare far

sedan kopa den firdiga cd:n till sjdlvkostnadspris och sjilva silja vidare, och skivorna siljs dven

via Springthymes webbplats. Sjilva produktionen 4dr mycket smaskalig. Tom Spiers i

arrangorsgruppen har hand om inspelningarna och Shepheard gor skivdesignen; pa senare ar har

man gatt over till att brinna CD-R 1 stillet f6r att behéva bestilla ett storre antal cd 4n som gar

att salja. 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 1
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.

IA: 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.

IA: 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 sangare|, 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 grinssnittet mellan ideell och smaskaligt kommersiell

verksamhet. Skivorna innehaller ett 20-tal inspelningar vardera fran det aktuella arets konserter

och presenterar en eller ett par sainger per utvald artist. Eftersom det ér fraiga om liveinspelningar

frin evenemang dir det gemensamma deltagandet i musicerandet har en central plats hors
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publiken/de 6vriga festivaldeltagarna pd si gott som samtliga spar stimma in i refringer eller
slutfraser. Estetiken ligger alltsi mycket ndra det rent dokumentira, bortsett fran det urval och
den littare redigering som gors av utgivarna. Malgruppen fér dessa cd-produktioner ir i forsta
hand personer som ir specialintresserade av fraditional singing. Tack vare webbshopen siljs en del
aven till utlandet, sa kundkretsen ar stérre dn de regionala sangarna och sangintresserade.

For mig som forskare i Sverige har skivor och webbplats givit anvindbar information
som komplement till mitt filtarbete. Bland annat har webbplatsen linkar till singernas texter och
till fler uppgifter om sangarna. Den dokumentationsnira estetiken 4r intressant i jamférelse med
de tekniskt perfekta och processade produktioner som dominerar i skivutgivning (eller annan
digital utgivning) som helhet och som ir det enda alternativet i Sverige idag dven betriffande
folkmusik. (Se dven Akesson 2013a.)

Den itlindska Inishowen Traditional Singers’ Circle har en egen webbplats™ dir the
Inishowen Song Project™ ir linkat till ITMAs webbplats. P4 den egna webbplatsen finns bland
annat videor med ett 80-tal framféranden frin olika singsessioner, presentationer av 150 lokala
och 6vriga singare samt ca 500 ljudinspelningar av singer med tillging till texten.””’ TTMA
arbetar sedan nagra ar med huvudinriktning pa webbtillgingliggérande av samlingarna iform av
inspelningar och foton saval som idldre notsamlingar. The Inishowen Singers finns ocksid som
spellista pa moderinstitutionen I'TMAs webbplats. Detta projekt knyter saledes i hégre grad dn
Ovriga samman oackompanjerad och oférstirkt sang fran liveframtridanden med strémmad
webbtillginglichet och Internet. ITMAs webbplats ir linkad till portalen Europeana™ och
dirmed yttetligare internationellt dtkomlig och synlig. Seminariet/festivalen som jag besokte 2013
hade foljriktigt titeln “From Granny to Google” och seminarieinslagen fokuserade pa
overforingsvigar av olika slag.

Dokumentation av delaktighetsbaserat och icke-sceniskt sjungande dr emellertid inte helt
oproblematiskt; nagra av de sangare jag har talat med, och som 1 de flesta fall enbart sjunger 1 hir-
och-nu-sammanhang utan dokumentation, har inte kint sig bekvima med inspelningsapparatur
och avhaller sig kanske fran att sjunga, i synnerhet vid videofilmning. Samtidigt dr strémmade
ljud- och videoinspelningar via Internet ett effektivt sitt att visa pa detta slags smaskaliga

musicerande.

299 http://inishowensinging.ie/

300 http:/ /www.itma.ie/inishowen
301 Mingden utlagt material har 6kat under 2014 och fylls pa kontinuerligt.

392 http:/ /www.europeana.cu/portal/
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Policy och atervixt

Som jag nimnde ovan utgor de inbjudna gisterna ett litet antal varje ar medan det dr vanligt att
den som har varit gist ett ar aterkommer flera ganger som deltagare. I bade Cullerlie och Fife
viljs de inbjudna ut av respektive organisationskommitté bland sangare som antingen har nagon
typ av familjetradition eller som har varit aktiva under flera decennier. Sérskilt i Cullerlie
subventionerar man varje ar dessutom ett par unga sangare, ofta frin ndgon av
folkmusikutbildningarna i Skottland, Irland eller England. Det dr en medveten policy for att
frimja atervixt och kontakt 6ver generationerna.

