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Bokens forfattare

Asa Bergman ir docent i musikvetenskap och lektor i kulturstudier vid
Goteborgs universitet. Hon dr sedan 2020 avdelningschef pa institutionen
for kulturvetenskaper. Som forskare intresserar sig Asa for musik som ett
socialt, samhalleligt och kulturellt fenomen. Hon undersoéker hur forestall-
ningar om musik uttrycks och forhandlas i samtida praktiker, men ocksa om
hur normer satter granser for manniskors medverkan i musiksammanhang.

Anna Bull ir universitetslektor i pedagogik med inriktning mot social
rattvisa vid University of York. Hennes forskning galler i huvudsak klass och
ojamstalldhet i utbildning av klassiska musiker. Anna ar en av grundarna av
The 1752 Group som bedriver saval forskning som kampanjer mot sexuella
trakasserier inom hogre utbildning. Hennes bok Class, Control, and Classical
Music vann 2020 British Sociological Association’s Philip Abrams Award.

Sam de Boise ir docent och Amnesansvarig i musikvetenskap vid Orebro
universitet. Sam disputerade 2012 i sociologi vid University of Leeds och var
tidigare verksam som medieforskare. Hans forskningsintressen rér musik
och genus, jamstalldhet och musiksociologiska perspektiv. Sam ar forfattare
till boken Men, Masculinity, Music and Emotions (2015) och medredaktor till
tidskriften NORMA: International Journal for Masculinity Studies.

Rebecca Dobre Billstrém ir forskare vid Orebro universitet. Hon dispu-
terade i musikvetenskap 2022 med avhandlingen Feminist musical engage-
ments: The struggle against gender inequalities in music-making practices.
Rebeccas forskningsintressen ror makt och musikutévande, med ett sarskilt
fokus pa feministiska perspektiv pa makt och forandring i musiklivet. Hon
arbetar d4ven som utredare vid Fakultetskansliet vid Orebro universitet med
fragor som ror forskning och utbildning pa forskarniva.

Thomas Florén ar universitetslektor i ljud- och musikproduktion vid Hog-
skolan Dalarna och universitetslektor i musikproduktion vid Kungliga
Musikhogskolan i Stockholm. Han ar dven grundare och ordférande for
forskarnatverket Mirac. Thomas disputerade i sociologi 2010 med av-
handlingen Talangfabriken: Om organisering av kunskap och kreativitet i
skivindustrin. Han har i ett flertal studier belyst kulturellt, socialt och
ekonomiskt entreprenérskap inom musikbranschen.



Eva Georgii-Hemming ar professor i musikvetenskap och var mellan 2017-
2023 prefekt fér Musikhégskolan vid Orebro universitet. Hennes forsknings-
intressen innefattar fragor om jamlikhet, professioner och kunskaps-
begreppet, samt musikens roll i utbildning och samhalle. I det senast avslut-
ade projektet var Eva forskningsledare for en internationell forskargrupp
som undersokte hur akademiseringsprocesser paverkar musikerutbildning.

Nadia Moberg ir lektori musikpedagogik vid Orebro universitet. Hon
disputerade i amnet musikvetenskap 2022 med avhandlingen Dis/harmoni:
(Re)konstruktionen av hdgre musikerutbildning i klassisk musik. Nadia ar
initiativtagare till antologin som gors inom ramen for ett hogskolepedagog-
iskt utvecklingsprojekt. Som forskare intresserar sig Nadia for fragor som
ror maktforhallanden och forestallningar om musik i sdval musikutbildning
som i andra musikaliska kontexter.

Marten Nehrfors Hultén disputerade 2018 i musikvetenskap vid Stock-
holms universitet. Han har darefter varit postdoktor och lektor vid Orebro
universitet och ar idag lektor vid Uppsala universitet. Martens forskning har
huvudsakligen handlat om musik i relation till nationalism, jamlikhet och
demokrati. Han tilldelades Kungliga Musikaliska Akademiens Bernadotte-
stipendium 2021. Inom ramen for stipendieprogrammet forskade han om
ideologiska forhandlingar i svensk musik under 1800-talet.

Jon Helge Szetre ar docent i musikpedagogik vid Norges Musikhogskola,
Oslo. Han arbetade under manga ar som lararutbildare och har dartill en
bakgrund som utévande musiker med sarskilt fokus pa samtida klassisk
musik. Badde som ldrarutbildare och forskare, men ocksd som utovande
musiker, dr musik i grundskolan, musiklarares arbete och musiklarar-
utbildning hans kdrnintressen. Jon Helge har varit férestandare fér CEMPE,
NMH Centre for Excellence in Music Performance Education.

Ulrik Volgsten &r professor i musikvetenskap vid Orebro universitet. Hans
forskning handlar om musikalisk kommunikation i olika medier. Férutom
den vasterldndska musikens idéhistoria (kompositor, verk, publik) och
musikestetik, har Ulrik i ett flertal publikationer introducerat och utvecklat
affektteori. For narvarande leder han projektet Det férflutnas stdndiga
ndrvaro: Hur fonografin omvandlade musik frdn flyktig héndelse till dispo-
nibelt objekt.
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Forord

Idén till den har boken har sitt ursprung i projektet Musik, makt och tradition:
kritiska verktyg for hdllbar utveckling inom musikbranschen som genom-
fordes vid Musikhégskolan, Orebro universitet 2021-2022. Projektet finans-
ierades av Fakultetsnamnden for humaniora och socialvetenskap som ett led
i att framja hallbar utveckling inom utbildning.

Nar projektet avslutades fick vi fortsatt stod i form av en halvtids-
anstallning under tre ar inom hogskolepedagogik. Projektet hade visat sig ha
god potential att skapa synergier med andra initiativ, stirka kollegiala
processer och utveckla laraktiviteter som stodjer studenters sjilvstandighet
och kritiska tdnkande. I forlangningen handlar det om - att inom hogre
musikutbildning - ge studenter formaga att gora bedéomningar ifraga om
konstnarliga, samhalleliga och etiska aspekter.

I den har boken star musiklivet i bred mening i fokus. Har inkluderas
manniskors engagemang i musik genom exempelvis konsumtion och
produktion, utbildning och yrke. Musiklivet praglas av maktrelationer och
traditioner som villkorar bland annat vem som far spela, vad som far spelas
och pa vilka satt nagot far spelas.

Att synliggéra maktrelationer i musiklivet kraver kritiska perspektiv. Det
ar var forhoppning att boken ska ge saval studenter och larare inom hogre
musikutbildning som andra intresserade mojlighet att kritiskt reflektera
over maktforhallanden i musiklivet for att dirmed kunna bidra till ett mer
socialt hallbart musikliv.

Eva Georgii-Hemming och Nadia Moberg
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Inledning

Musik sdgs vara ett universellt sprak, en unik kraft och en brobyggare. Tron
pa musikens sammanhallande funktioner ar stark. Och visst kan musik for-
ena och ge manniskor mojlighet att uttrycka sig och kommunicera. Men det
finns en paradox. Samtidigt som musik ar centralt i manga manniskors liv,
vet vi att musikaliska kontexter inkluderar hierarkier och ojamlikheter.
Precis som samhallet i 6vrigt genomsyras musiklivet av maktrelationer.

I allt fran musikutbildning, musikskapande och anvindning av musik
finns ojamlikheter kopplat till sociala kategorier som klass, kon och etnicitet.
Dartill kan olika musikaliska kontexter bara med sig specifika traditioner,
varderingar och normer som satter ramar for manniskors deltagande och
reglerar deras handlingsutrymme. Det finns med andra ord férvantningar
knutna till olika platser, genrer, utbildningsmiljoer, yrkesfalt och sa vidare
som kan verka exkluderande. Mojligheten att delta i musiklivet begransas
ocksa av ekonomiska villkor pa en rad sitt. Det kan exempelvis handla om
orattvisor nar det giller tillgang till instrument och utbildning. Det kan ocksa
handla om fragor som ror vem som har mojlighet att forsorja sig pd att arbeta
med musik. Statusskillnader mellan olika genrer och musikyrken kan ocksa
innebdra ekonomisk ojamlikhet.

Exemplen ovan handlar i grunden om makt - eller mer precist om makt-
relationer. Makt ar ett komplext begrepp och kan definieras pa en rad sitt.
Att tala om makt - som finns 6verallt och samtidigt ingenstans - ar svart.
Ibland kan vi héra manniskor tala om makten - som om makt ar ett ting. Att
en person kan "komma till makten”, betyder dock inte att makt ar en isolerad
entitet bortom det sociala. Makt dr nagot som utévas av individer, grupper
och institutioner i relation till andra individer, grupper och institutioner.
Makt ar ocksa den dynamik som gor sig pamind mellan individer eller skilda
grupper dar det finns asymmetri mellan deras positioner och/eller resurser.

Ett vanligt sétt att tala om makt ar i termer av resurser och positioner. Den
som ar priviligierad i kraft av sin position och/eller genom sitt ekonomiska,
kulturella och sociala kapital kan darigenom paverka andra manniskors
mojligheter och utrymme for handling. Saval faktiska som symboliska
beldéningar eller bestraffningar - i form av exempelvis berdm, kritik eller till-
rittavisningar - utgor exempel pa maktutdvande.

Det gar ocksa att skilja mellan formell och informell makt. Formell makt
finns vanligen inom en institution (exv. stat, foretag, skola eller organisation)
och bygger pa en given struktur. Den formella makten ar sanktionerad
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genom lagar, regler och kontrakt. Det innebar att den som har formell makt
tack vare sin position, férvintas vara transparent och ta ansvar for sina
handlingar. Ofta finns det mekanismer for att granska anvandningen av
formell makt, vilket innebar att det ocksa finns satt att ifragasatta handlingar
och beslut och att utmana auktoriteter.

Informell makt ar inte institutionaliserad eller knuten till officiella struk-
turer eller positioner. Den kan vara baserad pa personliga relationer, expert-
kunskap, sociala natverk eller andra icke-institutionella faktorer. Ett vanligt
exempel ar sd kallade informella ledare. Informella ledare ar personer som
vankrets eller kollegor ser upp till och lyssnar pa. De paverkar andra
manniskors installning till en uppgift eller ett agerande i sociala situationer.
En informell ledare kan fa sin auktoritet genom att vara kunnig, duktig och
erfaren, men dven genom personliga egenskaper eller popularitet.

I teorier om makt finns stat och makthavare alltid ndrvarande, men makt
finns — mer eller mindre synlig - dverallt i samhillet, pa olika nivaer. Det
kommer till uttryck dels genom uttalade och medvetna beslut eller hand-
lingar, dels genom saddant som finns "ingrott i viggarna” - det vill siga genom
sociala normer som bevarar och reproducerar maktstrukturer i samhallet.
Normer kan beskrivas som oskrivna regler som styr vilka varderingar och
beteenden som accepteras. Det finns normer som vi féljer eftersom det
underlattar socialt samspel - det kan handla om att du vantar pa din tur eller
att du kommer i tid till ett méte. Andra normer kan vi vélja att folja eller inte,
mer eller mindre pa egen hand - det kan gilla sddant som kladkoder eller
vilken gaffel du ska ta till din forsta ratt vid en middagsbjudning. Men det
finns ocksa normer vi passar in i eller avviker fran utan att vi sjdlva kan vilja.
Pa sd satt ar normer knutna till privilegier och maktforhallanden. Férdomar
om manskliga egenskaper och beteenden baserat pa grupptillhorighet
- exempelvis klass, kon, etnicitet - begransar "de andras” mojligheter. Om-
vant innebar det att den som tillhér normgruppen far makt vilket i sin tur
genererar bade formella privilegier och osynliga fordelar.

Oavsett om makt opererar tvingande - som genom direkt kontroll, hot och
bestraffningar - eller genom beloningar, erkdnnande och acceptans sa ar
fragor om makt och fordelning av makt viktiga i alla delar av samhallet. Nar
samhallet blir mer ojamlikt och klyftorna 6kar kan inte blicken riktas enbart
ditat. Blicken maste dven hallas stadigt fist mot ett mal som innebar minskad
ojamstalldhet och 6kad rattvisa. Det ar var bestdmda uppfattning. Antologin
stannar vid maktrelationer i musiklivet, men vi vill ocksa passa pa att pa-
minna om att samhaéllet utgor en helhet dar musik- och kulturlivet utgér en
viktig bestandsdel.
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I den hir boken kommer du att méta olika texter som hanterar fragor kring
ojamlikheter och makt i musiklivet. Forfattarna bidrar med kritiska blickar
pa olika relationer som ar angeldgna for den som ar verksam inom kultur-
och musikomradet.

Musikverksamhet kan ofta vara beroende av stod fran olika aktorer, inte
minst ekonomiskt stod. Men det rader oenighet om hur forhallandet mellan
konst och kommersialism ska forstas. Vilken roll en ekonomisk logik spelar
for manniskors musikskapande varierar dessutom mellan musikindustri,
musikbransch och musikliv. Det finns saledes olika satt att betrakta hur
kommersialism paverkar musik. Ett kritiskt perspektiv ger vid handen att
vinstintressen missgynnar musik som konstform. Utifran ett annat perspek-
tiv anses kommersialism och musik ha kompletterande funktioner och kan
darmed gynna varandra. [ kapitlet Musiklivets kommers presenterar Thomas
Florén olika satt att tinka kring och forhalla sig till fragan om relationen
mellan musik och kommersialism. Texten presenterar argument for olika
perspektiv pa hur relationen mellan musik och ekonomi ser ut i olika sam-
manhang och vilka konsekvenser de kan ha.

Att det rader betydelsefulla forhallanden mellan musik och ekonomi ar
det ingen tvekan om. Trots det dr begreppet Kklass relativt franvarande i saval
musikforskning som debatt. Klasskillnader och orattvisor narvarar i musik-
livet precis som i samhallet i stort. I kapitlet Klass och musik presenterar
Nadia Moberg och Eva Georgii-Hemming en teoretisk modell dar fyra
perspektiv pa musik och klass skapar forutsattningar for att strukturera
tdnkandet kring relationen dem emellan. I texten diskuteras hur klass kan ta
sig uttryck och vilka konsekvenser klasstillhorighet kan ha i relation till
musik. Det handlar dels om platser dar musik férekommer och hur klass
paverkar maojligheter till deltagande, dels om yrkeskategoriers villkor och
manniskors tillgang till musikutbildning kopplat till klass.

[ Sverige tar i princip alla manniskor del av ndgon form av musikunder-
visning. Samtidigt dr det relativt fa som tar sig vidare till den exklusiva miljo
som hogre musikutbildning utgér. Med andra ord ar den utbildningen fa
forunnad och préglas dartill av interna maktrelationer och hierarkier som
reproduceras genom osynliga praktiker. Det handlar exempelvis om
gemensamma forestallningar om vem som ar vardefull respektive mindre
vardefull inom en institution. Med utgangspunkt i hogre musikutbildning i
Storbritannien visar Anna Bull i sitt kapitel Maktrelationer och hierarkier
inom hégre musikutbildning hur sadana forestillningar kan leda till en
acceptans for maktmissbruk fran larares sida. Texten granskar vad som gor
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det mojligt for klanderviarda beteenden att existera, men pekar ocksa pa
vagar framat for att ta itu med problemen.

Efter hogre musikutbildning dr det manga som soker sig till ndgon form
av musikkarriar. I ett musikliv praglat av ojamlikheter och begransade
resurser kan framgang ofta vara avhangig goda kontakter till de som besitter
makt. [ kapitlet Bland grindvakter och mecenater ger Mdrten Nehrfors Hultén
genom historiska belysningar perspektiv pa de osikra forhallanden som
musikarbetare manga ganger lever under idag. Texten visar pa en kontinui-
tet i musiklivet, dir makthavare av olika slag har spelat och fortsatter att
spela en viktig roll. Trots att det inte langre ar regenter och furstar som
understddjer musikskapare sa finns det andra aktorer som det kan vara
gynnsamt att ha pa sin sida.

Liksom det faktum att makthavare har inflytande 6ver de mojligheter och
det handlingsutrymme manniskor har sa har dven normer det. Det finns
exempelvis gott om oskrivna regler och forvantningar inom musiklivet som
forhindrar jamstalldhet. I Rebecca Dobre Billstréms kapitel Feministisk hand-
ling i musiklivet far du mota musiker som engagerar sig for att fordndra
ojamlika villkor relaterat till kon. Tva centrala teman lyfts fram: normer
kopplade till kropp och kladval vid scenframtrddanden samt hinder som
aktérer méter nir de engagerar sig for 6kad jamstilldhet i musiklivet. Aven
till synes jamstdllda musiksammanhang - dar representationen av kvinnor
och man ar jamn - bor fortsatt granskas. Utover individers feministiska
handlingar maste kritiska reflektioner kring normer, virderingar, inter-
naliserad sexism och status komma till stdnd for att diskriminerande struk-
turer och praktiker ska dndras.

Under #metoo-rorelsen var Musikhogskolor en av de institutioner som
fick stralkastarljuset riktat mot sig. Vittnesmal om sexuella trakasserier satte
diskussioner om savél varderingar som undervisningsformer pa agendan.
For manga studenter inom hoégre musikutbildning dr undervisning i ett
huvudinstrument central. Den undervisningen sker ofta enskilt, en-till-en, i
en form som ibland bendmns mastar-larling-utbildning. Undervisnings-
formen har rotter langt tillbaka i tiden och kan utnyttjas for destruktiva
andamal, men uppfattas dven ofta som givande och oumbarlig. Helt klart ar
att relationen mellan lirare och student dr en nidra relation mellan tva
manniskor med olika positioner och makt. Jon Helge Setre diskuterar i
kapitlet Maktrelasjoner i instrumentalundervisning vilka mojligheter och
risker det kan innebadra. Med utgangspunkt i en studie av studenter fran 13
olika lander vid en institution i Norge fors argumentet fram att den
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individuella undervisningen inte kan beskrivas pa ett sitt utan utgér manga
skilda praktiker.

Ett musiksammanhang som utgoér en mer publik kontext dn den som sker
i undervisningsrummen ar konserthusen. For att gora konserter attraktiva
for en publik, anpassar symfoniorkestrar sin reklam till medelklassideal.
Olika kvaliteter i musiken eller funktioner som musik kan ha, framstalls sa
att lyssnaren kan identifiera sig som exempelvis musikkdnnare eller sam-
hallsengagerad lyssnare. Asa Bergman visar i sitt kapitel Vem gors till
lyssnare? att dessa erbjudanden om olika identiteter betonar traditionella
estetiska varden. Detta vacker fragor om konserthusens stravan att uppratt-
halla vissa normer for att det gagnar dem sjilva och om vem som &ger
makten att definiera vardet av symfonisk musik. I kapitlet uppmarksammas
ocksa hur digitaliseringen har gjort det mojligt for manniskor att mer an
tidigare anpassa sitt lyssnade.

Musik vi lyssnar till har i allmdnhet (atminstone hitintills) skapats av en
manniska. Nagon har givit "upphov” till musiken och kan &dga rattigheterna
till den. I kapitlet Musik, makt och upphovsrdtt ger Ulrik Volgsten perspektiv
pa musikskapande och upphovsratt. Det ar forst mot mitten av 1800-talet,
ndr musik borjar betraktas som abstrakta objekt (musikverk), som idén om
upphovsratt gors mojlig. Det innebar i férlangningen att det blir enklare att
tdnka pa musik som en vara som nagon kan &ga, silja, kdpa och kanske till
och med stjala. Historiskt sett betraktades dock imitation och kopiering som
konventionella metoder for att komponera musik. Att imitera ndgon kunde
till och med ses som ett sitt att hylla sina foregangare pa.

Vi tanker ofta att vissa typer av manniskor lyssnar pa en viss typ av musik.
Smak kan vara personlig, men den &r inte enbart individuell, eftersom den
har formats av en viss tid och plats. Omvant kan en sarskild musikstil lata
som den gor for att den representerar en viss grupps erfarenheter vid en viss
tid och plats. Vi vet frdn omfattande forskning att engagemang i musik
paverkas av kulturella faktorer och sddant som Kklass, kén och élder. Det gor
att sociala skillnader inverkar bade pa hur musik gors och pa hur den
varderas av manniskor. Sam de Boise tar upp bada dessa sidor och granskar
genom exempel fran saval hiphop som vésterlandsk konstmusik idéer om
relationen mellan musik och social tillhdrighet i sitt kapitel Sociala ojdm-
likheter ndr musik skapas och vdrderas.
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Musiklivets kommers

Thomas Florén

Musiken har sedan mycket lange, kanske alltid, varit beroende av stod
fran olika aktorer, inte minst ekonomiskt stod. Redan 70 ar fore Krist-
us lar en man med namnet Galius Cilnius Maecenas varit en mycket
frikostig stodjare av kulturpersonligheter. Hans namn och frikostiga
stod av kulturen har givit upphov till vad vi idag avser med
bendmningen mecenat. Annu idag, 6ver 2000 ar senare, ir musik-
skapare i olika utstrackning fortfarande beroende av ekonomiskt stod
for att kunna livnéra sig och dgna sig at sin musikutévning. Men stod
kan ges pa olika sitt, i olika former och med olika avsikter vilket kan
paverka musiken som konstform och dess utévare. Hur forhallandet
mellan konst och kommersialism kan forstas rader det dock oenighet
om. Det finns idag olika teorier och perspektiv om hur detta for-
hallande kan och bor forstas. Syftet med detta kapitel ar att presentera
olika argument, satt att tinka kring och forhalla sig till fragan om rela-
tionen mellan musik och kommersialism, och dess mojliga paverkan.

Forhallandet mellan musik och ekonomi

Mycket av det vi gor i var vardag kraver ndgon form av ekonomiska resurser.
Om du spelar gitarr kravs det antingen att du sjalv kan koépa en gitarr, eller
lana en av ndgon som i sin tur tidigare haft tillrackligt med pengar for att
képa den. Aven den som tillverkat gitarren behéver i sin tur ekonomiska
resurser for material, verktyg och framstallning. Bakom mycket av det vi
sjalva gor finns det saledes en underliggande om &n ej direkt synlig ekonom-
isk logik. Den ekonomiska logiken kan dven vara hogre eller lagre prioriterad
och darmed ha olika stor paverkan pa musiken. En tes ar att ju mer beroende
vi ar av ekonomiskt stod desto storre blir beroendet och eventuell paverkan
fran de som forfogar 6ver resurserna. Att dgna sig at sin musikutévning utan
behov av intdkter utgér ur det perspektivet en form av frihet. Men om vi
véljer att dgna oss at var musikutévning yrkesmassigt maste den inbringa
tillrackliga inkomster pa nagot sitt, inte minst for att exempelvis kunna
betala hyran och ha mat pa bordet.

Thomas Florén Musiklivets kommers 19



Den ekonomiska logikens betydelse avspeglar sig aven i de strukturer och
ekosystem som omger musikskapandet. Ett satt att beskriva denna struktur
ar i form av en pyramid i vilken den ekonomiska logiken ar tydligast och
hogst prioriterad i toppen, och mindre synlig och lagre prioriterad langre ner
(Florén 2010; Gunnarsson 2016). Utifran pyramiden som representation av
musikskapandets ekosystem kan dven en atskillnad géras mellan de vanligt
forekommande bendmningarna musikliv, musikbransch och musikindustri
goras.

Musikindustri
Tydlig ekonomisk logik, massproduktion och
professionalism

Musikbransch
Viss ekonomisk logik och kommersiella inslag

Musikliv

Svag ekonomisk logik, ideell verksamhet
"konst for konstens skull”, amatorism

I toppen av pyramiden aterfinns musikindustrin, den mest kommersiella
delen av ekosystemet och kanske dven den mest synliga. Har aterfinns de
storsta och kommersiellt mest framgangsrika artisterna och musikbolagen
som exempelvis Universal Music, Spotify och Live Nation. I mitten av pyra-
miden aterfinns musikbranschen vars placering implicerar att konst eller
kommersialism inte ar tva uteslutande motpoler. I stéllet kan olika verksam-
heter inbegripa storre eller mindre inslag av ekonomisk logik och kommers-
ialism. Langst ner i pyramiden aterfinns musikliv, en mindre synlig del som
omfattar mindre musikbolag och mindre kdnda musikutévare.

Det finns ingen vedertagen definition och atskillnad mellan bendmningarna
musikbransch och musikindustri men flera forskare har havdat att en viktig
skillnad utgors av hur tydlig den ekonomiska och kommersiella logiken ar
(Adorno & Horkheimer 1981, Florén 2010, Hirsch 1969, Tschmuck 2006).
Pyramiden omfattar inte enbart relationen mellan musiken som konstform
och kommersialism utan en mangd andra relaterade aspekter vilka dock
endast kommer att tangeras i detta kapitel.
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Nagra ord om begrepp, perspektiv och avgransningar
Egentligen ar inte musik och kommersialism varandras begreppsliga mot-
satser. I frdga om kommersialism ar dess motsats i stillet icke-kommers-
ialism. Men i detta kapitel kommer primart begreppen konst och kom-
mersialism anvdandas som utgangspunkt dven om andra begrepp och diko-
tomier kan goras. Vi kommer heller inte att gd ndrmare in pa definitioner av
begrepp eller fragor om vad exempelvis konst eller kvalitet ar.

Det gar att urskilja atminstone tva perspektiv pa relationen mellan konst och
kommersialism. Utifran ett kritiskt perspektiv uppfattas kommersialismen
ha negativa konsekvenser for konsten. Det finns dven en ideologisk reso-
nansbotten i de bada perspektiven. [ det kritiska perspektivet stills exempel-
vis ofta sma oberoende skivbolag! och stora majorbolag mot varandra.
Denna typ av polarisering och motsatsforhallande havdar en del forskare ger
uttryck for ett marxistiskt perspektiv i vilket konfliktférhallanden och
maktdimensioner star i fokus (se t.ex. Gillett 1975; Guralnick 1999). Det
innebar ett synsatt om att exempelvis artisters konstutévning star i konflikt
med musikféretagande och vinstintresse, det skapas spanningar och makt-
forhallanden som uppfattas missgynna musiken som konstform.

Utifran det mindre kritiska perspektivet uppfattas konst och kommersialism
nodvandigtvis inte sta i ett motsatsforhallande utan kan fungera i balans och
ha kompletterande funktioner, nagot som kan gynna bade konst och kom-
mersialism (Brusila 2012; Florén 2010). Exempelvis kan det stora skiv-
bolagets ekonomiska resurser hjilpa och framja bade artisternas karriar,
men dven musiken genom att den nar ut till en publik och vinner erkdnnan-
de, ndgot som i sin tur genererar intikter till skivbolaget. Det finns saledes
de som ar mer positivt instdllda och de som ar mer kritiskt installda vilket
kommande framstéllning kommer att visa. Dessa tva perspektiv ar de som
kommer att vagleda den kommande framstallningen.

Det finns tva avgransningar i kapitlet. Den ena ar att fokus riktas mot pop-
och rockmusik, med bred definition. Den andra ar att fokus riktas mot skiv-
industrin. Avgransningarna ar inte kategoriska men riktar blicken bort fran

' T och med att branschen under det senaste decenniet har genomgatt strukturella
fordndringar har det blivit allt vanligare att tala i termer av musikbolag. I och med
att skivbolag fortfarande dr den mest vanligt forekommande benimningen i media
och vardagligt tal kommer den anvindas i detta kapitel.
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smalare musikstilar som kraver offentligt stdd mot den del av musik-
industrin som historiskt uppfattats som mest kommersiell och som dominer-
ats av pop- och rockmusik.

Konst och kommersialism, ett forhallande i férandring
Uppfattningen om de kommersiella krafternas negativa paverkan pa kultur-
en gar att spara anda tillbaka till 1800-talet da kritiker ansag att den sa
kallade masskulturen hotade den mera hogtstdende och traditionella
kulturen (Brusila 2012). I modern tid ar det framfor allt Adorno och Hork-
heimer (1973) som forknippas med det kritiska perspektivet i vilket
kommersialismens negativa effekter pa kulturen lyfts fram. Adorno och
Horkheimer var de forsta som pa 40-talet borjade anvanda ordet industri for
att beskriva den kommersiella logikens negativa effekter. De anvinde ordet
med en negativ och provokativ innebord da de argumenterade for att kultur
hade borjat produceras pa ett sitt som alltmer liknade massproduktion av
fysiska varor. Deras uppfattning var att det rader en konflikt mellan konst
och kommersialism i vilken de kulturella produkterna till form och innehall
blir alltmer likartade pa bekostnad av originalitet och konstnarlig kvalitet.
Men vardeladdningen i orden industri och kommersialism har varierat
under olika tidsepoker. I svensk kontext var ordet kommersialism som mest
negativt vardeladdat under 70-talet. Detta hade delvis sin grund i den
svenska musikbranschens expansion under 60-talet vilket i sin tur bland
annat berodde pa popens genombrott med en kraftig 6kad skivforsiljning
som resultat.

I borjan av 60-talet liknade de flesta musikbolag dagens 360-bolag (Florén
2010). Ett 360-bolag ar ett kombinerat skivbolag, forlag och management,
darav namnet "360”. Det betraktades runt 2010 som ett nytt koncept vilket
skulle 16sa framfor allt de renodlade skivbolagens ekonomiska problem. Men
de fanns redan pa 60-talet och innebar att bolagen dgde alla rattigheter till
sina artister vilka sammantaget genererade tillrackliga intdkter for att
verksamheten skulle kunna fortsatta. Men i och med att skivforsaljningen
okade borjade bolagen gora sig av med vissa rattigheter till forman fér andra,
exempelvis valde vissa aktorer att fokusera pa skivproduktion medan andra
valde turnéproduktion. Expansionen medforde darmed 6kad diversifiering
av branschstrukturen och utrymme for nya aktérer (ibid.).

Under 70-talet 6kade skivforsaljningen relativt stabilt, bland annat till
foljd av svenska internationella framgangar med band som ABBA och Blue
Swede i vilket Bjorn Skifs var sangare och frontperson. Bjorn Skifs blev 1974
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den forsta svenske artisten att na forsta plats pa Billboardlistan och ABBA
vann samma ar Eurovison Song Contest. Detta medforde fler och stdrre
turnéer utomlands vilket i sin tur gjorde att turnéproduktionsbolagen
utvecklades och expanderade. Men parallellt med dessa internationella och
kommersiella framgangar vaxte sig en politisk vanstervag allt starkare. Den
hade sina rotter i det sena 60-talets ungdomsrevolter och protestrorelsen
mot kriget i Vietnam. Musiken blev starkt politiserad och ideologiserad med
proggrorelsen som starkast motpol till kommersiella band, bolag och
evenemang. Vanstervagen och ideologisering av musiken hade en pataglig
inverkan pa musikbranschen. I skivkontrakt fran 70-talet kan man aterfinna
formuleringar om att kontrakterade artister skulle ha en socialistisk
grundsyn. Det startades dven flera skivbolag med uttalade ickekommersiella
mal, exempelvis Silence och MNW?2. Detta blev dock problematiskt for flera
bolag da vissa artister blev relativt framgangsrika med en "problematisk
oonskad” vinst som f6ljd. I mitten av 70-talet grundades aven NIFF3 som en
motreaktion mot IFPI* som vid tidpunkten uppfattades representera
kommersialismen. Flera av de bolag som startades under 70-talet blev dock
kortlivade da de inte kunde uppratthalla en hallbar ekonomi; bolagen gick i
konkurs. Polariseringen och de motsatta trenderna illustreras val i féljande
beskrivning av hur det var att arbeta pa ett skivbolag under 70-talet:

Man vagade knappt beritta att man jobbade pa ett skivbolag. Vi
representerade pa nagot sitt en ful verksamhet, dir skapades nog
begreppet industri, en hirlig metafor som lat mycket varre och fulare.
Det var ett hot mot kreativitet och kultur (Johan Langer ur Arvidsson
2007:123).

Polariseringen mellan kommersialism och uttalad antikommersialism prag-
lade hela den vasterlandska skivindustrin men forefaller har varit extra pa-
taglig i Sverige (Arvidsson 2007; Florén 2010).

