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SAMMANFATTNING

Uppsatsen  undersöker  hur  sambandet  mellan  formella  aspekter  i  EDM (Electronic  Dance 
Music),  mer  specifikt  minimal  techno och  IDM, och  musikens  användande  ser  ut.  Den 
teoretiska grunden för undersökningen är Gibsons teori om affordance, där subjekt och objekt 
tillsammans avgör vilken typ av agerande som är möjlig. För att utforska detta förhållande har 
en  enkätundersökning  genomförts  där  respondenterna  ombetts  svara  på  frågor  om  tre 
musikexempels  lämplighet  i  tre  olika  situationer:  dans,  koncentrerat  lyssnande  och 
bakgrundslyssnande. Musikexemplen har analyserats och svaren på frågorna, som består av 
både viktning på en ordinalskala och fritextfrågor, har sedan sammanställts och analyserats på 
jakt  efter  teman  som belyser  och  förklarar  förhållandet.  Resultaten  visar  att  de  formella 
aspekter  som  framförallt  skiljer  de  tre  situationerna  åt  är  repetition  och  rytmisk 
förutsägbarhet. Dessutom syns tydliga likheter mellan den typ av lyssnande som pågår under 
dans och bakgrundslyssnande, medan koncentrerat lyssnande skiljer sig från de övriga.
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INLEDNING

Jag  är  uppvuxen  i  en  liten  stad  i  södra  Norrland.  Staden  grundades  i  mitten  på 
artonhundratalet när järnverket anlades. Det stora och framgångsrika företaget är den största 
arbetsgivaren  i  kommunen  och  upptar  en  knapp  fjärdedel  av  hela  tätortens  yta. 
Bruksmentaliteten i staden är tydlig, den påverkade sannolikt den musik jag lyssnade på under 
min uppväxt. Jag kom tidigt i kontakt med rock genom kompisar och grannar och  när jag så 
småningom började skolan lyssnade, som jag minns det, samtliga killar i klassen på hårdrock, 
om  de  lyssnade  på  musik  alls.1 I  tredje  klass  deltog  vi  i  ett  utbyte  med  en  klass  från 
Stockholm. De hälsade på oss under några dagar och vi hälsade på dem. Jag minns väldigt lite 
av vad vi gjorde eller vad utbytet syftade till. En av eleverna hade året innan flyttat från vår  
klass till Stockholmsklassen, kanske var det enda anledningen. Jag minns dock en sak väldigt 
tydligt: I Stockholmsklassen lyssnade alla killar på Depeche Mode. Jag var medveten om att 
gruppen fanns och hade nån vag idé om deras musik, men kände ingen som lyssnade på den. 
Syntmusik var inte accepterat på samma sätt som rock i min bekantskapskrets. De spelade ju 
inte på instrumenten. Bara tryckte på knappar. Elgitarr var ett riktigt instrument som var svårt 
att spela, och ju svårare saker man kunde spela, desto bättre musiker var man. Depeche Mode 
spelade inte ens live, de sjöng till förinspelat material och stod bara vid sina syntar.

Tio  år  senare  under  mina  studier  på  musikhögskolan  var  Depeche  Mode inte  längre  den 
musikaliska fienden utan technon. Musik som byggde på att baskaggen låg på pulsen, utan 
melodi eller med, på sin höjd, nån samplad slinga från en riktig musiker och med bara ett fåtal 
ackord – det kunde väl inte vara riktig musik? Läraren i Musik och samhälle hävdade, trots sin 
erkända fäbless för jazz, att techno var ”orkestral och djup musik” men fick genast mothugg: 
Strunt samma hur det låter, det är ju alldeles för lätt att göra! En student kallade musiken 
hjärndöd. Hantverket stod fortfarande högt i kurs och att trycka på play räknades INTE som 
ett hantverk.

Så småningom insåg jag, och många med mig, att bilden av den nya dansmusiken kanske var, 
i motsats till musiken, lite onyanserad. Det fanns variation i musiken, den var inte hur lätt som 
helst att göra och framförallt var den smått oslagbar som dansmusik. Även om jag aldrig var  
en del av någon technoscen gick jag, innan annat kom i vägen, gärna ut och dansade. Det enda 
kravet var att volymen var hög och musiken var house eller, helst, techno. Men trots detta 
nyfunna intresse så förstod jag inte musiken fullt  ut.  Elektronisk dansmusik var inte bara 
något man dansade till. MTV visade program med enbart elektronisk dansmusik, människor 
(som jag inte kände) köpte skivor med elektronisk dansmusik och, får man förmoda, lyssnade 
på elektronisk dansmusik. Allt detta trots att musiken fortfarande inte innehöll speciellt starka 
eller  många melodier,  inga ackordföljder,  inga texter,  inga tydliga  formdelar.  Om det  jag 
under  åratal  av  musikstudier  lärt  mig  är  musikens  fundament  saknas,  om de  aspekter  av 
musiken  som avgör  om ett  musikstycke  är  bra  eller  dåligt  är  bortrationaliserade,  om de 
beståndsdelar som skiljer ett stycke musik från ett annat inte finns att lyssna på: Vad lyssnar 
man på då?

1 Naturligtvis är det mycket troligare att flera faktiskt lyssnade på annan musik men jag har inga minnen av att 
den diskuterades eller att de delade med sig av den, kanske för att de som lyssnade på rock, som jag, hade satt 
agendan och styrde synen på vad man ”skulle lyssna på”. Av tjejerna kan jag inte minnas en enda som 
lyssnade på rock, där var normen istället pop.
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BAKGRUND OCH PROBLEMOMRÅDE

Detta kapitel är uppdelat i två delar. Först ges en bakgrund vilken består av en kort historik 
över den elektroniska dansmusikens historia. På det följer en beskrivning av problemområdet 
som tar upp EDM och den brist på forskning som fokuserar på denna genre.

Bakgrund
Nedan följer en, av nödvändighet, mycket kort och översiktlig historik över den elektroniska 
dansmusikens  utveckling,  från  dess  rötter  i  Kraftwerks  ljudexperimenterande  fram  till 
genrerna IDM och minimal techno. Dessa sistnämnda genrer är inte på något sätt nya vid 
denna uppsats färdigställande och under de cirka 20 år som passerat sedan de första skivorna 
inom respektive  genre  släpptes  har  det  naturligtvis  hänt  mycket.  Den  största  och  kanske 
viktigaste  utvecklingen  är  att  den  elektroniska  dansmusiken  har  blivit  en  av  de  största 
musikgenrerna vi har globalt. Dansmusiken har influerats av popmusik och på så vis blivit 
tillgänglig för ett större antal lyssnare än tidigare. Strömmen av influenser har även gått åt det 
andra hållet och dansmusikens inflytande för stora delar av den ”traditionella popmusiken” är 
avsevärd. Samtidigt har dansmusikens egenart inte förändrats. Även om skillnaderna mellan 
pop och EDM har minskat avsevärt (framförallt inom vissa delar eller subgenrer av EDM) 
handlar dessa skillnader om samma musikaliska aspekter då som nu. Av den anledningen 
avslutas den historiska överblicken vid tidig minimal techno. 

Kraftwerk och den elektroniska musiken
Efter några års experimenterande inom den tyska ”krautrock”-scenen släpper Kraftwerk, med 
fasta medlemmarna Florian Schneider och Ralph Hütter, skivan Autobahn 1974. De tidigare 
skivornas experimenterande med traditionella instrument är ersatt med en ljudbild bestående 
av konkreta, vardagliga, ljud (t.ex. motorvägsbuller) och melodier och klanger, skapade med 
hjälp av den Moog synthesizer som bandet köpt (Savage 1993). Skivan blir uppmärksammad 
och betydelsen den, tillsammans med de två därpå följande albumen  Trans Europe Express  
(1977)  och  Computer  World  (1981),  har  på  musikutvecklingen  inom populärmusiken  går 
knappast att överskatta. En parallell, om än något senare, utveckling är elektroniseringen av 
disco-musiken, med Georgio Moroders produktioner för Donna Summer (ibid.). 

Den musik som Kraftwerk gör är inte tänkt för dansgolvet (även om det görs en del remixar 
på musiken, se nedan), men deras tekno-romantiska sound inspirerar flera svarta amerikanska 
producenter av dansmusik. Afrika Bambaataa (som senare stämdes av Kraftwerk för brott mot 
upphovsrätten) och Arthur Baker anammar Kraftwerks estetik men lägger på ett stadigare, 
mer dansant beat (något Kraftwerk själva hade gjort i en remix av Autobahn från 1975) (ibid.). 
Den futuristiska svarta dansmusiken sprider sig över USA, och dansmusiken som produceras i 
Chicago importeras till Storbritannien 1987 under namnet house och får stort genomslag, både 
på topplistorna och på klubbarna, först i England och sedan i resten av Europa.

Detroit
Samtidigt gör ett fåtal producenter i Detroit musik som bygger på housemusikens grunder 
men är enklare med färre ackord och stramare melodier. Det engelska skivbolaget Virgin letar 
efter någonting nytt och vill ge ut musiken i Storbritannien men förstår att det behövs en ny 
benämning för Detroit-soundet. House är överbelastat och man vill ha något som ger musiken 
en egen identitet och samtidigt kan lansera genren som något nytt (Thornton 1995, s. 75). 
Representanter  från  Virgin  reser  till  Detroit  för  att  träffa  producenterna  och  diskutera 
situationen och ett eventuellt skivsläpp. Till slut enas man om techno som ett namn på genren 
för lanseringen och samlingsskivan  Techno! The New Dance Sound of Detroit släpps 1988. 
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(Savage 1993; Thornton 1995, s. 74)
Fortfarande är producenterna vars musik kan kallas techno väldigt få. På samlingsskivan från 
1988 var bara musik från tre producenter representerade och när musiken blir populär kan 
denna lilla klick av musiker och låtskrivare från Detroit inte fort nog producera musik till en 
växande  europeisk  marknad  (Savage  1993).  Resultatet  blir  att  européerna  själva  börjar 
producera techno.  Tekniken som används, både i Detroit och i Europa, är mycket enkel och 
därför  tillgänglig  för  de  flesta  som  är  intresserade.  Enkla  och  förhållandevis  billiga 
trummaskiner,  synthar  och sequencers ger musiken dess sound och det faktum att  låtarna 
ibland mixas direkt ner på kassett gör att den inte kan bestå av alltför många beståndsdelar: 
En baslinje, en ostinatomelodi eller enkla rytmiserade ackord och, framförallt, ett stadigt beat 
(ibid.). Förändringen över tid i musiken består framförallt av att beståndsdelar läggs på eller 
tas bort, av nya små melodiska riff eller av filtreringar av det befintliga materialet.