En annan medveten strivan ar att ha med sanger bade pa Scots (Scottish English) och
skotsk Gaelic, liksom utévare fran bade de engelsk- och Gaelic-sprakiga omradena 1 Irland. Tan
Russell papekar att gaelisk kultur understéds av samhillet, bland annat genom radio- och tv-
program, medan den oackompanjerade sangen pa Scots ndstan aldrig mirks i medierna.
Cullerliefestivalen vill vara en métesplats for de bada sangkulturerna och for deltagare dven fran
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”, siger Ian Russell. Det finns ocksd nagra utévare fran savil Skottland
som Irland som sjunger pa bade engelska och gaeliska, bland annat bland de yngre.

Idealet omfattar alltsa i forsta hand foéljande parametrar: oackompanjerad och icke
arrangerad solosang; sa lite forstirkning som mojligt; litet avstind bade rumsligt och mentalt
mellan den som sjunger och de som lyssnar, utan en barridr av PA-utrustning. Det idealet var
tamligen sjalvklart i den tidiga revivalperioden men kan idag, nir processat ljud snararare ar regel
an undantag, mera betraktas som ett uttryck for en motkultur. De smaskaliga sangfestivalerna har
startats efter ar 2000, med den tydliga avsikten att skapa alternativ till de festivaler och andra
storskaliga evenemang dir solorésten och de korta avstanden har haft svart att fa rum.

Jamfort med den svenska sangmiljon dr ett stort antal dldre singare aktiva och har varit sa
sedan 1960-talet, varje sig de betraktas som “traditonella sangare” eller “revivalsingare”. Idag
kommer mycket fi unga fran familjer med sangtradition, och de flesta besokarna vid singing
weekends ir medelalders och ildre. Atervixten ir generellt storre pa instrumentalmusikens
omrade, dir manga unga spelar i sessioner, till dans och i olika sammanhang. Synen pa atervixt
kan dock skilja sig mellan olika aktorer i miljon. Peter Shepheard hoér till de mera pessimistiska
och befarar att professionalisering och stora konsertscener medfor att sjungandet inte lingre
utovas 1 vardagen och dirmed forlorar sina rétter. Han framhaller dock att ett par av

folkmusikutbildningarna visar medvetenhet om detta:
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The RSAMD course™ produces some people who are interested in song, and so does
the Newcastle course™”, 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.

Aven Tan Russell kommenterar det faktum att minga unga singare under utbildning dras in i
musikmarknaden betydligt mera dn tidigare generationer, och att det ibland finns skepsis till deras
verkliga engagemang 1 sjilva sjungandet och siangkulturen. Han sliar emellertid an en mera

optimistisk ton och fortsitter:

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 papekar ocksa att det varje ar kommer en handfull nya besékare, bade till Cullerlie och
Fifesing, ménniskor som aldrig tidigare har besckt en festival for traditionellt sjungande. Han
menar ocksa att det inom sangmiljon finns ett visst idealiserande av tidigare generationers
sangare, men att detta kan handla om selektivt minne. Nya generationer tillfér ny energi och

skapar nya moétesplatser.

[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 motesplats och igangsittare — kontinuitet och férnyelse,
revival och motkultur

I Skottland har veckoslutsfestivalen i Cullerlie haft stor betydelse for uppsvinget for

oackompanjerad sing pa 2000-talet, menar Ian Russell. Aven 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/undereraduate /degrees /w340 /courseoverview
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med framhaller Cullerlie som inspiration. Dels har dven andra festivalarrangérer 1 norddstra
Skottland fatt upp 6gonen f6r oackompanjerad sang och bérjat bjuda in fler av dessa utGvare, 1
viss man dven fran Irland och England. Dels har mainga intresserade borjat resa till liknande
festivaler 1 England och Irland och moéta nya likasinnade, sa att kontaktytorna har blivit fler. Sjalv
reflekterar jag Gver att den for ndrvarande lugnare politiska situationen pa Nordirland troligen
ocksa bidrar till att det nu férekommer tit kommunikation mellan singare och evenemang med
Eire- respektive Ulster-ursprung, och mellan bade Irland och Nordirland och Skottland, vilket
ocksa Okar kontaktytorna. Musikaliskt samarbete mellan FEire och Ulster har emellertid
torekommit under ling tid.

Denna situation menar jag kan tolkas i termer av bade kontinuitet och fornyelse. Det
“traditionella” sjungandet i bemirkelsen oackompanjerat, oférstirkt och icke arrangerat
framforande innebir en kontinuitet med den revivalrérelse som startade efter andra varldskriget
och dir bland andra insamlare och radioproducenter placerade denna sangtradition i fokus.
Samtidigt innebar 2000-talets ateruppvickta uppmirksamhet pa oackompanjerad och oforstarkt
sang — aven bland nya grupper av manniskor — en fornyelse 1 relation till den festivalkultur som
vaxte fram fran och med 1960-talet.