Fran och med 80-talet och framat minskade polariseringen mellan det
kommersiella och det icke kommersiella. Aven om kommersiell framgang
idag inte har samma negativa vardeladdning som under 70-talet drojer sig
fortfarande en viss spanning kvar. Aterkommande framstills framfor allt de

2 Akronym for Musikndtet Waxholm
3 Akronym for Nordiska ickekommersiella fonogramproducenters forening

4 Akronym for International Federation of the Phonographic Industry
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stora majorbolagen och stromningstjansterna som giriga vilka exploaterar
artister for deras egen ekonomiska vinning pa artisters och musikskapares
bekostnad. Men det ar inte svart eller vitt, uppfattningarna gar isar, delvis
beroende av perspektiv och vem man fragar.

Nagra roster fran branschen

Aven om polariseringen minskat avsevart sedan 70-talet framtrider balans-
en mellan att vara kommersiellt framgéangsrik och att vara ickekommersiell
som komplicerad pa flera sitt. Pa ett grundldggande plan kan utgangs-
punkten tas i att alla musikskapare i nagon utstrackning vill kunna livnara
sig pa sin konstutévning. Om sa inte ar fallet finns ingen problematik. Det vill
sdga, om man inte vill sprida sin musik, fa erkidnnande och eventuella in-
takter kan man ”skriva for byralddan”. Men vill man som musikutdvare
sprida sin musik kravs i olika utstrackning nagon form av ekonomisk logik,
mer eller mindre framtrddande. Och om man nér ut med sin musik finns
chansen eller risken, beroende pa hur man ser det, att man blir kommersiellt
framgangsrik. I intervjuer med bade branschrepresentanter och artister
framgar denna potentiellt problematiska balans. Exempelvis beskrivs den
artistiska stravan att vara antikommersiell som en “lyx som vilken endast den
kommersiellt framgdngsrika artisten kan unna sig” (Florén 2010, s. 167). Pa
fragan om det finns en konflikt mellan konst och kommersialism svarar en
jazzmusiker och tillika skivbolagsdirektor for ett litet skivbolag pa foljande
satt:

Jag tycker faktiskt inte det finns nagon konflikt alls. De som pastar det
ar knappast sjalva musiker, de fattar inte vad det ar fragan om. Det ar
klart man pa nagot sitt gor ett val. Men den person som skriver
populdra latar som siljer miljontals exemplar gor bara det. Den
personen tycker formodligen att det ar skitroligt och lagger ner hela
sin sjal i de latarna. Sedan finns det en jargong i vilken man havdar att
det finns en konflikt. Men jag tror att det mest handlar om att det
sjalvklart kdnns jobbigt att géra nagonting som man tycker ar skitbra
som sedan ingen koper. Jag tror att det blir lite av en sjdlvbevarelse-
drift att saga att kvalitet star i konflikt till kommersiell framgang. Det
var ju ett av vara mal, for mig och Peter [skivbolagsdirektor pa samma
bolag] att visa att det gar och det gjorde vi (Florén 2010, s. 113).

I direkt motsats till det kritiska perspektivet finns det forskare som till och
med menar att kommersialism har positiva effekter pa konsten (Cowen
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1998). Cowen menar att kommersialismen har en positiv paverkan da den
mojliggor en spridning av konst som utan kommersiella krafter hade varit
otdnkbar. Utifran Cowens perspektiv “tjanar” konsten pa kommersialismen.
En variation pa detta synsatt ar att det inte finns nagra givna konsekvenser
av kommersialismen, den kan bade gynna och himma konsten. Aterigen
framkommer hur foérhdllandet mellan musik och kommersialism kan
uppfattas pa helt eller delvis olika satt.

Polariseringens konsekvenser

Graden av kommersialism ar aven tydligt relaterad till hur branschen, med
fokus pa skivindustrin, dr organiserad och storleken pa organisationen.
Sedan 60-talet har utvecklingen praglats av att nagra fa bolag successivt
blivit allt storre. Detta har skett pa tva satt, dels genom vertikal integrering,
dels genom horisontell integrering (Brusila 2012). Vertikal integrering inne-
bar att ett bolag kdper upp och smalter samman med ett annat. Horisontell
integrering innebdr att tva bolag fusioneras, det vill siga gar samman och pa
det sattet okar sin storlek och dominans. Resultatet ar att branschen blivit
alltmer polariserad. I Sverige finns det idag tre eller fyra majorbolag,
beroende pa hur man rdknar, som tillsammans uppskattningsvis innehar
cirka 90 procent av marknadsandelarna. En handfull mellanstora bolag till-
sammans med hundratals sma oberoende bolag innehar de resterande 10
procenten. Under 80-talet fanns det fem majorbolag, som sedan blev fyra och
under en period fanns det tre. De tre storsta bolagen idag ar Universal Music
Group, Sony Music Entertainment och Warner Music Group.

Polariseringen galler inte bara inspelad musik utan &dven livemusik
(Gunnarsson 2016). Utifran pyramiden som representation av musikens
ekosystem har det mellersta skiktet av pyramiden successivt blivit allt
svagare. Det innebdar att det idag saknas tydliga strukturer for artister att
rora sig fran botten av pyramiden till den 6versta delen. Branschstrukturen
har darmed blivit alltmer polariserad och givit upphov till vad som idag
brukar bendmnas som the blockbuster economy.

Uttrycket beskriver en utveckling och trend i vilken allt farre, mycket fram-
gangsrika artister och musikbolag genererar allt storre intikter medan ett
okat antal far allt mindre intdkter. Rapporten Musikbranschen i siffror som
arligen ges ut av Musiksverige illustrerar polariseringen utifran genom-
snittsinkomsten for artister och musiker. Enligt rapporten tjénar cirka 95
procent under 10 000 kronor, cirka 3 procent tjanar upp till 30 000 kronor,
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cirka 1,5 procent tjanar upp till 1 miljon och cirka 0,5 procent tjanar éver en
miljon eller mer (Portnoff & Ingler 2019). Denna polarisering och kon-
centration av ett fatal stora aktdorer och en stor mdngd sma aktorer syns dven
i streaminglandskapet. Idag domineras streamingtjansterna av fem aktorer
som har cirka 80 procent av marknadsandelarna varav Spotify ar storst
(Johansson 2023).

I fraga om konst och kommersialism kan fragan resas om de stora aktorernas
kommersiella framgang ar ett resultat av att ekonomisk vinst ar hogre prio-
riterat dn hos mindre kommersiellt framgangsrika aktorer. Det finns
argument for att de stora bolagen maste ha hogre stillda vinstkrav, nagot vi
aterkommer till. Men samtidigt finns det lite som tyder pa att ekonomisk
vinst ar den primara drivkraften till varfor bolag grundas eller att enskilda
individer valjer att arbeta i industrin eller bli musikskapare.

Musikféretagandets osdkerhet

Ett grundldggande problem med skivbolagsverksamhet ar att man pa for-
hand inte med nagorlunda sikerhet kan bedéma vad som kommer bli och
vad som inte kommer bli kommersiellt framgangsrikt. Det kan man veta forst
efterat dd den kommersiella framgangen visat sig. Denna osidkerhet ater-
speglas dven i den ldga andelen produktioner som gar med vinst. Tidigare
forskning indikerar att cirka 80 procent av alla produktioner misslyckas i
bemairkelsen att de inte gar med vinst (Brusila 2012; Florén 2010). Av de 20
procent som gar med vinst ar det ett fatal som blir riktigt stora kommersiella
framgangar. [ ett mycket fatal fall, med vissa artister eller latar, upplever man
dock att man kan vara siker, den kommersiella potentialen dr uppenbar men
detta tillhor undantagen. En majoritet av de latar och artister som skivbolag
och A&RS5 arbetar med ér i stillet betydligt mer osdkra och svarbedémbara.
I dessa fall handlar det for skivbolagen om att férséka addera varden som
okar forutsattningarna for framgang av nagot som dnnu ej dr men som kan
komma att bli. Det racker siledes inte enbart med att bestdmma sig for att
vara kommersiell, vare sig for bolag eller artister. I en intervju med en A&R
pa ett mellanstort bolag formuleras detta pa foljande satt:

5 A&R stér for Artist och repertoar och adr de personer som har det formella ansvaret
for att identifiera, kontraktera och utveckla nya artister och ny musik.
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Bara for att man dr kommersiell innebar det inte att man sdljer plattor,
sd enkelt ar det inte. Om det enda som kravdes var att man skulle
bestdmma sig for att vara kommersiell, da skulle alla sélja hur mycket
som helst (Florén 2010, s. 111).

Aven om det pa forhand &r svart att veta vad som kommer att bli kommers-
iellt framgangsrikt gors det 4nda ett visst urval bland de projekt och artister
som man satsar pa. Tidigare erfarenheter kan exempelvis ligga till grund for
att man véljer bort en artist. Det forefaller inte finnas nagra specifika faktorer
som paverkar en sddan bedémning men det kan handla om att det redan
finns en liknande artist, att utrymmet ar ockuperat eller faktorer som
artistens ambitionsniva, dlder och om det finns ett gemensamt intresse for
samarbete (ibid.).

Hur viktig ekonomisk vinst eller kommersiell framgang ar kan dock variera
over tid. Ekonomisk vinst och kommersiell framgédng kan prioriteras upp och
ned av olika anledningar, det giller bade artister och skivbolag. Artister kan
exempelvis uppleva problem med att bli fér kommersiella da det kan
resultera i att artisten uppfattas som ytlig eller en sell out som gor allt for
pengar. For skivbolag var ekonomisk vinst ett relativt 1agt prioriterat mal
under 80- och 90-talen. Under de decennier som intdkterna relativt kon-
tinuerligt 6kade var det fa som narmare intresserade sig for kostnader och
intdkter. Och, man behdvde inte gora det eftersom intdkterna successivt och
relativt kontinuerligt 6kade. Men nér Krisen, i slutet av 00-talet, slog till med
full kraft och man blev tvungen att sdga upp personal och skidra kostnader
flyttade den ekonomiska logiken fram sina positioner. Att generera tillracklig
vinst for att tdcka kostnaderna fick hogsta prioritet (Florén 2010). Under
denna period boérjade majorbolagen i allt storre utstrackning tillampa en
riskminimerande strategi vilken innebar satsning pa vad som uppfattas som
relativt sdkra projekt men som samtidigt var mindre nyskapande. Exempel
pa sadana riskminimerande projekt dr Talang, Idol och Fame Factory. En
sadan serie har redan en publik innan den startar och artisterna blir kinda
under seriens gang vilket innebdar att man direkt efterdt kan ta ut artisten pa
turné. Det har dock riktats kritik mot denna strategi da den forstirkte
reproduktionen av befintligt utbud och att artisternas karridrer var som
“tomtebloss”, manga var i praktiken bortglémda ett ar senare (Florén 2010).
Vi kan saledes se hur behovet av intdkter dven paverkade utbudet av musik.
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Att vinstmal kan prioriteras upp och ned framkommer dven i ett aktuellt
forskningsprojekt om Hultsfredsfestivalen (Trondman et al. 2022). Under
festivalens forsta fem ar var fa i styrelsen speciellt intresserade av den eko-
nomiska delen av verksamheten, att det kom in pengar upplevdes som kul
men var inte ndgot prioriterat mal. Men nar festivalen for forsta gangen 1987
gjorde en forlust dndrades detta omedelbart, verksamheten var hotad. Att
generera vinst blev det hogst prioriterade malet. Detta medforde att man i
Okad utstrackning borjade intressera sig for vad publiken ville ha. Tidigare
hade man avsiktligt bokat artister och band man sjilv tyckte om utan
nirmare eftertanke pa vad publiken 6nskade. Nedlaggningshotet flyttade
fram den kommersiella logikens positioner i verksamheten vilket dven pa-
verkade utbudet. Huruvida detta ar en positiv eller negativ effekt av vinst-
stravanden kan diskuteras, men alla blev val medvetna om ekonomins be-
tydelse for att kunna fortsatta driva festivalen. Nar festivalen tog sig ur
konkurshotet svalnade aterigen intresset for den ekonomiska logiken fram
till dess att festivalen aterigen var konkurshotad. Vi kan saledes se hur vinst
och kommersiella mal inte ar statiska utan kan variera under olika perioder
beroende pa vad som hiander i omvarlden och hur verksamheten utvecklas.
Lite tillspetsat och till synes paradoxalt framstar det som att vinst eller
ekonomisk stabilitet ar en forutsattning for att vara icke-kommersiell.

Organisationsstorlekens betydelse for kostnadsmassor
Det finns ytterligare en forklaring till varfor kommersiella mal uttryckta som
vinststravanden ar viktiga for stora aktorer vilket har med storleken pa
organisationen att gora. En liten organisation, kanske ett enmansforetag,
kraver minimal styrning, kontroll och expertkunskap inom omraden som ex-
empelvis HR, ekonomi, organisering och sa vidare. Men nir organisationen
expanderar kravs mer resurser i form av kunskap och anstallda, vilket i sin
tur okar behovet av styrning och kontroll. Styrning och kontroll kostar
pengar och har man anstéllda maste 16ner betalas ut. Detta medfor att storre
organisationer sammantaget far storre kostnadsmassor som maste tickas av
intdkterna. De sma organisationerna har ur det perspektivet en storre frihet.
Vad det giller de minsta musikbolagen som i manga fall ar en- eller tvdmans-
foretag ar kostnadsmassorna obetydliga. De sma bolagen agerar darfor inte
under samma ekonomiska forutsattningar. Dessa ar ofta 6verliagsna i fraga
om att genomfora produktioner med mycket sma ekonomiska resurser. I
manga fall genomfors de ideellt, i princip med nollbudget. Detta majliggors
genom att manga staller upp gratis eller till Iag ersattning for att man tror pa
projektet, att det ar kul eller for man gor nagon en gentjianst. Man har inte
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heller anstillda i samma utstrackning som storre bolag vilket medfor en
form av frihet da loner inte behover betalas ut varje manad. Baksidan av
denna frihet ar for det forsta att det blir svart att generera intdkter som
skapar ekonomisk stabilitet och mojlighet till expansion. Fér det andra
saknas ekonomiska resurser och infrastruktur som gor att man kan tranga
igenom bruset och kanske lansera en artist internationellt. Artister tenderar
darfor att "vaxa ur det lilla bolagets kostym”. Ur detta perspektiv kan stora
och sma bolag betraktas fylla kompletterande funktioner. De har olika pro-
blem men aven olika styrkor. Daremot framstar det svagare mellanskiktet
som ett tydligt problem, bade for bransch och musikskapare. Vi avslutar
detta avsnitt med ett citat fran en senior A&R och skivbolagsdirektér som
ger sin syn pa polariseringen mellan sma och stora bolag och férhallandet
mellan musik och kommersialism:

Men det ar Klart, vi lever i ett kapitalistiskt samhalle och alla styrs pa
nagot satt av det. Jag tror det ar majligt att den hér formen inte ar sa
tokig egentligen, att den ger en slags standig kamp som kanske ar ratt
valgorande for hela utvecklingen (Florén 2010, s. 117).

Makten 6ver musiken
Ytterligare en aspekt som framfor allt lyfts fram i det kritiska perspektivet
handlar om makt. Vem ar det som bestammer vilken musik och vilka artister
som far chansen och vem ar det som bestdmmer vad vi lyssnar pa?

Den branschstruktur som utvecklades under 60-talet var i relation till
dagens struktur relativt tydlig och stabil. Hirsch (1969) var en av de forsta
att beskriva skivindustrins struktur. Han presenterade en modell med olika
aktorer och floden som ror sig genom en vardeforadlingskedja. [ modellen
inkorporerade han nya aktorer som tidigare inte raknats inga som exempel-
vis radio, sponsorer och publik. Han menade att artister och deras musik, via
bland annat skivbolag och distributorer, filtreras fram genom industrin och
slutligen nar skivképarna. I denna modell urskilde han dven sa kallade
grindvakter (gatekeepers) som har makt att bildligt talat 6ppna eller stanga
grindarna for viss musik och vissa artister. En grindvakt kan exempelvis vara
A&R’s pa skivbolag eller D]:s pa radio. Innan internet och den digitala
inspelningsteknikens genombrott var artister i princip helt utlimnade at att
fa ett skivkontrakt. Den digitala tekniken har medfort att i princip vem som
helst som har tillgang till en dator kan gora egna musikproduktioner och
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sjalv distribuera och marknadsféra sig. [ den bemarkelsen har den etablera-
de industrins makt minskat. Men samtidigt har nya hinder uppstatt. Utbudet
av musik ar idag ooverskadligt och ett vixande problem dr hur man lyckas
tranga igenom ett stindigt 6kande mediebrus och na ut till lyssnarna. For att
lyckas med detta kravs det ofta ekonomiska resurser och infrastruktur,
nagot de stora bolagen forfogar 6ver. I den bemarkelsen har fortfarande eta-
blerade storre bolag makt att paverka.

En annan fraga handlar om vem det dr som styr utbudet av musiken. Det
finns tva perspektiv pa denna fraga. Det ena, vilket representerar det kritiska
perspektivet ar att industrin har ett direkt inflytande 6ver vad vi som
konsumenter valjer att lyssna pa. Det ar industrin som har makten, inte bara
Over artisterna utan dven vad vi valjer att lyssna pa. Det andra, och motsatta
perspektivet ar att det slutligen ar lyssnarna som genom sina val "styr
industrin”, det vill sdga vilka artister som blir framgangsrika och vilka som
inte blir det. Det ar med andra ord vi lyssnare som ger upphov till kommers-
iell framgang. Dessutom ar branschstrukturen efter det digitala paradigm-
skiftet i slutet av 00-talet betydligt mer otydlig. Det gar inte langre att tydligt
identifiera centrala gatekeepers, nya aktorer har etablerat sig medan andra
slagits ut, som exempelvis skivbutiker. Det ar heller inte givet att det ar ett
skivbolag som kontrakterar en artist och ger ut musik.

Avslutande sammanfattning
Som kapitlet illustrerar finns det inte ett vedertaget satt att se pa hur kom-
mersialismen paverkar musiken eller tvartom. I stillet framkommer atmin-
stone tvd dominerande perspektiv som gor att vi kan se och forsta kom-
mersialismens paverkan pa musiken pa olika satt. Det finns argument bade
for och emot de bada perspektiven. Aven om det inte gar att finna ett rdtt
perspektiv manar dnda tidigare forskning och argument till ett kritiskt for-
hallningssatt mot forenklade och onyanserade uppfattningar om relationen
mellan kommersialism och musik och dess effekter. Fragan om hur kom-
mersialismen paverkar konsten ar heller ingen ny debatt utan gar som
namnts att spara tillbaka till 1800-talet. Vilka eventuellt nya perspektiv och
tankar som kan utvecklas far framtiden utvisa, men forhoppningsvis har
denna genomgang givet dig en grund for att sjalv pa ett mer nyanserat satt
resonera och tanka kring amnet musiklivets kommers.
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Diskussionsfragor

Anser du att kommersialismen gynnar eller missgynnar
musikskapare? Pa vilka satt?

Hur tror du att kommersialismen inom
musikbranschen paverkar kreativiteten hos
musikskapare?

Tror du att artisters 6nskan om att bli framgangsrika
paverkar musikens innehall och budskap? Hur da?

Vilka - om nagra - etiska problem finns det med att
musikskapare anvander sig av kommersialism for att
na en bredare publik?

Pa vilka satt ar det mojligt att bevara integriteten hos
musikens konstnarliga uttryck samtidigt som man
upprétthaller en l16nsam och konkurrenskraftig
musikindustri?
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Klass och musik

Nadia Moberg & Eva Georgii-Hemming

Skolans uppgift ar som sig bor, att skola arbetskraften

om kvastarna ska sopa bra far man inte slarva med skaften...
sparrar och kvoter och testprogram ar ett system for att sdlla
agnarna fran vetet och for var o en till hans ratta falla.

(Leif Nylén, Bla Taget "Staten och kapitalet”)

Introduktion

Klass och ojamlikheter ar ett aterkommande tema i musik. Sa har det varit
lange. Allra tydligast framtrader det genom lattexter. Under Gustav den IlI:s
tid skaldade Bellman om samhallets utstdtta - fattiga och fyllbultar som dog
i huvudstadens rannsten. Orattfardiga skillnader finns i Bellmans diktning -
om an hans stillningstaganden mot davarande klassamhalle var modesta. I
modern tid hittar vi manga exempel pa musik som belyser klassforhallanden.
Latar som ”Staten och kapitalet”, "Underklassmusik” och "Working class
hero” ar nagra tydliga exempel. Genremassigt har dock hip-hop intagit en
sarstdllning de senaste decennierna genom att forknippas med budskap om
samhailleliga ojamlikheter. En barande idé som gar i repris ar att staten och
kapitalet sitter i samma bat. Representanter for staten far darfor kla skott for
atskilligt. Bellman skrev satiriskt om “paltar” och "tullsnokar” och i hip-hop
riktas udden ofta mot "snutar” eller "aina”.

Musik kan alltsa innehélla explicita budskap betraffande klass. Men musik
kan ocksa anvandas som markdr for tillhoérighet. En ung, urban och liberal
publik later sig sdllan representeras av samma musik som en dldre konserva-
tiv publik. Klassisk musik har exempelvis lange fungerat som kulturell
markor for overklassen. Arbetarklass forknippas ibland med genrer som
dansband, country eller EPA-dunk. Granser som emellanat dras upp mellan
finkultur och popularkultur markerar alltsa klasskillnader. Det handlar med
andra ord om distinktioner.

Nu kanske den uppmirksamme ldsaren inviander. Stimmer det att
manniskor fran olika samhallsklasser har olika musiksmak? Det finns saker
som talar emot det. Tack vare olika medier har vi pa senare ar introducerats
for framtradande politikers musiksmak. Nu vet vi att Fredrik Reinfeldt gillar
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Da Buzz och att Ulf Kristersson ar ett fan av Kent. Politiker ser ett varde i att
omfamna en populdrkulturell framtoning och nyttjar smak for att "lira” med
vdljare. Barack Obama slappte spellistor som visade att han gillade de "ratta
sakerna”. Listorna inneholl musik fran skilda varldsdelar, genrer och
perioder - en idgonfallande mix av popularmusik och vad som kan kallas
"god smak”. Om det stimmer att smaken har blivit bredare och i sa fall varfor
vet vi inte. Det tycks som att i varje fall de 6vre klasserna har fatt en bredare
musiksmak (Dyndahl et al. 2014), trots att de till 6verviagande del haller sig
till "sofistikerad" musik, som klassisk och jazz. Faktum kvarstar. Musiksmak
signalerar klasstillhorighet.

Lattexter kan handla om Kklass och orattvisor. Musiksmak kan markera
klasstillhorighet. Forskare menar ocksa att klingande musik "i sig” - den vi
hor - kan formedla idéer om sociala kategorier som klass och kon. Med sitt
arbete om hur musik uttrycker kon var musikvetaren Susan McClary (2000,
2002; de Boise & McClary 2019) banbrytande. Hon, liksom andra forskare
(Georgii-Hemming & Kvarnhall 2014; Hesmondhalgh 2013, Volgsten 2006),
understryker att musik finns i sociala sammanhang. Musik dr nagot ménni-
skor delar kollektivt: vi pratar om musik i skolan, pa arbetet och i sociala
medier. Nar vi hor musik associerar vi till olika slags konventioner - musik-
aliska saval som sociala. Pa sa satt har musik en social mening, praglad av tid
och plats, som gor att den kan férmedla idéer om klass.

Musiklivet praglas dartill av faktiska klasskillnader och orattvisor, precis
som samhallet i 6vrigt. Klass handlar i grund och botten om relationer -
vertikala sddana. Samhallet, dess institutioner och sektorer kan darmed
betraktas relationellt utifrdn ett "ovan” och ett "under”. Det géiller dven
musiklivet, diar aktorer som befinner sig i skikt "ovan” atnjuter storre
ekonomisk och ideologisk makt dn de i skikt “under”. Med det foljer ocksa
makt att avgora vilka som ska ges plats, forutsattningar och bekraftelse.
Klasstillhorighet och klassbakgrund har betydelse for manniskors
livschanser och villkorar aven majligheter till erfarenheter av musik. Vi vet
till exempel att de som deltar i kulturskolans verksamhet eller studerar vid
musikhogskolor ofta har fordldrar med en hogre utbildning i bagaget
(Graabraek Nielsen et. al. 2023; Kulturradet 2021; UKA 2022, UKA n.d.) och
att manga musikscener och kulturinstitutioner har en relativt begransad
besokspopulation sett till klass (Myndigheten for Kulturanalys 2017; 2020).

Det ar vart att understryka att det finns olika definitioner av klass (se
Lalander & Johansson 2012; Hornqvist 2016, Nordmark 2022). Traditionellt
sett har begreppet framst anvants for att belysa ekonomiska skillnader i
samhallet. Det utgor ocksa kdrnan i forstaelsen av hur klassamhallet struktu-
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reras. Det har dock blivit vanligt att dven andra faktorer inkluderas, som
utbildning och kulturellt kapital. Oavsett definition gar det att konstatera att
klass spelar roll. S dven i musiklivet.

Trots att klass och musik kan kopplas samman ar begreppet relativt fran-
varande i musikforskning och debatt (Bates 2019). Dar det forekommer satts
det ofta i forbindelse med migration och underordnas etnicitet (Bates 2019;
Hess 2016, 2018; Sernhede, Le6n Rosales & S6derman 2019). [ Nordamerika
finns omfattande musikpedagogisk litteratur pa temana social orattvisa och
anti-rasism (Benedict, Schmidt, Spruce & Woodford 2015). Medan det finns
manga texter som behandlar etnicitet, kdn och sexualitet dr det bara i
undantagsfall (Wright 2010) som klass dgnas sarskild uppmarksamhet. Att
belysa klass tillsammans med dimensioner som kon och etnicitet betonas
garna och med begreppet intersektionalitet har forskare visat hur makt-
ordningar samverkar och forstarker varandra (se Bates 2019; De los Reyes
& Mulinari 2023; Edling & Liljeros 2016). Forstaelse for hur makt fungerar
kraver dock kunskap om de sarskilda villkor skilda maktrelationer innebar.

Modell: Fyra perspektiv pd musik och klass

Sociala skiljelinjer som markerar klasskikt. Utifran det har perspektivet
fokuseras faktiska orattvisor inom musiklivet relaterat till klass. Det kan
handla om tillgdng till utbildning och mdjligheter att upptrdda pa
scener samt utmaningar som manniskor fran olika samhallsklasser kan
mota. Det innefattar dven bristen pa representation av olika klasser
inom musikbranschen och pa musikscener.

Sociala skiljelinjer

Musikaliska preferenser som markerar klasstillh6righet. Utifran det har
Musikaliska perspektivet fokuseras musiksmak och individuella preferenser som
preferenser indikator pa klasstillhérighet. Den musik en individ féredrar kan spegla
social bakgrund. Det paverkar i sin tur hur viss musik uppfattas av andra
och hur de sjilva identifierar sig med sin sociala klass.

Musikaliska konventioner som férmedlar idéer om klass. Utifran det
Musikaliska har perspektivet fokuseras musikaliskt innehall som kan uppfattas ge
konventioner uttryck for idéer om klass. Har handlar det om musikaliska stildrag
(exempelvis tonartshdjning, typiska ackordfargningar eller rytmer) som
forknippas med vissa normer, kulturella forestéllningar och séledes
med grupper av méanniskor.

Explicita budskap som formedlar idéer om klass. Utifran det har
perspektivet fokuseras den (ofta medvetna) kommunikation som
tydligt framstaller idéer om klass. Lattexter ar det tydligaste och mest
konkreta exemplet, men dven skivomslag, musikvideor, affischer och
liknande kan kommunicera idéer om klass.

Explicita budskap
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Klass och musik: Spelplatser, utbildning och yrkesliv
Klasstillhorighet och klassbakgrund har betydelse for en rad levnadsvillkor:
individers val av utbildning och yrke, deras sociala position och ekonomiska
framgang, sjalvbild och sjalvfortroende, nitverk och fritidsintressen, val-
maende och hilsa. Men klass ar ett omdiskuterat och svarfangat begrepp. For
att ndrma oss fragan om hur klass kan komma till uttryck och vilka kon-
sekvenser Kklasstillhorighet kan ha i relation till musik diskuterar vi fragan
under tre rubriker. [ det forsta avsnittet skriver vi om klass i férhallande till
fysiska platser dar musik forekommer. [ det andra avsnittet behandlar vi
musikutbildning och klass. Slutligen - i det tredje avsnittet belyser vi musik-
livets yrken och professioner utifran ett klassperspektiv.

Spelplatser

Musik forekommer i alla mojliga sammanhang. Vi méter den i olika rum -
vare sig vi vill eller inte. [ affaren, pa puben och pa tagresan kan vi hora musik
som vi sjdlva inte har valt stromma ut fran hogtalare och horlurar. Andra
ganger har vi sokt oss till platser for att ta del av musik. Det kan handla om
festivaler, kyrkor, konserthus eller nattklubbar. Musik finns lattillganglig for
de flesta i dagens Sverige, atminstone digitalt. Men att kunna ta del av musik-
framtradanden live dr inte en sjalvklarhet. Dels begransas deltagande av
ekonomiska och geografiska faktorer. Dels forutsatter deltagande saval en
musiksmak (som visat sig vara knuten till klass) som leder en dit och kdnne-
dom om var framtradanden sker.

Skilda scener lockar, bjuder in och framjar publik fran olika samhalls-
klasser. Det kan de allra enklaste attribut skvallra om. Medan institutionen
med anor, den pampiga entrén, roda mattan och stora konsertlokalen val-
komnar vissa, inbjuder kéillarlokalen med sin brutalism, dolda ingang och
lagt i tak andra. Pa vissa platser kdnner du dig hemma, pa andra platser
kdnns allt obekant. Den kdnslan gar att koppla till din klassbakgrund. For
nagon fran medelklass exempelvis, dar klassisk musik konsumeras i hem-
met, uppfattas engagemang i klassisk musik som naturligt samtidigt som en
fran arbetarklass kan se det som frimmande (Bull & Scharff 2017).

Det finns ocksa férvantningar fran andra manniskor pa hur du som del av
en publik, eller som musiker inom en sarskild genre, ska bete dig och se ut
for att passa in. Vad som betraktas som lampligt och utrymmet att avvika
fran oskrivna uppforandekoder varierar naturligtvis. Men upplevelser av
osidkerhet - att under en klassisk konsert appladera pa "fel” stalle (Crawford
etal. 2014) eller att under en rapbattle (Dankic¢ 2019) inte forsta hur publik-
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ens reaktioner i form av buande och skratt ar en del av medskapandet - gor
steget in i ett nytt musiksammanhang svarare.

Hur klass paverkar ménniskors tillgang till olika platser och musiksam-
manhang handlar alltsd om bade ekonomiska och sociala villkor. Men vad
har det for konsekvenser for dig som blivande professionell inom musik-
livet? Att det kan ha betydelse for vilka arenor du far tilltrade till - eller har
"mod” att stiga in pa - som professionell musiker, pedagog eller producent
ar kanske patagligt. Vi aterkommer till det. Vi dterkommer ocksa till klass-
bakgrund och utbildningsval, men en aspekt av platsens betydelse for utbild-
ning kan ndmnas redan nu. Forskning har namligen visat att nar kulturskolan
forlagger sin verksamhet inom den ordinarie skolans lokaler okar deltag-
andet bland barn med lagutbildade foéradldrar. Det handlar delvis om att ut-
bildningen ar mer tillgdnglig nar barnen inte behdver skjutsas. Men det
handlar ocksd om att skolan &r en plats som foraldrar dr vana vid och kdnner
sig mer bekvdma i (SOU 2016:69).

Vilka platser du kdnner dig bekvam pa har alltsa med klass att gora. Nagot
som blivit allt vanligare ar att ta musik till platser dar den tidigare inte
forekom, for att musiken ska mota en ny publik. "Utomhus, under bron, i
morkret” (iMusik 2022). Sa beskrivs exempelvis platsen under Skanstulls-
bron i Stockholm nar den klassiska musiken ett par sommardagar flyttade ut
fran konserthusen. Aven kommunala projekt, kulturskolor och hégre musik-
utbildning finns idag, atminstone delvis, pa nya platser for att nd ut, skapa
interaktion och samverkan mellan grupper och verksamheter i samhéllet.