IDM/Ambient techno
Genombrottet för IDM eller ambient techno kan, precis som för techno, spåras till en enda 
skiva:  Artificial  Intelligence  från  1992.  Det  brittiska  skivbolaget  WARP Records  släpper 
skivan  som  en  reaktion  på  technogenren  hardcore  och  dess  växande  popularitet. 
Skivbolagschefen Rob Mitchell förklarar:

I didn't like the hardcore stuff … It was too simplistic, crude and aggressive. We were getting sent  
lots of tracks that we couldn't sell on singles, so we thought, 'Let's just do an LP.' We got the title,  
Artificial  Intelligence,  and  a  concept:  'Electronic  music  for  the  mind created  by  trans-global 
electronic innovators who prove music is the one true universal  language.'  (Savage 1993, min  
understrykning)

 
Musiken marknadsförs som ett alternativ till dansmusiken för den som inte är intresserad av 
klubbande eller för den som efter en natts dansande vill lyssna till liknande musik hemma 
utan  att  behöva  röra  sig  mer.  Musiken  är  ofta  (men  inte  alltid)  lika  rytmisk  som  i 
dansorienterade former av techno men pulsen och metriken är sällan lika tydlig. Istället är 
rytmerna  ofta  synkoperade  och  pulsslagen  ”gömda”;  lyssnandet  är  i  fokus  istället  för 
dansandet.2

Minimal techno
Under slutet av åttiotalet och början av nittiotalet hade Tyskland, och framförallt Berlin, vuxit 
fram som en viktig plats för elektronisk dansmusik. Även här genererar hardcore-technon en 
reaktion, men musiken skiljer sig från den brittiska IDM-genren. Tyskland hade under flera år, 
sedan 1970-talet haft  starka band till  den amerikanska minimalismen och denna stilistiska 
rörelse muterade och växte under åren fram till det sena åttiotalet (Nye 2013, s. 159-160). 
Under tidigt nittiotal fungerar skivaffären Hard Wax i Berlin som ett nav för de kretsar som 
motsätter sig den utveckling som hardcore-technon står för. Även i andra tyska städer som 
Köln, Frankfurt och Chemnitz (f.d. Karl-Marx-Stadt) utvecklar små lokala skivbolag sin egen 
variant av en mer minimalistisk techno, en musik vars ”tasteful restraint offered an alternate,  
and even polemical, position for aesthetes in search of a more refined brand of ‘intelligent 
dance music’” (ibid.,  s.  161).  Allt  överflödigt  i  musiken är  avskalat,  enstaka klanger  och 
antydningar till melodiskt material ackompanjeras av lager av rytmiska figurer liggandes på 
en tydlig puls i 4/4.

2 Se understrykningen i citatet ovan och jfr debatten om det autonoma/strukturella lyssnandets hegemoni 
(Dell'Antonio 2004; Stockfelt 1988) samt det mentala kontra det kroppsliga (Stockfelt 1988; DeNora 2000, 
2003)
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Problemområde
Elektronisk dansmusik, EDM
EDM  är  idag  en  av  de  största  musikgenrerna  i  världen.  Producenten/DJ:n  är  den  nya 
rockstjärnan och artister som David Guetta, Avicii och Swedish House Mafia turnerar världen 
runt  och  spelar  för  utsålda  arenor.  EDM och  den  industri  som omger  musiken  beräknas 
omsätta 20 miljarder dollar årligen (Wolbe 2014) och siffror från 2013 visar att  elektronisk 
dansmusik är den fjärde största musikgenren i världen efter pop, rock och country vad gäller 
skivförsäljning (Music and Copyright 2014). Ännu mer slående är att EDM är den snabbast 
växande genren vad gäller skivförsäljning. Medan de tre genrerna i toppen på listan visar en 
negativ trend växer  EDM så det  knakar.  Faktum är  att  samtliga  genrer  i  undersökningen 
tappar mark utom rap/hip-hop och EDM, och den förras procentuella ökning av intäkterna är 
bara drygt en tredjedel av den ökning som redovisas för den elektroniska dansmusiken (ibid.). 
Även om det är en bit kvar upp till rock och pop så verkar EDM ha etablerat sig som en av de  
stora genrerna, både vad gäller skivförsäljning och konsertbesök. Den har dessutom letat sig 
in i reklamfilmer, som bakgrundsmusik i affärer och i radio och TV (Wolbe 2014). Kort sagt, 
den elektroniska dansmusiken finns överallt.

Trots  denna  snabba  utveckling  (eller  kanske  på  grund  av  densamma)  har  inte 
musikforskningen hängt med. Relativt lite forskning finns som fokuserar på denna genre och 
den som finns är främst  sociologiskt  inriktad med fokus på klubblivet  (jfr  t.ex.  Thornton 
1995; Becker & Woebs 1999). Även om en del av den elektroniska dansmusiken skiljer sig 
relativt  lite  från  traditionell  popmusik (om någon sådan finns)  så  har  den ändå en tydlig 
egenart  och skiljer  sig på ett  antal  punkter  från mycket annan populärmusik.  Flera av de 
mindre subgenrerna inom denna vidare ”supergenre” är dessutom från början skapade enbart 
för dans och därmed komponerade med ett mycket begränsat musikaliskt material. Rytmen, 
mer specifikt  pulsen, är det dominerande, den motor som får kroppen att röra sig, medan 
melodi  och  harmonik  är  reducerade  till  ett  minimum.  Men trots  att  genrer  som  minimal  
techno eller minimal house mer eller mindre saknar dessa traditionellt så viktiga musikaliska 
komponenter  så  används  musiken  inte  bara  som dansmusik.  Sociala  medier  är  fyllda  av 
grupper och forum där musik läggs upp, lyssnas på och kommenteras av användare världen 
över. En sökning på ”minimal techno” på youtube.com ger drygt trehundratusen träffar och på 
samma site har låten ”Dexter” av Ricardo Villalobos nästan två miljoner visningar. Även om 
det naturligtvis är möjligt att man sätter på en video på youtube och dansar till musiken så 
borde rimligtvis en del av alla dessa videor och ljudfiler användas på andra sätt, frågan är bara 
hur?

Problemformulering
Sammantaget leder resonemanget ovan fram till följande problem: Vi vet inte i tillräckligt hög 
grad hur elektronisk dansmusik används, huruvida det finns ett samband mellan musikens 
formella aspekter (t.ex. form, tempo, puls m.m.) och dess användande, och hur detta samband 
i sådana fall ser ut.
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SYFTE OCH FRÅGESTÄLLNINGAR

Denna undersökning belyser användandet av elektronisk dansmusik (EDM) både i och utanför 
den situation som musiken i första hand är skapad för (dansgolvet) samt de samband som kan 
iakttas mellan detta användande och hur musiken är utformad. När musiken destillerats till så 
få beståndsdelar som möjligt, för att tjäna som minimalistisk dansmusik, men ändå nyttjas och 
lyssnas på på andra sätt, vad är det då man lyssnar efter? Påverkar genrebenämningar den 
tänkta lyssnarsituationen eller är det framförallt de formella aspekterna i musiken som styr hur 
vi använder den?

Syfte
Undersökningen har som syfte att undersöka vilka samband som finns mellan hur elektronisk 
dansmusik används och musikens karaktär vad gäller formella aspekter.

Frågeställningar
Vilka samband finns mellan hur elektronisk dansmusik används och musikens karaktär vad 
gäller formella aspekter?

För att svara på den övergripande frågan ovan delas den upp i ett antal mindre frågor:

1. Används olika subgenrer inom elektronisk dansmusik på olika sätt, i såna fall vilka?
2. Lyssnas olika subgenrer inom elektronisk dansmusik på på olika sätt, i såna fall vilka?
3. Finns det kopplingar mellan användande/lyssning och formella aspekter som skiljer 

genrerna åt?
4. Påverkas lyssnandet av de föreställningar vi har av det  adekvata lyssnande  som är 

knutet till varje genre?

Dessa  mindre  frågor  är  mer  lätthanterliga  både  vid  insamlande  av  data, 
resultatsammanställning  och  analys  av  resultatet.  Sammantaget  ger  de  svar  på  den 
övergripande  frågan.  Dessa  frågor  kommer  att  besvaras  genom  en  explorativ 
enkätundersökning (se metodkapitlet) där vana lyssnare av EDM svarar på frågor om hur de 
använder  musiken  och  varför  musiken  passar  till  just  den  aktiviteten.  Resultaten  från 
enkätundersökningen kommer sedan att jämföras med musikanalys av tre musikexempel och 
analyseras i jakt på teman som kan relateras till syftet. Frågorna ovan, både de mindre och 
därmed den övergripande, besvaras i analyskapitlet. 

5



DEFINITIONER OCH AVGRÄNSNINGAR

Definitioner
Affordance
I uppsatsen används den engelska termen affordance i brist på ett bra svenskt alternativ. Även 
om  verbet  to  afford kan  översättas  med  att  tillhandahålla,  och  en  del  svensk  litteratur 
använder att erbjuda, har jag valt att behålla Gibsons term i original. När texten så kräver är 
affordance ersatt med ”det som objektet möjliggör” eller någon snarlik formulering.

Koncentrerat lyssnande
I uppsatsen används genomgående termen koncentrerat lyssnande. I tidigare forskning finns 
ett antal synonyma eller mer eller mindre närliggande termer för att beskriva samma typ av 
lyssnande som aktivt,  reflexivt, koncentrerat, medvetet, autonomt (Stockfelt 1988, s. 10, 13), 
attentive (Dell'Antonio 2004, s. 222), sensitive, deep (Krueger 2009, s. 104). Det som i denna 
uppsats avses med koncentrerat lyssnande är musiklyssnande som huvudsaklig sysselsättning. 
Motsatsen till  detta  benämns i  denna uppsats  som  bakgrundslyssnande.  Med detta  menas 
musiklyssnande i  samband med annan aktivitet.  Undantaget  är  musiklyssnande i  samband 
med  dans  som  behandlas  som  ett  specialfall  på  grund  av  den  aktuella  musikens  tänkta 
brukssituation. Uppdelningen i koncentrerat eller bakgrundslyssnande säger alltså inget om 
vilka aspekter av musiken (formella, emotionella o.s.v.) som lyssnaren fokuserar på eller vilka 
kvalitéer lyssnaren upplever i övrigt, utan endast något om situationen i vilken lyssnandet 
äger rum. En längre diskussion om koncentrerat lyssnande finns på s. 16-17.