I ljuset av den storskaliga festivalisering som har priglat savil folkmusiken som
musiklivet i stort de senaste decennierna kan de opluggade minifestivalerna med sin blandning av
performativt och deltagande musicerande och sin mycket liga grad av kommersialism dessutom
betraktas som en sub- och motkulturell strémning 1 motsatt riktning. De befinner sig nirmare
sadana folkloristiskt bestimda definitioner av festivalbegreppet som jag refererade till 1 avsnittet
om teoretiska ramar ovan. Da ligger betoningen bland annat pa det kollektiva fenomenet, pa
deltagandet, det komplexa och det mangréstade (Stoeltje 1992:261) och pa att uttrycka en grupps
kulturarv pa ett sitt som aktivt engagerar deltagarna (Kuutma 1998). Minifestivalerna skulle ocksa
kunna ses i ljuset av den samtida stromningen av smaskalig kulturell samvaro, i samma rum och
utan scenteknik, och som motreaktion mot digitaliseringens totala tillginglichet, som har
beskrivits av Rasmus Fleischer i Def postdigitala manifestet (2009).

Den i litteraturen ofta etniskt definierade gruppen/identiteten kan idag ocksd formuleras som
eller knytas till genre eller subkultur.” Minifestivalerna, liksom andra festivaler, omfattar ofta
translokala eller mikrokulturella inslag, dvs. besékare/deltagare frin nir och fjirran samlas kring
sitt specialintresse, kring ideal och idiom (jfr Slobin 1993). I synnerhet via Internetsidor och

strommat 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 moétet i ett och samma rum stir i centrum. Hir finns
torvisso en tidstypisk motsigelse inbyged.

Kanske dr minifestivalernas smaskalighet och strivan efter hir-och-nu-upplevelser ett
uttryck for en liknande back-to-basics-rorelse som visar sig pa andra musikomriden.
Minifestivaler av den skotska eller irlindska typen finns inte i den svenska miljon; emellertid finns
inslag av deltagande och grinsoverskridande dven hir. Jag tinker ocksd pa det nygamla initiativet
att arrangera smd privata konserter med bland annat kammarmusik i manniskors hem under
senare 4r" liksom pi den vig av do-it-yourself-ideal som priglar delar av de feministiska och
normkritiska stromningarna 1 kulturlivet, med exempel som popkollo och fanzines (jfr
Nordstréom 2014 respektive Parkman 2014). Storskalighet kan féda motrorelser som priglas av
smaskalighet, inte minst pa grund av att villkoren f6r musikutdvande och skapande ar sa olika.
Mihinda dr dessa olika smaskaliga evenemang delar av en ny végrorelse i de stindiga kulturella

sviangningarna mellan olika estetiska och etiska ideal.
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Intervjuer
Peter Shepheard 2010-11-04
Tan Russell 2011-09-20

E-postkonversationer
Brian Doyle 2012-09-27, 2012-11-19.
Grace Toland 2013-01-10, 2013-03-03, 2013-03-16, 2013-03-21.

CD och DVD

Here's a Health to the Company. Old Songs & Bothy Ballads 1. Springthyme, Autumn Harvest 2005.

For Friendship and for Harmony. Old Songs & Bothy Ballads 2. Springthyme, Autumn Harvest 2006.
Some Rants o Fun. Old Songs & Bothy Ballads 3. Springthyme, Autumn Harvest 2007.

Nick-knack on the Waa. Old Songs & Bothy Ballads 4. Springthyme, Autumn Harvest 2008.

’Ye'll Nae Beat Cullerlie’. The Traditional Singing Weekend at Cullerlie 2008 in memory of Tom and Anne
Reid. 1 DVD, 1 CD. The Elphinstone Institute 2009.

306 S3dana evenemang kan man bland annat hitta genom att googla “hemmakonsert” eller ’hemma-hos-konsert”.
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Webbsidor
(samtliga kontrollerade 2014-11-20)

The Culletlie Traditional Singing Weekend http://www.abdn.ac.uk/elphinstone/events/archive.shtml
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Europeana http://www.europeana.eu/portal/
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Fleadh Nua http://www.fleadhnua.com/

”Folk and Traditional Music”, Newcastle University

http://www.ncl.ac.uk/undergraduate /degrees/w340/courseoverview/

The Inishowen Folk Song and Ballad Seminar http://inishowensinging.ie/?s=seminar+2013
The Inishowen Song Project http://www.itma.ie/inishowen

The Inishowen Traditional Singers’ Circle http://inishowensinging.ie/
The Irish Traditional Music Archive http://www.itma.ie/

Royal Conservatoire of Scotland http://www.rcs.ac.uk/

Springthyme http://www.springthyme.co.uk/index.html
”The Stewarts of Blair” http://www.youtube.com/watch?v=NhJA8GQhGtE

Tobar an dualchais/Kist o riches http://www.tobarandualchais.co.uk/
Whitby Folk Week http://www.whitbyfolk.co.uk/
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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
gentres. 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 Nordstrom

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 Akesson

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-detived 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 Nordstréom

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 Akesson

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 20™ and
the early 21 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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