Det finns en stark tro pa musik som brobyggare och darmed som ett
verktyg for social integration. Utifran en sddan forestallning kan musiker och
kulturutovare betraktas som resurser for att 16sa samhéllsutmaningar, inte
minst i utsatta omraden. Som professionell inom musikomradet dr det darfor
mojligt att du arbetar inom projekt dar musik och konst flyttar ut till offent-
liga rum med tanken om att det bidrar till en levande och trygg plats i staden
dar framlingar kan moétas. Med idén om musik som ett sitt att 6verbrygga
sociala orattvisor och klasskillnader skapas bade mindre projekt och storre
initiativ. El Sistema utgor ett exempel. Representanter for de orkestrar som
deltar i El Sistema menar att projektet ger underprivilegierade méjlighet att
ta till sig medelklassens "etablerade kultur”. Darmed glantar dorren till en
social mobilitet och for den individ som har drivkraft kan dérren 6ppnas
(Lindgren, Bergman & Szether 2016).

Att paverka vilka som far tillgang till olika former av musik och musik-
sammanhang kraver kunskap om strukturella villkor. Projekt som El Sistema
kan ses som ett satt att mota sociala orattvisor, men har aven fatt kritik for
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att snarare forvarra situationen for arbetarklassen eftersom sadana initiativ
ofta bygger pa ett antagande om att manniskornas egen kultur ar otillracklig
(Bull 2016, s. 142). For att bidra till forandring i stéllet for att forstarka
ojamlikhet behovs alltsa en kritisk blick.

Utbildning

I princip alla manniskor som ar uppvaxta i Sverige har tagit del av nagon
form av musikundervisning oavsett klassbakgrund. I grundskolan ar musik
ett obligatoriskt, om dn alltmer perifert, amne (Lilliedahl 2023; Svensk scen-
konst 2023). Genremassigt har undervisningen visat sig vara relativt snav
och dominerats av pop- och rockmusik (Georgii-Hemming & Westvall 2010).
Trots att musik ar ett obligatoriskt &mne s3 har det visat sig att elevers
forkunskaper och tidigare erfarenheter av musik har stor betydelse for hur
deras deltagande i den obligatoriska musikundervisningen ser ut. De som
redan kan hantera ett instrument, har en vana av att spela i band eller dgnar
sig at musik pa fritiden har littare att nd malen (Bergman 2009).

Formell utbildning ar naturligtvis inte den enda vagen att ga for att erévra
fardigheter och kunskaper i musik. Informellt lirande genom sddant som
jamsessioner, rap battles eller digitalt musikskapande i hemmet kan vara
framkomliga vagar for vissa. Det gar dock inte att undkomma att tillgdngen
till utbildning ofta ar en foérdel. I Sverige har kulturskolan fungerat som en
viktig utbildningsinstitution fér manga nar det galler att utveckla musikal-
iska kunskaper och fardigheter. Platserna dit ar dock begransade, deltag-
ande kraver ofta en avgift och det sker en snedrekrytering till forman for
barn vars foraldrar ar hogutbildade (SOU 2016:69, s. 116).

For att ta del av hogre musikutbildning kravs ofta forkunskaper (aven om
antagning till exempelvis musikvetenskapliga program och musikerprogram
skiljer sig at vasentligt). Liksom elever i kulturskolor har studenter inom
hogre musikutbildning, oavsett genre, i mycket hog utstrackning hogutbild-
ade foraldrar (Moberg & Georgii-Hemming 2021; UKA hégskolan i siffror). I
rapporten Konststudenten sdllan frdn arbetarklasshemé (HSV 2005) framkom
att konstnarliga hogskolor rekryterar i mycket snava skikt (12% av student-
erna hade arbetarbakgrund). En av orsakerna till det ar att det ofta kravs
langa forberedande studier, bade for att antas till och for att klara utbildning-

¢ Foljande larosdten ingdr i rapporten fran 2005: Danshogskolan, Dramatiska
institutet, Konstfack, Kungl. Konsthogskolan, Kungl. Musikhogskolan i Stockholm,
Operahogskolan i Stockholm, Teaterhogskolan i Stockholm och Beckmans
Designhogskola.
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en. Forberedande studier dr inte sallan avgiftsbelagda. Nar det galler musik-
studenter har manga tagit dyra privatlektioner under en liangre tid innan de
borjar vid en institution for hogre musikutbildning. For att kunna konkurre-
ra om platserna kravs att virdnadshavare backar upp sina barn under upp-
vaxten, saval ekonomiskt och praktiskt som med engagemang. Att foraldrars
engagemang har betydelse for utbildningsval och -framgéang giller dven for
utbildning i allméanhet (Jeynes 2011; Ross 2016).

Musikstudenter har ofta foraldrar som kan satsa bade materiella och im-
materiella resurser. Fordldrarna kianner antagligen sjilva till omradet och
kan forestilla sig en framtid dar deras barn sysslar med musik. Dagens sa
kallade "fria musikliv” innebar svarigheter att etablera sig pa "marknaden”.
Utan en uppvaxt i musikmiljo ar det latt att tveka infor att s6ka sig den vagen.
Forskning och utvirderingar har dterkommande beskrivit att det finns
manga grindvakter i den kulturella varlden (UKA 2022).

Klassbakgrund paverkar inte bara om du soker till en musikutbildning och
vilken utbildning du i sa fall valjer. Klass paverkar dven val av instrument. I
en studie om antagning till en prestigeutbildning inom jazz visade det sig att
de enstaka studenter som kom fran arbetar- eller lagre medelklass framfor
allt spelade bas eller gitarr. Bara i ndgot enstaka fall spelade studenterna som
antogs till utbildningen ett soloinstrument (Nylander & Melldahl 2015).

Yrkesliv
Musiklivets yrkesdomén ar komplex att forsta utifran ett klassperspektiv.
For det forsta inbegriper den manga skilda yrkeskategorier. Kompositorer,
musiklarare, kantorer, dirigenter, managers, DJ:s, ackompanjatorer, produ-
center och musikbyrakrater ar alla en del av musiklivets ekosystem. Listan
kan goras langre. Podngen ar att de som pa ett eller annat satt arbetar med
musik inte delar samma klasstillhorighet. I rollen som ordférande for SKAP?
- en ideell forening for musikskapare - kunde du till exempel ha en inkomst
pa 6ver miljonen ar 20188. Samtidigt visar en rapport fran Musiksverige att
manga som verkar professionellt inom musikbranschen uppger att de inte
kan forsorja sig pa det arbetet (Hourieh Lindberg & Hansson 2023). Musik-
livet inbegriper inte bara manga yrkeskategorier. En och samma yrkes-
kategori kan faktiskt innebara vitt skilda positioner. Som musiker kan du

7 SKAP ar en akronym for foreningens ursprungliga namn Svenska kompositorer av
populirmusik. Numer heter foreningen Sveriges kompositorer och textforfattare,
men akronymen kvarstar.

8 https://www.svt.se/kultur/musik/rekordhog-lon-till-omdebatterad-musikforening
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vara allt ifran yrkestrubadur som livnar dig pa gig pa kvarterskrogar, en ofta
anlitad musikproducent eller frilansartist till en fast anstilld orkester-
musiker. Loner och villkor ser som forvantat olika ut.

Att verka professionellt inom musiklivet innebar ofta en osaker tillvaro.
Manga saknar anstillning och driver egna firmor eller kombinerar mindre
omfattande anstallningar med egenfoéretagande. Frilansande musiker for-
vantas mota en efterfragan. Allt ska paketeras med det 6verskuggande malet
att tilltala bestillaren (Hourieh Lindberg & Hansson 2023). Det paverkar
saval musikskapande som arbetsvillkor. [ Sverige har vi sett en ideologisk
hardsatsning pa entreprenorskap (Therborn 2018) och parallellt har forsk-
ning havdat betydelsen av entreprenériella kompetenser hos musiker
(Toscher 2020).

Inte enbart meritokratiska® principer avgor framgang i musiklivet, utan
dven sadant som resurser och nitverk. Att "vaga” starta eget foretag och
forsoka livnara sig pa tillfalliga gig, bestallningar eller uppdrag ar kanske
mindre en frdga om mod och mer en fraga om bakgrund och forutsattningar.
"Réatt” klassbakgrund har namligen visat sig ha betydelse for dina mojlig-
heter och framgangar som entreprendr (se till exempel Anderson & Miller
2003; Jianhua et. al. 2022). Har du vuxit upp i ett arbetarklasshem ar strack-
an med all sannolikhet lang.10 "Ratt” klassbakgrund betyder ocksa att du
gynnas av att vaxa upp i en familj med etablerade musiker - eller som Dover
(2022) uttrycker det: med "féraldrar vars namn ar bla pa Wikipedia”. Alla
som kan utnyttjar da och da kontakter for att fa jobb, men studier visar att
nepotism!! dr den sdkraste vigen att fa jobb inom den brittiska och ameri-
kanska film- och musikindustrin (Kéerner & Kladzyk 2019).

Medan vissa genom sina yrken framst saljer sina tjanster, siljer andra
musik som en vara. I stora drag kan musik goras till en vara pa tre olika satt
(Fleischer 2012). For det forsta kan musik kopas och sdljas som hérbara
ljudbilder (liveframtradanden). For det andra kan musik kdpas och siljas
som materiella objekt (noter och skivor). For det tredje kan musik kdpas och
sdljas som immateriella rattigheter. Den som saljer sina tjanster (till exempel
musiklarare, dirigenter och musikbyrakrater) investerar kompetens, kun-

? Idén om ett samhille dar meriter och limplighet avgor ens samhaillsposition, inte
bord eller pengar.

19 Tnom s& kallade kreativa naringar i Storbritannien utgors endast 23% av personer
frén ldgre socioekonomiska klasser. 57% kommer fran familjer som ocksé jobbar
inom sektorn (Dover 2022).

11 Att bland dem med pengar, makt och inflytande gynna vinner eller sliktingar.
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skap, kraft och narvaro men ackumulerar sillan ett stort ekonomiskt kapital.
Den som séljer musik som en vara daremot, kan tjana stora pengar utan att
investera kompetens, kunskap, kraft och narvaro. I kapitalistiska system kan
rattigheter till musik dgas och utbyta dgare pa en marknad. Investerare har
mojlighet att bli rika pa musik (Ekonomibyran 2023) om de har rad att lagga
stora summor pa kop av latkataloger. Podngen ar att den som har producerat
musiken (arbetaren) inte nédvandigtvis ar den som far betalt.

Slutord

Nar det har kapitlet skrivs ar debatten om Al-utvecklingen intensiv. Chat-
botar skriver texter, skapar bilder, fotografier och latar i olika genrer.
Anvindare i sociala forum laddar upp fejkade latar "med” Rihanna, Drake
and The Weeknd och Eminem. Stromningstjanster har spellistor med funk-
tionsmusik skapade av Al och robotar skapar musik till datorspel. Musiker,
musikproducenter och konstnirer uttrycker radsla for att deras yrken
kommer att tas 6ver av Al-16sningar. Nya affairsmodeller forandrar ocksa vill-
koren for dem som producerar musik. Ett exempel pa det ar foretaget
Epidemic Sound. Som upphovsperson kan du silja (6verlata rattigheterna
till) den musik du skapat mot en engdngssumma. Foretaget behaller i sin tur
rattigheterna och siljer vidare en tjanst i form av olika abonnemang (Eko-
nomibyran 2023).

Al-utvecklingen ar inte bara ett teknikskifte. Det dr en utveckling som kan
forstarka klasskillnader och som vacker fragor om maktfordelning inom
musiklivet. Al kan ge anvidndbar feedback till kompositorer, latskrivare,
arrangorer och producenter, men vem ”dger” musiken och vem (om nagon)
ska fa royalties: den som gor musiken med hjalp av Al, den som utvecklat
roboten eller aktieinnehavaren?

Redan idag finns, som vi namnt, en stor spridning i 16ner, arbetsvillkor och
anstallningsforhallanden for olika grupper inom musiklivet. Vilken funktion
kommande generationer musiklarare, musiker och musikskapare kommer
att ha kan bara framtiden utvisa. Oavsett hur musiklivet kommer att se ut
framover vet vi att klass fortsatt har betydelse.
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Diskussionsfragor

[ kapitlet har vi exemplifierat hur klass kan ta sig
uttryck i relation till spelplatser, utbildning och
yrkesliv. I vilka musikaliska sammanhang har du sjalv
sett att klass har betydelse? Pa vilka satt?

I modellen pa sida 35 presenteras fyra perspektiv pa
musik och klass. | vilka sammanhang dar du befinner
dig kan perspektiven appliceras?

Vilken roll tror du att klass kommer att spela i
framtidens musikliv? (Tank till exempel i relation till
nya yrken, utbildningsreformer, teknikutveckling,
politiska prioriteringar, forandrade varderingar.)

Vem drabbas av de orattvisor som klasskillnader i
musiklivet innebar?
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Maktrelationer och hierarkier inom
hogre musikutbildning

Anna Bull

Rapport skriven for natverket Power Relations in Higher Music
Education (PRiHME) vid Association of European Conservatoires,
September 2021, Dr Anna Bull, University of York. Oversatt och
publicerad med forfattarens tillstand.

Introduktion

Den har texten handlar om maktrelationer och hierarkier inom hégre musik-
utbildning. Efter en introduktion av begreppen utforskas hur makt och
hierarkier samverkar med sociala ojamlikheter och reproduceras genom
osynliga praktiker. Texten avslutas med utmaningar och vigar framat for att
handskas med problemen. Min egen forskning handlar fraimst om klassisk
musik i Storbritannien, men de exempel som presenteras kan anvandas for
reflektion dver likheter och skillnader med andra genrer och nationella
sammanhang.

Lat oss borja med ett exempel, innan jag introducerar begreppen. I min
forskning pa unga klassiska musiker i England (Bull, 2019) berattade nagra
studenter att de hade upplevt mobbning fran larare. De talade om att larare
kunde bli arga pa studenter som inte gjorde tillrackligt stora framsteg, skrika
pa dem, fa dem att grata eller forédmjuka dem infor andra. En student -
Jonathan!2 - beskrev sitt forsta ar pa musikkonservatoriet pa féljande satt:

Jag hade det riktigt tufft forsta aret faktiskt, jag hade en javel till larare.
Han brot verkligen ner mig. Men jag holl ut och jag uppskattar faktiskt
att han broét ner mig. Jag behovde fa den 6dmjukheten for att inse var
jag befann mig, vilken potential jag hade att bli mycket béattre dn jag
trodde jag var, sa &ven om det gjorde mig deppig sa holl jag ut.

12 Samtliga namn dr utbytta av anonymitetsskal.
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Jonathan kallade inte det har for mobbning. Trots att han beskriver att
lararen "knéackte” honom, "trampade pa honom” och att det gjorde honom
deprimerad sa sidger han sig vara tacksam for att hans "javel till larare”
agerade sa har. I likhet med andra studenter i den har studien, som dven de
beskrev larares problematiska beteenden, sag Jonathan inte agerandet som
felaktigt. Tvartom tyckte studenterna att deras larare gjorde ratt i att bete
sig pa det har sittet eftersom de (studenterna) inte var tillrackligt bra
musiker, inte arbetade tillrackligt hart eller inte var tillrackligt mogna.

Studenternas uttalanden vacker fragor. Hur kommer det sig att de tyckte
att det var normalt for larare att bete sig pa det har sattet? Varfor tyckte
lararna att det var acceptabelt? Kande annan personal och andra studenter
till och accepterade beteendena? Och om den hér typen av ageranden sags
som normala, skulle dven varre beteenden kunna accepteras?

Den har texten utforskar de kulturer som gor det majligt for beteenden av
det har slaget att existera, forst genom att introducera vardehierarkier inom
hogre musikutbildning, alltsa den kontext i vilken agerandena uppstar.

Vardehierarkier inom hogre musikutbildning

Hierarkier kan ta sig uttryck pa olika satt. Ett satt for hierarkier att verka pa
ar genom konstruktioner av gemensamma forestallningar om vem som ar
vardefull respektive mindre vardefull inom en institution eller ett samhalle.
I musikutbildning kan vardehierarkier baseras pa reella eller upplevda skill-
nader. Skillnaderna kan undersokas pa tre nivaer:

Breda sociala ojamlikheter/skillnader ("makroniva")
eInkluderar kén, klass, etnicitet, funktionsvariation, nationalitet, sexualitet, konsidentitet, dlder.
eExempel: prestigefyllda ledarpositioner som dirigent innehas till 6vervagande del av man.
Status och roll inom institutionen ("mesoniva")
eInkluderar sddant som utbildningsniva, att erhalla utmirkelser eller stipendier, status som

ldrare/student, status som timldrare/fast anstilld, instrument och genre.

e Exempel: vissa instrument varderas hogre dn andra, vilket kan markas genom att pianostudenter
far fler mojligheter att spela prestigefyllda konserter dn studenter som spelar brassinstrument.

Interpersonella eller individuella skillnader ("mikroniva")

sInkluderar sddant som att bli klassad som ”"begavad” av en lirare, att vara sjalvsiker, rolig eller
karismatisk, eller att vara den som tar p3 sig en informell ledarroll.

eExempel: orkestermusiker i en instrumentsektion placeras hierakiskt (de "basta" blir stamledare).
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De tre nivderna ar inte atskilda fran varandra. Inom en institution ar det
lattare for vissa sociala grupper - som vita eller man - att uppna status dn
for andra grupper. Det innebar att sidant som "talang” och "skicklighet” inte
ar helt objektiva kriterier, utan bygger pa bedémningar som kan vara pa-
verkade av vardehierarkier.

I min forskning har det visat sig att studenter tenderar att acceptera och
upprétthalla hierarkier inom klassisk musikutbildning. De har uppfattat att
systemet ar rattvist och vill sjilva kunna bli belénade for sitt harda arbete.
Det finns en djup kansla av tillit till larare och till deras beddmningar av
studenters formagor, till exempel nir liarare rangordnar studenter for
positioner i orkestern. Faktum &r att undervisande och administrativ per-
sonal som forsokte dstadkomma forandringar i vissa fall blev motarbetade
av studenter (se aven Baker 2020).

Vardehierarkier kan dock ha negativa konsekvenser for studenter som
devalveras. I en studie av ett musikkonservatorium i England upptackte
Rosie Perkins (2013) att det fanns ett system dar studenter som betraktades
som "stjarnor” varderades mer dn andra. Konsekvensen blev att studenterna
inte bara fick lara sig sina instrument, utan daven "lara sig var i konserva-
toriets hierarki de passade in” (s. 208; se dven Perkins 2011). En student i
Perkins studie, Fay, beskrev hur kdnslan av "hierarki och konkurrens” ledde
till att hon "kéande sig asidosatt och utan hjalp eller stéttning”. Hon menade
att hierarkierna fixerades tidigt under utbildningen:

Jag tror att det bestams sa fort du borjar, vad du ska bli. Kanske har de
ratt, kanske har de fel, men det finns definitivt en kinsla av att du har
din plats, att du har din roll.

De exempel som lyfts kommer fran klassiska musikinstitutioner och praktik-
er. | Storbritannien har den klassiska musiken ett storre kulturellt varde an
andra genrer (Bull & Scharff 2017). Men liknande monster gar att hitta inom
svensk jazzutbildning dar klassbakgrund paverkar bade val av instrument
och mojligheten att bli antagen till utbildningen (Nylander & Melldahl 2015).
Hierarkierna som bestammer vad och vem som vérderas kan dock variera
mellan olika genrer.
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Hur sociala ojamlikheter formar hierarkier

Som citatet fran Fay visar kan hierarkier skapa en kultur dar vissa studenter
inte far stdd for att lara och att utvecklas. Vardehierarkierna kan till viss del
baseras pa en upplevd musikalisk skicklighet, men de baseras ocksa pa
faktorer som socialt kapital, symboliskt kulturellt kapital eller prestige
(Perkins 2013, s. 207). Hierarkierna formas dessutom av bredare sociala
ojamlikheter, sdsom kon, klass, etnicitet eller funktionshinder. Inom vissa
institutioner som bedriver musikutbildning finns exempelvis stereotyper
om Ostasiatiska musiker inom det klassiska faltet. Myten sager att de inte ar
lika "musikaliska” som vita europeiska studenter (se till exempel Yang
2007). Sadana stereotyper bygger pa bredare sociala hierarkier dar vithet
varderas hogre an andra rasifierade identiteter.

Larare och anstillda inom hogre utbildning paverkas ocksa av dessa
hierarkier och ojamlikheter. Vid ett konservatorium i Storbritannien ar det
mer sannolikt att positioner med prestige och auktoritet - dirigenter, konst-
narliga ledare eller larare - innehas av man an av kvinnor. Mindre prestige-
fyllda positioner innehas oftare av kvinnor!3 (Scharff 2017; Scharff 2015).
Med andra ord strider tron pa att talang och hart arbete kommer att belonas
mot hur verkligheten ter sig, eftersom vissa grupper ar mer representerade
an andra pa prestigefulla positioner.

Utover vardehierarkier som relaterar till sociala ojamlikheter finns det
ocksa hierarkier inom och mellan musikgenrer. Klassisk musik - och de
fardigheter, kunskaper, repertoar och instrument som ar forknippade med
den - ses ofta som mer vardefulla dn andra genrer. I Storbritannien far till
exempel klassisk musik betydligt mer statlig finansiering dn andra genrer
(Bull & Scharff 2017). Det kan leda till att fardigheter, kunskaper, repertoar
eller instrument som ar associerade med andra genrer varderas lagre inom
institutioner.

Aven inom en genre kan det finnas hierarkier mellan olika instrument och
subgenrer. En karridr som musiker i en orkester kan ses som mer vardefull
an ett arbete som pianoackompanjator eller larare (Bull & Scharff 2021). De

13 Monster av ojamlikheter for bade personal och studenter inom hogre musikut-
bildning i Storbritannien tas upp i foljande rapport: Anna Bull, Diljeet Bhachu,
Amy Blier-Carruthers, Alexander Bradley, and Seferin James, 2022. Slow Train
Coming? Equality, Diversity and Inclusion in UK Music Higher Education.
Equality, Diversity and Inclusion in Music Studies network.

https://edims.network/report/slowtraincoming/
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har hierarkierna kan leda till att vissa typer av musik - och vissa musiker -
ses som mer vardefulla dn andra.

Att forsta maktrelationer

Hierarkier och ojamlikheter formar maktrelationer i hgre musikutbildning.
Det ar viktigt att tala om "maktrelationer” snarare an "makt”. Det belyser att
makt inte enbart ar nagot som dgs av vissa manniskor och inte av andra, utan
att maktrelationer ocksa skapas genom gemensamma forestéllningar om
vad som ar “normalt” via osynliga praktiker (som diskuteras nedan). Makt-
relationer kan fa oss att vilja gora vissa saker i stillet for andra. Det innebar
ocksa att makt kan ha bade positiva och negativa effekter samtidigt. Ett
exempel pa maktrelationer framkommer i den hér intervjun, dar tva sdngare
pratar om sin korledare:

Katherine: Jag gillar att han &r sa kravande, han pushar oss. [...] Han
ar sa bra pa att hora helheten, den 6vergripande ljudbilden, men att
faktiskt veta vad allas roster... han vet vem som inte riktigt ar dar.

Hannah: Han vet vad som maste goras for att fa den perfekta klangen.

Katherine: Och han vet precis vem det dr som inte riktigt ar med. Och
det kan vara ganska...

Hannah: Laskigt!

Katherine: Skrammande ibland, fér du vet, du vet om du ar trott eller
nagot, du vet att han kommer att hora det.

Det hér ar ett sitt som maktrelationer fungerar pa. Kanslan av att vara éver-
vakade gor att Hannah och Katherine blir extremt medvetna om sina egna fel
eftersom de tror att korledaren kommer att marka bristerna. Pa det har
sattet paverkar maktrelationen mellan sdngarna och korledaren musik-
praktiken pa subtila, men dnda kraftfulla siatt. Hannah och Katherine
beskriver relationen till sin korledare som positiv, men samtidigt skram-
mande. Exemplet visar hur viktigt det ar att inte enbart forsta maktrelationer
som repressiva eller negativa. De kan upplevas pa komplexa sitt, &ven som
lustfyllda eller spannande (Reitsamer, Prokop & Bull, under review).
Maktrelationen i det hiar exemplet formas av ojamlikheter nar det kom-
mer till dlder, kon, expertis och institutionell roll. Kérledaren ar betydligt
dldre dn studenterna, vilket bidrar till en ojamn dynamik. Det finns ocksa en
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potentiell risk for ojamlika maktférhallanden baserat pa kon. Mén ar, som
tidigare namnts, mycket mer troliga att finna pa maktpositioner inom musik-
livet och samhillet i stort. Pa ett institutionellt plan utgor dven korledarens
expertis en ojamlikhetsrelation i det har fallet. Hans expertis ger honom
hogre status dn de unga sangarna. Slutligen ger hans institutionella roll
honom auktoritet. Institutionen har utsett honom till ndgon som har ratt att
tala och bli hord. Inte nog med det, han far betalt for att vara diar medan
Hannah och Katherine betalar avgifter for att delta i koren. De strukturella
och institutionella ojamlikheterna formar upplevelsen av den maktrelation
som Hannah och Katherine beskriver mellan sig sjalva och sin korledare.

Utover strukturella och institutionella faktorer finns dven interpersonella
faktorer som formar relationen mellan kérledaren och sangarna. Karisma ar
ett exempel pa en sddan form av interpersonell kraft. Nisbett och Walmsley
(2016) menar att ett karismatiskt ledarskap inom konsten kan "ersatta etik,
strategi och fornuft" (s. 9) och att vi darfér bor vara uppmarksamma pa det.
Samtidigt som karisma kan bidra till att producera lysande musikaliska
upplevelser, kan det ocksa vara en form av makt som leder till att manniskor
accepterar oetiskt eller problematiskt beteende.

Maktrelationer ar inte bara narvarande mellan manniskor, utan de bidrar
ocksa till att forma manniskors sjalvkdnsla och identitet. I foljande citat
forklarar en ung kvinna, Megan, hur relationen till sdnglararen formade
hennes sjalvkansla:

Jag skulle inte vara den person jag ar utan mina sanglektioner [...] det
ar en san personlig resa du gér med din larare [...], dom skulpterar dig.
Det kdnns som om hon formade mig kring min rést under mina
sanglektioner [...] Jag tror att jag litade pa henne fullt ut, litade pa
hennes omdome, litade pa hur hon undervisade mig. [...] Jag kan inte
angra dom sanglektionerna for jag kan inte forestilla mig vem jag
skulle vara utan dom.

Citatet visar hur Megans relation till sin larare formade henne till den person
hon ar. Det hér ar ett exempel pa hur positiva maktrelationer kan gora det
mojligt for en person att gora saker som de annars inte skulle ha kunnat gora.
Pa det hela taget ar det viktigt - i stéllet for att strava efter en kultur dar makt
inte existerar - att utforska hur makt kan fungera pa positiva snarare an for-
tryckande satt.
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Osynliga praktiker

Manga av de hierarkier och maktrelationer som beskrivs ovan ar inte synliga,
utan produceras genom osynliga praktiker. Ett sitt att beskriva sddana osyn-
liga praktiker pa inom musikutbildning dr genom vad som kallas "den dolda
laroplanen”:

De outtalade normer, varderingar och forestallningar som 6verfors till
studenter genom underliggande strukturer av mening i saval det for-
mella innehéllet som i de sociala relationer som finns inom utbildning
(Giroux & Penna 2012).

Det formella innehallet hanvisar till vad som lars ut (repertoar, kunskap). De
sociala relationerna avser relationer mellan manniskor, vilka inbegriper
hierarkier och ojamlikheter av de slag som beskrivits ovan. I exemplet med
korledaren avslojar de sociala relationerna en aspekt av den dolda laro-
planen, nimligen tron pa att hierarkier och auktoritet ar avgoérande for
musikalisk excellens i framféranden av klassisk musik.

For att synliggdra osynliga praktiker och musikutbildningars “dolda laro-
plan” ar det viktigt att lyssna till de roster som vanligtvis inte hors inom
institutionen. Citaten i den har texten utgor ett exempel. Unga kvinnors
perspektiv eftersoks sallan. De ger sannolikt en helt annan bild av makt-
relationer och hierarkier an de som innehar maktpositioner gor. Faktum ar
att manniskor i maktpositioner kanske inte ens inser att de utévar makt. Det
kan ocksa hdnda att maktforhallandena enbart ar uppenbara for dem som
positioneras som maktlésa inom en institution.

Utmaningar och vagar framat

For att aterga till exemplet i borjan av den héar texten dr en anledning till att
ta upp maktforhallanden inom hégre musikutbildning att forhindra makt-
missbruk som mobbning och trakasserier. Professor Liz Kelly (2013) har be-
skrivit hur vissa miljoer skapar en "gynnsam kontext” for maktmissbruk.
"Gynnsamma kontexter” praglas ofta av auktoritet och institutionaliserad
makt som skapar en kdnsla av berattigande och endast utmanas i begransad
utstrackning av externa krafter (ibid., s. 81-85). Den makt och auktoritet
som kan finnas inom institutioner som bedriver hogre musikutbildning kan
bidra till att skapa en sddan gynnsam kontext for maktmissbruk. I en rapport
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fran the Royal Academy of Music (Kopelman, Boylan & Kashti 2020) i London
beskrevs faktiskt en "rddslans kultur” inom institutionen. I denna "radslans
kultur" var studenterna for radda for att vaga tala om sexuella trakasserier
som de utsatts for av anstallda.

En sadan kultur dr ingen given del av hogre musikutbildning. I stillet pro-
duceras den (delvis) av maktrelationer och hierarkier. Var utmaning ar att
forst synliggéra maktrelationer och hierarkier, och sedan utmana dem.
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Diskussionsfragor
- Vad ar din uppfattning om vilka maktrelationer som
finns inom hogre musikutbildning?

- Hur kan maktrelationer och hierarkier inom hogre
musikutbildning synliggoras?

- Hur kan du bidra till att utmana de maktrelationer och
hierarkier som har destruktiva konsekvenser inom

hogre musikutbildning?

- Vilka atgarder kan vidtas for att frimja rattvisa och
motverka maktobalanser i hdgre musikutbildning?
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Bland grindvakter och mecenater

Marten Nehrfors Hultén

So you want to be a rock 'n’ roll star?

Then listen now to what I say

Just get an electric guitar

Then take some time and learn how to play
(The Byrds)

Vem kan bli musiker? Vad behovs for att lyckas?

Vem kan bli musiker? Det ar latt att tinka sig att fragan handlar om talang
och musikalitet. Eventuellt i kombination med hangivenhet och tid att 6va.
Alternativt ar svaret att alla kan bli musiker. Talang ar inte avgérande, det
handlar bara om att vilja och vaga. Som The Byrds hdvdar i ldten ovan (So
You Want to Be a Rock 'N’ Roll Star 1967), det ar bara att skaffa sig ett
instrument och dgna lite tid at att lara sig spela. I vissa fall kan det handla om
omstandigheter, att helt enkelt ha tur. [ andra fall om hogst medvetet ageran-
de. Hangivna foraldrar som ser till att odla ett musikintresse hos barnen och
hittar ratt larare och musikskola. Eller ungdomar som gor detsamma och
som lyckas 6vertyga sina foraldrar att musiker ar en yrkesbana vard att satsa
pa. Kanske, troligtvis, behdvs bade tur och medvetet agerande for att lyckas.

Fragan om stod hemifran ska inte forringas. Har handlar det bade om
pengar, tid och engagemang; saker som inte alla familjer har lika gott om. Det
ar ocksa skillnad pa att stodja ett musikintresse och att stddja en framtida
musikkarriir. Aven om det senare inte lingre har samma tvivelaktiga karak-
tar och laga status som forr i tiden da musiker i basta fall var att jamstélla
med tjanstefolk, sa ar det fortfarande ett i hogsta grad osdkert val som nog
inte alla familjer ar lika entusiastiska over.

De flesta exemplen i det har kapitlet ar hdimtade fran konstmusikvarlden.
Forhallandena och erfarenheterna ar dock i hog grad giltiga for musiklivet i
stort. Jag tror man kan kdnna igen sig oavsett vilken del av branschen man
ar verksam i, man behover bara fundera ett tag pa vilket sitt.