Musikens formella aspekter
Med musikens formella aspekter avses sådant som rytm, tonhöjd, tempo, notvärde, textur, 
stämföring m.m., helt enkelt de beståndsdelar som musiken är uppbyggd av. Dessa aspekter, 
sammansatta till en klingande musikalisk helhet kan sedan få oss att känna olika saker eller 
möjliggöra kroppsligt agerande. Dessa formella aspekter kan sägas existera på flera nivåer. Ett 
ackord är en del av en sådan aspekt (harmonik/samklang), samtidigt som flera sådana ackord 
efter varandra också är en del av en sådan aspekt (harmonik/harmonisk rytm/ackordföljd).

Analys
Med analys avses dels den bearbetning och tolkning av de resultat som undersökningen givit, 
dels  den  musikanalys  som  gjorts  av  de  tre  musikexempel  som  ligger  till  grund  för 
undersökningen. Musikanalysen och det som kommit fram av den är en del av resultatkapitlet, 
medan resultatanalysen är en del av analyskapitlet. Denna dubbla betydelse av analys används 
genomgående  och  sammanhanget  klargör  huruvida  det  är  frågan  om  musikanalys  eller 
resultatanalys.

Lager
Med lager i musiken avses ett eller flera ljud som upplevs som hörande ihop och som skiljer  
sig från andra ljud.  Dessa kopplingar  kan ske av olika anledningar.  Ljud som slutar och, 
framförallt, börjar samtidigt kan upplevas som sammankopplade, vitt skilda ljud kan uppfattas 
som sammankopplade  på  grund av  vår  uppfattning  om dem som ett  samlat  begrepp (till 
exempel trumsetet som kan frambringa ett stort antal olika ljud, ljud vi ändå ofta hör som ett 
lager). Ljud av liknande karaktär kan också upplevas som sammankopplade, de flesta av oss 
upplever stråksektionen i en orkester som en helhet därför att de låter relativt lika (så länge 
alla använder samma spelteknik) jämfört med övriga instrument i orkestern. På samma sätt 
kan ljud med liknande gestik, melodik eller harmonik också kopplas samman och upplevas 
som ett lager av många i musiken. Denna upplevelse är högst intersubjektiv och vid flera till  
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fällen  i  analysen  av  undersökningens  musikexempel  kan  man  diskutera  huruvida  något 
upplevs och därmed bör förklaras som ett antal separata ljud eller ett gemensamt lager. På 
grund av den subjektivitet som ligger i begreppet läggs ingen större vikt vid hur många lager 
man  kan  tänkas  uppleva  i  musikexemplen,  däremot  används  begreppet  för  att  förklara 
musikexemplen i text.

Djup
Med djup menas i denna undersökning det spektrala omfång en ljudbild kan sägas ha. Ju fler 
frekvenser en ljudbild upptar eller innehåller, desto djupare ljudbild. En lager bestående av en 
sinuston eller en baskagge kan sägas ha ett mindre djup medan ett lager bestående av flera 
olika ljud kan sägas ha ett större djup.

Bpm
Bpm är en förkortning för ”Beats Per Minute”, pulsslag per minut, och är ett sätt att beskriva 
tempo i musik.

Dans
Även om denna uppsats inte handlar om dans i första hand så kräver ämnet en definition av 
vad som i denna uppsats menas med termen. I Sohlmans musiklexikon (1975) definieras dans 
på detta sätt:

Med dans  förstås  en  serie  rytmiska  rörelser,  vanl.  utförda  till  instrumentalmusik  eller  sång.  I  
dansen söker man ge uttryck för själsliga stämningar, framkalla vissa tillstånd eller åskådliggöra 
vissa händelseförlopp. (Sohlmans 1975, band II s. 196)

I vidare bemärkelse kan alla typer av rörelse räknas som dans (se s. 17). I denna undersökning 
avses dock den typ av rörelser som sker till elektronisk dansmusik (EDM) på ett dansgolv,  
och som en majoritet av deltagarna kallar för just dans.

EDM
EDM är en förkortning för  Electronic Dance Music  och är ett försök att samla flera, ibland 
vitt skilda, genrer under ett samlingsnamn. Här finns subgenrer som house, techno, drum and 
bass,  jungle,  IDM  och  trance.  Är man ännu noggrannare finns subgenrer  även till  dessa: 
minimal house, deep house, stadium techno, techno pop med flera. EDM är en omstridd term, 
många tycker att det inledande E:et är överflödigt och att  dance music eller  dance  räcker. 
Flera av de trådar på specialiserade forum där jag lagt upp min enkät har urartat till ordkrig 
om vilken övergripande term som ska användas. De två huvudargumenten på den ena sidan 
består  dels  av  åsikten  att  man  helt  enkelt  inte  behöver  specificera  att  det  är  elektronisk 
dansmusik det handlar om, det framgår ändå (för vem skulle lyssna på något annat?) samt att 
EDM representerar  den marknadsstrategi  med vilken större skivbolag (mycket  lyckosamt) 
lanserade den elektroniska dansmusiken i  USA under  det  tidiga 2010-talet  (Wolbe 2014). 
Dessutom finns regionala skillnader, det som i Europa vanligtvis kallas dance, kan benämnas 
techno  i Tyskland och  EDM  i USA. Jag har, trots det tydliga motståndet mot termen (inte 
minst från europeiskt håll) valt att använda EDM, framförallt för att undvika missförstånd och 
sammanblandning med annan musik tänkt att dansas till. I texten används också den svenska 
varianten elektronisk dansmusik.

IDM
IDM är en förkortning för Intelligent Dance Music och beskriver en musikgenre, sprungen ur 
technon, som inte i första hand är tänkt för dansgolvet. Termen är inte lika kontroversiell som 
EDM  men  en  del  menar  att  termen  med  sitt  inledande  intelligent  nedvärderar  andra 
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dansgenrer. Det finns som i fallet med EDM en viss geografisk skillnad i hur vanlig termen är, 
IDM verkar, precis som EDM, vara vanligare i USA än i t.ex. Europa. Även om en del andra 
benämningar, såsom art techno och ambient techno förekommer så är IDM den vanligaste för 
denna typ av musik.
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Avgränsning
Den teoretiska grund på vilken denna undersökning vilar går att applicera på vilken musik 
som helst. Den del av problemområdet som handlar om den elektroniska dansmusiken skulle 
kunna lyftas ut och undersökningen skulle sedan kunna handla om skillnaderna mellan svensk 
folkmusik till  dans och svensk konsertant  folkmusik,  eller  svensk folkmusik till  dans och 
wienklassisk symfonisk musik, eller vilka andra musikgenrer eller typer av musik som helst. 
Denna del  av problemområdet  kräver  dock en avgränsning för  att  bli  hanterbar.  Valet  att 
undersöka skillnader mellan olika sorters elektronisk dansmusik är därför en avgränsning av 
den  del  av  problemområdet  som  handlar  om  affordance  och  samtidigt  en  andra  del  av 
problemområdet. Denna andra del av problemet, att EDM som genre är underrepresenterad i 
musikforskningen, kräver dock sin egen avgränsning. I EDM ingår otaliga genrer som i sin tur 
innehåller egna subgenrer vilket skulle göra en heltäckande undersökning av genren antingen 
urvattnad  och oprecis  eller  ohanterbar  i  sitt  omfång.  För  att  råda  bot  på  detta  begränsas 
undersökningen till minimal techno och IDM. De representerar på många sätt två motpoler 
inom EDM men  har  tillräckligt  många  beröringspunkter  för  att  det  ska  vara  relevant  att 
jämföra hur de används. Det finns med andra ord anledning att tro att det mellan dessa genrer  
finns skillnader i hur man lyssnar och använder musiken. Genrerna har en gemensam historia, 
både vad gäller ursprung och tidslinje, och delar produktionsteknik och till viss del publik och 
estetik men skiljer sig samtidigt åt på flera betydande områden vilket borde göra det lättare att 
se  skillnader/samband.  Även  om  musikexemplen  är  föråldrade  redan  vid  denna  uppsats 
färdigställande  (musikexemplen  är  från  1996-2001)  tjänar  de  sitt  syfte  väl.  De  formella 
aspekter i  musiken som ger de olika genrerna deras egenart,  både gentemot varandra och 
gentemot  andra  genrer  utanför  EDM,  är  desamma  idag  som när  exemplen  producerades. 
Dessutom representerar de på ett bra sätt den ”harmonik- och melodilösa” strömningen som 
funnits och finns än idag inom EDM.
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TIDIGARE FORSKNING OCH TEORETISKA UTGÅNGSPUNKTER

Detta  kapitel  är  uppdelat  i  två  avsnitt.  Det  första  avsnittet  behandlar  översiktligt  tidigare 
forskning som är relevant för ämnet. Den forskning som tas upp i de senare avsnitten och som 
i någon mån kan sägas ligga till grund för undersökningen introduceras bara kort medan den 
forskning som inte tas upp på andra ställen i uppsatsen ges en något mera grundlig, om än 
fortfarande översiktlig, genomgång. Kortare artiklar eller annat material som är av mer, för 
denna uppsats och dess problemområde, perifer karaktär tas heller inte upp här, se istället 
källförteckningen.  I  nästa  avsnitt  förklaras  och  diskuteras  några  för  uppsatsen  centrala 
begrepp med hjälp av valda delar av denna forskning. Fokus ligger på vad affordance är och 
hur det, tillsammans med närliggande begrepp, kommit att användas i musikvetenskap och 
musiksociologi.

Tidigare forskning
Sarah Thorntons  bok, Club Cultures:  Media  and Subcultural  Capital  (1995), handlar  om 
klubbkulturen  i  Storbritannien  under  sent  åttiotal  och  tidigt  nittiotal.  Mer  specifikt  har 
Thornton  tittat  på  techno-  och  ravescenen  i  framförallt  London  under  denna  tid.  Boken 
beskriver  hur  dans  till  inspelad  musik  blir  allt  vanligare  i  USA och Storbritannien  under 
efterkrigstiden  och  hur,  parallellt  med  denna  utveckling,  kulturer  kopplade  till  skivor, 
”diskkulturer”,  uppstår.  Thornton  menar  att  den  gradvisa  förändringen  av  hur  vi  ser  på 
inspelad  musik,  från  att  inspelningen  reproducerar ett  original  till  att  inspelningen  är 
originalet, är helt avgörande för utvecklingen av klubbkulturen och den dansmusik som följer 
i dess spår.  

Initially,  records  transcribed,  reproduced,  copied,  represented,  derived  from and  sounded  like 
performances.  But,  as the composition of  popular  music increasingly took place in the studio 
rather than, say, off stage, records came to carry sounds and musics that neither originated in nor  
referred to actual performances.  … Accordingly,  the record shifted from being a secondary or 
derivative form to a primary, original one. (Thornton 1995, s. 27)

Thornton menar vidare, i motsats till många andra forskare, att media fyller en viktig funktion 
inte bara som rapportör av en ”färdig” subkultur utan som en aktiv del av skapandet och 
definitionen av subkulturer:  ”subcultures are  best  defined as social  groups that  have been 
labelled  as  such”  (ibid.,  s.  162).  Media  och  subkulturer  står  alltså  enligt  Thornton,  trots 
samma kulturers försäkran om motsatsen, i ett symbiotiskt förhållande till varandra.

Tim Becker och Raphael Woebs har i artikeln ”Back to the Future”: Hearing, Rituality and  
Techno  (1999) summerat  en  del  av  den  tyska  forskning  som  gjorts  inom  det 
musiksociologiska fältet på techno- och ravekulturen med bland annat teorier om eskapism 
och dansgolvets dialektiska natur. Artikeln ger också en kort historisk överblick över technons 
födelse i Europa och USA.

I kandidatuppsatsen Techno är så mycket mer...en gemenskap, en känsla, en del av mig (2012) 
beskriver  Vanessa  Bjärnander  Borrman  Stockholms  technoscen  och  undersöker  de 
identitetsskapande  mekanismerna  inom scenen,  både  vad  gäller  individuell  och  kollektiv 
identitet. Bjärnander Borrman har intervjuat sex personer om deras känslor och upplevelse av 
utövande, samhörighet och kommunikation. Musikens formella aspekter berörs ytligt vid ett 
par tillfällen men fokus ligger inte på musiken.
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DJ Culture in the Mix: Power, Technology and Social Change in Electronic Dance Music 
(Attias, Gavanas & Rietveld (red.) 2013) samlar artiklar om DJ-kulturen. Ämnet belyses från 
ett antal olika håll även om de flesta av artiklarna är sociologiskt orienterade och i vissa av 
artiklarna behandlas även musiken, även om inte techno eller den besläktade genren  house 
ägnas någon större uppmärksamhet.

Teoretiska utgångspunkter
Affordance
Termen affordance myntades av den amerikanske psykologen James J. Gibson. I sin bok The 
Ecological Approach to Visual Perception från 1979 presenterar han denna idé som en viktig 
pusselbit  i  den  så  kallade  ekologiska  psykologin,  som förklarar  hur  vi  upplever  världen 
omkring oss, och i idén om den direkta perceptionen. Den gängse uppfattningen under första 
halvan av det  förra  seklet  var att  perceptionen är  tredelad:  ett  objekt  (1) uppfattas  av ett 
subjekt (2) via ett mellanled som kunde vara t.ex. ögats näthinna (3). Det vi upplever är med 
andra ord inte  alls  världen omkring oss,  utan den förvrängda bild av världen vi  upplever 
genom  detta  mellanled.  Gibson  var  en  av  flera  som  under  den  andra  halvan  av 
nittonhundratalet kritiserade den indirekta modellen, en modell  med rötter som sträcker sig 
ända  tillbaka  till  Platon  (Dotov,  Nie,  de  Wit,  2012),  och  istället  argumenterade  för  en 
beskrivning av  perceptionen som  direkt,  d.v.s.  något  som sker  mellan  enbart subjekt  och 
objekt. Dessutom menade han att det vi ser i ett objekt vi betraktar inte är dess inneboende 
kvalitéer  eller  egenskaper,  utan  de  handlingar  som  objektet  möjliggör.  Dessa  möjliga 
handlingar är inte identiska för alla utan skiljer sig från subjekt till subjekt beroende på vilka 
möjligheter som vårt intellekt och vår kropp ger. En fåtölj är för en vuxen människa något 
som i första hand erbjuder en möjlighet att sitta, medan samma objekt för en bebis erbjuder en 
möjlighet att krypa under och för en katt erbjuder en möjlighet att lägga sig och sova. Ett 
objekt kan med andra ord uppfattas på olika sätt och möjliggöra flera olika saker samtidigt 
beroende på vem som betraktar det.

The fact that a stone is a missile does not imply that it cannot be other things as well. It can be a 
paperweight, a bookend, a hammer, or a pendulum bob. It can be piled on another rock to make a  
cairn or a stone wall. These affordances are all consistent with one another. (Gibson 1979 s. 134)

Vad ett objekt möjliggör bestäms dock inte enbart av subjektet utan inbegriper även objektets 
kvalitéer:  ”Affordances  …  are  not  merely  subjective  qualities.  They  rely  on  objective 
environmental  features  as  well as on  perceiver-specific  qualities,  which  are  variable  and 
subjective to a great extent.” (Reybrouck 2012, s. 394, min kursivering) Affordance är med 
andra ord något som pekar både mot subjekt och objekt. Att redovisa alla handlingar som ett 
objekt  möjliggör  är  knappast  görbart  eftersom det  för  varje  subjekt  finns  flera  skiftande 
möjligheter  till  agerande.  Det  är  inte  heller  meningsfullt  att  undersöka  vilka  möjliga 
handlingar  ett  specifikt  subjekt  är  kapabelt  till.  Istället  är  det  möjliga  handlingar  som 
överlappar varandra  som vi  bör  intressera  oss  för  (Dotov et  al.  2012).  Dessa  matchande 
möjligheter mellan subjekt och objekt är själva affordance-begreppet.

Gibsons  teorier  fokuserar  till  stor  del  på  objektet  och  hur  det  låter  oss  förnimma  dess 
möjligheter. För att kompensera detta, enligt vissa, skeva fokus har en del senare forskare 
velat  utveckla  Gibsons  teori  genom att  introducera  termen  effectivity för  att  förklara  de 
möjligheter som finns hos subjektet (Dotov et al., 2012 s. 31). Detta skapar en dualitet mellan 
subjektets effectivity och objektets affordance. När dessa två överlappar finns en möjlighet för 
agerande.  Skillnaden  gentemot  Gibsons  teorier  är  dock  i  första  hand  terminologisk,  det 
Gibson menar  med affordance,  något  som pekar  i  båda riktningarna motsvaras av senare 
forskares  affordance-effectivity,  där  varje  term pekar  i  en   riktning.  En  terminologi  som 
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tillgodoser båda sidornas argument är uppdelningen av affordance i två delar eller poler, en 
för  subjektet  och  en  för  objektet,  eller  ”animal-pole”  och  ”environment  pole”  (ibid.).  I 
uppsatsen används i första hand Gibsons definition av affordance som något som finns hos 
både  subjekt  och  objekt,  eller  snarare,  som relationen  mellan  dessa.  Vid  de  tillfällen  när 
situationen så kräver delas affordance-begreppet upp i två delar: subjekt-polen och objekt-
polen.

Affordance i musik
Gibsons teorier har som utgångspunkt det visuella och behandlar inte hur vi uppfattar och 
agerar i förhållande till musik. De som har skrivit om musik och affordance är också relativt 
få (Krueger 2014), även om intresset verkar ha ökat under de senaste femton åren. Affordance 
i musik har en del gemensamt med det Christopher Small skriver i sin bok Musicking (1998). 
Small definierar verbet to music på följande sätt: 

To music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by performing, by 
listening,  by  rehearsing  or  practicing,  by  providing  material  for  performance  (what  is  called 
composing), or by dancing. (Small 1998, s. 9).

Han  menar  också  att  definitionen  av  musicking  kan  vidgas  till  att  inbegripa  sånt  som 
omgärdar eller möjliggör själva musicerandet; skrivandet av noter eller biljettförsäljning och 
affischering vid en konsert. Objektet (för att för en stund återgå till Gibsons terminologi), den 
klingande  musiken,  bär  inte  på  nyckeln  till  hur  de  lyssnande  subjekten  hör,  tolkar  och 
upplever musiken: ”Neither the idea that musical meaning resides uniquely in musical objects 
nor any of its corollaries bears much relation to music as it is actually practiced throughout 
the  human  race.”  (ibid.,  s.  7)  Denna  förskjutning  av  fokus  från  objektet,  musiken,  mot 
subjektet, den som ”musikar” (Lilliestam 2012, s. 32), är helt i linje med Gibsons idéer om 
affordance (även om Small nämner vare sig Gibson eller affordance). Men Small stannar inte 
vid den dualism som Gibson beskriver utan lägger i stort sett allt meningsskapande i knät på 
subjektet. Kanske kan detta vara ett resultat av det historiska motstånd Small verkar uppfatta 
mot de idéer han presenterar, något som genomsyrar hela hans bok. Oavsett anledningen, att 
marginalisera den klingande musikens betydelse på det sätt som Small gör är inte i linje med 
teorin om affordance och tjänar inte heller denna uppsats syfte.

Musiksociologins  fokus  på  subjektet  motsvaras  på  den  andra  kanten  av  den  traditionella 
musikvetenskapens upptagenhet med objektet, den musikaliska texten, och de sanningar en 
analys av denna kan blottlägga. Den brittiska musiksociologen Tia DeNora skriver i  After  
Adorno  –  Rethinking  Music  Sociology om  denna  motsättning.  Hon  menar  att 
musikvetenskapen, inte minst den forskning som kan rubriceras som ”new musicology” inte i 
tillräckligt hög grad vilar på empirisk forskning, på studier av hur musik faktiskt används. Att 
analysera  ett  musikaliskt  verks  ”sociala  identitet”,  dvs.  hur  vi  uppfattar  och  använder 
musiken,  låter  sig inte göras enbart  genom en analys  av den musikaliska texten eftersom 
denna identitet skapas i samspel med annat: musik, situationer och människor (DeNora 2000, 
s.  31).  Att  en musiksociolog på detta sätt  propagerar  för ett  större fokus på fallstudier är 
knappast häpnadsväckande men det som gör DeNora intressant är att hon tydligt pekar ut en 
medelväg  mellan  dessa  ytterligheter  som vägen  framåt  för  forskning inom musikområdet 
(DeNora 2003, s.46, 155). En musikforskare, menar DeNora, måste intressera sig för både det 
sociologiska  där  meningsskapande  är  något  som  sker  hos  lyssnaren  och det  traditionellt 
musikvetenskapliga  där  den  musikaliska  texten  genom  analys  tillskrivs  egenskaper  som 
påverkar hur den mottas, tolkas och används.