Vid narmare betraktande av vad som kravs for att bli musiker ar de hittills
namnda sakerna bara borjan. Som det hér kapitlet ska visa sa ar musiklivet
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fullt av makthavare, dolda och inte sa dolda, som det géller att lyckas fa pa
sin sida for att kunna bygga en karriar, oavsett om det 4r som musiker, ton-
sattare, latskrivare, producent eller nagot annat inom musikbranschen.

Attdet ar en karridr med i hogsta grad osakra framtidsutsikter ska det inte
stickas under stol med. I en storre undersokning fran 2023 om den svenska
musikbranschen (Hourieh Lindberg & Hansson 2023) framgar att bara 36%
av de som dr verksamma i musikindustrin kan forsorja sig pa sitt arbete inom
branschen. Detta trots att 61% av alla tillfragade anger att de ar aktiva pa
"professionell niva".

Har kan det vara lage att reflektera lite 6ver begreppet musiker. Till skill-
nad fran manga andra yrkesidentiteter som huvudsakligen ar kopplade till
en anstallning sa verkar musiker vara nagot mer flytande som till stor del ar
kopplad till ens egen sjalvbild. Medan det ar tveksamt ifall man kan vara lok-
forare eller polis om man inte dr anstilld som detta och far sin 16n for att man
kor tag eller uppratthaller lag och ordning, s ar det helt normalt att en
musiker livnar sig pa nagot helt annat men dnda identifierar sig som musiker.
Det ar ocksa fullt forstaeligt att man kan vara amatérmusiker, men fullstan-
digt omojligt att vara amatorpolis. Detta forhallande kan verka vara lite vid
sidan av vad det har kapitlet handlar om, men jag tror att det spelar in och
bidrar till det ojamlika falt som musikbranschen ar.

Som professionell musiker far man lara sig leva under sma omstandig-
heter. Detta dr en sanning pa gott och ont. Det ar klart att det kan vara bra
att halla sina omkostnader nere och kunna klara sig pa sma intakter. Sam-
tidigt bidrar en sadan instéllning till att man kanske accepterar uppdrag och
jobbsituationer som man nog inte borde. Aven detta dr ndgot som spelar in i
den ojamlika musikbranschen.

"Det finns ingen annan konst som sa mycket behover regenters understod
for att kunna verka gott som tonkonsten” (Reichardt 1782, s. v). Sa skriver
den preussiske tonsattaren och hovkapellmastaren Johann Friedrich Reich-
ardt i det forsta numret av sin tidskrift Musikalisches Kunstmagazin som han
gav ut 1782. Medan malaren och skulptéren kan skapa sin konst pa egen
hand s3 ar detta inte mojligt for en musiker/tonsattare. Atminstone inte ifall
hon vill skapa och formedla nagot av hogre varde an ytligt virtuoseri for
folket pa krogen. (Reichardt ar ett barn av sin upplysningstid, med hoga
ambitioner for hur musiken ska kunna bidraga till ett gott samhalle). For att
kunna gora detta maste nagon, pa 1700-talet vanligtvis en regent eller furste,
tillhandahalla alla de forutsattningar och verktyg tonséttaren behover: dnda-
malsenliga byggnader, skickliga sangare och instrumentalister, samt deras
instrument.
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Majligheterna till att sprida sin musik och fa en betalande publik ar utan
tvivel mycket battre idag an for 250 ar sedan da Reichardt var verksam. Men
faktum kvarstar att musik kraver forutsattningar pa ett siatt som manga
andra konstarter inte gor. Det ar inte langre regenter och furstar som till-
handahaller mojligheterna, men det finns andra personer som det giller att
fa pa sin sida. Konsertarrangorer, producenter och skivbolagsdirektorer till
exempel. Men listan ar ldngre an sa.

Martha J. Citron (1990) har beskrivit vilka omstandigheter som var av-
gorande for att en tonsittare skulle lyckas under 18- och 1900-talet. En
komposition maste ha blivit komponerad, sedan publicerad for att kunna
spridas. Darefter maste den ha natt publikens medvetande genom att fram-
foras, atminstone en, men helst flera ganger. Dartill maste verket och ton-
sattaren blivit (positivt) kritiskt uppmarksammade i pressen i anslutning till
verkets framférande.

Vi kan utveckla detta for att battre fa syn pa vad det handlar om. For att
kunna livnara sig som kompositoér underlattar det att ha en kompositions-
utbildning. Sddana ar inte manga men det finns dnda flera vagar att ga. Det
kravs forstas att man kan uppvisa tillrackliga forutsattningar i form av talang
och kunnande for att komma in, men idag ar utbildningarna i alla fall inte
begransade till man sdsom de var for 150 ar sedan. Sedan ar mojligheterna
till sjalvstudier mycket storre idag, och komponerande ar inte langre kopplat
till traditionella konstmusikaliska medel och former som det tidigare var.
Samtidigt ska det ocksa framhallas att utbildning inte bara handlar om att
lara sig ett hantverk, det dr ocksa under utbildningen som manga viktiga och
avgorande kontakter etableras.

Nar det handlar om publicering sa galler det att komma i kontakt med en
forlaggare som forhoppningsvis kan hjalpa till att sprida ens musik. Innan
1800 var musiklivet organiserat runt kyrka och hov, och publicering sub-
ventionerades av mecenater som stodde sina egna anstillda musiker. Sa ser
det inte ut langre dven om kyrkan fortfarande ar en stor kulturarrangér och
bestéllare.

Viktigast av allt for att bli framférd ar nog fortfarande néra och regel-
bunden kontakt med det musikaliska etablissemanget, det vill sdga andra
kompositorer, musiker, dirigenter, impresarier och orkestrarnas program-
laggare och styrelsemedlemmar. Detta har inte dndrats och &r lika avgérande
oavsett genre.

Det Citron framfor allt fokuserar pd ar hur dessa omstindigheter under
1800-talet, och storre delen av 1900-talet, gjorde det sarskilt svart for
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kvinnor att bli och verka som kompositorer, men omstiandigheterna var och
ar avgorande for alla, oavsett kon.

Pa det hela taget kan man sla fast att musiker ar det svart att bli helt pa
egen hand, oavsett i vilken genre eller del av branschen man ar verksam i.
Dar ar en uppsjo av personer och institutioner som det galler att relatera till
pa ett lyckat satt. Man kanske inte behdver ha tur med alla, men formodligen
med manga. Sarskilt viktigt ar detta forstds med tanke pa den brist pa
resurser som gor att sa fa professionella musiker kan forsorja sig pa sitt
musicerande.

Trots dessa dystra framtidsutsikter finns goda mojligheter att utbilda sig
till musiker i Sverige. Har finns kulturskolor, grundskolor och gymnasier
med musikprofil, folkhdgskolor, hogskolor och universitet med olika slags
musikutbildningar, teoretiska och praktiska i alla slags genrer. Mojligheter
till finansiering finns ocksa tack vare skolpeng och Centrala studiestdds-
niamnden. Men, som sagt, efter utbildningen blir det svarare. Nu ska inte det
har kapitlet handla om kultur- och utbildningspolitik; vi kan ndja oss med att
notera diskrepansen. Lat oss dock plantera tanken att det inte ar givet vilken
del som behover fordandras. Losningen behover inte vara att krympa
musikutbildningarna, utan kunde lika garna vara att expandera kulturlivet.

Hur ser en musikers arbetsmarknad ut?

Vad kravs da for att kunna verka som musiker? Har tanker vi oss da inte
svaret andra inkomstkallor och jobb i andra branscher, dven om det i
realiteten ar svaret for manga. [ den redan ndmnda rapporten om musik-
sverige (Hourieh Lindberg & Hansson 2023) framkommer det att s manga
som 58% har ett annat arbete utover sitt engagemang inom musikbransch-
en. Bara 34% ar verksamma déar pa heltid. Utan det vi undrar ar snarare hur
man gor for att hamna bland de 34 procenten? Som vi sett handlar det till
stor del om kontakter. Den begransade arbetsmarknaden for musiker gor
dessa mer utsatta for makthavares godtycke dn andra professioner. Med
tanke pa att andelen frilansare dr hog, och de fasta tjansterna fa, precis som
for manga konstnarliga yrken, sa ar detta ocksa nagot som finns med hela
tiden. Som solist eller studiomusiker, producent eller kompositor sa ar en
fast tjanst sa gott som aldrig aktuell. Frilansande och entreprendrskap ar i
stallet normen.

Att musiker ar ett osdkert yrke dr nu inget nytt. For att belysa detta kan vi
titta pa en musikerkarriar fran forr (Nehrfors 2013). Vid mitten av 1700-
talet hette Sveriges kanske framste violinist Anders Wesstrom. Han hade fatt
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sin férsta musikutbildning av sin far som var organist och musiklarare i
Hudiksvall. Nar fadern dog i lungsot 1734 tog Wesstrom, bara 13 ar gammal,
over faderns tjanst. Den har tjansten kom han att ha i ndrmare 10 ar, dven
samtidigt som han studerade juridik i Uppsala. Efter att han blivit klar med
sina universitetsstudier flyttade Wesstrom 1744 till Stockholm. Har fick han
sa smaningom en plats som auskultant vid Svea hovratt, samtidigt som han
arbetade som extraordinarie violinist i Kungliga Hovkapellet. Dessvarre kom
inte nagon av dessa tjinster med nagon 16n. Forst 1748 befordrades
Wesstrom till ordinarie hovmusikant och fick darmed betalt for sitt arbete;
l6nen var dock allt annat dn god. I ett forsok att forbattra sin situation sokte
han 1750 den lediga tjansten som organist i Maria férsamling i Stockholm,
men tyvarr utan framgang.

1756 fick Wesstrom tjanstledigt fran Hovkapellet for att vidareutbilda sig,
och under narmare fyra ar reste han runt pa kontinenten dar han besokte
framtradande musiker i stider som Berlin och Dresden. Framfor allt till-
bringade han en ldngre tid i Padua som student for tidens framste violinist
Giuseppe Tartini (1692-1770). Efter fullgdngna studier atervande han till
Stockholm hosten 1760 och framtrddde under de narmaste 15 aren flitigt
som solist pa offentliga konserter bade i Stockholm och pa andra platser i
och utanfor Sverige.

1773 pensionerade sig Wesstrom fran Hovkapellet. 1776 fick han i stillet
en tjanst som organist och musikldrare i Gavle. Efter att ha misskoétt denna
under fem ar dog han i Uppsala 1781.

Det finns nagra saker har som far en att hdja pa 6gonbrynen, men som
ocksa belyser foérhdllanden som fortfarande ar aktuella idag. Varfor valde
Wesstrom att satsa pa Hovkapellet, med tanke pa att det innebar oavlonat
arbete i ndrmare fyra ar? Ja, for det forsta sa var det den enda professionella
orkestern i Sverige vid den har tiden. Det fanns just inte nagon annan
orkester att soka sig till i stallet. Det gick inte heller att veta att tiden som
extraordinarie, det vill sdga oavlonad, skulle vara sa lang som fyra ar. Som
Hovkapellet var organiserat sa fanns dar helt enkelt ett begransat antal
ordinarie tjanster med 16n. Inte forran nagon ordinarie musiker dog blev det
en tjanst tillgdnglig som kunde sokas. For att komma i atanke géllde det
forstas att ha visat sig bade skicklig och lojal. Men tiden som extraordinarie
var inte heller bortkastad; inte minst innebar tjansten en kvalitetsstampel
och kontakter. Tyvarr var dven lonen for en ordinarie hovmusikant skral och
behdvde kompletteras. Och det handlade d3, liksom idag, dels om att komma
ifrdga for uppdragsspelningar, och dels om att fa elever. For bada dessa saker
kan man ténka sig att titeln hovmusikant var avgoérande.
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Man kan spekulera i om Wesstroms framsta ambition ursprungligen var
juridiken; det var dnda den utbildning han skaffat sig i Uppsala. Men som
sagt, inte heller hovrattspositionen var avlonad. Dessutom fanns kanske inte
har lika stora mojligheter till avancemang och sidoinkomster, atminstone
inte for en fattig yngling fran landsorten utan adligt namn. S3 det kanske
dnda var en sdkrare och mer lukrativ bana att vara extraordinarie hov-
musiker. Aven om det skulle droja linge sa fick Wesstrém dnda fason pé sin
privatekonomi pa 1770-talet vad det verkar.

Att en frilanskarridr inleds med underbetalt eller till och med obetalt
arbete ar fortfarande standard idag, inte minst i musikbranschen (Scharff
2020). Att spela for nagra 6l ar lika vanligt for ett band som en DJ i bérjan av
karridren. Ska man lyckas gora sig ett namn som producent giller det att fa
nagra uppdrag 6verhuvudtaget. Da kan man inte krava sa mycket betalt. Det
handlar ju dessutom om att skaffa sig erfarenhet; till viss del far man kanske
se det som praktik, snarare adn ett betalt uppdrag. Har kan det vara lage att
fundera 6ver vad detta gor for jamlikheten i musikbranschen. Vilka har forut-
sattningarna att klara en langre period med dalig eller i varsta fall ingen 16n
i borjan av karridren? For Wesstrom tog det som sagt fyra ar innan han fick
en tjanst med l6n.

Har man turen att fa en fast tjanst vid nagon orkester idag sa dr man
kanske inte n6dd och tvungen att komplettera den med uppdragsspelningar
och elever for att klara mat och hyra. Men traditionen ar stark och det ar
fortfarande vanligt med badadera (sarskilt om tjinsten inte ar pa heltid).
Som vi ska se innebar ocksa den traditionen att man blir ndgon med makt i
musikbranschen, man blir en grindvakt.

Vem besitter makt? Grindvakter och mecenater

Som sagt, med tanke pa att musikbranschen i Sverige ar en bransch dar bara
36% av de verksamma kan forsorja sig sa far man saga att det dr en bransch
med begrdnsade resurser. Det dr darfor inte forvanande att personer som
har kontroll 6ver dessa resurser har ovanligt stort inflytande 6ver bran-
schen. For att forsta deras funktioner kan vi tala dels om mecenater, dels om
grindvakter. De har rollerna utesluter inte varandra, utan kan pa sétt och vis
sigas vara tva sidor av samma mynt. Mecenaten (efter adelsmannen Gaius
Cilnius Maecenas som understodde de framsta forfattarna i det antika Rom,
sasom Vergilius och Horatius) mojliggor en konstnirlig verksamhet och
karridr genom sitt stod (inte minst ekonomiskt).
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En av de mer framtrddande mecenaterna pa musikomradet var ryska
affarskvinnan Nadezhda Filaretovna von Meck (1831-94) som nog dr mest
kand for att hon under 13 ar understddde Pjotr Tjajkovskij finansiellt sa att
han kunde sluta som larare pa Moskvakonservatoriet och koncentrera sig pa
tonsattandet (Tjajkovskij 2014). Tjajkovskij var dock bara en av alla de
musiker von Meck hjalpte ekonomiskt. Bland annat sa hade hon under en
period Claude Debussy anstilld som musikldrare at sina dottrar.

Ett avgorande problem ar forstas att man ar utelamnad at mecenatens
goda vilja. Stodet kan forsvinna nar som helst, pa vilka grunder som helst. I
Mecks avtal med Tjajkovskij var till exempel stipulerat att de aldrig skulle
traffas, nagot de inte heller gjorde. Daremot etablerade de ett nédra forhall-
ande genom mer dn 1200 brev. Trots detta kunde Tjajkovskij dnda uttrycka
att han ofta kinde sig obekvam i deras relation pa grund av pengarna som
var involverade.

Vad finns det da for skal till att ndgon blir mecenat? Vem har anledning att
betala for musik? Att det maste handla om nagon med ekonomiska resurser
ar forstas sjalvklart och, kan man tdnka sig, ndgon med ett stort musik-
intresse. Nar det géller det senare dr dock saken inte sa enkel som man skulle
kunna tro. Vi kan aterigen ga till historien for att belysa detta (DeNora 1991).

1619 blev Wien det Habsburgska rikets huvudstad, vilket innebar att det
aven blev ett centrum for dess hovkapell, som under de narmaste 100 aren
kom att expandera stort sd att det mellan 1723 och 1740 bestod av inte
mindre dn 134 musiker. (Darefter kom dock organisationen att krympa.)
Utan tvekan var detta en imponerande institution som satte sin pragel pa det
Habsburgska hovet. Mellan 1750 och 1775 borjade den dsterrikiska adeln ta
efter hovet och etablera egna orkestrar, Hauskapellen, efter hovkapellets
modell. Den mest kdnda idag var orkestern hos prins Esterhazy, dar Joseph
Haydn var anstélld. Detta var en trend som handlade om att imitera kejsar-
hovet for att pa sa satt demonstrera och bekrifta sin status och makt. Att ett
starkt musikintresse ocksa kunde vara inblandat ska inte fornekas, men sam-
tidigt maste man tanka pa att d&ven detta var nagot som en bildad adelsman
forvantades ha vid den hér tiden. Trenden med Hauskapellen i den 6sterrik-
iska adeln under andra halften av 1700-talet gjorde det mojligt for Joseph
Haydn att som fast anstilld kapellméstare utvecklas till sin tids framste
kompositoér. Mot slutet av 1700-talet var dock trenden 6ver och adelns
musikliv dndrades till att handla om salonger, musik till middagar och fester
samt tillfalliga stérre konsertarrangemang. For musikerna betydde det att
mojligheterna till fasta anstéllningar minskade drastiskt. I stéllet blev upp-
dragsspelningar det vanliga och inkomsterna fick drygas ut med undervis-
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ning. Onekligen en forsamring for de flesta av Wiens musiker. Man maste nog
tanka att en mecenat ofta har ett eget syfte for sitt mecenatskap som inte
nodvandigtvis handlar om att hjalpa kimpande konstnarer. Det ar inte heller
sdkert att en mecenat har obegransat med resurser. En vacker dag kanske
pengarna helt enkelt ar slut.

Om en mecenat ar nagon odelat positiv (sa lange som stddet bibehalls) sa
framstar en grindvakt som nagot mer negativt. Hir handlar det om nagon i
en maktposition med mojlighet att stinga andra ute. Samtidigt forstas ocksa
med mojlighet att 6ppna grinden, fast bara for vissa och inte for andra.

Vad kan vi da hitta for mecenater och grindvakter i dagens musikliv? Har
skulle vi kunna atervanda till Citrons beskrivning av de avgdérande institu-
tionerna: utbildning, férlag, konsertvasende och press.

En av de avgjort viktigaste grindvakterna ar lararen, eller mastaren om vi
ska anvanda en aldre terminologi. Till exempel kan en larare 6ppna grinden
till olika uppdragsspelningar och andra frilansgig genom att bade ta med sig
sina studenter nar det behovs flera musiker, eller skicka dem pa uppdrag
som hen inte har mgjlighet att ta sjilv av nagon anledning. Lararen kan vara
engagerad i olika festivaler som hen bjuder in sina studenter till, eller till och
med programlagger sa att det ska passa studenterna. Har kan man ocksa latt
forestilla sig att grindarna forblir stingda for den student som inte ar lar-
arens favorit.

Relationen larare/mastare och student dr bade problematisk och kom-
plex, och central i musiklivet. Darfor har den ocksa fatt ett eget kapitel i den
har boken. For att har bara glanta lite mer pa doérren kan vi fundera 6ver hur
avgorande det skulle kunna vara att en student spelar, inte bara bra, utan
dessutom som sin larare, for att komma ifraga for olika uppdragsspelningar.
Vad gor det for studentens sjalvstandighet, egna utveckling och utbildningen
som helhet?

Mindre laddat ar kanske forhallandet mellan tonsittare och forlaggare,
men det kan vara nog sa viktigt for karridren. Framfor allt avsaknaden av ett
sadant forhallande skulle kunna vara himmande.

Nar det giller mojligheten att spelas pa konsert sa ar situationen brokig-
are. Det finns numera inte bara en orkester och ett fatal konsertlokaler som
pa 1700-talet. Som Citron framhaller handlar det om att uppréatta goda rela-
tioner med hela det musikaliska etablissemanget, det vill saga andra kompo-
sitérer, musiker, dirigenter, impresarier, och orkestrarnas programlaggare
och styrelsemedlemmar. Sedan 100 ar tillbaka finns ocksa andra media som
hjalper till att sprida musik: radio, tv och sedan 2000-talet dven streaming-
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tjanster pa internet. Alla ar de institutioner med stark grindvaktsfunktion.
Detsamma galler dagspress och tidskrifter av olika slag.

En institution som kanske ar det narmaste man kommer en mecenat idag
ar Kungliga Musikaliska Akademien, som bland annat delar ut ett stort antal
stipendier till framtradande musiker.

En grupp tonsattare och musiker som var hogst medvetna om grindvakt-
ernas roll i musikbranschen var den sa kallade Mandagsgruppen (Wallner &
Astrand 1994), bestaende av tonsittare, musiker och musikforskare. Namn-
et kommer sig av att man under 1940-talet traffades hemma i tonsattaren
Karl-Birger Blomdahls ldgenhet pa mandagarna for att studera komposition
och diskutera musik och musikliv. Denna grupp unga musiker med radikalt
modernistiska ideal ansag sig motarbetade av det bakatstravande svenska
musiklivet och dess institutioner. Darfor forsokte de, med stor framgang,
sjalva besatta alla viktiga positioner i svenskt musikliv. Till exempel blev
Karl-Birger Blomdahl ordférande féor kammarmusikféreningen Fylkingen,
sekreterare i den svenska sektionen i ISCM!*4, kompositionsprofessor pa
Kungliga Musikhogskolan och chef for musikradion pa Sveriges Radio,
medan Ingvar Lidholm blev kammarmusikchef pa Sveriges Radio och senare
kompositionsprofessor pa Kungliga Musikhogskolan efter Blomdahl. Genom
att sjalva bli grindvakter kunde de forsdkra sig om ett musikliv som stod pa
deras sida. Samtidigt ar det val bekant att nar de 6ppnade grindarna for sig
sjalva stangde de dem ocksa for manga andra.

Det hir kapitlet borjade med att stilla fragan vad som kravs for att nagon
ska kunna bli musiker i Sverige idag. Vad vi har sett ar att det oftast inte
racker med talang och musikalitet. [ ett ojamlikt musikliv med begrdansade
resurser ar det avgérande med goda kontakter till de mecenater och grind-
vakter som besitter makten att hjalpa en musikkarridr att ta fart och sedan
blomstra. Det har ar en verklighet som det onekligen ar viktigt att bade
kdnna till och kunna navigera i.

14 International Society for Contemporary Music.
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Diskussionsfragor
Vilka forutsattningar behovs for att verka
professionellt i musiklivet?

Hur paverkas musiklivet av att dar finns mecenater och
grindvakter?

Lararens funktion som grindvakt, hur avgérande ar
den?

Ser det likadant ut i alla delar av musiklivet?

Ar ett musikliv utan grindvakter och mecenater
moijligt? Hur skulle det se ut?

Vad skulle man kunna tinka sig for atgarder som skulle
forbattra situationen?
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Feministisk handling 1 musiklivet

Rebecca Dobre Billstrém

Jag minns ett samtal mellan mig och min syster efter att vi bada sett
forsta sdsongen av Jills veranda pa SVT 2014. Min syster var markbart
tagen av att se kvinnor som var musiker sitta och samtala om musik
och dricka 6l utan att man figurerade i samtalet. Sjalv hade jag gratit
till flertalet avsnitt, rord till tdrar av samma saker som hon.

Feminism, forandring och fornyelse

bell hooks (2015) definierar feminism som en rorelse vars frimsta mal ar att
sexism, i kombination med rasism och klassdiskriminering, ska upphéra. For
att det ska ske menar hooks att det dven ar viktigt att reflektera 6ver vad
man som underrepresenterad accepterar nar man valkomnas in i olika sam-
manhang som tidigare varit otillgangliga for en. I samma anda behéver man
aven fundera 6ver vilka sammanhang man ens vill inkluderas i. Detta ar ett
satt att sdga att ens blotta narvaro kanske inte racker for att en miljo ska
kunna anses genomga nagon form av forandring i termer av exempelvis jam-
stalldhet. Det ar dven ett sdtt att sdga att alla har ett ansvar att fundera 6ver
vad man ar villig att acceptera for sin plats i samma milj6. Diskriminerande
strukturer kan existera sida vid sida med en exempelvis mer balanserad
konsfordelning. Detta resonemang ligger till grund for vad jag i detta kapitel
presenterar som olika sitt att engagera sig for forandring i musiklivet i
relation till fragor om kon.

Den har texten bygger pa delar av min avhandling Feminist musical
engagements (2022). Den handlar om musiker som pa olika sitt engagerar
sig for att fordndra ojamlika villkor i musiklivet med utgangspunkt i kon.
Flertalet av musikerna som jag intervjuade fér avhandlingen pratar, i linje
med hooks (2015), om just vikten av att fortsatt kritiskt reflektera 6ver olika
former av makt i musikaliska sammanhang dven nar dessa sammanhang ar
till synes jamstillda. Samtliga musiker framhaller aspekter av feministiskt
forandringsarbete i musiklivet som gar bortom idén om jamstilldhet som
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nagot som enbart handlar om att uppna ett jaimnt antal utévande kvinnliga
och manliga musiker. Orania,!5 en ljudkonstnar och kompositér, uttryckte
under var intervju foljande:

Jag kdnner inte att det har dr en jamstalld festival 4&ven om program-
met ar det. Om du rdknar namn ar det jamstallt, men det kdnns inte
jamstallt. Varfor ar det sa?

Orania undrar hur en musikfestival som pa papperet kan sigas ha uppfyllt
sina dtaganden och gjort en sa kallad jamstalld bokning med ett jamnt antal
kvinnor, mén och transpersoner pa scen, fortfarande framkallar en kansla av
att saker och ting inte har forandrats sarskilt mycket. Musiken ar fortfarande
densamma, sager Orania, med den stdrsta skillnaden att den inte framfors
och skrivs enbart av man och uttryckte i relation till detta en 6nskan om vad
hon kallar en "djupgaende forandring”.

Oranias resonemang belyser flera dimensioner av de feministiska engage-
mang som jag utforskar i min avhandling. De intervjuade musikerna anser
exempelvis att det ar viktigt att fortsatta tinka pa antalet manniskor av olika
kon som utdvar musik samtidigt som de vill réra sig bortom ett fokus pa
representation, att "rakna huvuden” som man ibland sager. De vill utmana
idén om att kon enbart bestar av kategorierna man eller kvinna och de 6ns-
kar mer betoning pa musikskapande inom ramen for olika former av for-
andringsinitiativ. Som Dida, en folkmusiker, uttryckte det:

Vad som &r intressant dr att ny musik och kultur skapas. For det ar
darfor vi gor detta, inte for att vi vill ha femtio-femtio pa scen, men for
att vi vill ha intressant konst, musik och kultur. Det breddar vad som
skapas och det ar vad som dar viktigt.

Sexism, myter och utmaningar

Ett framtradande budskap i min och manga andra feministiska musikforsk-
ares forskning ar att ojamstalldhet och sexism existerar i alla musikscener,
oavsett hur alternativa, progressiva, konservativa eller mainstream de anses
vara, men att det inte nédvandigtvis tar samma uttryck éverallt. En vanligt
forekommande uppfattning bland olika aktorer i musiklivet som fram-

15 Alla musikers namn ar fingerade.
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kommer i denna forskning ar att individuella musikutévares harda arbete
och strdavan per automatik skulle kunna 6verbrygga ojamstallda villkor i
musiklivet. Vidare visar denna forskning hur flertalet initiativ som verkar for
jamstalldhet i musiklivet dven riskerar formedla att ojamstalldhet ar nagot
som individer bade bor och kan 6vervinna pa egen hand. Detta resulterar i
varsta fall i forestallningar om att kvinnors, transpersoners och andra margi-
naliserade ménniskors upplevda brister ska ga att "fixa till”, i stéllet for att
fokusera pa att utmana diskriminerande strukturer och normer. I avsnitten
som foljer diskuterar och utmanar jag dessa uppfattningar och uppmark-
sammar ytterligare diskriminerande strukturer med hjilp av ndgra nedslag
i feministisk musikforskning.

Om progressiva och traditionella musikscener

I mangt och mycket har olika rockmusikscener fran slutet av 1900-talet varit
det framsta foremalet for diskussioner om ojamstélldhet i musikskapande.
De hinder som kvinnliga musiker moéter tenderar dock att aterkomma i fler-
talet musikscener i liknande skepnad, oavsett tidsperiod eller andra skill-
nader scenerna emellan. Som ett exempel forenas kvinnliga kompositorer
varlden 6ver i upplevelsen av att inte tas pa lika stort allvar i branschen
jamfort med manliga kompositérer och ser hur manliga kompositérer kan
noja sig med att berdmma kvinnliga kompositorers arbete medan de framst
diskuterar samarbeten sinsemellan (Macarthur et al. 2017).

Da de konstmusikaliska sammanhang dar dessa kompositorer verkar bar
pa ett langt arv av musikaliska traditioner och inte minst en 6verrepresenta-
tion av man i alla led som kan bidra till att tendenser likt ovan ar seglivade,
skulle man kunna tinka sig att situationen ser annorlunda ut i nyare musik-
scener. Denna tanke utmanas dock genast av de som studerar DJ-scener av
olika slag. Dessa scener malas ofta upp som progressiva, icke-diskrimineran-
de och icke-patriarkala sa kallade alternativa kulturer, men i stillet visar det
sig att sexism och féordomar mot kvinnor och transpersoner existerar bade i
den elektroniska dansmusik som anses vara mainstream och den som anses
vara alternativ (Gadir 2016; 2017). Vidare forsatts kvinnliga DJ:s i en svar-
navigerad professionell situation nar de férvantas vara sexiga och "tilltalan-
de” for att anlitas for ett jobb samtidigt som de ofta antas ha en manlig men-
tor som forbattrar kvaliteten pa deras arbete (Gavanas & Ohstrém 2016).

En liknande diskrepans mellan en musikscens uppfattning om sig sjalv
som progressiv och utmanande och dess acceptans och reproduktion av
traditionella konsroller aterfinns inom metalscenerna, dir kvinnor sedan
1970-talet endast utgor tre procent av scenernas musiker och vokalister
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globalt (Berkers & Schaap 2018). Om siffror inte sager allt om en scens even-
tuellt jamstallda tillstdnd, kan utsagor fran dess aktorer avsloja desto mer.
Som ett exempel visar det sig att manliga metalmusiker enbart betraktar det
faktum att kvinnliga musiker sticker ut och syns mer pa grund av sin minori-
tetsstatus, som en fordel for kvinnor och en nackdel for dem som mian. Man-
nen valjer pa detta vis att bortse fran de svarigheter som kvinnliga musiker
a sin sida vittnar om och som fdljer av att utvarderas och bemétas i forsta
hand som en kvinna och i andra hand som musiker (Berkers & Schaap 2018).

Exkludering, sexism och tendenser att blunda for de svarigheter som
underrepresenterade grupper moter i musiklivet féorenar inte bara de tre
musikscenerna jag riktat ljuset mot i det har avsnittet. De far dock med detta
tillsammans representera vikten av att utmana idéer om vilka sammanhang
som beskrivs som progressiva eller traditionella och vad det kan fa for
konsekvenser for arbetet for ett jamstallt musikliv.

Om att arbeta hart for att héras och synas

Ett vanligt forekommande narrativ i elektroniska dansmusikscener bygger
pa idén om att bara du arbetar tillrackligt hart kommer du ocksa horas, be-
kréftas och na framgang (Gadir 2017, s. 59). Samma narrativ aterfinns dock
aven iandra genrer och musikscener och alldeles sarskilt nar fragor om jam-
stilldhet star pa agendan. Karnan i detta narrativ gar ut pa att en individs
kompetens och talang har potentialen att sla ut alla hinder som bristande
jamstalldhet skapar. Som ett exempel lyfter Gadir (2017) fram hur manliga
DJ:s i hennes forskning menade att det arbete som kravs for att bli D], som
att hdanga pa klubbar, gora tjanster for promotors, arbeta gratis eller fordjupa
sig i musiken och hantverket, kanske inte ligger i tjejers eller kvinnors
intresse. Detta skulle enligt dem forklara kvinnors relativa franvaro fran
scenen. Kvinnliga DJ:s beskrev a sin sida hur de informella natverk och
sammanhang dar allt detta arbete sker, kinnetecknas av nagot de kallade for
"boys’ clubs”, narmare bestimt platser och sammanhang de sdllan var
inbjudna till eller ens valkomnades in i nar de val forsokte.

Det ar latt att forestalla sig att idéer om beloningen av hart arbete framst
reproduceras av de som ar i majoritet eller innehar makten i ett visst sam-
manhang. Det dr dock inte ovanligt att finna uttryck for liknande resonemang
dven bland de som representerar en minoritet och ett exempel gar att finna
hos en grupp intervjuade kvinnliga klassiska musiker i Storbritannien. Indi-
vidualistiska forestillningar om hart arbete, valfrihet och egenmakt utgjorde
for dessa musiker kirnan till en framgangsrik karriar och 16sningen pa ojam-
stalldhet. Om de bara férsokte att inte bry sig for mycket om negativa attityd-
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er gentemot kvinnor och om de bara kunde "prestera battre” eller rentav
dndra sitt beteende for att passa in battre, sa kunde de ocksa motbevisa even-
tuella negativa fordomar om kvinnliga musikers egenskaper och formagor
(Scharff 2019). Forutom att detta satt att forhalla sig till 16sningen pa ojam-
stilldhet bygger pa en individuell snarare dn strukturell forstaelse for bade
orattvisor och framgang och premierar individuella snarare dn kollektiva
losningar, kan det ocksa betraktas som ytterligare en internaliserad boérda
for kvinnliga musiker att bara i kampen for jamstilldhet. Cannizzo och
Strong (2020), som har studerat diskurser om jamstalldhet bland filmmusik-
kompositorer i Australien, havdar till och med att detta satt att forneka
strukturella hinder, oavsett om de handlar om kén, hudfarg eller klass, i slut-
andan tjanar till att legitimera samma ojamlikheter.

Om att ”"rada bot” pa ojamstalldhet

Olika aktorer och myndigheter med nagon form av relation till musiklivet
arbetar ofta med fragor om jamlikhet i form av kunskapshojande konferen-
ser, tillfalliga utvecklingsprojekt och framtagande av rapporter. Nar Maura
Edmond (2019) studerade australiska policyrapporter om vad som kallas
"the gender gap” inom musikindustrin, drog hon slutsatsen att de vanligaste
atgarderna som vidtas av myndigheter och musikorganisationer for att
framja jamstalldhet i musiklivet ar aktiviteter som syftar till att “rada bot” pa
kvinnors upplevda brist pa sjalvfortroende. I stillet for att ta itu med
strukturella ojamlikheter som sexism, exkludering, kompisrekrytering och
ojamlik bedomning av mans och kvinnors kompetens, initieras olika
program som syftar till att starka kvinnors sjalvfortroende, som ledarskaps-
och kompetensutveckling, mentorskap och natverkande. Det riskerar att
leda till en uppfattning om att kvinnor skulle kunna sjalvkorrigera sig till en
jamstalld musikindustri, lite likt de klassiska musikerna i Scharffs (2019)
studie ovan. Liknande initiativ l16ser exempelvis inte problemet med att
kvinnors och icke-bindra artisters musik erkanns, hyllas och framjas i
mindre utstrickning dn maéns, vilket i forlingningen paverkar hur deras
musik varderas, oavsett kompetens och upplevt sjalvfortroende. Edmond
(2019) foreslar att myndigheter i storre utstrackning i stillet bor stodja de
feministiska grasrotsinitiativ och féreningar i musiklivet som arbetar makt-
medvetet och praktiskt med olika arrangemang, musikkurser och konsert-
verksamheter for att frimja jamstalldhet.

I Sverige har bland annat Musikverket arbetat i en liknande anda som
Edmond argumenterar for. Som ett exempel genomférde de i bérjan av
2010-talet ett projekt dar bidrag delades ut till olika langsiktiga jamstalld-
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hetsinitiativ inom det fria musiklivet varav flertalet drevs av feministiska
musikforeningar organiserade av musikutovare sjalva (Dobre Billstrom
2022).16 I min avhandling blev det tydligt att just dessa mindre feministiska
foreningar arbetade pa ett siatt som i storre utstrackning syftade till att
utmana traditioner och normer inom musikskapande i stallet for att enbart
inkludera kvinnor och transpersoner i befintliga verksamheter. I den sista
delen av detta kapitel ger jag exempel pa ett liknande arbete.

Roster fran musiklivet

I den har delen av kapitlet presenteras tva centrala teman av olika karaktar
ur min avhandling. Det forsta behandlar normer kopplade till kropp och
kladval vid scenframtradanden medan det andra handlar om olika utman-
ingar som individer och féreningar stoter pa nar de arbetar for forandring i
relation till jamstalldhet i musiklivet. [ bada avsnitten beskrivs och forstas
musikernas arbete for forandring i termer av feministiska handlingar.

Om kroppar, klader och normer pa scen

Flera av de musiker jag intervjuade tog upp olika aspekter av kladval i rela-
tion till sitt musikerskap och begriansande erfarenheter av att fa sin kropp
kénad som musiker. De upplevde bland annat att det var férenat med vissa
svarigheter att uttrycka femininitet som musiker i en mansdominerad
bransch. Samtidigt presenterade de ocksa olika alternativ for att forhandla
med och pa sikt bidra till att fordndra dessa begransningar. Deras berattel-
ser har gemensamt att de soker efter alternativa satt att vara i musik och pa
scen som instrumentalister, sdngare och kompositorer.

Florence, en jazzorganist, nimnde i forbigaende att hon hade for vana att
kla sigijeans och en t-shirt ndr hon upptradde trots att hon féredrog att bara
klanningar till vardags:

Da kinde jag att jag inte ville géra en stor sak av att vara kvinna. Jag
tror verkligen att det var sa jag resonerade, vilket jag nu tycker ar
hemskt eftersom jag inte gor det om jag klar mig som jag brukar. Men
jag tankte att folk kanske skulle se det sa.

16 Se till exempel KVAST, KUPP!, EPOS, Popkollo, Upfront Producer Network och
Impra.
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Vi kan forsta av Florences berittelse att hon numera bar klanning dven pa
scen, men att hon tidigare, genom att kla sig i jeans och t-shirt, har férsokt
passa in i ett sammanhang dar varken kvinnor eller femininitet ar en del av
normen. Att betona ett feminint uttryck, i kombination med att vara kvinna,
blev for Florence forknippat med en risk att nedvarderas som musiker, sam-
tidigt som hon var noga med att betona att hon inte likstaller kvinnor med
femininitet. Men genom att kla sig i jeans, t-shirt och keps pa scen kidnde hon
sig mer inkluderad och sa: "Jag kan kdnna mig mer som om jag ar en del av
gruppen, och jag vagar ta mer plats, tyvarr.”

Florences berattelse behover forstas i relation till det faktum att jazz- och
bluesscenen ar en sarskilt mansdominerad sddan, dir sjilva instrumenten
ofta ar konskodade (se t.ex. Clawson 1999a, 1999b; Wych 2012) och dar for-
vantningarna pa att géra maskulinitet som musiker kan vara bade tydliga
och underforstadda (se Rustin & Tucker 2008). Att bara klanning som jazz-
organist ar i ljuset av detta varken ett av flera likvardiga val av klader eller
ett enkelt resultat av att 6ppna garderoben och undra vad man ska ha pa sig
under kvillens spelning. Det kan i stillet forstds som en form av protest eller
ett sokande efter ett alternativt satt att vara musiker p3, utan att behdva an-
passa sig till normer som privilegierar bade man och maskulina uttryck i jazz.
Att som organist bara klanning kan i relation till detta ses som en feministisk
handling.

Inom ramen for en annan musikscen bestamde sig Ibi, ljudkonstnar och
kompositor, vid flera tillfallen for att sjalv betrdda scenen, vara en synlig del
av sin ljudkonst och under forestillningens gang ha kladbyten. Hon beskriv-
er atthon gjorde detta i forhallande till vad hon betraktar som problematiska
normer som bygger pa att en kompositor alltid ska vara osynlig, som en
osynlig auktoritet utan kropp. Fran en queer och transkroppslig position
finner Ibi i stéllet gladje i vad hon kallar ”dalig feminin smak” nar hon sysslar
med kladbyte som tonsattare. Forskaren Susan McClary (1993) beskriver
hur komposition som praktik i stor utstrackning historiskt har forknippats
med man och maskulinitet och Noola K Griffiths (2009) forklarar hur vaster-
landsk konstmusik ar influerad av olika standarder for kladkod som ofta
syftar till att rikta fokus bort fran kroppen nar man upptrader. Detta utifran
en idé om att ge musiken storst utrymme. Ibis val att synas pa scen pa det satt
hon gor kan pa sa vis dven det forstas som en feministisk handling, men i
relation till konstmusikens historia och normer.

Till skillnad fran Florence och Ibi tog Julie, en dansbandssangerska, upp
fragor om Kklader i relation till hur hon kidnde sig tvungen att kla sig pa ett
visst feminint satt som kvinna och sangerska. Hon upplevde att hennes ut-
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seende ofta var foremal for diskussion pa ett satt som inte gillde de manliga
musikerna, bade fran bokningsbolag och bandledaren. Hon forklarade:

Han var den som berittade for mig vad jag skulle ha pa mig, hur jag
skulle se ut och hur jag skulle rora mig.

Vid ett specifikt tillfalle, och efter vissa forhandlingar, gick bandledaren och
bokningsbolaget med pa att lata Julie kla sig i jeans och en glittrig jacka i
stallet for en glittrig kldnning. Det som besvarade Julie mest var dock hur
detta fokus pa hennes utseende forsatte henne i en position dar hon inte
kande sig professionellt likvardig resten av bandet. Hon fick intrycket att hon
som sangerska inte forvintades ha samma musikaliska kunskap som 6vriga
bandmedlemmar och nar hon hade det ignorerades ofta hennes inspel. Julies
feministiska handling kan pa sa vis forstas i relation till hur hon férhandlar
med olika standarder for att kunna fortsitta arbeta i en scen som bade
begransar och berikar hennes musikaliska karriar.

De tre berdttelserna som har presenterats i det har avsnittet har gemen-
samt att de utmanar samhallsnormer kring femininitet som de manifesteras
i musik. Musikernas handlingar kan forstds som feministiskt politiska pa
olika satt beroende pa vad deras protester riktas mot och vilka sammanhang
de befinner sig i. Kdnskodade kroppar och de uttryck de tar ar, precis som
identitet, fyllda med mening i musikskapande. De omges av normer och idéer
som paverkar hur manniskor kan utéva musik och hur deras musikskapande
tas emot i samhallet. Har ingriper musikerna med for dem feministiska
versioner av musikskapande forstatt ur ett kroppsligt perspektiv.

Feministiskt forandringsarbete i idé och praktik

I det har avsnittet behandlas utmaningar som individer och féreningar stoter
pa nar de arbetar for forandring i relation till jaimstalldhet i musiklivet. Mer
specifikt ror det sig om olika perspektiv pa sociala och professionella
relationer och samarbeten i musik. I det som foljer ges tre exempel pa sddana
perspektiv som alla syftar till att utmana diskriminerande strukturer i
musiklivet, men som ocksa forsoker forsta detta arbete som nagot mer dn att
inkludera personer av olika kon i ett visst musikaliskt sammanhang.

Om viérde, internaliserad sexism och konkurrens

Enligt bell hooks (2015) ar sexism inbaddat bade i institutionella och sociala
strukturer samt visar sig i individers diskriminerande handlingar gentemot
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varandra. Sexism kan forekomma i allas, mans, kvinnors och icke-
binidra personers beteende enligt patriarkala sexistiska varderingar. [ ett
patriarkalt samhalle, havdar hooks, lar sig &ven marginaliserade personer att
nedvardera varandra och tillskriva relationer med man, sarskilt vita man,
hogre varde.

Cat, en musikproducent och ljudtekniker, hanvisade till vad hon upp-
fattade som en fraga om att fa legitimitet genom att spela med méan:

Forr spelade jag hellre med killar. For att det gav en annan sorts
legitimitet. Om jag bara spelade med tjejer sa ar det som om du ar en
tjej-... Jag menar att... men att det fortfarande gar sa djupt. Och nu nar
jag borjade arbeta i studion var det sa har: "Men jag vill inte bara
producera kvinnliga artister. Jag vill producera ett band med killar for
da ar jag en riktig producent.” Och dar och da borja brottas med sin
egen syn pa detta: "Men vanta lite, jag tycker att det har ar mindre vart.
Jag tycker verkligen att det var simre att producera en kvinnlig artist,
vad sjutton handlar det om?! Jag kan inte fortsatta tdnka sa.”

Cat konfronterar har sina egna internaliserade och potentiellt diskrimin-
erande varderingar gentemot kvinnliga musiker och sin énskan att tillhéra
gruppen "riktiga producenter” som arbetar med man. Val i inspelnings-
studion tillskrev Cat méan hogre varde an kvinnor, vilket kan betraktas som
en foljd av upplevelsen av att gora musik fran en marginaliserad position i
forhallande till normen under en langre tid.

De atgarder Cat vidtog for att forandra den har situationen handlade inte
enbart om att spela med och producera fler kvinnor och transpersoner. Hon
stravade aven aktivt efter att forandra ett internaliserat sexistiskt satt att
tdnka pa och vardera andra pa. Detta skifte i tankesatt kan visa sig vara av-
gorande for att motverka sexism och inte enbart forlita sig pa att saker och
ting loser sig genom att fler kvinnor inkluderas i olika musikscener. Just
internaliserad sexism och tendensen att tillskriva man hogre varde i musik
var den erfarenhet som delades av flest musiker i min avhandling och som
de alla hade synliggjort hos sig sjalva, framfér allt genom sjalvreflektion och
o6kad maktmedvetenhet. For de allra flesta resulterade samma reflektion
aven i en frustration éver hur de som kvinnliga musiker ofta férvantades
konkurrera specifikt med andra kvinnliga musiker, en situation de arbetade
med att férandra.
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Om att utmana dnskan om kontroll

Orania och Anais var bada medlemmar i ett feministiskt kollektiv for kompo-
sitérer av nutida musik. De berattade hur de brukade acceptera samarbeten
med storre musikinstitutioner, till exempel offentligt finansierade konsert-
hus, utan att tidnka kritiskt pa konsekvenserna. Dessa samarbeten tog ofta
formen av att kollektivet bjods in att gora en ljudinstallation i en perifer del
av en lokal, vilket 4r narmast jamforbart med ett tillfalligt gastframtradande,
men utanfor husets ordinarie program och scener. De berattade:

Nér vi har samarbetat med institutioner [t.ex. konserthus] dr det som
om vi kommer in och uppfyller de krav de har pa sig att arbeta med
jamstalldhet. Det ar sa det kdnns, som att vi gor jobbet fér dem och da
behover de inte forandras alls. De kan till och med hata det vi gér, men
de later oss vara dar och ger oss lite budget for det. Vi kidnde bara att
det har ar sd uttommande, varfor kianns det inte bra? Och att vi sam-
tycker till detta ar problematiskt och vi har ett ansvar att sidga nej och
stalla krav.

Att bli inbjudna att gora ett gastspel samtidigt som det ordinarie program-
met fortsatte att prioritera en etablerad kanon av manliga kompositorer av
vasterlandsk konstmusik, verkar ha fatt medlemmarna i kollektivet att kan-
na sig utnyttjade. Som ett resultat bestimde de sig for att sluta samarbeta
med storre musikinstitutioner i den har formen. De ville som ett alternativ
uppmuntra utforskande samt kritiska och processbaserade aktiviteter som
ocksa kunde leda till ovintade resultat. Som ett exempel traffade de mindre
ensembler for att tillsammans undersoka hur dessa normalt gar till viga nar
de valjer repertoar och musikaliska samarbeten och varfor. De forsokte aven
vara kreativa och ta risker med hur de organiserade sina kollektiva festival-
framtradanden, exempelvis genom att dra lott mellan medlemmarnas an-
malda bidrag. Inte for att de var overtygade om resultatet, utan for att
utmana sin 6nskan om kontroll och traditionella idéer om vad framgang,
eller ett perfekt sammansatt framtradande, kan vara i musikskapande. Pa sa
vis kan kollektivets arbetsdefinition av feministisk forandring och handling
forstas som bade en 6nskan om att 6ka antalet kvinnor och transpersoner i
nutida musik och samtidigt utmana och bredda musikscenens sociala och
estetiska normer, som tva 6msesidigt beroende aspekter.
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Om en negligerad musikscen
Julie, som sjunger i dansband, var bekymrad 6ver en allméan brist pa respekt
i bade samhillet och musiklivet for dansbandsmusik och dess publik. Detta
speglar ocksd musikforskaren Lars Lilliestams (2017) skildring av dans-
bandsgenrens jamforelsevis laga kulturella status i Sverige, ofta betraktad
som konservativ, gammaldags och ren underhallning, till skillnad fran musik
som uppfattas som konstnarlig. Julie sa:

Jag skulle 6nska, och jag tror faktiskt att det relaterar till musi-
kal ocks3g, att du tar den scenen [dansband] pa allvar eftersom det
finns sa manga manniskor som lyssnar pa det och gillar det. Jag tycker
att det ar sjukt hur lite uppméarksamhet en viss typ av musik far i
forhallande till hur manga som lyssnar pa den. For da ar det som om
du ser ner pa den lite. [..] Jag tror att du maste ta det pa allvar. Jag
menar, om du borjar ta det pa allvar sa borjar du ocksa prata om det,
hur det ser ut och varfor. Jag menar, folk driver med dansband.

I anslutning till vad Julie uttryckte som ett behov av att ta dansbandsgenren
pa allvar for att kunna prata om hur det ser ut och varfér, nimnde hon dven
specifikt fragor om jamstilldhet och sexism. Pa sa vis kan Julies berattelse
forstas som att hon pekar pa ett behov av att fora offentliga samtal om
kvinnors arbetsvillkor 6ver och mellan olika musikscener. Detta inbegriper
att vara uppmarksam pa och kritisk till vilkas ojamstéllda féorhallanden som
uppmarksammas i musiklivet i forhallande till sin kulturella eller sociala
status. Julie hade flertalet exempel pa den typ av sexism hon utsattes for nar
hon arbetade i dansband och show, men kidnde att det var svart att diskutera
detta offentligt utan att domas for sitt val av musikkarriar. Hennes berattelse
handlar sdledes om kvinnors mdjligheter att inte bara kédnna sig tillrackligt
trygga, utan ocksa socialt och musikaliskt legitimerade, att ta itu med sexism
eller andra ojamlikheter i musik, oavsett om det 4r med varandra, manliga
kolleger och bandledare, eller i feministiska musiksammanhang som séllan
tar hansyn till dansbandsscenen.

Forandring i rorelse

Jag inledde detta kapitel med en definition av feminism som en roérelse vars
framsta mal ar att sexism, i kombination med rasism och klassdiskriminer-
ing, ska upphora, och nédvandigheten i att vara medveten om vad man
accepterar nar man inkluderas i olika miljéer man tidigare varit utesluten
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fran (hooks 2015). Med de orden och i ljuset av de olika résterna fran musik-
livet som presenterats i det hir kapitlet, kan vi fraga oss i vilken utstrackning
ett 6kat antal kvinnor och transpersoner pa egen hand kan forandra diskrim-
inerande strukturer och praktiker i musiklivet. Utan mer djupgaende reflek-
tion om normer kring kén och kroppar, tillskrivning av varde, internaliserad
sexism och status riskerar ojamstéallda strukturer att lamnas intakta.

For Orania, vars ord inledde kapitlet, rackte det inte att rakna antalet
kvinnor och transpersoner i ett festivalprogram, eftersom denna typ av in-
kludering verkade forutsatta att de fortsatte att skapa musik enligt redan
etablerade estetiska normer. Nar Florence, Ibi och Julie insag att de hade an-
passat sig med bade stil och kroppsliga sitt att vara pa for att "smalta in”,
bestidmde de sig for att utmana nagra av dessa normer helt enkelt genom att
kla sig annorlunda. Julie ifragasatte dven om det ar mojligt att fira ett okat
antal kvinnliga musiker i vissa musikscener, om andra scener, som dans-
band, pa grund av sin klassrelaterade status, inte ens ingar i offentliga
diskussioner om sexism i musiklivet. Nar Cat insag att den internaliserade
sexism hon bar pa dven paverkade hur hon som feminist virderade sam-
arbeten med man hdgre, skiftade hon fokus for att kunna ge alla musiker i
studion ett likvardigt bemdétande och varde, medan Orania och Anais tog
beslutet att sluta samarbeta med konserthus i en form som ofta fick dem att
kdnna sig utnyttjade. Jag har beskrivit samtliga dessa handlingar som olika
former av feministiska handlingar, vilket innebdr att de bar pa en potential
att utmana och ifragasitta radande normer och maktstrukturer bortom
forstaelsen om jamstilldhet som en jamn konsfordelning i musiklivet.

Min avhandling ger inte manga konkreta svar pa vad feministisk for-
andring i musiklivet dr, eller hur, nir och om forandring verkligen uppnas.
Den viktigaste aspekten av forandring ar dess karaktir av ett pagaende
arbete som hela tiden behover skifta i bade definition och praktik. For att ett
feministiskt forandringsarbete inte ska stanna vid vissa idéer om vad som
behover forandras och hur, behover definitionen av férandring hallas 6ppen
och vara i stindig rorelse. Vi kan och bor fira framgangar och vinster vad
galler storre tillgang till musikskapande for kvinnor och transpersoner, for-
andring av konskodade attityder eller storre uppmarksamhet pa sexuellt
vald i musiklivet. Vi kan och bor samtidigt fortsatt forhalla oss kritiskt till
samma framgangar och vinster for att vara 6ppna for att uppticka fler makt-
relationer i behov av uppmarksambhet, solidaritet och handling. Vi kan fraga
oss vem som star pa scen och varfor, vem som kommer till konserterna, vad
som hdnder i dessa musikaliska rum och framfor allt, vad och vems
berattelser om musik, makt och ojamlikhet som hors mest och varfor. Pa
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vagen, med utgangspunkt i musikernas beréttelser i detta kapitel, kan hopp,
sjalvreflektion, kollektivt arbete och kreativitet vara till viktig hjalp, i stort
som smatt.
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Diskussionsfragor

- Vad anser du att fragor om jamstélldhet och jamlikhet i
musiklivet kan handla om? Hur motiverar du det med
hansyn till olika former av maktrelationer?

- Ser du nagra behov av forandring i relation till
feministiska perspektiv pa makt i musiklivet och i sa
fall vilka?

- Om du sysslar med musik, hur kan du arbeta med

sjalvreflektion och maktmedvetenhet i relation till ditt
eget musikskapande?
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Maktrelasjoner i
instrumentalundervisning

Jon Helge Seetre

«Noen ganger er han nesten som en bestefar», forteller en student i et
forskningsintervju. «Han veileder meg virkelig gjennom livet», sier en
annen. | et tredje intervju sier en student: «Han laerer Mozart pa nytt
sammen med meg». [ andre intervjuer uttrykker studenter helt andre
fortellinger: «Vi var alltid litt redde, og hadde stor respekt for han». Og
hun fortsetter, «vi var aldri helt close, for han var den kloke og jeg var
den dumme.» Og en mannlig student forteller at «det ble etter hvert
veldig mye kritikk, og lite hjelp - jeg fikk bare hgre at dette er skrek-
kelig, ga hjem!» (Fra en intervjustudie om hovedinstrumentunder-
visning, Saetre, Carlsen og Holm, som er under utgivelse).

Innledning

Temaet for dette kapitlet er hovedinstrumentundervisning i klassisk musikk
i hgyere musikkutdanning. For mange er hovedinstrumentundervisning
selve kjernen i utgvende musikkutdanning. Den foregar ofte som en-til-en-
undervisning, og vi tenker den som en form for mesterleere eller mester-
svenn-opplaering som har rgtter langt tilbake. I alle fall til konservatorienes
og musikkakademienes oppblomstring pa 1800-tallet (Gies 2019). I inter-
nasjonal forskning foregar det et iherdig arbeid med & undersgke denne
undervisningsformens styrker og svakheter, og mange foreslar justeringer
eller nye tilneerminger. Noen mener at dette er helt ngdvendig, ikke bare for
a stadig utvikle kvaliteten i hgyere musikkutdanning, men ogsa fordi instru-
mentalundervisning foregar i naere relasjoner mellom personer med ulik
posisjon og makt. Et sldende eksempel er en fortelling i Anna Bulls (2019)
bok Class, control and classical music, hvor en korsanger sier om sitt forhold
til dirigenten: «Some times I feel like I'm his dog! - but in a good way». Sam-
tidig er en-til-en undervisning sveert verdifullt for mange studenter, ikke
minst fordi de kan fa tilrettelagt undervisning som passer deres individuelle
behov, slik Helena Gaunt (2009) beskriver i sin studie av engelske kon-
servatoriestudenter.
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Hovedargumentet i dette kapitlet er at instrumentalundervisning i klas-
sisk musikk i hgyere musikkutdanning ikke er én ting, men mange. Gjennom
innspill fra forskningslitteratur vil jeg vise at den foregar pa til dels svaert
forskjellige mater i ulike praksiser. Vi kommer slik inn pa temaer som opp-
fatninger av leererroller i mesterlaeretradisjonen, sosiale organiserings-
former, eierskap og medbestemmelse, og laering. Mye av tankegangen og
grunnlaget for kapitlet kommer fra arbeidet med en forskningsstudie om
nettopp hovedinstrumentundervisning i hgyere musikkutdanning (Seetre,
Carlsen og Holm, under utgivelse). Studien var en kvalitativ intervjuunder-
sgkelse av 11 internasjonale og én norsk student ved en norsk musikk-
utdanningsinstitusjon. Alle hadde erfaringer med hovedinstrumentunder-
visning i hgyere utdanning i minst to land. Disse landene var Norge (som alle
altsd hadde erfaringer fra) og USA, Russland, Tyskland, Sverige, Belgia,
Frankrike, Italia, Ukraina, Romania, Kina, Sgr-Korea og Taiwan. [ intervjuene
ble studentene bedt om a beskrive hvordan undervisningen foregikk og hva
som kjennetegnet den i de ulike kontekstene studentene var kjent med.

Relasjoner mellom laerer og student

Sitatene i starten av dette kapitlet viser at studenter opplever forholdet til
sine hovedinstrumentlaerere pa ulike mater. Deres fortellinger vitner om
ulike typer laerer-studentrelasjoner og ulike typer leerer- og studentroller.
Dette kommer ogsa fram i andre studier. [zabela Wagner (2015) fulgte for
eksempel laerere og elever i den russiske fiolinskolen i sin sosiologiske
studie. Hun beskriver relasjoner som kjennetegnes av gjensidig nytte og av-
hengighet!’. Hun kaller dette fenomenet karrierekopling (career coupling).
Det vil si at begge parter vinner status gjennom samarbeidet. Laereren inves-
terer tid og krefter pa sine studenter, gir dem tilgang til sitt nettverk, og
status gjennom sin anerkjennelse. Samtidig far leereren gkt status gjennom
den suksessen elevene oppnar. Karrierekopling er forresten gjenkjennelig
ogsa i hgyere musikkutdanning, hvor leerere som er ansatt pd kunstnerisk
grunnlag og som sgker opprykk!8 til en hgyere tittel legger ved oversikter
over tidligere studenters meritter og suksesser. Dette ses altsd som et tegn
pa vellykkethet.

Wagners studie (2015) vitner ellers om at instrumentallzerere kan vaere
av bade den strenge og dominerende sorten og den hjelpsomme og vennlige

17 P4 svenska: omsesidig nytta och beroende.

18 P4 svenska: befordran.
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sorten. Dette er ogsa et sentralt funn i Saetre, Carlsen og Holm (under utgiv-
else). Vi identifiserte tre ulike fortellinger om leereren. Noen studenter for-
teller om den autoriteere lzereren, noen beskriver en lzerer som opererer mer
som en mentor, mens andre forteller om en kollegial leerer (the co-learner).

Den autoritzre laereren er den autoriteere musikeren og lareren som
framstar som musikalsk ekspert og gjerne inngir respekt og aerefrykt!® hos
studenten. Det var interessant for oss a legge merke til at flere studenter som
beskrev slike laerere mente det var en fornuftig posisjon a innta. En student
beskrev derimot et svaert anstrengt forhold som fra et tidspunkt ble gradvis
darligere og hvor det til slutt bare ble kritikk a fa. Studenten beskrev ogsa
denne laereren som en viktig vokter over inngangsporten til byens symfoni-
orkester.

Mentoren er en annen type leerer, som vi ogsa fant i vart materiale. Noen
studenter beskriver sine leerere som ikke bare instrumentallaerere, men en
som veileder dem gjennom livet. Noen sier til og med at (mannlige) leerere
kan vaere nesten som en far eller bestefar, pa grunn av den omsorgen, hjelp-
somheten eller trgsten de far fra dem. Det er grunn til & tro at mentoren de-
finerer innholdet i instrumentalundervisning mye bredere enn det mesteren
gjor, som kanskje lettere fokuserer pa repertoar, teknikk og interpretasjon.

Kollegaen er en interessant leererrolle. En student i studien beskriver en
leerer som laerer sammen med han, som opererer nzermest som en kollega.
Studenten sier at «det er ikke bare det at jeg respekterer laereren, han
respekterer meg ogsa». Denne laereren kunne gjerne stoppe opp i timen og
notere interessante tekniske eller musikalske lgsninger som studenten fore-
slo. Og nar studenten jobbet med et stykke av Mozart, beskriver han det slik.

Jeg spiller det, og selvsagt er det ikke nytt for meg. Og det er selvsagt
ikke nytt for han. Men han laerer det pa nytt sammen med meg. Hjelper
meg, leder meg, som et stort skip, og forsgker a seile det inn i riktig
havn.

Disse tre leererrollene er forskjellige, ikke minst nar det gjelder hvordan de
handterer og operasjonaliserer sin maktposisjon. Rollene ser ogsa ut til a
bygge p3, eller apne for, ulike former for og grader av eierskap, kommunika-
sjon og leering, som er fundamentale komponenter i undervisning.

19 P4 svenska: vordnad.
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Sosiale organiseringsformer

Videre ser det ut til at undervisning pa hovedinstrument i klassisk musikk
gjennomfgres ved & ta i bruk ulike sosiale organiseringsformer. I noen til-
feller bestar undervisningen utelukkende av en-til-en undervisning, ifglge
Seetre, Carlsen og Holm (under utgivelse). Andre leerere apner opp en-til-en
undervisningen for studentens kammermusikkensemble, eller andre stu-
denter som kan hgre pa dersom de vil. Andre steder kan undervisningen
forega pa en ganske annen mate, for eksempel som fglgende scenario:

Carl studerer trompet pa et musikkakademi i Skandinavia. Han har
ukentlige, individuelle timer med sin hovedinstrumentlzerer. Hver uke
har Carl og to andre trompetstudenter i tillegg gruppetime sammen
med denne laereren. De spiller for hverandre og bade studentene og
laereren kommenterer, gir rad og stiller spgrsmal. En gang i mdneden
mgtes ogsa hele trompetklassen til klassetime. Trompetlaererne vek-
sler pa a lede klassetimene. De studentene som har lyst eller behov for
a spille pa klassetimen melder seg pa i forkant. Av og til far ogsa Carl
timer med andre trompetlerere, for eksempel solotrompeteren i
byens orkester som har timer rettet mot forberedelse til prgvespill.

I dette scenariet organiseres altsd hovedinstrumentundervisning ikke kun
som en-til-en, men ogsa som en-til-mange og mange-til-en. Undervisningen
bestar av individuelle timer, gruppetimer og klassetimer som undervises av
et team av laerere. Som vi skal se kan en slik utvidet sosial ramme dpne for
en annen leeringsdynamikk enn individuelle timer.