Music is not simply ‘shaped’ by ‘social forces’ -  such a view is not only sociologistic, it  also  
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misses music's active properties and thus diminishes the potential of music sociology by ignoring 
the question of music's discursive and material powers. (DeNora 2003 s. 39)

Detta  synsätt  nödvändiggör  ett  skifte  av  fokus,  från  vad musiken  säger  till  vad  musiken 
möjliggör, vilket i sin tur för oss fram till Gibsons teori om affordance; ”to speak of ‘what 
music makes possible’ is to speak of what music ‘affords’.” (ibid., s.46) 

I  Music  In  Everyday  Life  (2000)  har  DeNora  samlat  ett  antal  studier  som  alla  har  det 
gemensamt att de undersöker hur människor använder musik i vardagen. DeNora visar på 
användandet av musik som identitetsskapande (DeNora 2000, s. 69), som verktyg för nostalgi 
(s. 64), till emotionell styrning (s. 49-50, 55), som hjälp med  koncentrationen (s. 58) eller 
som inramning av en social situation (s. 55). Gemensamt för DeNoras exempel är att hon 
fokuserar  på  subjekt-polen  av  affordance-begreppet.  Hon  menar  att  musikens  formella 
kvalitéer är sekundära (men inte oviktiga) och att det istället i första hand är subjektet som 
avgör  vilka  handlingar  ett  speciellt  stycke  musik  kan  möjliggöra.  Hennes  intervjuobjekt 
kommenterar dock flitigt de formella aspekter som påverkar musikens möjliga användningar. 
Det handlar till exempel om rytm eller puls (ibid., s. 49, 51, 55), modalitet (s. 51) och register 
(s.  69).  Här  ser  vi  återigen  exempel  på  DeNoras  (något  skeva)  fokus  på  bägge  sidor  av 
affordance-begreppet.

DeNora  föreslår  i  bägge  dessa  böcker  ett  tvärvetenskapligt  grepp  där  musikvetenskapens 
textanalys och musiksociologins fokus på musikens användning i praktiken tillsammans visar 
på vilka handlingar ett stycke musik möjliggör. (DeNora 2003 s. 155) DeNora menar att det är 
på  individnivå  vi  måste  studera  dessa  fenomen och att  studier  av  medvetna  strategier  av 
kulturanvändande,  tillsammans  med  traditionellt  fokus  på  kulturupplevande,  måste  utgöra 
grunden  för  framtida  forskning:  ”Anything  less  cannot  address  and  begin  to  describe  or 
account for the mechanisms through which cultural materials get into social psychological 
life.” (DeNora 2000, s. 74)

Entrainment
Två rytmiska förlopp som påverkar varandra så att de till slut ”möts” i en gemensam puls 
förklaras av fenomenet entrainment som först identifierades av den holländske matematikern 
och  fysikern  Christiaan  Huygens.  Fenomenet  kan  studeras  i  allt  från  eldflugors 
synkroniserande blinkande till rytmiska mönster i mänskligt tal. (Clayton, Sager, Will 2004, s. 
2-3) Men entrainment sker också omedvetet,  som när syrenivån i  vårt  blod eller  vår puls 
påverkas  av  yttre  periodiskt  upprepade  faktorer.  (DeNora  2000,  s.  79)  Studier  inom 
neonatalvård tyder på att ljudmiljön spelar en stor roll för de nyfödda. Framförallt för tidigt 
födda barn, med oregelbunden hjärtpuls och fluktuerande blodtryck, kan med hjälp av ljud 
och musik som imiterar ljudmiljön i livmodern reglera (om än omedvetet) sina kroppsliga 
funktioner bättre (ibid., s. 79). En mer fullödig beskrivning av entrainment i stort och den 
forskning som görs inom detta fält är inte möjlig inom ramen för denna uppsats, istället tas 
den roll som entrainment kan ha i musik upp nedan.

Entrainment i musik
Att  människor  anpassar  sina  handlingar  till  musikaliska  rytmiska  förlopp  är  lätt  att  hitta 
exempel på. Många stampar foten eller trummar med fingrarna mot bordet, ofta omedvetet, i 
takt med musiken de lyssnar på. Även i ljud som av de flesta inte ses som musik, eller i friare  
rytmisk  musik  utan  någon  tydlig  puls  tyder  mycket  på  att  vi  letar  vi  efter  någon  sorts 
”medelpuls”,  något  att  förhålla  oss till  och anpassa oss efter  (Clayton et  al.  2004, s.  15). 
Psykologiforskaren Mari Riess Jones har lagt fram en teori om hur de grundläggande stegen i 
mänsklig kognitiv entrainment ser ut:
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(1)  perception,  which  primes  the  listener  to  form  expectations;  if  expectations  are  met,  (2) 
synchronization; and if expectations are not met, (3) adjustment or assimilation. (Clayton et al.  
2004, s. 15)

Den  form  av  entrainment  som  är  mest  relevant  för  denna  uppsats  är  det  som  kallas 
asymmetrisk entrainment. Det innebär att endast ett av de rytmiska förloppen påverkas (the 
entrained rhythm), utan att kunna påverka det andra (the entraining rhythm) (Clayton et al.  
2004, s. 6). Detta är t.ex. fallet när människor lyssnar på inspelad musik. Om musiken spelas 
live  finns  en  möjlighet  att  åhörarna  (t.ex.  en  rytmiskt  klappande  publik  på  en  konsert) 
påverkar musikerna på samma sätt  som musikens puls påverkar  åhörarna.  Inspelad musik 
möjliggör däremot endast en ”envägskommunikation”.

Joel Krueger beskriver entrainment i musik på detta sätt: 

Musical  entrainment  occurs  via  the  behavioral  coordination  resulting  from  an  individual’s 
responsiveness to rhythmic signals ... This way of coordinating our reactive behavior to the music 
is a way of bodily gearing onto musical structures. (Krueger 2014, s. 3)

we feel certain movements to be more contextually appropriate than others, relative to metrical and 
melodic patterning within musical structures. For example, while the triple meter of the waltz is  
not experienced as affording marching – trying to march to a waltz feels somehow odd, as though  
the music is  working against  us and our bodily gestures are not “fitting into” the appropriate  
musical cues – a duple meter at the correct tempo would establish a different entrainment context,  
one in which marching responses do feel more appropriate (ibid., s. 4, kursivering i original)

Kruegers beskrivning av det vi upplever när vi hör och rör oss till musik, entrainment, är ännu 
en sida av affordance i musik. Det är mer sannolikt att ett stycke musik med en stadig puls 
runt 130 bpm möjliggör energisk dans än ett långsamt stycke i 40 bpm gör det. Detta ligger i  
objektpolen av affordancebegreppet,  kvalitéer som subjektet  ser i  objektet,  och kan delvis 
förklaras av fenomenet entrainment. Krueger är dock noga med att påpeka att att använda 
kroppen på ett ”korrekt” sätt till musik (se citatet ovan) inte enbart är en fråga om kvalitéer i  
musiken utan också avhängigt kulturella normer.

DeNora beskriver i  Music in Everyday Life (2000) hur en aerobicsgrupp fungerar olika bra 
beroende på musiken som spelas. Här spelar tempot i musiken en viktig roll. Under en knapp 
halvtimme av träning ökas tempot sakta tills de mest intensiva övningarna introduceras. Då 
ligger tempot strax under 145 bpm vilket är nästan 15 slag snabbare än tempot i början av 
träningspasset.  Efter detta klimax sänks tempot igen tills  passet avslutas med musik strax 
under 130 bpm. Parametrar som melodisk tydlighet, mix och pulsens tydlighet påverkar även 
de hur deltagarna reagerar och hur lätt eller svårt de har att utföra övningarna (DeNora 2000, 
s.93-96).  Exemplet  med  aerobicsträning  är  intressant  i  detta  sammanhang  därför  att  det 
tangerar dansmusiken. Både aerobics och dans är utpräglat fysiska aktiviteter som genomförs 
till musik med rörelser som koordineras med hjälp av musikens puls, ännu ett exempel på 
entrainment i musik. DeNora pekar också på flera typer av musik som inte på samma sätt 
koordinerar rörelserna hos aerobicsgruppen och diskuterar varför denna musik inte på samma 
sätt möjliggör bra areobicsträning (ibid., 95).

Affect attunement
Synkronisering av två parametrar som den beskriven ovan behöver inte nödvändigtvis gälla 
rytmiska  förlopp.  Att  synkronisera  känslotillstånd  kallas  i  forskningslitteraturen  affect  
attunement.  Det  är  genom  synkronisering  av  känslotillstånd  som  entrainment  mellan 
människor samt mellan människor och musik sker. Affect attunement kan ske i dialog mellan 
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två individer genom lek och ljudåtbörder (Volgsten 2012), mellan inspelad musik och lyssnare 
(även om denna typ av attunement är ensidig, se asymmetrisk entrainment ovan) (Volgsten 
2013),  och  mellan  dansare  på  en  klubb  (Krueger  2011)  för  att  nämna  några.  Begreppet 
används  bland annat  för  att  förklara  hur  identitetsskapande  tidigt  i  livet  sker  genom den 
interaktion mellan spädbarn och förälder som ljudåtbörder och lek innebär. Denna lek, där 
spädbarnet kontrollerar vissa händelser men inte andra, skapar en känsla av self versus other 
och sedan, via affect attunement, dvs. att spädbarnet och föräldern ”anpassar” sina känslor 
efter varandras, leder till nästa nivå: self with other (Volgsten 2012, s. 207). Volgsten hävdar 
att  ljud kräver en lyssnare för att  ”bli  till  musik”,  men att  musik samtidigt inte  bara kan 
reduceras till ”a cognitive matter” (Volgsten 2013, s. 249). 

The acoustic stimulus is the necessary substrate for music … - a substrate which we attune to and  
on which we project the aesthetic qualities that eventually transfigures sound into music. (Volgsten 
2013, s. 352)

Här är vi återigen tillbaka vid affordance-begreppets två poler, objekt och subjekt, och deras 
samverkan och betydelse för hur vi uppfattar vår omvärld.

Objekt-polen
Det mesta som skrivits om affordance i musik fokuserar på subjekt-polen och de möjligheter 
som subjektet har. En anledning till  detta skulle kunna vara att de forskare som anammat 
Gibsons  teorier  främst  är  verksamma  inom de  musiksociologiska  och  musikpsykologiska 
fälten där den musikaliska texten inte stått i fokus för undersökningar på samma sätt som 
inom det  musikvetenskapliga. För  att  kunna  göra  Gibsons  begrepp  rättvisa  behövs  även 
studier  på  den  andra  sidan,  på  objekt-polen  samt  på  empiriska  studier  av  hur  musiken 
används. Det krävs med andra ord, som DeNora (2003) påpekar, ett delat fokus mellan den 
musikaliska  texten  och  de  situationer  i  vilken  lyssnandet  äger  rum  för  att  förstå  varför 
musiken används som den gör.