Former for medbestemmelse

I studien av internasjonale studenter (Seetre, Carlsen & Holm, under ut-
givelse) forsgkte vi a finne ut hvem som tar ansvaret for leeringsprosessen,
og hvem som bestemmer nar det gjelder repertoar, interpretasjon, teknikk
og kunstnerisk utvikling. Noen praksiser var ifglge studentenes beskrivelser
sveert leererstyrt; laereren bestemmer alt. Andre studenter beskrev mer
studentstyrte praksiser hvor de ble innlemmet i beslutningsprosessen, og
ogsa utfordret til & mene noe om interpretasjon, kunstnerisk utvikling og
teknikk. Studien tyder ogsa pa at flere studenter blir gitt mer eierskap og
ansvar pa masternivd enn pa bachelorniva. Spgrsmalet om hvem som
bestemmer i undervisningen handler ikke kun om makt eller beslutnings-
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ansvar. Ifglge Helena Gaunt (2009) utvikler det seg for noen studenter et
avhengighetsforhold til leereren, slik ogsa Wagner (2015) fant. Gaunt er
bekymret for at studenter i slike relasjoner blir uselvstendige og handlings-
lammet nar de etter hvert er ngdt til & st pa egne ben som musikere. Hun
anbefaler derfor at studenter i sine senere ar i hgyere musikkutdanning bgr
ha flere instrumentallzerere, og ikke bare én.

Det virker ogsa som det er en sammenheng mellom laererroller, eierskap
og organisering. Som vi har sett er instrumentalundervisning i klassisk
musikk i hgyere utdanning av og til organisert utelukkende som en-til-en
undervisning. Det kan vaere et resultat av bestemte oppfatninger av leerer-
rollen og hvem som har ansvaret for undervisning. En laerer som inntar en
tydelig mesterrolle, og som samtidig opplever a ha det fulle ansvaret og
beslutningsmyndigheten i undervisningen er kanskje ikke interessert i a
utvide den sosiale rammen for undervisningen? Det kan ogsa veere et
resultat av a ville ha sine egne studenter for seg selv, hvis vi legger til grunn
at vellykkede studenter er en form for status eller kapital i dette feltet, som
Wagner (2015) hevder. I var studie (Szetre, Carlsen og Holm, under ut-
givelse) fant vi flere eksempler pa studenter som fortalte at det var sveert
vanskelig d bytte leerer, siden leererne ifglge studentene betraktet det som et
spgrsmal om zre. Det er viktig 4 presisere at en-til-en praksiser ikke ngd-
vendigvis er leererstyrte, og at de heller ikke av ngdvendighet er dominert av
laerere som inntar mesterrollen.

Praksiser som innlemmer flere personer i samme rom, slik som gruppe-
undervisning, klassetimer eller undervisning i team, apner for andre laerer-
og studentroller. Hanken (2016) fulgte et forsgk med gruppe-undervisning
pa Norges musikkhggskole, og konkluderer blant annet med at gruppe-
undervisning krever fleksible lzerere, som kan veksle mellom instruksjon og
veiledning og som ogsa har evnen til a trekke seg lenger tilbake enn de
kanskije ellers er vant med. Bjgntegaard (2015) og Daniel (2006) har ogsa
forsket pa gruppeundervisning, og begge observerte at studentene er mye
mer aktive deltakere i denne formen for undervisning, og at kommunika-
sjonen mellom lzerer og studenter er mer jevnbyrdig?? og at studentene ogsa
leerer mye av hverandre. Som en grell kontrast forteller noen studenter i
studien til Seetre, Carlsen og Holm (under utgivelse) at studentene aldri
opplevde a fa kommentarer fra andre studenter i instrumentalundervisnin-
gen, selv om det altsa var andre studenter tilstede.

20 P3 svenska: jambordig.

Jon Helge Sztre Maktrelasjoner i instrumentalundervisning 93



Former for laering

Instrumentalundervisning i klassisk musikk varierer altsa pa sveaert sentrale
punkter. Undervisningen organiseres ulikt. Laerere inntar eller blir gitt ulike
roller, og det varierer hvem som har eierskap, ansvar og talerett i under-
visningen. Alt dette pavirker hvilke studentroller som er mulige. Jeg vil
videre forsla at variasjonen vi legger merke til kan forstas og delvis forklares
som utslag av ulike former for leeringssyn.

Australske forskere (Carey, Bridgstock, Taylor, McWilliam & Grant 2013)
gjorde en undersgkelse av en rekke leerere og deres en-til-en undervisning.
De fant ut at undervisningen foregikk pa to ulike hovedmater, som de kaller
transformativ pedagogikk (transformative pedagogy) og overfgringspeda-
gogikk (transfer pedagogy). Ingen lzerer representerte kun én av disse, men
alle lente seg i stgrre eller mindre grad mot den ene eller den andre.
Transformativ pedagogikk er ifglge Carey og Grant (2016; en oppfglgings-
studie) student-orientert, fleksibel, lydhgr, utforskende og opptatt av a
forberede studentene for ulike utgvende kontekster. Overfgringspedagogikk
(transfer pedagogy) kjennetegnes ifglge disse forskerne av instruksjon,
etterligning, mindre fleksibilitet og en orientering mot vurdering og teknikk
og interpretasjon som forstas uavhengig av utgvende kontekster. I trans-
formativ pedagogikk er altsa laereren ute etter a lytte til studenten og hennes
behov og synspunkter, og malet er langsiktig utvikling mot selvstendig tenk-
ning og kunstnerskap. Det kan virke som dette leerings- og undervisnings-
synet er i samsvar med og krever en mentor- eller kollega-laererrolle. Den
student-orienterte, lydhgre, fleksible og kontekstrike orienteringen gjgr det
videre mulig a tenke at instrumentalundervisning er et ansvar som kan for-
deles pa flere studenter og leerere. Overfgringspedagogikk minner mer om
mesterlaererrollen, og bygger antagelig pa en idé om at lereren besitter
kunnskap, ekspertise og erfaring som skal overfgres til studenten. Carey og
kollegaer tar tydelig stilling i favgr av transformativ pedagogikk, og mener
pa samme mate som Gaunt (2009) at denne formen for undervisning er best
for studentens utvikling av selvstendighet og kunstnerisk autonomi.

Kim Burwell (2021) gjennomfgrte en interessant studie av det hun kaller
autoritativ pedagogikk, som pa mange mater kan minne om overfgrings-
pedagogikk, i den grad at den er larerstyrt og vektlegger instruksjon.
Autoritativ pedagogikk kritiseres av mange, ikke minst i det pedagogiske
feltet, ifglge Burwell. Likevel fant hun ut gjennom a observere og snakke med
en laerer og en student som samarbeidet pa en slik mate at det ikke
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ngdvendigvis er uheldig.2! Timene var sveert detaljorienterte med et tydelig
fokus pa teknikk og interpretasjon. Laereren ga detaljerte rad og hun sa utal-
lige ganger at her ma du gjgre slik, og ikke slik. Du ma tenke pa denne méaten,
fole det pa denne maten. Her gnsker komponisten dette. Og sa videre. Det
sentrale for Burwell var at studenten var klar for det og ikke var avhengig av
ros. Og det de jobbet med var et helt spesialisert innhold hvor laereren dro
veksler pa sin erfaring. Det er nok viktig a ta med seg denne innsikten, som
viser at valget ikke ngdvendigvis handler om a konsekvent velge mellom en
laererstyrt eller en studentstyrt undervisning, men at det ogsa kommer an pa
hva lzerere og studenter jobber med og hva de ulike partene er klare for, og
setter pris pa.

Det finnes ogsa andre mater a forsta undervisning og leering pa. Nar de
australske forskerne snakker om transformativ pedagogikk og overfgrings-
pedagogikk ser de nok for seg en viss type undervisning som preges av en
viss ansvarsfordeling mellom leerer og student. For eksempel at studenten
spiller og lzereren kommenterer. Eller at laereren demonstrerer og studenter
etterligner. Eller at laereren instruerer, eller oppmuntrer til mer gjensidig
dialog. I en studie av kammermusikkundervisning (Szetre og Zhukov 2022)
ble det gjort et forsgk hvor laereren i stedet ble en del av studentensemblet,
og det er en helt annen mate a organisere og tenke undervisning pa. [ stedet
for den mer tradisjonelle laererrollen ble altsd lezereren en medmusiker og
spillende kollega. Da endret laeringens modus seg, pa sett og vis, til & handle
om deltakelse og gjensidig musikalsk samarbeid. Og mye av innholdet endret
seg fra verbal kommunikasjon til musikalsk arbeid, observasjon og lytting.
Det var interessant 3 merke seg at alle involverte studenter og laerere mente
at dette var en nyttig, intens og profesjonalisert form for kammermusikk-
undervisning.

Undervisningens innhold og mal

Som i all undervisning, er et sentralt spgrsmal hva som er malet med hoved-
instrumentundervisning i klassisk musikk i hgyere musikkutdanning. Vi ser
at de ulike lererrollene og leeringssynene ser ut til a forsta dette pa for-
skjellige mater. Noen vektlegger et spesialisert fokus rettet mot interpreta-
sjon og repertoar (Gaunt 2008; Daniel 2006). Andre vektlegger et bredere
tematisk omrade som ogsa kan omfatte personlige forhold og ulike former
for veiledning fram mot framtidig yrkesliv. Om vi velger det ene eller det

21 P3 svenska: ogynnsamt.
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andre er nok delvis et personlig bevisst eller ubevisst valg som bygger pa hva
vi tror pa og har erfaring med nar det gjelder undervisning, leering og ut-
vikling. Det kan ogsa henge sammen med hva lzerere mener er deres mandat,
eller hva de mener studentene krever av dem. Det kan ogsa henge sammen
med stgrre samfunnsmessige mekanismer, serlig knyttet til hva eller hvem
som har makt i musikkfeltet. Det er liten tvil om at et sentralt mal for mange
i hgyere, utgvende musikkutdanning er at studentene oppnar et hgyt ut-
gvende, teknisk og kunstnerisk nivd. Det gnsker nok bade studenter og
lerere. Men hvem definerer hva som kjennetegner dette hgye nivaet? Hvem
definerer hva som er godt? Dette er et spgrsmal om makt. Leerere kan utgve
makt gjennom a definere hva som er godt, sikkert ofte pa bekostning av hva
studenter mener om saken og hva de gnsker a prioritere. Men er det sa
enkelt? Hva om laerere sier at de ikke har noe valg, at de handler til student-
enes eget beste ved a vektlegge det som teller i musikkbransjen som student-
ene gnsker a bli en del av? David Leech-Wilkinson har sterke synspunkter pa
dette. Han argumenterer for at musikkfeltet fungerer naermest som en politi-
stat, og at det klassiske musikkfeltet har utviklet seg til et omrade der det
kun finnes bestemte mater a spille musikken pa. Vi skal forholde oss til en
tradisjon hvor komponistens gnsker, Urtext og overleverte tolkningstradi-
sjoner bestemmer hva som er lov og ikke lov. Leech-Wilkinson mener at
dette struper all form for frihet, nyskaping og innovasjon. Han mener at
denne situasjonen opprettholdes av en rekke aktgrer i feltet. Nettverket av
agenter, produsenter, jurydommere, kritikere og nettopp leerere definerer
og kontrollerer hva som er den rette representasjonen og interpretasjonen
av klassisk musikk.

[ Seetre, Carlsen og Holm (under utgivelse) ser vi spor av denne situa-
sjonen som Leech-Wilkinson beskriver. Enkelte studenter forteller om prak-
siser hvor det bare er én mate a spille et bestemt repertoar pa. Dette kan
nettopp handle om at svaert sterke tolkningstradisjoner bestemmer premis-
sene for interpretasjon og representasjon. Andre studenter beskrev derimot
praksiser som var annerledes. Flere av disse var i langt stgrre grad preget av
personlig frihet i interpretasjon. Studentene ble i disse praksisene spurt om
hvordan de selv gnsket a tolke repertoaret. En av studentene i studien
beskriver en praksis hvor lereren ikke la personlig frihet til grunn for
interpretasjon, men heller musikkvitenskapelig forstaelse og innsikt.
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Avslutning

Hovedinstrumentundervisning er en betydningsfull, tradisjonsrik og debat-
tert del av hgyere musikkutdanning. Den foregar som vi har sett pa mange
mater, for eksempel nar det gjelder organisering, laererroller, medbestem-
melse, leeringssyn og forstaelse av mal og innretning. En svaert sentral del av
hovedinstrumentundervisning foregar i sma og neaere relasjoner i en-til-en
settinger. En-til-en undervisning blir bade sett pa som sveaert sentral og
betydningsfull, men ogsa som en utsatt arena der det fort kan utvikle seg
uheldige?? relasjoner. Siden kun to personer er involvert i denne under-
visningsformen, er det dessuten vanskelig for mange laerere a oppleve et
kollegialt fellesskap for utvikling og deling av erfaringer. Samtidig er det en
skjgr arena som unndrar seg innsyn, som er uheldig dersom studenter opp-
lever at leereren bestemmer for mye, eller opplever maktmisbruk pa andre
mater. Derfor tenker jeg helt til slutt at denne boken og dette kapitlet er
viktig, fordi det potensielt kan danne grunnlag for personlig refleksjon og
samtaler og erfaringsutveksling studenter imellom og mellom lzrere og
studenter.

22 P3 svenska: ogynnsamma.
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Diskussionsfragor

Hvilke laererroller og studentroller kjenner du igjen fra
den musikkundervisningen du selv har fatt?

Hva har undervisningen du har fatt handlet om? Er du
forngyd med denne vektleggingen?

Har du selv erfart a veere i en utfordrende relasjon med
en leerer? Hva tror du arsakene til utfordringene var, og
hvem kunne ha gjort noe med det?

[ hvor stor grad har du selv utviklet en musikalsk og
kunstnerisk selvstendighet, og hva har fremmet og
hemmet denne utviklingen?

Hva slags leerer gnsker du a veere, hvis du selv
underviser?
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Vem gors till lyssnare?

Asa Bergman

Nar vialkomstappladerna tystnat vander sig dirigenten mot orkestern
och slar i gang forsta satsen av Sjostakovitjs symfoni nr 7, den som
ocksa kallas for Leningradsymfonin. Lokalen dar framtradandet dger
rum ar Goteborgs konserthus, en plats dar jag varit publik manga
ganger tidigare. Det som gor detta tillfille speciellt ar att jag tar del av
konserten hemifran, via streamingtjansten GSOplay. Nar jag lyssnat
fardigt pa den 80 minuter langa konserten gar det enkelt att soka efter
nya inspelningar. Dessa kan jag provlyssna pa ett par minuter for att
se om det ar musik som verkar intressant att hora mer av. Om inte,
letar jag mig vidare i utbudet av forinspelade konserter. Skulle jag i
stéllet vilja veta mer om musiken finns ocksd mojlighet att titta pa
intervjuer och kortfilmer dar musiker, solister och dirigenter medver-
kar. Bland de manga filmerna hittar jag ett fyra minuter langt samtal
med dirigenten Santtu-Matias Rouvali om symfonin jag just lyssnat pa.

Musikkonsumtion i den digitaliserade eran

Det har ibland havdats att de senaste hundra arens musik- och medietekno-
logiska utveckling har férdandrat forutsattningarna for musikkonsumtion pa
sa satt att musiklyssning blivit en alltmer integrerad del i manniskors
vardagsliv (Kassabian 2013). Det har ocksa uppmarksammats hur digital-
iseringen pa musikomradet gjort det mojligt att valja bade vad vi vill lyssna
pa, nér vi vill lyssna och inte minst att anpassa vart musiklyssnande till situa-
tionen vi befinner oss i (Hagberg & Kjellberg 2017). Dessutom har forut-
sattningarna att skapa individuella spellistor, och att anpassa dem efter
onskemal och behov, forbattrats avsevart pa senare tid tack vare streaming-
tjanster som Spotify och Youtube (Nealon 2018).

Digitaliseringen har ocks3, som det inledande exemplet visar p3, lett till
att konsertinstitutioner idag erbjuder ett stérre utbud som publiken kan ta
del av utan att vare sig kdpa biljett eller infinna sig i konsertsalen vid en be-
stimd tidpunkt. Detta innebar a ena sidan mojligheter for konsertarrangérer
att na ut till nya lyssnargrupper, men d andra sidan utmaningar da forestall-
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ningar om hur en konsert eller ett musikframtradande férandras nar det
frikopplas fran tid och rum (Bergman 2021).

Vid sidan av att kulturinstitutioner idag har att forhalla sig till digitali-
sering och med anledning av det behover erbjuda individanpassade konsert-
upplevelser, maste de ocksa ta hansyn till den marknadsanpassning som agt
rum inom kultursektorn de senaste decennierna. Forutom att denna lett till
okade krav pa ekonomisk barighet och att anpassa utbudet till publikens
onskemal, har den ocksa lett till att tidigare erkdnda konstnarliga ideal
kommit att utmanas och ifragasattas (Rgyseng et al. 2017, Kupfer 2021).

Fragan som star i fokus i detta kapitel 4r mot bakgrund av det hur
symfoniorkestrar forhaller sig till publikens 6nskemal och preferenser nar
de presenterar sina konsertprogram. Vilka lyssnaridentiteter erbjuds till
samtida publik med tanke pa att konsertutbudet ska uppfattas som sa
attraktivt som moijligt? En annan fraga som viacks dar om publikens for-
vantade dnskemal dr den enda hansyn som orkestrar tar niar de marknadsfor
symfonisk musik. Kan det rent av vara sa att de lyssnaridentiteter som till-
handahélls ocksa skapar forutsittningar for att traditionella estetiska
vardenormer kan vidmakthallas och leva vidare? Och om ja, pa vilket satt
marks det i deras marknadsféring?

Kapitlet bygger pa resultatet fran en nyligen avslutad undersékning av
hur London Symphony Orchestra (LSO) och Goteborgs Symfoniker (GSO)
presenterar sina konsertprogram. Materialet utgors av texter, bilder och
audiovisuellt material samt av observationer fran lokala marknadsforings-
kampanjer och mellansnack vid livestramade konserter.23 Exemplen som
refereras till i kapitlet samlades in under aren 2018-2021. Undantaget fran
den hir tidsperioden ar det inledande exemplet fran GSOplay som publicera-
des under senare delen av varen 2023 och som var tillgiangligt fram till
boérjan av augusti samma ar.

I kapitlet presenteras tva olika satt som symfoniorkesterkonserter gors
attraktiva for lyssnaren, det forsta genom att betona kvaliteter hos musiken
eller musikens struktur och det andra genom att framhalla de funktioner mu-
siken kan fylla. Resultatet fran undersokningen visar att publiken karaktar-
iseras pa olika satt och i foljande text uppmarksammas hur konsertbesékare
positioneras som: den individualistiska respektive den socialt orienterade
lyssnaren, den globala musikkdnnarentusiasten, den statusorienterade lyssna-

23 Studien ar en del av forskningsprojektet Klassisk musik for en medialiserad virld
som finansierades av Vetenskapsrddet perioden 2018-2023.
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ren, den samhdllsengagerade lyssnaren samt den emotionellt inriktade lyssna-
ren.

Musik for den individualistiska respektive den
socialt orienterade lyssnaren

I undersokningen ingar bade marknadsforing av orkestrarnas online-
konserter och deras reguljara programutbud, men det dr i presentationen av
den digitala konsertverksamheten som mdjligheten att anpassa lyssnandet
till individuella behov betonas allra mest. Medan det orkesteragda skiv-
bolaget LSO-live gor sin musik tillganglig genom samarbeten med streaming-
tjanster som Apple music store, [tunes store och Spotify, tillhandahaller GSO
inspelade konserter via GSOplay. Liksom LSO-live finns GSO-play bade som
webbtjanst och som en smartphoneapplikation, men medan musiken pa
LSO-live ar avgiftsbelagd marknadsfor GSO sitt digitala konsertutbud som:
"Konserter var du dn ar - helt gratis”. Friheten att kunna lyssna pa musiken
nar som helst och var som helst framhalls dterkommande som en styrka. Pa
GSO:s smartphone-app uttrycks det pa foljande satt:

Njut av Sveriges nationalorkester nir och dar det passar dig. Streama
konserter inspelade live i Goteborgs konserthus. Appen ar fylld med
uppdaterat innehall och via pushnotiser fair du meddelande nar det
finns nya konserter att titta pa!

Det digitala konsertutbudet framstar utifran exemplet har vara riktat till en
lyssnare som har fullt upp eller som har en livssituation som innebar att
ibland vara pa resande fot. For en sddan person innebar pushnotiser erbjud-
ande om att sjalv slippa halla koll pa nar det finns ny musik och nya konserter
attta del av. Tack vare att konsertupplevelsen separeras fran rum och tid kan
denna upptagna och mobila person bestimma bade plats och tidpunkt for att
lyssna, men inte minst viktigt ocksa anpassa musikupplevelsen i forhallande
till egna 6nskemal och behov (jfr Hagberg & Kjellberg 2017, Nealon 2018).
Musikens funktion som en resurs i den moderna manniskans vardagsliv
understryks dock inte enbart i relation till det digitala konsertutbudet, utan
aven i marknadsforingen av den reguljara konsertverksamheten. [ samband
med en julklappskampanj som GSO genomforde i december 2019 pekades
konsertbiljetter ut som en passande gava till "den hyperstressade”, eller till
en van "som har svart att hitta tid for sig sjilv”. Stressen som reklamen for
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konsertbiljetter sager sig vilja motverka kan forstds som just ett sadant
livsstilserbjudande som framhalls vara en viktig marknadsforingsstrategi for
dagens kulturinstitutioner (Kupfer 2021). Att motverka stress framstar
ocksa som ett rimligt erbjudande givet hur lyssnaren i det tidigare exemplet
positioneras som upptagen och som standigt pa sprang.

Under delar av den period da undersokningen genomfordes gjorde pan-
demirestriktioner att bade LSO och GSO fick stinga ner sina offentliga
konsertverksamheter. Det digitala konsertutbudet utékades da och medan
LSO skapade webbplattformen Always playing dar de tva ganger i veckan
publicerade arkivkonserter tillsammans med nyinspelade introduktioner,
anvande GSO sin redan etablerade plattform GSOplay for att pA motsvarande
satt schemalagga publiceringar vid givna dagar och tider. Under pandemin
framholls dock andra fordelar med att konserterna fanns tillgangliga online.
Snarare an att patala majligheten att gora individuella val betonades istillet
musikens formaga att stirka banden mellan ménniskor och att etablera en
kansla av samhorighet i samband med konsertbesok. Detta trots att publiken
befann sig isolerad i sina respektive hem avskilda fran andra lyssnare. Pa
LSO:s hemsida varen 2020 beskrivs musikens formaga att koppla samman
manniskor pa foljande satt:

We know that music can bring comfort, hope and community in diffi-
cult times, and our mission remains to ensure that this is available to
everyone, everywhere (...) We will provide digital programme notes
and we hope that you will be able to sit down and watch at the same
time as friends and family, wherever you are.

Nar musiken i detta exempel pastas kunna skidnka hopp och gemenskap i den
svara tid som pandemin innebar fér manga understryks alltsa sociala kvali-
teter hos styckena som ingar i programmet. Detta snarare dn att framhéava
lyssnarens 6nskemal och behov som styrande for vilka kvaliteter som kan
aberopas. I likhet med hur musiken i de tidigare exemplen gors till ndgot som
kan anpassas efter dnskemal och behov betonas dock dven har den funktion
musiken kan fylla for lyssnaren. Att funktion satts i centrum ligger ocksa i
linje med hur nyttoaspekten blivit allt viktigare att framhalla for att kultur-
verksamheter ska uppfattas som relevanta i en tid da marknadsanpassning
och ekonomisk lonsamhet blivit en del av kulturinstitutionernas vardag
(Raysengetal. 2017).
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Den globala musikkannarentusiasten

Den symfoniska musikens sociala potential patalas dock inte enbart i rela-
tion till ensamhet eller utsatthet. En kollektiv dimension av konsertbesok
understryks ocksa nar publiken gors till en del av ett globalt natverk besta-
ende av musikélskare fran hela virlden. Aven denna lyssnarposition betonas
sarskilt ofta under pandemin och pa LSO:s hemsida signaleras pa foljande
satt i slutet av mars 2020 hur orkestern tar ansvar for att tillhandahalla
konserter och annat material for just den har publikgruppen:

In the coming weeks we will use our online channels to share videos
of performances, articles, interviews and playlists. We invite you to
join us and to connect with other music-lovers around the world.

Konsertpublikens internationella karaktdr framhalls ocksa under en live-
streamad konsert som gavs av GSO i maj 2020, ocksa den arrangerad som ett
led i att gora musik tillganglig fér publiken under pandemin. I introduktionen
till konserten, dar orkesterchefen véxelvis pratar svenska och engelska, pa-
talas publikens geografiska spridning som nagot positivt:

We are happy to have listeners from Peru, Hong Kong, Istanbul and
the United States. We are really happy to have you here.

Aven i det kommentarsfilt diar publiken uppmuntras att skriva fragor eller
kommentarer under konserten finns inldgg pa olika sprak, ofta med hanvis-
ning till den plats lyssnaren befinner sig pa:

Thank you from Boston (...) Thank you for keeping me sane, great
playing: from Toronto Canada (...) Hello everyone and thank you from
Edinburgh (...) As a citizen of Gothenburg I am so proud of our
Symphony Orchestra of Gothenburg (...) Jag blir sa glad att fa lyssna pa
harlig musik hemma. Héalsningar fran Norrkoéping (...) Cheers from
Hisingen. (...) Tack sd mycket och applader fran Rom.

Konstruktionen av konsertpubliken som geografiskt utspridd oéver olika
lander och kontinenter kan a ena sidan ses som en inkluderande gest fran
orkestrarnas sida pa ett sitt som befaster bilden av konsertutbudet som till-
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gangligt "var du vill” och "dar det passar dig”. En betydelse som ocksa kan
utldsas ur beskrivningen ar att konsertbesoket ar tillgangligt for vem-som-
helst. Denna forestillning kan i sin tur relateras till idéer om hur den medie-
teknologiska utvecklingen leder till en mer demokratisk och jamlik tillgang
till musik nar konsumentens makt och inflytande 6ver musikutbudet dkar
till foljd av att medieteknik blir billigare, mer tillganglig och enklare att
hantera for enskilda individer (Tapscott 2009, Jenkins 2006/2018). Ytter-
ligare en tolkning av att publikens geografiska spridning framhalls som
positiv ar att det relaterar till en férestallning om vasterlandsk konstmusik
som universell. I det ingar att musiken uppfattas som neutral i bemarkelsen
att den ar lika tillgdnglig for alla ménniskor oavsett levnadsforhallanden och
ekonomiska villkor (jfr Nettl 1983). Detta dr dock en idé som har problem-
atiserats och utmanats pa basis av att det osynliggor det faktum att ekonom-
iska, sociala och kulturella livsvillkor inverkar pa vem som gar pa konserter
eller pa andra satt engagerar sig i klassisk musik och vem som inte gor det
(Tan 2016, Bergman et al. 2016, jfr Bull 2019).

Den statusorienterade lyssnaren

Ytterligare en publikposition som identifieras i marknadsféringen av sym-
foniorkestrarnas konsertprogram ar den statusorienterade lyssnaren. I
undersokningen finns flera exempel pa hur orkestrarnas musikverksamhet
gors till nagot exklusivt och presenteras som en form av lyxkonsumtion.
Detta ar sarskilt vanligt forekommande i GSO-materialet. Ett exempel pa nar
musiken pekas ut som en lyxprodukt ar i samband med en reklamkampanj
for konsertsdsongen som dger rum pa det lokala varuhuset Nordiska Kom-
paniet (NK) i Goteborg i maj 2018. Under evenemanget framtrader musiker
fran GSO ikladda svarta kostymer och langklanningar, och pa den special-
byggda scenen for detta specifika tillfalle ges instrument som harpa och
flygel framtradande positioner pa ett sitt som befaster forestdllningen om
klassisk musik som nagot vackert och vardefullt. Eftersom varuhuset ocksa
riktar sig till en kdpstark kundgrupp kan havdas att det genom detta event
sker ett 6msesidigt vardeutbyte mellan NK och symfonikerna som innebar
att de bada aktorernas statusposition bekraftas (jfr Kupfer 2021).

Ett annat exempel pa dir symfoniska konserter pekas ut som en lyx-
produkt dr under en marknadsféringskampanj i februari 2021 da GSO
lanserar en kokbok bestaende av ritter inspirerade av menyer som tidigare
serverats pa konserthusets restaurang. Aven vid denna tidpunkt rader
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pandemirestriktioner och lanseringen gors i form av ett livestreamat samtal
fran konserthusets foajé som siands via orkesterns hemsida.

Under eventet far tittaren folja hur konserthuskocken lagar en maltid be-
stdende av skaldjursrisotto med roding fran ett recept ur boken samtidigt
som representanter fran orkesterns ledning samtalar om vilken musik som
kan passa till de olika ratterna. Har gors dessutom kopplingar mellan val-
lagad mat och musik pa ett siatt som positionerar lyssnaren som en fin-
smakare bade i fraga om musik och matpreferenser.

Att konstruera symfonisk musik som en lyxprodukt och positionera lys-
snaren som statusorienterad, eller som en finsmakare, innebar samtidigt att
konsertbiljetter och abonnemang gors till investeringsobjekt med potential
att generera 0kat kulturellt kapital. Detta bryter visserligen tvart emot idéen
om att estetiska vardenormer luckrats upp och att manniskor genom det i
mindre utstrackning an tidigare agerar i forhallande till musiken pa basis av
social stillning (Featherstone 2007). Men det ligger samtidigt i linje med hur
klassisk musik framhalls fungera som en klassmarkor dven i borjan av 2000-
talet och hur sambandet mellan intresse for klassisk musik och social klass-
tillhorighet beskrivs som fortsatt hog (Bennett 2009, Bull 2019). Betoningen
av exKklusivitet i forhallande till symfonisk musik innebdr med andra ord att
musiken bekraftas som just en klassmarkor och att férestallningar om den
klassiska musiken som barare av kulturellt varde vidmakthalls.

Den socialt inriktade och samhallsengagerade
lyssnaren

Ytterligare en lyssnaridentitet som framtrader i materialet ar den socialt in-
riktade och samhallsengagerade lyssnaren. Utmarkande for denna lyssnar-
position ar att den grundar sig i ett ansvarstagande for manskliga relationer
och ett intresse for hallbarhetsfragor. Vid forsta anblick urskiljer sig denna
position som en motvikt i forhallande till den statusorienterade lyssnaren.
Aven den samhillsengagerade lyssnaren identifieras foretradelsevis i GSO-
materialet och framstills i den julklappskampanj som bade presenteras
genom affischering pa vaggen till Goteborgs konserthus och sprids via
sociala medier i november 2019. Som framgar av bilden pa nasta sida gors
det genom att framhalla konsertbiljett som den ideala julklappen "till svar-
mor som onskar sig fred pa jorden”.
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Till svarmor
som helst
onskar sig

fred pa
jorden...

GOTEBORGS
SYMFONIKER

gso.se

Affisch skapad av Géoteborgs Symfonikers marknadsavdelning och publicerad pa
konserthusets fasad under december 2019. Publicerad med tillstand frin
Goteborgs Symfoniker.

Liknande affischer som den pa konserthusvaggen presenteras samtidigt i en
glasmonter pa samma vagg. Pa affischerna framhalls konsertbiljetter som

» o

den ideala julklappen: "For henne som gillar nya upplevelser...”, “Till vinnen

»on

som langtar efter att umgas...”, "For honom som gillar miljévénliga jul-
klappar...”, "Till pappan som har nog med slipsar...” och "Till morfar som ar
vard mer dn nya strumpor, i ar igen”. Genom att beskriva konsertbiljetterna
som "miljévanliga”, betona hur de kan férmedla "upplevelser” och jamfora
dem med julklappar av materiell karaktar som "slipsar” och "strumpor” kom-
municeras har en bild av konsertbesoket som nagot icke-materiellt och som

potentiellt ekologiskt hallbart.
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Det innebar ocksa att koparen av biljetter positioneras som konsumtions-
kritisk ndr denna framhalls vara upplevelseinriktad framfér materiellt
orienterad, socialt ansvarstagande snarare dn man om att musiken ska
tillgodose egna behov, och inte minst som engagerad i klimatfragan. Men
aven om den konsumtionskritiska identitet som framtrader i julklappskam-
panjen kan sdgas utgora en kontrast till den statusorienterade lyssnaren
inriktad mot materiellt valstand, kan dven denna publikposition forstas som
en medelklassmarkor. For tanker en sig klass som nagot manniskor uttryck-
er genom handlingar kan manifestation av en konsumtionskritisk hallning
forstas som ett agerande i linje med ett medelklassideal (jfr Skeggs 1997, Bull
2019).