We navigate towards, in other words, s [sic] symmetrical approach in which we pay equal attention 
to musical materials and to the circumstances in which these materials are heard and integrated 
into social experience in real time. (DeNora 2003, s. 155)

Denna  ”symmetriska”  angreppsvinkel  riskerar  att  kantra  på  grund  av  den  befintliga 
forskningens  upptagenhet  med  subjekt-polen.  Även  om  studier  som  utgått  från  Gibsons 
affordance-begrepp till övervägande del fokuserar på subjektet så finns naturligtvis studier där 
objektet,  musiken  och  dess  formella  aspekter,  står  i  fokus,  eller  där  de  två  polerna  i 
affordance-begreppet får delad uppmärksamhet. Ett exempel är DeNoras studie om musik till 
aerobics  (se  ovan).  En  annan  är  en  studie  från  1976  (Konecni,  Crozier,  Doob)  där  man 
undersökt  melodiska  preferenser  hos  personer  i  ett  uppjagat  eller  uppretat  tillstånd. 
Undersökningen  visar  att  personer  som  retats  upp  (i  detta  fall  hånats  för  sin  bristande 
problemlösningsförmåga) efter en kortare tids väntan oftare väljer en enklare melodi framför 
en mer komplex (om inte personen fått avreagera sig på den som hånat dem innan dess). Detta 
kan tolkas som att enklare melodier kan användas som en sorts ”självprogrammering” (jfr 
DeNora 2000, 46-51) i syfte att dämpa upphetsningen. Enklare melodier verkar med andra ord 
för många möjliggöra en dämpning av upphetsningen, medan denna kvalité avtar med ökande 
komplexitet.  Denna varierande möjlighet  till  emotionell  styrning,  till  självprogrammering, 
ligger i objektets, i detta fall melodins, halva av affordance-begreppet.

Lyssnartyper
Hur och i vilka situationer man lyssnar på musik har det av många skrivits mycket om. Flera 
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försök har gjorts att kategorisera musiklyssnare i olika typer,  såsom linjär typ (fokuserad på 
melodiska och kontrapunktiska strukturer), cyklisk typ (fokuserad på samklang), introspektiv 
typ (fokuserad på den egna motoriska reaktionen på musiken), associativ typ (fokuserad på de 
tankar  musiken  ger  upphov  till)  och  objektiv  typ (fokuserad  på  musikens  formella  eller 
tekniska aspekter) för att nämna några (Dahl 1992, s. 77). Musiksociologen Theodor Adorno 
kategoriserar åtta typer av musikaliskt beteende från experten till  den omusikaliske (DeNora 
2003, s. 85-86; Dahl 1992, s. 81-82). Gemensamt för de allra flesta av dessa kategoriseringar 
är att de är statiska, de är gjorda för att förklara lyssnaren, inte lyssningssituationen. Tanken är 
med andra ord att vi lyssnar på ett speciellt sätt, oavsett musikstycke, oavsett situation. Att 
som lyssnare förflytta sig mellan Adornos typer förefaller vara sällsynt och något som tar lång 
tid. På samma sätt är typerna som nämns ovan (cyklisk, introspektiv, associativ etc.) sprungna 
ur personligheter och inte lyssningssätt man växlar mellan. 

Lyssnarmodus
Ola Stockfelt skriver i sin bok  Musik som lyssnandets konst  (1998) om  lyssnarmodus.  Ett 
lyssnarmodus kan beskrivas som ett sätt att lyssna på musik med avseende på bland annat 
situation,  annan  simultan  aktivitet,  och  vad  man  lyssnar  efter  i  musiken  En  av  de  stora 
skillnaderna  mellan  Stockfelts  resonemang  och  de  ovan  nämnda  lyssnartyperna  är  att 
Stockfelt  menar  att  varje  person  behärskar  ett  stort  antal  lyssnarmodi  och  anpassar  sitt 
lyssnande efter musikstil och situation (Stockfelt 1998, s. 172). Dessa olika sätt att lyssna har 
nödvändiggjorts  av  den  explosion  av  lyssningssituationer  som  inspelningstekniken  gjort 
möjlig. Musik finns överallt: på TV och i radio, i affärer, i telefonkön, i väckarklockor och 
varhelst vi vill med hjälp av hörlurar och mp3-spelare eller smartphones.

Adekvat lyssnande
Stockfelt introducerar också ett ”rätt” sätt att lyssna på musik i olika genrer och situationer, 
något han kallar adekvat lyssnande.

Adekvat lyssnande innebär alltså att man lyssnar på musiken så som den i en given situation bör 
lyssnas  på  enligt  de  sociala  kulturella  konventioner  som är  förhärskande  inom den  delkultur 
musiken tillhör. (Stockfelt 1988, s. 177)

Samma typ  av lyssnande kan med andra ord vara  mer eller  mindre  adekvat  beroende på 
musiken och situationen. Att lyssna efter den stadiga pulsen och låta den styra ens kroppsliga 
rörelser  är  adekvat  lyssnande om situationen är  dansgolvet  och musiken techno men inte 
adekvat lyssnande om situationen är en konsert i kyrkan och musiken är Bachs Die Kunst der  
Fuge.  Det adekvata lyssnandet beror alltså både på musiken och det sociala/kulturella och 
tangerar därför teorierna om affordance med sina två poler. Stockfelt är dock noga att påpeka 
att tanken om adekvat lyssnande kopplat till en situation och ett stycke musik inte omöjliggör 
andra lyssnarmodi som för subjektet kan vara lika värdefulla och givande:

Att  lyssna  adekvat  innebär  alltså  inte  något  särskilt,  bättre  eller  ”mer  musikaliskt”,  ”mer  
intellektuellt” eller ”kulturellt mer högtstående” sätt att lyssna. Det innebär att man behärskar,  
och tillämpar, förmågan att lyssna efter det i musiken som är genremässigt relevant, efter vad som  
är  adekvat  för  förståelsen  utifrån  den  specifika  genrens  begreppsliga  kontext. Det  adekvata 
lyssnandet är därmed inte en förutsättning för att man skall kunna tillgodogöra sig musik, njuta av 
musik, lära sig känna igen musikstilar eller skapa en mening för sig ur det musiken uttrycker, men  
det är en förutsättning för möjligheterna att använda musiken som ett språk i vid bemärkelse, som  
ett  medium  för  reell  kommunikation  från  tonsättare,  musiker  och/eller  programläggare  till  
publik/lyssnare. (Stockfelt 1988, s. 177, kursivering i original)

 Det adekvata lyssnandet kan enligt resonemanget ovan appliceras på alla typer av musik och 
alla situationer, men för varje ny situation och varje ny typ av musik kan det se annorlunda ut.
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Koncentrerat lyssnande - bakgrundslyssnande
Vad  betyder  koncentrerat  lyssnande?  Är  det  bättre  eller  finare  än  bakgrundslyssnande, 
musiklyssnande  i  kombination  med  andra  aktiviteter?  Finns  det  alls?  Lars  Lilliestam 
argumenterar i Att lyssna på musik (2012) för att så inte är fallet, eller att det i alla fall inte är 
så enkelt och svartvitt som att man som lyssnare antingen är koncentrerad eller okoncentrerad 
och att det förra resulterar i ett ”bättre” lyssnande än det senare. Angående lyssnande som sker 
tillsammans med någon annan aktivitet frågar sig Lilliestam vilken aktivitet som är primär 
och därmed får mest fokus av lyssnaren och vilken som är sekundär och därmed är förpassad 
till  bakgrunden. Han tar som exempel matlagning och diskning, bägge i kombination med 
musiklyssnande:

Lyssnar jag på musik medan jag lagar mat eller lagar jag mat medan jag lyssnar på musik? Jag 
kanske ”bakgrundsdiskar” när jag lyssnar på musik? Vilken aktivitet koncentrerar jag mig mest  
på? Svaret är inte alls självklart, utan olika kombinationer är möjliga. (Lilliestam 2012, s. 29)

Även  om Lilliestam har  en  poäng med  att  det  är  svårt  att  bestämma vad som ges  mest 
uppmärksamhet av två samtidigt utförda aktiviteter är det rimligt att tro att det finns skillnader 
i uppmärksamhet mellan aktiviteter utförda samtidigt med andra och aktiviteter utförda för sig 
själva. Med andra ord: om jag diskar, lyssnar på musik och lagar mat samtidigt är det rimligt 
att anta att varje aktivitet får mindre uppmärksamhet än om jag gjort samma aktiviteter en 
efter  en.  En  fransk  studie  (Charron  &  Koechlin  2010)  visar  att  fler  än  två 
uppmärksamhetskrävande aktiviteter  är  mycket  svårt  att  hålla  igång samtidigt,  något  som 
beror på att varje aktivitet ”använder” en hjärnhalva. Och även om våra hjärnhalvor räcker till 
två aktiviteter kan vi i  praktiken inte göra två saker  samtidigt,  det  är  i stället  ett  ständigt 
växlande  av fokus som gör att  vi  kan prata i telefon och laga mat  utan att  broccolin blir 
sönderkokt och telefonsamtalet avstannar (Tugend 2008).  Mer basala aktiviteter, som att gå, 
äta eller andas, kräver inte i samma grad att vi använder vår prefrontala cortex, vilket i sin tur 
betyder att vi kan kombinera dessa aktiviteter med andra  utan att tappa uppmärksamheten 
(Summer  2013).  Hur  stora  påfrestningar  diskning  orsakar  på  vår  prefrontala  cortex  kan 
diskuteras, men slutsatsen av resonemanget ovan blir att lyssnande kombinerat med andra 
aktiviteter  borde innebära ett  oförändrat  fokus på musiken (kombinerat  med enkla,  basala 
sysslor) eller ett minskat fokus på musiken (kombinerat med mer avancerade sysslor) jämfört 
med koncentrerat lyssnande.

Naturligtvis är inte lyssnandet statiskt. Den som lyssnar koncentrerat till ett stycke musik kan 
naturligtvis  tappa  koncentrationen,  börja  tänka  på  annat  och  därmed  röra  sig  från  ett 
lyssnarmodus till  ett  annat.  Detta är  extra vanligt i  situationer där  annat konkurrerar  med 
musiken om lyssnarens uppmärksamhet (Stockfelt 1988, s. 140) men även i en situation där 
musiken  utgör  den enda aktiviteten  kan naturligtvis  koncentrationen  variera.  Projektet  på 
jobbet, mjölken som skulle inhandlas på väg hem från träningen och den försenade räkningen 
som måste betalas senast i morgon, alla kan de plötsligt dyka upp och få oss att förflytta fokus 
från  musiken  till  något  annat,  innan  vi  kan  återvända  och  återigen  placera  musiken  i 
förgrunden. Dessa skiften vad gäller fokus och lyssnarmodus kan vi inte alltid påverka. Men 
ambitionen att lyssna koncentrerat har vi som lyssnare kontroll över, och den påverkas inte på 
samma sätt  av skiften  i  lyssnarmodus.  Huruvida  ett  stycke  musik  möjliggör  koncentrerat 
lyssnande borde alltså visa sig i  ambitionen för koncentrerat lyssnande lika väl som i den 
faktiska handlingen. Denna ambition är betydligt mer lättfångad för forskaren än det faktiska 
lyssnandet, varför den passar bra i en undersökning av detta slag.
Ovanstående resonemang är dock inte på något sätt  en argumentation för att  koncentrerat 
lyssnande skulle vara bättre än lyssnande som kombineras med andra aktiviteter. För denna 
undersökning är det dock viktigt att konstatera att koncentrerat lyssnande kan vara, och, som 
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fenomen, är, annorlunda än den typ av lyssnande som sker simultant med annat, oavsett om 
det  handlar  om lyssningsdiskande eller  diskningslyssnande3.  Det  finns,  som nämnts  ovan, 
naturligtvis flera möjliga lyssnarmodi kopplade till ett specifikt stycke musik. Vi kan knappast 
bestämma hur en person helst lyssnar på eller använder musiken enbart genom att analysera 
den musikaliska texten. Men det vi rimligtvis, med stöd från teorierna ovan, borde kunna göra 
är att säga något om sannolikheten  att ett stycke musik används på ett speciellt sätt. Musik 
med en högre puls (säg 60% av lyssnarens maxpuls) borde öka sannolikheten för mer intensiv 
fysisk aktivitet i samband med lyssnandet, medan musik med en lägre puls (runt lyssnarens 
vilopuls)  borde  minska  sannolikheten  för  detsamma.  Denna förmodade ökade sannolikhet 
skulle  delvis  kunna  förklaras  med  hjälp  av  fenomenet  entrainment:  lyssnarens  egen  puls 
påverkas av musikens puls, vilket i sin tur påverkar vilken typ av aktivitet som kopplas till 
musiken.

Lyssnande och dans
Dansmusik borde rimligtvis vara musik som är skapt för dans, musik som inbjuder till rörelse. 
Trots det till synes självklara i denna förklaring finns det ett antal exempel på att det hela inte  
är riktigt så enkelt. IDM, Intelligent Dance Music, är, namnet till trots, inte alls en genre vars 
musik  det  är  tänkt  att  man  ska  dansa  till.  Den  skapades  som  ett  alternativ  till  den 
dansorienterade klubbmusiken under tidigt nittiotal och spelas inte i någon större utsträckning 
på dansgolv över världen (Savage 1993). Ändå räknas den som dansmusik på grund av den 
historia den delar med den elektroniska dansmusiken. Det finns också musik som få skulle 
kalla dansmusik men som ändå dansas till. Publiken på en konsert med ett hardcore- eller 
metalband kan tänkas delta i allt från headbanging till body-slamming eller moshing, få skulle 
kalla det dans (allra minst de själva) men det är enligt Thornton precis vad det är:

Rock audiences do not sit in quiet contemplative appreciation. Headbanging, fist-raising, air-guitar 
solos and other movements which mimic the performers are all ‘dancing’ in the broad sense of the 
word. Many live rock gigs involve degrees of toe-tapping, finger-snapping, rhythmic clapping,  
pogoing, slamming and moshing. Even though the audience tends to face forward, eyes fixed on 
the stage, these crowds are physically responsive; they do dance and their musics do inspire it. 
(Thornton 1995, s. 71)

Att röra sig till musiken är således något som många, om inte alla, typer av musik möjliggör.  
Hur dessa rörelser ser ut verkar bero dels på musikens formella kvalitéer (tempo, taktart, puls, 
volym, karaktär m.m.) och dels på de sociala koder som omgärdar lyssnandet. Man skulle 
kunna  utvidga  Stockfelts  resonemang  om  adekvat  lyssnande  ovan  och  tala  om  adekvat  
dansande. Stockfelts använder termen lyssnande i vidare bemärkelse och inkluderar dansande 
som en del av lyssnandet:

Till en genre hör som regel flera typer av adekvat lyssnande. … Både de som låter sig ryckas med 
och dansar vilt ute på golvet och de som står framme vid scenen och koncentrerat och beundrande 
studerar  sologitarristens  ekvillibristik  [sic]  visar  upp  adekvata  förhållningssätt  vid  en 
bluesrockkonsert (Stockfelt 1988, s. 177)

I denna uppsats finns det anledning att skilja begreppen från varandra och därför används 
både adekvat lyssnande och adekvat dansande.
Att lyssna på musik medan man dansar är per definition att göra två saker samtidigt4, men det 

3 Ordbehandlingsprogrammet rödmarkerar den förra typen av aktivitet men inte den senare som ett ord som 
inte existerar i det svenska språket, jfr Sapir-Whorfhypotesen om hur språk påverkar vår uppfattning av 
verkligheten.

4 I vissa kulturer är dansande och musicerande så intimt sammankopplat att det inte finns separata ord för de 
två begreppen. Denna undersökning utgår dock från ett västerländskt perspektiv där dansande och 
musicerande kan pågå åtskilda från varann.
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innebär inte att lyssnandet för den sakens skull ägnas mindre uppmärksamhet än om det skett 
stillasittande. Dansande kan antas vara en aktivitet som kräver väldigt lite av vår prefrontala 
cortex och därför något vi inte behöver koncentrera oss på (förutsatt att vi är vana dansare och 
inte rör oss på sätt som kräver att vi koncentrerar oss på just rörelserna), vilket i sin tur gör att 
vi kan koncentrera oss på musiken, eller samspelet mellan dans och musik.

I exempelvis film, opera, musikvideo, dans … kan musiklyssnandet ofta inte särskiljas från övriga 
samtidiga aktiviteter, utan ingår som en integrerad del av en mer sammansatt helhet. Att dansa är 
exempelvis ett sätt att lyssna på musik som skiljer sig kvalitativt från varje stillasittande lyssnande,  
men det behöver var ken [sic] vara ett mer eller mindre koncentrerat lyssnande. (Stockfelt 1988, s.  
144)

Frågan  huruvida  stillasittande  lyssnande  är  mer  eller  mindre  koncentrerat  än  lyssnande  i 
samband  med  dans  kan  vi  lämna  därhän,  den  närliggande  frågan  som  föreliggande 
undersökning söker svar på är huruvida musik som möjliggör dans (av det slag som kan 
observeras på dansgolv i klubbar runt om i världen) skiljer sig från musik som möjliggör 
koncentrerat, stillasittande lyssnande utan dans.
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METOD

Explorativa undersökningar
Det finns tydliga luckor inom både den forskning som berör EDM och den forskning som 
utgår från affordance i musik (se avsnittet Objekt-polen, s. 14 för en närmare beskrivning av 
dessa  luckor).  Av  denna  anledning  har  jag  valt  att  göra  en  explorativ undersökning. 
Explorativa  undersökningar  ställs  ofta  i  motsats  till  deskriptiva  och  hypotesprövande 
undersökningar.  En  deskriptiv  undersökning  svarar  på  frågan  vad?,  dvs.  den  beskriver 
händelser  eller  situationer,  men  ger  inte  en  full  bild  av  de  fenomen  som undersöks.  En 
deskriptiv undersökning förutsätter att det redan finns tillräckligt med kunskap om fenomenet 
för  att  t.ex.  modeller  ska  kunna  börja  formuleras  (Patel  &  Davidsson  2011,  s.  12). 
Hypotesprövande undersökningar förutsätter än mer kunskap; i dessa fall finns redan teorier 
och hypoteser som kan prövas.

Explorativa undersökningar används främst när det finns en del kunskap om ämnet men när 
en del luckor samtidigt existerar. En explorativ undersökning syftar till att belysa ämnet från 
flera håll och generera kunskap som kan användas i senare studier, antingen av forskaren själv 
eller  någon  annan  (ibid.,  s.  12)  Förhoppningen  är  att  denna  undersökning  kan  vara  ett 
blygsamt bidrag till forskningen om EDM ur ett musikvetenskapligt perspektiv samt att den 
kan  balansera  det  något  skeva  förhållningssätt  som  den  existerande  forskningen  har  till 
affordance-begreppets två poler genom ett större fokus på objekt-polen.

Datainsamling/Enkätundersökning
De samlingsplatser  som finns  för populationen (se nedan)  är framförallt  två:  klubbar  och 
nätforum. Att samla data om lyssnande på en klubb är förknippat med en del svårigheter. 
Observation hade varit en möjlig metod men för att få en fullödig bild av hur lyssnandet går 
till  behövs intervjuer  eller  öppna frågor  av något  slag,  något  som försvåras  av den höga 
ljudvolymen och fokuseringen på dansen på en klubb. På ett nätforum finns tusentals möjliga 
informanter samlade. Här spelar geografisk spridning inte heller nån roll, människor från hela 
världen kan delta i undersökningen oberoende av var de bor och vilken klubb de normalt går 
till (om någon).

En möjlig metod hade varit intervjuer, som hade givit ett större djup. Valet föll ändå på en 
webbenkät  eftersom den  ger  möjlighet  att  få  med  fler  röster,  vilket  i  sin  tur  gör  att  de 
slutsatser som kan dras från undersökningen i högre grad är generaliserbara. En undersökning 
med både enkät och uppföljande intervjuer hade varit idealiskt men tidsaspekten medgav inte 
detta. Det finns dock inget som hindrar att en framtida undersökning tar avstamp i de svar 
denna ger och fördjupar de frågor och teman som tas upp här.  Enkäten konstruerades så att 
den innehöll både frågor med fasta svarsalternativ och öppna fritextfrågor. På så sätt fick den 
en hög grad av standardisering och både hög och låg grad av strukturering (Patel et al. 2011, s. 
76). En del av svaren kan därför behandlas kvantitativt medan andra kan behandlas kvalitativt. 
Enkäten finns bifogad som Bilaga 3.

Musikexempel
Svaren från enkäten jämfördes sedan med musikanalys av tre musikexempel för att se vilka 
formella  aspekter  respondenterna  uppfattat  och  fokuserat  på.  Exemplen  valdes  för  att  de 
täcker  de  två  genrer  som  underökningen  intresserar  sig  för:  minimal  techno  och  IDM. 
Dessutom representerar  Exempel  A och  B två  skilda  typer  av  minimal  techno  vilket  ger 
information  om i  vilken  grad  formella  aspekter  och  adekvat  lyssnande/dansande påverkar 
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användandet. Analysen av musikexemplen är av två slag. Den huvudsakliga analysen är en 
text där musikens beståndsdelar, de formella aspekterna, beskrivs så som de upplevs av mig. 
Denna upplevelse är naturligtvis intersubjektiv men analysarbetet har präglats av en strävan 
efter objektivitet och den subjektivitet som ofrånkomligen smugit sig in är förhoppningsvis 
inte så stor att musikanalysen är oanvändbar. Någon mer traditionell analys av musiken med 
motiv och stämmor nedtecknade i noter finns inte bifogad till detta arbete (även om en sådan 
delvis gjordes under arbetets gång). I de fall där enkätsvaren krävt ytterligare analys för att  
visa på samband eller skillnader mellan musikexemplen har en djupare analys av en specifik 
formell aspekt gjorts och bifogats som bilaga. I de grafiska analyserna av musikexemplen är 
det första motivet som respektive lager eller ljud presenterar benämnt ”A”. Detta skall inte 
förstås som att flera lager eller ljud delar samma motiv, analysen är enbart gjord för att kunna 
följa den motiviska utvecklingen i varje lager för sig.