Den emotionellt inriktade lyssnaren

Den sista lyssnaridentiteten som uppmarksammas i det har kapitlet ar den
emotionellt inriktade eller kdnsloorienterade lyssnaren. Denna skapas i an-
slutning till att musiken beskrivs som barare av kdnslomassiga kvaliteter
eller som kapabel att framkalla kinsloreaktioner hos lyssnaren och ar
vanligt forekommande i bade LSO- och GSO-materialet (Bergman 2023,
kommande). I en beskrivning av Bruckners fjarde symfoni, del av LSO:s
konsertprogram siasongen 2018-2019, framhalls musikens kdnslomassiga
kvaliteter pa foljande satt:

Its contrasting moods, and overarching theme moving from darkness
to light, can be haunting one moment and ecstatic the next, culmina-
ting in one of the most enigmatic symphonic conclusions of the 19th
century.

Med tanke pa hur kontrasterande stimningar och véxlingar mellan mérker
och ljus, mellan gripande och extatisk betonas i beskrivningen av Bruckner-
symfonin, gors kanslor har till nagot som kan vixla snabbt och dndra
karaktar. Ett vanligt inslag i materialet dr annars att patala musikens for-
maga att vacka starka och omvélvande kinslor hos lyssnaren. Sa gors exem-
pelvis nar publiken i GSO:s presentation av programserien Onsdag mellan -
Tanka musik mitt i veckan spelaret 2018-2019 uppmuntras att leva ut och
hénge sig at de kianslor som konsertupplevelsen ger upphov till:
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Lat kédnslorna svimma 6ver av musik som Griegs pianokonsert med
fenomenet Alice Sara Ott, Sjostakovitj dirigerad av Santtu-Matias
Rouvali, mycket Mozart och den magiska violinisten Janine Jansen. I
konsertpaketet Onsdag mellan far du atta klassiska konserter, liksom
introduktioner en timme innan konsertstart.

Aven i bilden som anvinds for att marknadsféra programserien, ett fotografi
av ett nasdukspaket prytt med GSO:s logga vid sidan av en hopknycklad nés-
duk, karaktariseras musiken som en emotionsskapande resurs, det vill saga
som ett verktyg for att framkalla starka kanslor hos lyssnaren.

Tanken om musikens potential att berdra och paverka manniskors
kansloliv kan enligt Andreas Kramarz (2019) harledas till antikens etoslara
respektive katharsisidé och synen pa sjilslig rening via kanslomassig pa-
verkan. Snarlika satt att tdnka kring musiken som en kraft fér emotionell
paverkan har sedan dess patalats, men ocksa problematiserats. Betydelsen
av symfonisk musik som generator av starka kansloupplevelser ar namligen
inte helt okontroversiell med tanke pa hur den utmanar forestiallningar om
musikalisk kvalitet som grundad i stilistiska och formmassiga kvaliteter, det
vill sdga idén om musik som ett autonomt estetiskt objekt (Dahlhaus 1989).
Detta hanterar orkestrarna genom att parallellt med musikens férmaga att
berora lyssnaren pa djupet ocksa framhalla de strukturella kvaliteter och
estetiska karaktirsdrag som gor musiken till en emotionell resurs, men
ocksa genom att betona hur den kdnslosamma musiken kan generera upp-
levelsen av en forhojd narvaro hos lyssnaren, det vill siga som en sublim
estetisk upplevelse (jfr Downes 2014, se ocksd Bergman 2023, kommande).

Att koppla samman kanslor och musik, liksom att positionera publik som
kansloorienterad och emotionsinriktad knyter samtidigt an till forestall-
ningar om att musik kan fungera som ett verktyg for att bekrafta kinslor och
sinnesstdmningar (jfr Kassabian 2013, Hagberg & Kjellberg 2017, Nealon
2018). Och, nar symfonisk musik erkdnns som en kdnslomassig resurs gors
den dessutom legitim pa kommersiella grunder. Detta med tanke pa hur
nyttoaspekter och funktion blivit allt viktigare i en tid da offentliga kultur-
verksamheter kommit att praglas av marknadsanpassning och ekonomisk
styrning (Rgyseng et al. 2017).

Avslutning

De lyssnaridentiteter som uppmarksammats i detta kapitel riktar sig till en
person med hdgt livstempo som ibland ar i behov av att varva ner, en aktor i
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rorelse och for vem musiken ar en sjalvklar foljeslagare, en lyssnare del av
ett globalt natverk av musikkunniga entusiaster, en emotionellt inriktad
individ som antingen lever ut starka kdnslor eller bejakar sitt inre sjalsliv, en
statusorienterad lyssnare med utvecklade smakpreferenser och som genom
att associeras med symfonisk musik ar forsakrad ett liv i lyx, samt ett
samhallsengagerat, konsumtionskritiskt subjekt med varldsférbattrande
ambitioner.

Det har redan ndmnts, men framstallt pa det har sattet blir det dnnu
tydligare: samtliga lyssnaridentiteter som erbjuds relaterar till typiska
medelklassideal som att satsa pa sig sjilv, se till att varva ner, bejaka sinnes-
stimningar och kanslor, unna sig guldkant i tillvaron, men ocksa att lata
musiken inspirera till engagemang i samhallsfragor. Ur en marknadsforings-
strategisk synvinkel ar det ocksa rimligt att konserthusen vander sig till en
medelklasspublik. Foér med tanke pa att sidana personer fortfarande ar éver-
representerade som konsertpublik och att kopplingen mellan klass och smak
for klassisk musik fortfarande ar hog i bérjan av 2000-talet kravs det mindre
for att 6vertyga just denna publikgrupp om att konsertbesok ar nagot vart
att investera i (jfr Bennett 2009, Bull 2019).

Att symfoniorkestrar anpassar reklam och presentationer av sin konsert-
verksamhet till medelklassideal kan med andra ord forstas som att de dng-
sligt sneglar pa vilka betydelser av musiken som ar gangbara och anpassar
sig i forhallande till det. Men som jag uppmarksammat i tidigare artiklar kan
den hir typen av identitetserbjudanden ocksa forstas som att symfoni-
orkestrarna forsoker uppratthalla en balans mellan att vara kommersiellt
tilltalande och att reproducera konstnarliga ideal som ar viktiga for dem
sjalva och for deras fortsatta giltighet som kulturinstitution (Bergman 2021,
2023, kommande). Nar identitetsanpassade erbjudanden och traditionella
varden kombineras och integreras framstar orkestrarna dessutom kunna
styra lyssnarnas preferenser pa ett siatt som gynnar dem sjalva, just eftersom
det skapar forutsittningar for att vidmakthalla traditionella konstnarliga
varden (Bergman 2023). Med det sagt blir ocksa fragan om vem som ager
makten att definiera viardet hos symfonisk musik intressant att vicka. Ar det
publiken och lyssnarnas intresse som styr, eller ar det symfoniorkestrarnas
stravan att uppratthalla vissa typer av virden som utgoér den viktigaste fak-
torn? Ett svar ar att makten ligger hos bada och att betydelsen och virdet
genom forhandlingar dar saval publik som konsertarrangor ar involverade i
leder till att musikens betydelse for lyssnaren bade omdefinieras och upp-
ratthalls.
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Diskussionsfragor

- Ikapitlet presenteras olika lyssnaridentiteter. Vilka kan
vara unika for den klassiska musikkulturen? Vilka av
dessa kdnner du igen fran andra musikgenrer?

- Hur ser du pa orkestrarnas sitt att arbeta med
relationen till sin publik?

- Vilka problem ser du med att klassisk musik betraktas
som och fungerar som en klassmarkor?

- Vem har makten att forandra stereotypa uppfattningar
kring vem som lyssnar pa klassisk musik?

- Hur ser kopplingen mellan sociala kategorier sdsom

klass/kon och musikintresse ut inom andra genrer,
enligt din erfarenhet?
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Musik, makt och upphovsratt

Ulrik Volgsten

Som innehavare av upphovsratt har du ratt att sjilv bestimma ifall
musiken du skapat ska fa spelas offentligt, eller spelas in och till-
gangliggoras via exempelvis YouTube, TikTok eller Spotify. Lagen ger
dig ratt att siga nej. Men betyder det ocksa att du har makt att tillata
eller forhindra sadan spridning? Foljande kapitel tar upp nagra situa-
tioner dar svaret inte ar ett sjilvklart ja eller nej. Situationer dar makt
och ratt inte nédvandigtvis gar hand i hand. Historiska aterblickar
visar hur synen pa bade skapande och skapare av musik skiftat genom
arhundradena, att de ar foranderliga brickor i ett maktspel. Ytterst
galler det ocksa sjalva musiken, synen pa vad musik egentligen "ar".

Kan man daga musik?

Pa framsidan till en av sina rapporter stiller branschorganisationen Musik-
sverige sig fragan, i fet stil under en bild av artisten Veronica Maggio, "Vem
ager musiken?". Fragan tycks vara viktig. Men trots den i6gonfallande pla-
ceringen och rubriksattningen ger rapporten inget svar. Lasaren forblir i
ovisshet om vem som dger musiken. Om det nu verkligen ar sa att nagon alls
gor det - 4ger musiken, alltsa. Rapporten har underrubriken "Musiksverige
om upphovsratt" och vid sidan av att beskriva férdelarna med upphovsratt
for artister, latskrivare och producenter, sa sags att "[r]attighetsinnehavare"
ar "[e]n eller flera personer som ager rattigheterna till ett verk". Har handlar
det inte om att 4ga musiken, utan om att dga rattigheter. Den som &ger en
rattighet ar en rattighetsinnehavare. Nagot svar pa fragan om man kan dga
musik far vi helt enkelt inte av Musiksverige.24

Men svaret ar enkelt. Det gr inte att 4ga musik. Atminstone inte i juridisk
mening. Du kan dga en vinylskiva, ett partitur, eller en konsertbiljett, men du
kan inte 4ga musik. Daremot kan du ha upphovsratt till musik. Upphovsratt
och dganderatt ar olika sorters rattigheter. En viktig skillnad ar att du kan

24 Rapporten ar himtad fran utbudet.se en portal som erbjuder gratis informations-
material for skolbruk. P4 Musiksveriges egen hemsida saknar rapporten den
braskande huvudrubriken.
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forlora det du dger - till exempel ett konstverk - om nagon stjil det, men du
kan inte forlora en lat eller ett "verk" som du komponerat, 4ven om nagon
annan spelar eller sjunger musiken utan ditt godkdnnande. Detta faktum ar
ocksa sjilva orsaken till att det finns upphovsratt - om nagon kunde stjila
din 1t sa skulle det ju racka med dganderatt for att kunna krava laten tillbaka
(och stélla tjuven infor ratta for stold).

I det har kapitlet tar jag upp fragor om vad det innebar att skapa musik i
bemarkelsen att ge "upphov" till den, det vill sdga vad det innebar att musik
kan falla under upphovsratt. Fragor som kommer att stillas ar hur man avgor
vem som har skapat nagot, vad det ar som skapats (vad ett musikverk dr) och
hur man identifierar det som skapats (exempelvis hur man skiljer ett original
fran en otillaten kopia). Historiska aterblickar varvas med mer dagsaktuella
exempel. Vi borjar med fragan om dganderatt och slutar med nagra funder-
ingar kring upphovsratt, makt och vad musik i grund och botten ar.

Privilegier, agande och ratt att kopiera noter

Som det engelska uttrycket copyright antyder ar ratten att framstalla kopior
av central betydelse. Den italienska tryckaren Ottaviano Petrucci brukar
anges som den forste att ar 1501 tillimpa Gutenbergs 16sa typer2s for att
trycka noter. Nagon upphovsratt var det dnnu inte tal om. Vid denna tid var
det kungar och furstar som bestimde vem som fick trycka musiknoter saval
som ord, genom sin makt att utfirda privilegier. Det skulle ta nastan tre-
hundra ar innan detta privilegiesystem for musik pa allvar utmanades. Det
var Johann Christian Bach (yngste son till Johann Sebastian Bach), som gick
till domstol i London pa 1770-talet for att stimma en tryckare som givit ut
en samling av Bachs pianosonater utan dennes medgivande.

Medan tryckarna sedan lange havdat att ratten att kopiera en skrift till-
faller agaren av det manuskript som kopieras och som tryckaren i regel kopt
av forfattaren, s menade Bach att det var fragan om en ratt som var olosligt
knuten till forfattaren, enligt en lag som drottningen instiftat redan vid
boérjan av seklet. Tryckarna och bokférlaggarna hdvdade dganderatt knuten
till manuskript utan tidsbegransning, medan Bach hanvisade till en kop-
ieringsratt knuten till forfattaren och som var tidsbegréansad till 28 ar.

Bach vann malet, men den brittiska lagen skulle inte komma att revideras
i linje med domslutet forran 1842. [ Sverige skulle det komma att ta dnnu

%5 Johannes Gutenberg utvecklade under 1450-talet en metod for att trycka bocker
dar det anvindes 16sa typer (stimplar) for varje enskild bokstav.
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langre tid. Foljaktligen var det kring dganderatt till manuskript som diskus-
sionen handlade nar Carl Michael Bellmans son gick till domstol 1817 for att
fa ratt till sin dode fars skrifter. Malet kom att handla om sangtexterna, inte
melodierna, vilka Bellman for ovrigt ofta lanade fran andra och som for-
laggaren sjalv tecknat ner nar Bellman spelat dem. Den har gangen var det
forlaggaren som vann malet, da han kunde 6vertyga domstolen om att han
ratteligen forvarvat textmanuskripten direkt fran forfattaren.

Som en ironisk vindning kan ndmnas att den rattsfilosof som manga han-
visat till for att havda dganderattens lov (inte minst de brittiska forlaggarna
pa 1700-talet), John Locke, knappast skulle ha statt upp for den exklusiva
ratten att vare sig tillata eller forbjuda kopiering av manuskript. Medan
Locke i sin egendomsteori hade hivdat att ratt till privat egendom uppstar
genom det kroppsarbete som investeras i odlingen eller tillverkningen av
fysiska produkter, si menade han ocksa att allmdn egendom uppstar nar
nagon exempelvis offentligt yttrar sina tankar. Med andra ord: att publicera
en bok eller en samling musiknoter var enligt Locke detsamma som att gora
dem fria for alla och envar att nyttja.

Musikverk, upphovsratt och plagiat

Sverige fick sin forsta upphovsrattslag ar 1919.26 1960 ersattes den av en ny
Lag om upphovsriitt till litterdra och konstndrliga verk, som i manga avseen-
den giller 4n idag (revideringar har skett kontinuerligt, exempelvis 2019 da
ett nytt EU-direktiv inférdes). I lagens forsta paragraf faststills att "[d]en
som skapat ett (...) verk har upphovsritt till verket". I andra paragrafen
fortydligas att "[u]pphovsratt innefattar (...) uteslutande ratt att férfoga 6ver
verket genom att framstilla exemplar diarav och genom att gora det till-
gangligt for allmanheten, i ursprungligt eller dndrat skick" (SFS 1960:729).
Senare i lagtexten, i paragraf 27, gors det klart att "[u]pphovsratt (...) helt
eller delvis ma upplatas".

Det vanliga ar att den som har upphovsratt viljer att 1ata framfora eller
spela in sitt verk mot ndgon form av ersattning. For att samla in ersattningar
har svenska musikskapare gatt samman och bildat STIM (Svenska ton-

26 Upphovsrittslagen fran 1919 foregicks av 1855 ars Lag angdende forbud mot
offentligt uppférande och 1877 ars Lag om dganderdtt till skrift, varav ingen kan
sdgas tillskriva upphovsritt till en musikskapare. 1810 érs tryckfrihetsférordning
namner inte musik och tillerkdanner inte upphovsritt till musikskapare, vare sig i
teori eller praktik (se Volgsten 2012, 141ff.).
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sattares internationella musikbyra). STIM forvaltar medlemmarnas upp-
hovsratter, forhandlar om ersattning vid offentliga framféranden och
formedlar denna ersattning till den som skapat verket, sa kallade royalties.
De allra flesta tvister som gatt till domstol i Sverige handlar om att upphovs-
rattsskyddad musik framforts offentligt utan att nagon avgift betalats till
STIM. Ett undantag ar det fall som nddde Hogsta domstolen 2002 och som
gallde ett pastatt plagiat. Vanligtvis bidrar STIM vid plagiattvister genom en
bedéomningskommitté som ger ett viagledande utlatande, sa att de tvistande
parterna kan komma dverens i stéllet for att ga till domstol. Men i det har
fallet valde skivbolaget EMI att stdmma sin svenska konkurrent Regatta. EMI
ansag att laten Tala om vart du ska resa, med gruppen Landslaget, hade
plagierats av gruppen Drangarna, med laten Vill du bli min fru.

I det har fallet hade latskrivarna (de som skapat de tva verken) 6verlatit
respektive upphovsratt till varsitt musikbolag, varav det ena bolaget stamde
det andra for plagiat av "sitt" verk. I lagen forekommer inte ordet plagiat, sa
om lagen ska ha ndgon betydelse handlar det om att det verk som anklagas
for plagiat (Regattas lat) i relevanta avseenden kan visas vara "samma" verk
som det plagierade (EMIs lat). Om domstolen kan &vertygas att sa ar fallet,
sa kommer upphovsratten till plagiatet att tillfalla skaparen av originalet
(eftersom de tva latarna i grund och botten anses vara ett och samma verk).

Det ndmnda fallet ar speciellt ocksa for att det endast rorde en begransad
del av latarna, en kort melodislinga pa atta takter som i bada fallen aterkom-
mer som ett slags refrang med jaimna mellanrum. Bada melodislingorna be-
star av fyra fraser. Den forsta och tredje frasen ar lika i de bada melodierna
(den tredje dessutom en repris av den forsta), medan andra och fjarde frasen
skiljer sig at. Med andra ord sa har de bada latarna samma melodiska inne-
hall (samma intervallfdljd) i fyra av atta takter. EMI hdavdade att melodi-
slingan i Landslagets 1at utgjorde ett sjilvstandigt "verk" och att melodi-
slingan i Drangarnas lat inkrdktade pa deras upphovsritt eftersom den var
ett plagiat, de tva var identiska i relevanta avseenden.

Regatta havdade till sitt forsvar att melodislingan var inspirerad av den
traditionella svenska folklaten Oxdansen och att det melodiska materialet i
hog grad ar att betrakta som allmangods (méangder av latar inom svensk och
anglo-amerikansk folk- och populiarmusik bygger pa liknande melodiskt
material). Dartill menade man att hidnsyn maste tas till bade rytmik och
harmonik - inte minst harmoniken paverkar funktion och karaktir hos
melodins i 6vrigt identiska intervallf6ljder - samt till omgivande verser i
latarna, for att endera melodislingan alls ska kunna ges en musikaliskt rele-
vant beskrivning.
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Malet var ett sa kallat tvistemal, inte ett brottsmal. Hade det senare varit
fallet (vilket det hade kunnat vara, eftersom intrang i upphovsréatten ar ett
brott) hade EMI mast bevisa att brott begatts uppsatligen. Nu var det istéllet
Regatta som var tvungna att bevisa sin oskuld. Hogsta domstolen gick pa
EMIs linje och lat sig inte paverkas av att Driangarnas lat sades vara in-
spirerad av Oxdansen, eller av att melodislingorna hade sinsemellan olika
harmonik, eller ens av det faktum att det rérde sig om endast fyra takter som
var lika, varav de tva senare takterna dessutom var en repris av de tva forsta.
EMIs jurist 6vertygade bland annat genom att lata spela upp de bada
melodierna utan ackompanjemang, varvid de upplevdes tillrackligt lika for
att bedomas vara identiska, med slutsatsen att den senare melodin
(Drangarnas) var ett plagiat av den forra (Landslagets). Som berattigade
upphovsrattsinnehavare kunde EMI krava ersattning av Regatta for ute-
blivna royalties. Rattegangskostnaderna tillfdll, som brukligt vid tvistemal,
den forlorande parten.

Innan malet nadde Hogsta domstolen hade det tagits upp i bade tingsratt
och hovratt. Under den tid som rattsprocesserna pagick publicerades Musik-
juridik, en Handbok fér kompositérer, artister, musiker m. fI. vars rad till
lasaren aterspeglar den maktproblematik som praglar ovanstaende plagiat-
mal:

En varning 4r hir pé sin plats. Ar du det minsta osiker pa om du i
alltfor hog grad har inspirerats av ett annat verk eller kommit att 1ana
ur redan befintliga verk, forsok da att reda ut detta innan publicering
sker, sa att det inte finns risk for pastdenden om plagiat. Sidana
drenden kan bli bade plagsamma och kostsamma for de inblandade
(Stannow et al. 1999, s. 42).

Makt 6ver musikskapandet

Den varning som forfattarna till boken Musikjuridik utfardar far en dnnu
skarpare formulering av journalisten och kulturkritikern Naomi Klein, som
menar att rattssystemet frimjar de som har ekonomisk makt framfér de som
har upphovsratt:

If you're not on the team of a company large enough to control a
significant part of the playing field, and can't afford your own team of
lawyers, you don't get to play (Klein 2000, s. 179f.).
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Klein anspelar inte specifikt pa den svenska tvisten, utan pa den situation
som uppstar da latskrivare och kompositorer av ekonomiska skil ser sig
tvungna att 6verlata sina rattigheter till férlag eller musikbolag for att kunna
na ut med musiken till en publik. A ena sidan har skeptiska roster ifragasatt
att sjalva rattigheterna blivit en handelsvara som man kan aga, képa och
sdlja, och att redan kdnda artister har kunnat boérsintroducera sina rattig-
heter for spekulanter att investera i - ar det verkligen syftet med upphovs-
ratterna att skapa en marknad for riskkapitalister?2? A andra sidan har det i
linje med Kleins kritik och musikjuristernas varning havdats att bara det
faktum att latskrivare och kompositorer riskerar att dras infor ratta av
internationella musikbolag gor att de hAmmas i sitt skapande - ar det inte
stick i stav mot upphovsrattens syfte ifall hot om plagiatanklagelser leder till
sjalvcensur och tystnad?

Har kan man fundera 6ver upphovsrattslagens allra forsta och grund-
laggande paragraf, att den som har upphovsratt till ett verk ar den (eller de)
som skapat verket. Lagen utgar fran att detta att skapa ett verk ar en, om inte
oproblematisk, sa atminstone unik hiandelse eller aktivitet med en exklusiv
slutpunkt, snarare dn en komplex process som kanske helt enkelt saknar en
tydlig borjan eller ett entydigt slut. Som exempel pa det senare kan nimnas
en intervju med bluesartisten Muddy Waters dar han berattar hur han
skapade laten Feel like goin' home:

“I made that blue up in ’38 ... | made it on about the eighth of October,
’38 ... I was fixin’ a puncture on a car. [ had been mistreated by a girl, it
was just running in my mind to sing that song ... Well, I just felt blue,
and the song fell into my mind and it come to me just like that and I
started singing ... There’s been some blues played like that ... This song
comes from the cotton field and a boy once put a record out—Robert
Johnson. He put it out as named ‘Walking Blues’ ... I heard the tune
before I heard it on the record. I learned it from Son House. That's a
boy who could pick a guitar.” (Vaidhyanathan 2001, s. 120)

Kulturhistorikern och medieforskaren Siva Vaidhyanathan, fran vars bok
Copyrights and Copywrongs exemplet ar hamtat, pekar ut hela fem olika

7 Europeisk ritt skiljer sig fran den amerikanska (som Klein syftar pd) bland annat
for att den, forutom en ekonomisk ritt, tillskriver skaparen en ideell ritt som inte
kan overlatas.
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redogorelser for skapandet som Muddy Waters mer eller mindre tydligt
hanvisar till i citatet. Forst, att han sjilv aktivt skapat laten vid en bestamd
tidpunkt: I made it up on about the eighth of October '38. Darefter, att han
passivt mottagit laten: it come to me just like that. Sedan sager han att han
hort den i en inspelning av en annan artist: a boy put a record out - Robert
Johnson; men ocksa att han lart sig laten av en annan: I learned it from Son
House. Och mitt i alltihop, att laten ar sprungen ur bomullsfalten: This song
comes from the cottonfield.

Vi skulle kunna avfirda Muddy Waters redogdrelse som en enda rorig
sjalvmotsagelse, pa liknande sitt som Hogsta domstolen valde att inte fista
nagon uppmarksamhet vid att Vill du bli min fru sades vara inspirerad av den
traditionella laten Oxdansen och att melodimaterialet ar musikaliskt allmén-
gods. Men vi kan ocksa fundera vidare kring forestillningen om musik-
skapande som en unik aktivitet resulterande i ett exklusivt verk (exklusivt i
betydelsen att det utesluter 6verensstimmelse med andra verk): Hur har
man under historiens gang sett pa det har med unikt musikskapande och
exklusiva verk? Vem har makt att definiera musikskapandet?

Ratt att lana?

Bland kompositorer och tonsattare har det under historiens lopp varit van-
ligt att anvadnda sig av befintlig musik som material for nya kompositioner.
Den kanske dldsta varianten av dteranvandning ar att sitta ny text (ofta en
bibeltext) till en gammal melodi. Ett annat tidigt exempel ar medeltida
gregorianska sanger som fatt tjdna som grundstdmma i flerstimmiga kor-
stycken. Under rendssansen forekom det till och med att kompositorer tog
hela partier fran tidigare kompositioner. Ja till och med hela massor kunde
ateranvandas. [ sa kallade parodiméissor kunde graden av omarbetning
variera fran regelratta kopieringar, till variationer och parafraser. Polyfona
partier kunde gestaltas homofont och vice versa.

Imitation, aterbruk och kopiering var inte bara normala tillvigagangssatt
for komponerande av musik, de kunde rent av betraktas som drevordiga
hyllningar. Ett exempel dr nar kompositéren och adelsmannen Gesualdos
kammarherre stolt skriver att Hans Hoghet borjat “imitera” den da valkdnde
madrigaltonsattaren Luzzaschi. Det ar inte fragan om att Gesualdo skor sig
pa Luzzaschis arbete, utan snarare att han visar respekt for sin foregangare.
Ett senare exempel ar kompositéren Frangois Couperin, som uttrycker sitt
gillande 6ver att ha blivit imiterad. Imitationen visar ju att Couperin ar en
vardig forebild for andra.
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Ett sarskilt intressant exempel fran boérjan av 1700-talet dr musik-
teoretikern och kompositéren Johann Mattheson som skriver att Georg
Friedrich Handel tagit en av hans arior och anvant den "ndstan not fér not” i
sin opera Agrippina. Men Mattheson visar inte nagon sarskild upprordhet
over Handels tilltag, han anklagar inte Handel for plagiat eller stold. Att
"lana" av andra, menar Mattheson, ar fullt acceptabelt sa linge man betalar
tillbaka "med ranta".

Vid denna tid var det allmant vedertaget att endast Gud kan skapa nytt.
Kompositoren, menar Mattheson, kan snarare liknas vid en diamantslipare
som bearbetar det Gud redan skapat. I diamantsliparens fall ir det den raa
oslipade diamanten, i kompositorens fall ar det den enkla, okonstlade
sangen, som ar det mest naturliga och som diarmed star narmast det gudom-
liga. Att komponera ar att utfora ett arbete (inte att skapa nagonting nytt),
vars slutmal ar framforandet. Att 1ana en del av en komposition ar darfor
acceptabelt sa lange man "forrantar”, det vill sdga ytterligare bearbetar den
komposition, eller de delar av en komposition som man lanat. Att 1ana utan
att tillféra nagonting till den musik som lanas, framstar diremot som ett
lognaktigt och moraliskt forkastligt satt att infor en publik tillskansa sig dran
pa bekostnad av en annan kompositors arbete.

I sin larobok Den fulldndade kapellmdstaren, fran 1739, visar Mattheson
hur kompositionsarbetet gar till, fran ax till klingande limpa. I enlighet med
datidens retoriska principer bearbetar och disponerar kompositéren
meloditeman s att de kan sammanfogas till lingre musikstycken. Men innan
man kan bearbeta en melodi och disponera den till en langre komposition
kravs ett melodiskt material. Dessa delar av arbetet foregas, menar Matthe-
son, av ett uppfinnande eller en "inventering” (inventio) av nya uppslag och
melodiska "infall”. Att uppfinna, eller att fa infall, &r dock en medfodd
formaga som varken kan laras in eller liaras ut. Detta kan tolkas som att
Mattheson trots allt vill lyfta fram en "skapande" dimension i kompositions-
arbetet. Men Mattheson betonar snarare hur det melodiska infallet forst och
framst maste ldmpa sig for den typ av komposition, den genre, det giller.
Kompositoren ar darmed hanvisad till sitt inventarium, sin repertoar av
melodiska uppslag, moduler och kombinationer - ett inventarium som enligt
den klassiska retoriken ar allmant tillganglig, ett locus communis och som for
Mattheson bestar i det som Gud redan skapat. Och som titeln pa Matthesons
larobok ger vid handen ar varken komposition eller kompositor fullindad
féorran musiken framfors av musikerna i mastarens kapell.
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Upphovsratter och musikens kommersialisering
— fran aktivitet till objekt

Det ar forst mot slutet av 1700-talet som forestéallningar om ett helt unikt
skapande borjar tona fram och det dréjer till mitten av 1880-talet innan
sadana forestallningar laggs till grund for upphovsratt. Vi kan konstatera att
Johann Christian Bach var av annan asikt 4n Mattheson, men nar den forre
gick till domstol i London var den senare redan dod. Det betyder inte att
Matthesons tankar och idéer helt plotsligt forsvann (bade Haydn och
Beethoven lar ha studerat Matthesons bok), eller att nya tankar helt plotsligt
uppstod ur intet. Som namnts drdjde det till mitten av 1800-talet innan
Bachs fall fick konsekvenser for den brittiska lagstiftningen. Strax
dessforinnan hade en lag antagits i Berlin som gav kompositorer ratt att
bestimma dver bade tryck och framférande av sina verk, utan hanvisning till
nagot fysiskt manuskript.

Under det sekel som passerat sedan Mattheson gav ut sin bok hade forut-
sattningarna for tonsattare och kompositorer att livnara sig pa sin verksam-
het fordndrats. Medan Mattheson var verksam vid en tid da kompositoren,
kapellmastaren, fortfarande var en praktiserande musiker med fast anstall-
ning vid en kyrka eller ett hov, var Johann Christian Bach hanvisad till en
gryende kommersiell marknad som vid mitten av 1800-talet spridit sig fran
London till stora delar av kontinenten. Det borjade bli alltmer angelaget for
kompositorer att kunna silja sin musik oavsett om det var i form av
musiktryck eller framférande infér en publik.

Just detta - att kunna kréva ersattning for bdade tryck och framforande -
visade sig vara en svar noét for juristerna att kndcka nar nya lagar skulle
instiftas. Att hdnvisa till ett allmant tillgdngligt inventarium av uppslag och
infall, som Mattheson gjort - och som vi kdnner igen fran amerikansk Blues
och svensk folkmusik (och manga andra musiktraditioner) - dr inget som
lampar sig for entydiga rattsprinciper. Losningen pa problemet blir att han-
visa till en minsta gemensam nadmnare for tryck och framférande, en
namnare som kan sigas utgdra musikverkets sanna identitet, ndmligen
verkets unika och individuella form. Det verk som kompositéren skapar ar
en abstrakt och immateriell form, som i sin tur kan realiseras genom
exempelvis ett framférande eller ett tryckt partitur. Ja, redan manuskriptet
som kompositoéren skriver ner ar en materialisering av den abstrakta form
som utgor verket, sjalva skapelsen. Upphovsritten, som den kommer att
uttryckas i olika landers lagar (internationellt harmoniserade redan 1886 i
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den sa kallade Bernkonventionen), blir en ratt att bestimma 6ver material-
iseringen (framstallningen av fysiska exemplar och tillgangliggérande for
allméanheten) av ett abstrakt verk, vars identitet utgors av dess form.

Nar musik pa sa sitt bestams som bestdende av nyskapade abstrakta
objekt (verk, i lagens mening), blir det ocksa lattare att likna musiken vid
(och darmed ocksa att tinka pa den som) en vara som kan &gas, siljas och
kopas, for att inte siga stjdlas. Skapandet forskjuts fran Matthesons gud-
fruktige kapellmastare till den geniale tonsattaren. Att sjunga och spela blir
darmed sekundart,?8 ett slags klingande upprepning av en i grunden ljudlés
skapelse infor en betalande och konsumerande publik. Musik som aktivitet
far ge vika for en syn pa musik som objekt - ett abstrakt objekt.

Vad ar musik? Tva maktfragor i en

Teorier om musikverks abstrakta form utvecklades under 1800-talet av
musikkritiker och teoretiker som Adolf Bernhard Marx och Eduard Hanslick
och de fick sin kanske mest pregnanta upphovsrattsliga uttolkning av
juristen Josef Kohler strax innan sekelskiftet. Kohler var namligen den forste
att uttryckligen havda att musik ar ett abstrakt objekt som existerar oav-
hdngigt av sin fysiska materialisering. Enligt detta satt att se ar ett musikverk
ett abstrakt objekt som existerar bortom tid och rum. Det som kdnnetecknar
ett verk, det som ger det dess identitet och darmed skiljer det fran varje
annat verk, ar inte hur det later nir det sjungs eller spelas, utan dess unika
och individuella form.

Likval kan vi konstatera att ett rent formalistiskt, musikanalytiskt tillvaga-
gangssatt for att identifiera verk inte verkar ha éverlevt det 1900-tal som
passerat nar plagiattvisten mellan EMI och Regatta dgde rum. Hégsta dom-
stolen hinvisade i stéllet till en pastadd "helhetsbedéomning”, som uteslot
bade harmoniska och rytmiska aspekter till forman for en subjektiv upplev-
else av musiken, "i den form den kan uppfattas av lyssnaren" (cit i Edlund
2007, 163; se ocksa Rosén 2004). Betyder detta att makten att besluta om ett
musikverks identitet, vad som ytterst ar relevanta kriterier for bedomningar
av musik, nu ligger i lyssnarens hinder (eller horsel)? Knappast. Nagon
regelratt lyssnarundersokning var det inte fraga om i Hogsta domstolen. I

28 Det dr forst i och med att musik borjar spelas in som roster hojs for en sarskild
rdttighet for musiker och det drojer dnda till 1961 innan en internationell princip
for angransande rattigheter slas fast i Bernkonventionen (se Stannow et al. 1999,
163ff.). Musikernas motsvarighet till STIM dr SAMI (Svenska artisters och musikers
intresseorganisation).

124 Ulrik Volgsten Musik, makt och upphouvsritt



stallet lat sig rattens domare 6vertygas av de exempel som framférdes av den
jurist som drev malet. Nar detta kapitel skrivs, ett par decennier efter Hogsta
domstolens beslut, kan vi dessutom konstatera att maktbalansen andrats
annu en gang. Sa var star vi nu?

A ena sidan har incitamenten att 6verlata sina rittigheter till musikbolag
minskat i takt med att musikskapare fatt maojligheten att publicera sina verk
pa plattformar som exempelvis YouTube. Makten tycks ha forskjutits till
musikskaparnas fordel. A andra sidan har ett nytt EU-direktiv om upphovs-
ratt fran 2019 inneburit att de plattformar som férmedlar musik halls
ansvariga for eventuella plagiat. Da exempelvis YouTube tar emot ca 500
timmar uppladdat innehall i minuten (om &an allt inte ar musik), sa duger det
inte langre med helhetsbedomningar eller formalistiska analyser utférda av
mer eller mindre sakkunniga manniskor. Det manskliga inslaget har darfor
ersatts av artificiell intelligens. Musiken identifieras nu genom digitala
"fingeravtryck" som via algoritmer upprattar automatiska filter for identi-
fiering av misstankta plagiat. Med hanvisning till dessa digitala fingeravtryck
har det multinationella foretaget Sony Music skickat ut éver tusen auto-
matiska anmalningar till musiker som lagt upp videos pa YouTube dar de
sjalva spelat musik av Bach. Sony har havdat att videorna ar olagliga kopior
av material som Sony har upphovsratt till. De anmalda har knappast tagit det
som en komplimang att nagra sekunder (mer har det sillan varit fraga om)
av deras video ar identisk med, sig, nagra sekunder av ett framférande av
Glen Gould och darfor maste raderas fran plattformen. Hot om réttslig atgard
ar tillrackligt for manga att dra dronen at sig, inte minst nar hotet kommer
fran ett multinationellt musikbolag (Eriksson 2022).

Som avslutande reflektion kan vi konstatera att principerna fér musikens
identifiering i manga fall star 6ver musikskaparens ratt. Makten att identi-
fiera vad som &r ett verk och inte ett annat dr nagonting annat dn upphovs-
ratt. [ historiens backspegel kan vi dessutom se att principerna fér denna
makt inte ar absolut, utan har skiftat over tid. Det individuella musikverkets
unika form har fatt ge vika for subjektiva bedomningar av huruvida mindre
delar av verk later "lika", for att i sin tur lamna plats at algoritmer som sparar
identiska detaljer i digitala filer pa fingeravtrycksniva. Det dr en in-zoomning
fran enskilda kompositioner, till delar av kompositioner, till detaljer av delar
av kompositioner, vars identifikation kraver artificiell intelligens. Vi befinner
oss bortom kompositorers, musikers och lyssnares sinnliga begransningar,
pa vad som skulle kunna beskrivas som en musikens subatomira niva.
Minsta musikaliska detalj kan vara intrang i ndgons upphovsratt. Makten
over teknologin blir dirmed ocksa en makt att avgora, inte bara vad som ar

Ulrik Volgsten Musik, makt och upphovsrdtt 125



musik (var grinserna gar mellan ett verk och ett annat), utan ocksa vad
musik i grund och botten dr. Ar vi beredda att avhinda oss den makten, eller
har vi ratt att siga nej?
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Diskussionsfragor

- Barockkompositoren och -teoretikern Johann
Mattheson ansag att det stod alla och envar fritt att
ateranvanda det andra komponerat, sa linge man
angav vem man "lanat" ifran och betalade tillbaka med
"ranta". Vad tycker du ar ratt eller fel och hur
argumenterar du for din standpunkt?

- Itexten antyds att principerna for identifikation av
musikaliska verk paverkar den allmdnna synen pa vad
musik "ar". Hur férs argumentationen i kapitlet du just
har last och dr resonemanget hallbart?

- Kan du tanka dig andra situationer dn de som namns i
kapitlet, dar makt och ratt inte sammanfaller? Och om
du tycker att det utgor ett problem, hur skulle det
kunna 16sas?

- Kapitlet visar att synen pa "dgande” av musik ar

foranderlig. Hur tror du att upphovsratten kommer att
se utiframtiden?
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Sociala ojamlikheter nar musik
skapas och varderas

Sam de Boise

Om vi vill forsta varfor musik ar vardefull ska vi fokusera pa sjdlva
musiken. Den tanken har varit dominerande inom musikforskning
sedan slutet av 1700-talet. Men alla som har utévat, lyssnat pa eller
skrivit musik vet att erfarenheter paverkar hur vi uppfattar musik och
vad den betyder for oss. Erfarenheterna ar inte bara individuella utan
formas av vara sociala forhédllanden. Samtidigt tanker vi ofta att vissa
sorters manniskor lyssnar pa vissa typer av musik. Personlighet och
personlig smak har betydelse, men omfattande forskning visar att
engagemang i musik atminstone delvis paverkas av kulturella faktorer
och saddant som Kklass, kon och alder.

Inledning

Det har kapitlet tar upp forskning som visar hur sociala skillnader formar
hur musik skapas och virderas. Detta ar viktigt for att forsta relationen
mellan musik och sociala ojamlikheter. Kapitlet borjar med att granska idén
om att musik speglar sociala ojamlikheter genom hur den later. Darefter
utforskar texten tanken om att det finns ett forhallande mellan den musik
som méanniskor tycker om, dgnar sig at och deras sociala tillhorighet.

Att hora sociala ojamlikheter

Inom musikvetenskap, det vetenskapliga studiet av musik, har det lange
funnits ett argument om att hur musik skapas, later och vad den betyder for
manniskor formas av sadant som social klass, kon, etnicitet, nationalitet,
sexualitet, religion och alder. Aven om en av kategorierna ofta dominerar
som avgorande for manniskors musiklyssnande, dr kategorierna sallan
separata. Idén om att kategorierna samspelar Kkallas intersektionalitet
(Crenshaw 1989). Den innebér att medan vissa erfarenheter delas pa grund-
val av faktorer som kon, etnicitet eller klass, formas andra erfarenheter av
en kombination av flera faktorer.
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Musik, tid och plats

Musik skapas och erfars vid en viss tid och pa en viss plats. Vi lyssnar pa och
varderar musik formade av vart kulturella och sociala sammanhang. En
sarskild musikstil kan pa sa satt lata som den gor for att den representerar
en viss grupps erfarenheter vid en viss tid och plats. De flesta kdnner
exempelvis till att hiphop uppstod i de fattigare omradena i New York och att
den kom fran "gatan". Hiphoptexter har behandlat fragor om fattigdom
(Changes), rasism och polisbrutalitet (Fuck Tha Police) mot primart unga
svarta man, samt hur droger och brottslighet paverkar omraden diar manga
minoritetsgrupper bor (The Message).

Pa liknande satt formades bluesen av det tidiga 1900-talets ekonomiska
depression och segregationen mellan svarta och vita. Texterna tog upp de
ekonomiska och sociala ordttvisorna for svarta manniskor i USA. Punken,
som utvecklades i Storbritannien pa 1970-talet, kommenterade ocksa det
samtida samhaéllet och sociala normer formade av medel- och 6verklassen
(Hebdige 197929). Punktexterna var pro-republikanska (God Save the
Queen), antikapitalistiska (Staten och Kapitalet) och antikonformistiska (Vad
Ska du BIi).

I Sverige bevittnar vi just nu en debatt om effekterna av sa kallad
"gangsterrap”3® som fokuserar pa hur texterna kan leda till destruktiva
beteenden, frimst hos unga man. Manga psykologiska studier har havdat att
valdsamma texter uppmuntrar vald (se Lozon & Bensimon 2014 for en
sammanfattning), men studierna ar baserade pa laboratorieexperiment och
resultaten ar omtvistade (Fried 1996). Texterna ska i stdllet ses som
aterspeglingar av gingmedlemmars erfarenheter.

Det ar inte bara bluesens, punkens eller hiphopens texter som speglar sociala
skillnader och orattvisor. Ekonomiska villkor medverkar dven till hur
musiken skapas och later. Bluesen formades av begransad tillgang till instru-
ment da det for fattiga manniskor var framfor allt sing och gitarr som fanns

» Dick Hebidge var med i en grupp av akademiker som under 60- och 70-talen
etablerade Center for Cultural Studies. Gruppen undersokte kopplingar mellan
sociala ojamlikheter och popularkultur.

30 https://www.dn.se/kultur/sa-existerar-gangsterrappen-och-gangvaldet-sida-vid-
sida/

https://www.svt.se/kultur/kan-ett-forbud-mot-gangsterrap-bli-verklighet-i-sverige
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att tillga. Under 1970- och 80-talen samplade D]J:s i USA fran svarta musik-
traditioner (jazz, funk, soul). Medan musikskapande i band kréavde tillgang
till replokaler och dyra instrument, gjorde trummaskiner och sampling att
fler kunde gora musik. Den begransade musikutrustningen hade fdljder for
hur hiphop kom att lata. Liknande monster finns bakom punkens musikali-
ska uttryck. Punken baserades ursprungligen pa tre ackord och praglades av
en demokratisk gor-det-sjdlv-anda. Vem som helst skulle kunna spela utan
att det kriavdes ar av musikalisk traning (Laing 2015). P4 sa satt kom
punkens konfrontativa och "fula" musikstil att betraktas som antielitistisk
och som ett uttryck for arbetarklassens motstind mot det kapitalistiska
samhallet.

Att strukturella villkor paverkar hur musik later betyder ocksa att for-
andringar i samhallet ger nya forutsattningar och influenser. Amiri Baraka
(1963, som ursprunglingen kallades for Leroi Jones) beskriver hur jazz ar
rotad i det han bendmner ”svart musik” som blues och gospel. Baraka
beskriver ocksa att jazzens utveckling i USA representerade ekonomiska
forhallanden for svarta manniskor. Med en 6kande svart medelklass dkade
kontakten mellan svarta och vita i utbildning och pa arbetsmarknad. Pa sa
satt influerades jazz av vasterlandska konstmusiktraditioner (Baraka 1963).

Hiphop har mottagits och modifierats pa olika satt globalt. I Sverige har
erfarenheter fran de som migrerat fran latinamerikanska och arabisktalande
lander haft betydelse. Darfor ar det mojligt att hora latinamerikanska
influenser hos tidiga svenska hiphopartister - som exempelvis Latin Kings -
och att hiphop idag ar paverkad av traditioner i arabiska och persisktalande
lander (Sernhede 2007). Hiphopens uttryck uppstod pa sa satt av bade till-
gang till instrument och ekonomiska villkor savél som kulturella influenser.

Tanken om att musik formas av sociala ojamlikheter och ekonomiska villkor
ror inte bara popularmusik. Forskare har lange argumenterat att “meningen
bakom musiken” dven finns i vasterlandsk konstmusik. Filosofen och socio-
logen Theodore Adorno (1976) hiavdade att 6vergangen fran monarki till det
borgerliga samhallet runt om i Europa efter den franska revolutionen (1789-
1795) kunde horas i Beethovens musik. Adorno argumenterar for att mu-
sikaliska element i Beethovens musik speglade idén om den borgerliga indi-
viden i alltmer postaristokratiska samhallen. Individuell yttrandefrihet och
social rorlighet var inte mojlig i samhéllen dar monarkier och religioner
utdvade hard kontroll éver savél individer som musik. Den franska revolu-
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tionen markerade ett skifte i maktbalansen i samhallet. Faktum ar att Beet-
hovens musik och berémmelse var en produkt av en férandrad social struk-
tur. I slutet av 1700- och boérjan av 1800-talet behovde inte kompositérer
langre arbeta for aristokrater tack vare en viaxande skara medelklasskon-
sumenter (DeNora 1997).

Kon och representation i musik
Det dr inte bara social klass som bidrar till hur musik later. Nar det géller kon
har forskare argumenterat for att sociala normer formar kvinnors och mans
erfarenheter och har en inverkan pa deras satt att skriva musik (Macarthur
2002). Marcia Citron gor den poangen uttryckligen nar hon skriver att:

Man kan inte pasta att varje kvinnlig tonsattare skriver i en stil som
alla kvinnliga tonsattare anvénder ... [men] aspekter av socialisering,
subjektsposition, ideologi och historiska konventioner spelar en viktig
roll [i komposition] (Citron 1993, pp. 159-160 min dversattning).

Genus - hur samhillet forvantar sig att manniskor ska bete sig utifran kon -
spelar ocksa roll for hur méanniskor av olika kon representeras i musik. I sin
inflytelserika bok Feminine Endings argumenterar musikforskaren Susan
McClary (1991) for att skildringen av Carmen, en romsk kvinna i Bizets opera
med samma titel, paverkades av idén om kvinnors sexualitet som farlig. Det
gors bade genom operans handling och genom fallande halvtoner i musiken.
Enligt det sena 1800-talets normer och musikaliska konventioner far detta
Carmen att framsta som "exotisk". Carmen blir brutalt mordad, vilket ar ett
vanligt 6de inom operan. Catherine Clément (1999 [1979]) visar att i manga
operor skrivna av mian fore 1900-talet tenderar kvinnor att do pa fasansfulla
satt, vilket indikerar kvinnors underordnade position och hotet om vad som
hinder med kvinnor som inte foljer samhallets konsnormer. Pa sa sitt for-
mar genus bade hur manniskor komponerar musik och hur musiken fram-
staller manniskor.

Musik kopplat till arbete
Argumentet att social klass bidrar till hur musik later har inte enbart forts
fram i relation till popularmusik. Under slaveriet uppstod arbets- och falt-
sanger med sina "call and response”’-monster under arbeten som bomulls-
plockning dar svarta manniskor utnyttjades. Rallarvisor och sjomansvisor
(sea shanties blev en trend pa Tik-Tok under pandemin) har sina rotter i
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arbetarklassen. Pa jobb langt fran hemmet skrevs manga visor om flickor,
men ocksa om usla arbetsforhallanden och olyckor. Framfor allt var detta
musik som anvandes vid olika slags arbete. Rallarvisor samordnade stora
grupper av man vid jarnvagsbyggen. Sjomansvisor hjilpte arbetslaget att
halla en gemensam rytm vilket underlattade arbetet med att dra och bara
rep pa fartyget (DeNora 2000, s. 105). Pa liknande satt utvecklade kvinnor
som arbetade med bomull i Hebriderna i Skottland sanger (waulking songs)
med rytmer som passade aktiviteten och gjorde arbetet mindre monotont
(DeNora 2000, s.104). I Sverige finns folkmusiktraditioner som kulning som
ocksa har varit anpassade till det arbete som utférs av manniskor pa
landsbygden31.

Musik och sociala ojamlikheter — s3, vad ar det vi h6r?

Det har framforts kritik mot att vi kan hora sociala ojamlikheter i den kling-
ande musiken - att normer kan signaleras via rytmiska, melodiska, harmon-
iska eller formmassiga stildrag. En del av denna kritik riktar sig mot tanken
om att det skulle finnas ett direkt samband mellan "musiken i sig” och vad vi
kan hora i den. Fa musiksociologer menar att det finns en tolkning av vad
musik formedlar nar de sager att sociala ojamlikheter kan avspeglas i musik.
Istéllet handlar det om att sociala normer har betydelse for hur musik skapas
och varderas. Saval Susan McClary som Marcia Citron (se ovan) poangterar
att vi kan "hora” genus eller att det kan finnas "kvinnliga” satt att komponera
pa eftersom det handlar om musikaliska konventioner och normer som bade
lyssnare och kompositorer socialiseras in i. Men tanken om att kvinnor res-
pektive man skriver musik pa ett visst satt utifran sociala normer har dnda
ifragasatts. Forskning visar att utbildade musiker och kompositorer inte hor
skillnad pa om det ar en man eller kvinna som har komponerat musiken
(Sergeant & Himonides, 2014). Kritik har dven framférts mot forskning och
musikfilosofiska idéer om musikens sa kallade inneboende mening eftersom
uppfattningen tar for liten hansyn till lyssnarens tolkningar (Born 2010).
Men ocksa att forskningen ar alltfor fokuserad pa vilken betydelse man-
niskor tillskriver musik, snarare an vad "musik géor” med dem (DeNora 2000;
Martin 2006).

Argumenten i detta kapitel bygger pa tanken om att musik later som den gor
eftersom den ar formad av ekonomiska och sociala villkor i den kontext dar
musiken skapas (Becker & Sweet 2020).

31 https://sverigesradio.se/artikel/7270665

Sam de Boise Sociala ojamlikheter nir musik skapas och virderas 133


https://sverigesradio.se/artikel/7270665

Musiksmak och socialisation

I det har avsnittet diskuteras forskning som handlar om relationen mellan
den musik som manniskor tycker om, dgnar sig at och deras sociala till-
horighet.

Med utgangspunkt i intersektionell analys av maktordningar vet vi att man-
niskors erfarenheter och mojligheter paverkas av en rad samverkande
faktorer. Vi kan darfor anta att en persons musikaliska preferenser formas
av sociala kategorier - kon, etnicitet, sexualitet, klass - som dr beroende av
varandra. Det finns relationer mellan kén och musiksmak. Det finns rela-
tioner mellan etnicitet, nationalitet och musiksmak - exempelvis genom
kulturarv och exponering for olika musikaliska traditioner. Vi vet ocksa att
manniskors musiksmak i hog grad formas under tonaren och fram till de
tidiga 20-arsaldern. Det betyder ofta att yngre och dldre manniskor sillan
har samma musiksmak (Hunter et al., 2011; North & Hargreaves 2007;
Savage et al. 2015).

Merparten av den forskning som tittat pa fragan om musiksmak har studerat
den utifran ett klassperspektiv.

Musiksmak och social klass
Musiksmak ses av manga som en stark indikator pa (Coulangeon 2005), eller
mojligen stereotyp koppling till, social klass (Cian, Marini & Maass 2022).
Musikpreferenser har lange varit ett forskningsfokus inom sociologin
(Bourdieu 1984/2010), men som vi ska se utmanades kopplingen mellan
smak och klass i borjan av 1990-talet nar flera studier visade att 6ver-
klassens musiksmak hade blivit bredare och mer varierad (van Eijck 2001).

1979 publicerades La Distinction. Boken redovisade en studie (genomférd
1963-1968) av den franska sociologen Pierre Bourdieu om sambandet
mellan manniskors sociala klass, smak och kulturvanor. La Distinction fick
stort genomslag och refereras och diskuteras dn idag. Den ar darfor en orsak
till att studier om musiksmak och social tillhorighet fortsatt fokuserar klass-
perspektivet.

Studien baseras dels pa en kvantitativ undersokning av 1217 personer,
dels pa intervjuer. Resultaten visar pa ett starkt statistiskt samband mellan
fordldrarnas utbildning, respondenternas utbildning, inkomstnivaer och vil-
ka typer av musik de tycker om. Exempelvis var det fler personer med 6ver-
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klassbakgrund som kande igen och tyckte om Bachs Das wohltemperierte
Klavier och Ravels Konsert fér vinster hand an manniskor med arbetarklass-
bakgrund (Bourdieu 2010). De fran arbetarklass tenderade att foredra
Strauss Donauwalzer. Nar det géllde vissangare som var kdnda vid tiden, som
George Brassens och Léo Ferré, var smakpreferenserna kopplade till klass
mer varierade. Skillnaderna visade sig kunna knytas till utbildning.

Flera forskare fran olika lander har senare upprepat Bourdieus studie - med
viss uppdatering av fragor som handlar om specifika genrer. Utifran en sidan
studie baserad pa amerikanska data hivdade sociologen Richard Peterson
pa 1990-talet att traditionella Kklass-, kons- och rashierarkier hade brutits
ner och att gransen mellan hég- och lagkultur blivit alltmer diffus (Peterson
1992). Peterson, och forskare som stodjer hans tes, anser att musiksmak inte
langre ar anvandbart for att belysa klassfragor eftersom allt fler manniskor
ar "kulturella allatare”, s.k. omnivorer. Forskarna anser att det snarare finns
ett samband mellan grupper med "liberala" attityder och en 6ppenhet for
musik med hog och 1ag status (Chan 2019; Chan och Goldthorpe 2007; van
Lievens et. al. 2008).

Till skillnad fran dessa forskare, pekar studier genomférda i Stor-
britannien och Danmark under 2010-talet pa att dven om det slags musik
som olika grupper uppskattar har férandrats, finns klassmoénster kvar
(Prieur & Savage 2011). En av dessa studier omfattade hela 162 426 brittiska
deltagare och visade att dldre manniskor fran medel- och 6verklass, med hog
utbildningsniv3, gillade klassisk musik och jazz i hogre grad dn manniskor i
arbetarklassyrken (Savage et al. 2013, p. 227).

linledningen av detta avsnitt namndes att flera faktorer samverkar i forman-
det av manniskors musiksmak. I relation till det ar det intressant att notera
att forskning har visat att dven inom liknande sociala grupper har man i
genomsnitt en storre preferens for metal, blues och jazz medan kvinnor i
hogre grad foredrar popmusik (Christenson & Peterson 1988; Colley, 2008;
de Boise 2015) eftersom dessa genrer matchar deras egna varderingar. |
Sverige och Finland ar kvinnor generellt, oaktat samhallsklass, mer bendagna
att uppskatta klassisk musik dn man (Bihagen & Katz-Gerro 2000; Purhonen
etal. 2011). Kén kan med andra ord spela en stor roll i utvecklandet av smak
for musik som anses vara finkultur.
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Musik- och kulturvanor

En av de storsta klasskillnaderna som Savage et. al. (2015) lyfter fram hand-
lar inte om vilka musikgenrer manniskor lyssnar pa, utan om hur ofta de gar
pa konserter och spelningar. Manniskor med medel- och 6verklassbakgrund
gar pa spelningar och konserter oftare dn de med lagre klassbakgrund. Det
ar delvis en ekonomisk fraga (kostnaden for en biljett till operan i London
eller Stockholm ar mycket hog), men ocksa en fraga om tillgang. Detta mons-
ter syntes redan i en svensk studie som genomfordes pa 1970-talet (Nylof
1977). Manniskor med hogre utbildningsniva gick i stérre utstrackning pa
konserter och kopte fler skivor dn arbetare. Manniskor fran lagre medelklass
lyssnade oftare pa musik via radio och TV (s. 57), dldre med lagre inkomst
foredrog operett, medan manniskor pa landsbygden vanligen hade en for-
karlek for gammal dansmusik.

An idag finns ett starkt statistiskt samband mellan méanniskors utbildnings-
niva, inkomst och sannolikheten att ga pa en klassisk konsert, opera eller
rock- och popkonsert (Myndigheten for kulturanalys 2017, s. 20). Andelen
personer i Sverige som gar pa klassisk konsert eller opera har legat relativt
stabilt kring 18 procent under drygt 20 ar, medan antalet besokare pa rock-
och popkonserter har 6kat. 2022 gick 40 procent av svenskarna pa en sddan
konsert vilket ar det hogsta antalet sedan man boérjade mata svenskarnas
kulturvanor 1999. Rapporterna visar att det fortfarande ar sa att hogut-
bildade oftare gér pa konserter, teater och bio. Aven om flera faktorer som
paverkar manniskors Kkulturvanor - bostadsort, klass, inkomst -
samvarierar, ar det vart att notera att skillnader i kulturvanor mellan olika
utbildningsnivaer 6kar (Myndigheten for kulturanalys 2023, s. 28-37).

Studier fran Nederlanderna (Peters et al. 2018) lar oss dessutom att det
finns olika satt att konsumera musik som paverkas av klass. Ett exempel ar
konsumenter fran medelklassen som havdar att de konsumerar popmusik
pa ett ironiserande sitt. Kanske sjunger de med i en gammal popdinga
tillsammans med vanner pa ett forljligande satt samtidigt som de njuter av
det.

Kulturellt kapital och kulturell gentrifiering
Bourdieus studie om musiksmak genomférdes i en fransk samhallskontext
pa 1960-talet. Konkreta resultat om specifika genrer kan inte omedelbart
overforas till andra geografiska sammanhang i dagens samhalle. Daremot ar
ett av Bourdieus huvudargument fortfarande giltigt och viktigt att reflektera
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over. Bourdieu menade att det vi gillar formar vem vi gillar. Manniskor med
liknande smak och intressen tenderar att umgas med varandra. Manniskor
med liknande bakgrund och utbildning tenderar att utveckla liknande smak
och prioriteringar. Det betyder att musiksmak formas inom sociala natverk
("habitus"). Detta leder i sin tur till att vi reproducerar hierarkier. Vi
relaterar till andra som delar vara asikter och de sociala natverken bestar
vanligen av manniskor med liknande bakgrund och prioriteringar. Pa sa satt
bestar olika maktordningar.

For att forstd hur kulturella och sociala strukturer villkorar manniskors liv
ar Bourdieus analytiska verktyg om musiksmak fortfarande relevanta. Ett av
dessa begrepp ar kulturellt kapital vilket han introducerade for att beskriva
hur allminbildning (culture générale), enkelt uttryckt, paverkade
manniskors stillning i samhallet och hur kulturellt kapital ar en resurs for
att na framgang. "Den som vet tillrackligt mycket om historia, kultur, sam-
hallsfragor och naturvetenskap” kan med "latthet” fora sig i sociala samman-
hang inom de hégre klasserna (Broady 1988, s. 5). Overfér vi teorin till
skolan, vet vi att elever som kommer fran ett allmanbildat hem har med sig
vardefulla verktyg som gor det lattare att avkoda utbildningen och foérsta vad
som forvantas av dem. Eleverna har ocksa en fordel genom att god sprak-
hantering ofta premieras i skolan. Bourdieu hdavdade att vi mer eller mindre
omedvetet anvander vart kulturella kapital, musiksmak och kunskaper om
musik for att pa olika satt 6ka var status.

Musiksmak ar en del av det kulturella kapitalet som alltsd kan vara en
viktig faktor i hur manniskor uppfattas och viarderas av andra. Daremot
vardesatter och kategoriserar manniskor genrer olika i olika tider. Nar
jazzen kom ansags den som ungdomlig, folklig, farlig och ful. Idag tillhor jazz
den sa kallade finkulturen. Begreppen “fin-" och "fulkultur” - som ibland
forekommer i samband med diskussioner om kulturellt kapital - betyder
inte att en slags musik ar battre dn en annan, utan att olika genrer ar knutna
till olika sociala grupper. Sa kallad "ful-” eller "1agkultur” handlar om musik
som skrivs for att beréra manga och ga rakt in i hjartat utan att behdéva
analyseras. Har kan dansbandsmusiken tjana som exempel. Vad som raknas
som "fin-" och "fulkultur” andras 6ver tid.

Vi atervander till studierna som menade att musiksmak inte langre siger
nagot om klass (Peterson 1992; Chan 2019; Chan och Goldthorpe 2007; van
Lievens et. al. 2008). Detta eftersom allt fler inom medel- och 6verklassen
har blivit "kulturella allatare” - manniskor som konsumerar all mojlig slags
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kultur. Studierna har visserligen fatt stark kritik eftersom det finns brister i
hur de har genomforts och att den kulturella alldtaren knappt gar att finna i
empirin (Atkinson 2011). Trots det sa visar senare studier att den kulturella
allataren finns inom dominerande grupper i samhéllet (Savage & Gayo-Cal
2011).

Att kulturella allatare har blivit vanligare inom medel- och 6verklassen
sags ha skett genom sa kallad "kulturell gentrifiering" (Karlsen 2007). Musik
som tidigare ansags tillhora arbetarklasskulturen har fatt hogre status, bland
annat genom att populdrmusik har blivit en naturlig del av skolans musik-
undervisning och musikhégskolornas utbildningar (Dyndahl et al. 2014). Det
har ar inte nya processer, utan har skett forut med bade jazz och blues
(Fornids 2010; Lopes 2000). Sadana forskjutningar betyder inte att rela-
tionen mellan smak och klass ar upplost. En strategi som eliten anvander fér
att uppratthalla sin status och grians mot andra grupper ar just gentrifiering
(Bennett 2009; Savage 2015). Man definierar och tar till sig popularkultur pa
ett sddant satt att en sarskiljande grans mot andra sociala grupper uppratt-
hélls. Kanske kan det vara ett sitt att forstd varfor en bankman pa Ostermalm
gillar hiphopgruppen NWA, trots i grunden skilda klasstillhorigheter. Nar en
viss typ av hiphop hamnar pa topplistorna och blir ekonomiskt lukrativ kan
vi dessutom férvanta oss att en ny, smalare, form av hiphop vaxer fram
(Dankic 2019).

Sammanfattning

Sociala ojamlikheter reflekteras i musik eftersom musik aterspeglar sociala
och musikaliska normer och konventioner. Vi vet att sociokulturella faktorer
och kontexter alltid paverkar musiken som skrivs och manniskors vardering
av musik. And3 finns det ingen en-till-en-koppling mellan sociala ojamlik-
heter och musik. Fragan om hur sociala skillnader hors i musiken och hur
dessa paverkar var musiksmak ar komplex.

Ekonomiska resurser och utbildning paverkar musikskapandet bade
konkret och uttrycksmassigt. Det finns samband mellan social klass och
musiksmak, men det betyder inte att bara den som ar arbetare gillar musik
som dr skriven av nagon fran arbetarklass. Det intressanta har ar framfor allt
hur musiksmak indikerar normer, hierarkier och hur du som blivande
professionell i ndgon del av musiklivet handskas med denna problematik.
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Diskussionsfragor

- Vad anser du ar kulturellt kapital idag, och hur
paverkar det manniskors stillning i samhéllet?

- Har du exempel pa andra genrer eller musikstilar dn
hiphop som har fatt hogre status genom att tas 6ver av
en annan social grupp?

- Vad riaknas som god och dalig musiksmak idag och
vilka kopplingar till social klass ser du?

- Vilket inflytande har utbildningsinstitutioner, medier

eller nyckelpersoner inom kulturlivet 6ver manniskors
musiksmak?
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