Populationen
Syftet med denna undersökning är att undersöka sambanden mellan användande och formella 
aspekter inom EDM. Även om EDM idag är en stor genre som kan sägas vara en del av den 
populärmusikaliska  ”mittfåran”5 och  därmed  är  något  som  snart  sagt  alla  exponeras  för 
(Wolbe 2014), är det inte inom denna undersökning intressant att ta reda på hur gemene man 
uppfattar och lyssnar på denna typ av musik. Istället riktades enkäten mot dem som använder 
(lyssnar på, dansar till etc.) EDM i sin vardag, de som har både kunskap och intresse nog för 
att kunna lyssna adekvat på musiken. Enkäten lades ut på fyra internetforum där medlemmar 
diskuterar, sprider och recenserar musik. Att delta i enkäten var frivilligt och öppet för vem 
som helst. Samtidigt krävs ett specialintresse för att leta sig fram till dessa forum som, om än 
relativt stora och livaktiga, inte gör något väsen av sig utanför de initierade medlemmarnas 
kretsar. Det finns med andra ord anledning att anta att de som hittat och svarat på enkäten är  
intresserade av och väl bevandrade i de aktuella genrerna och att de mycket väl vet hur de 
adekvata lyssnarmodi som är kopplade till dessa musikstilar ser ut. Dessa lyssnare från hele 
världen, insatta i genrernas konventioner och med ett intresse stort nog för att röra sig på de 
aktuella forumen, bildar undersökningens population.

Forumen
Forumen kan anses vara specialiserade på EDM men medlemmar deltar även i diskussioner 
om musiklivet i stort, klubbscener, musikrelaterad teknologi eller andra ämnen utan relation 
till  dansmusik.  För  att  svara  på  inlägg  krävs  ett  konto  på  respektive  forum  och  nya 
medlemmar är belagda med vissa restriktioner som lyfts  när man nått  ett visst  antal egna 
inlägg. De fyra forumen har sammanlagt ungefär 140000 medlemmar även om långt ifrån alla 
är aktiva dagligen. Forumen kan samtliga sägas vara ett socialt medium, en motsvarighet till 
facebook eller twitter men med en tydligt avgränsad målgrupp: de som lyssnar på och gillar 
EDM. Även om det på samtliga forum finns rum för trådar som avhandlar film, mode, mat 
och annat som inte har med musik att göra är aktiviteten störst i  de rum som handlar om 
musiksmak, klubbar, musikproduktion eller annat musikrelaterat.

Stickprov och väntrumsundersökningar
Eftersom enkäten  lades  ut  på  ett  publikt  nätforum finns  det  anledning  att  problematisera 
stickprovet.  Ett  stickprov eller  sampel är  en  mindre  del  av  en  population  vars  svar,  om 
stickprovet är slumpvis utvalt, kan antas vara generaliserbara och därmed representera hela 
populationen. Är inte stickprovet representativt finns en risk för  bias,  ett systematiskt fel i 

5 Se Thornton (1995), kapitlet Exploring the Meaning of the Mainstream (or why Sharon and Tracy Dance 
around their Handbags) s. 87-115 för en diskussion om begreppet mainstream och huruvida det alls är 
relevant.
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undersökningen (Ejlertsson 2014, s. 20). Något aktivt slumpvist urval ur populationen har inte 
gjorts och det är därför svårt att helt säkert utesluta bias i undersökningen. Det finns alltså en 
risk att de som valde att svara på enkäten tillhörde en viss grupp av människor med vissa 
intressen  och  förkunskaper  som  inte  i  tillräckligt  hög  grad  representerar  ett  tvärsnitt  av 
populationen.  På  detta  sätt  delar  denna  undersökning  vissa  drag  med  det  som  kallas 
väntrumsundersökning (ibid., s. 23). En väntrumsundersökning är en undersökning där man 
låter de personer som kommer till väntrummet, banken eller affären delta. Eftersom denna 
urvalsprocess  ökar  chansen  för  ofta  återkommande  personer  att  delta  i  undersökningen 
representeras  inte  populationen  av  stickprovet  och  ett  systematiskt  fel  introduceras. 
Väntrumsundersökningar kan dock vara användbara under två förutsättningar:

För det första får svaren inte vara korrelerade till  respondentens besöksfrekvens i den aktuella 
enkätlokalen  ...  För  det  andra  kan  inte  den  normala  patientgruppen  eller  kundgruppen  vara 
målgrupp (population), eftersom urvalsmetoden ger ett urval som inte är representativt för den 
normala besökargruppen. (Ejlertsson 2014, s. 25)

I den enkät som denna undersökning bygger på finns inga korrelationer likt de som nämns i 
citatet ovan. Jag skulle dock vilja hävda att den andra förutsättningen inte alltid är relevant. 
Om  det  finns  anledning  att  tro  att  det  enda  som  skiljer  urvalet  av  respondenter  från 
populationen är den frekvens med vilken de besöker väntrummet (eller nätforumet, som är 
fallet med denna undersökning) behöver rimligtvis denna förutsättning endast uppfyllas om 
frågorna  är  sådana  att  svaren  påverkas  av  denna  skillnad.  Ejlertssons  exempel  är  just 
väntrummet på en vårdcentral, där de om ofta besöker vårdcentralen (dvs. de som är i större 
behov av vård än genomsnittet) har en större chans att bli respondenter. Frågor om hur ofta 
man  besöker  vårdcentralen  snedvrids,  frågor  om  hur  man  uppfattar  kvalitén  på  vården 
snedvrids  (eftersom de  som är  missnöjda  i  högre  grad  än  andra  söker  sig  till  alternativa 
vårdformer) etc. (ibid., s. 24). Men denna snedvridning behöver inte nödvändigtvis påverka 
alla typer av frågor. Det finns med andra ord anledning att tro att gruppen som oftare läser och 
skriver på nätforum om elektronisk dansmusik lyssnar på musiken på samma sätt som den 
grupp som mer sällan läser och skriver på samma forum, medan den grupp som inte alls 
använder dessa forum (det stora flertalet av världens människor) lyssnar på samma musik på 
ett annat sätt. Det faktum att stickprovet inte motsvarar populationen, och den snedvridning 
som detta ger, behöver alltså inte nödvändigtvis påverka svaren och den bias som introduceras 
genom  denna  snedvridning  i  urvalet  kan  därmed  vara,  om  frågorna  är  ”rätt”  ställda, 
försumbar.

Man kan vidare spekulera i om människor med akademisk bakgrund är villigare att svara på 
enkäter  än  de  utan  och  att  det  i  så  fall  bland  respondenterna  finns  en  högre  andel  med 
akademisk bakgrund än bland populationen i stort. Man kan också spekulera i huruvida det 
faktum att enkäten lades ut i de generella forumkategorierna (de som behandlar dansscenen i 
allmänhet snarare än specifika subgenrer) påverkat stickprovet. I båda fallen ovan finns det 
dock  anledning  att  tro  att  den  eventuella  bias  som denna  snedfördelning  introducerat  är 
marginell. Personerna i stickprovet är, bara genom det faktum att de använder dessa forum, 
intresserade och kompetenta lyssnare och användare av EDM, vilket gör dem representativa, 
och därmed deras svar generaliserbara, i någon mening.

Kontext
Undersökningen intresserar sig för flera olika typer av musikanvändande: dans, koncentrerat 
lyssnande och bakgrundslyssnande. Eftersom undersökningen använder sig av en enkät för 
datainsamling gäller resultaten och de slutsatser de leder till framförallt musikbruk i denna 
kontext. Vad gäller bakgrundslyssnande och koncentrerat lyssnande finns anledning att tro att 
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denna skillnad är försumbar6 men vad gäller dansande är det mer problematiskt. Att föreställa 
sig själv dansande till musik och att faktiskt göra det är två skilda saker. Om ett musikstycke 
lämpar sig väl för dans eller inte vet man rimligtvis inte helt säkert förrän man ställer sig upp 
och provar.  Respondenterna  i  denna undersökning är  dock vana  dansare  (se  avsnittet  om 
populationen ovan) och vet troligen med relativt hög säkerhet huruvida musik de hör är bra att 
dansa  till  eller  inte.  Man  kan  därmed  anta  att  den  osäkerhet  denna  dekontextualisering 
introducerar inte innebär att slutsatserna per automatik blir ogiltiga.

Bortfall
Det externa bortfallet är det antal personer som fått enkäten men inte svarat på den. Eftersom 
inga har fått enkäten skickad till sig i det här fallet är det svårt att tala om hur stort bortfallet  
är. Om man med externt bortfall menar de som tittat på inlägget om enkäten men inte svarat är 
bortfallet mycket stort. Det är dock inte rättvisande att göra en sådan jämförelse.  Samtliga 
trådar i de forum där enkäten lagts ut har betydligt fler visningar än skrivna inlägg. Även om 
man  aktivt  deltar  i  forumet  läser  man  betydligt  fler  trådar  än  man  svarar  i  och  detta 
förhållande avspeglas i svarsfrekvensen kontra visningar. Som nämns ovan finns det en risk 
att det bortfall som skett (om det nu kan kallas för bortfall) introducerat en bias men det finns 
anledning att tro att den risken inte är speciellt stor och att en sådan bias inte heller påverkar 
undersökningen och de svar den ger mer än marginellt.

Det interna bortfallet, de frågor som lämnats obesvarade av en respondent som skickat in svar 
på enkäten, är 1 av 31 (ca 3%) på samtliga textfrågor med svarskrav (totalt nio frågor). För 
resterande frågor finns inget internt bortfall.

Forskningsetiska aspekter
Denna undersökning uppfyller  de fyra  etikregler  som forskningsrådet  formulerat  och som 
humanistisk-samhällsvetenskaplig  forskning  skall  följa  (Patel  et  al.  2011,  s.  63).  Nedan 
presenteras de och på vilket sätt de uppfylls i denna undersökning.

1. Informationskravet
Forskaren  skall  informera  de  av  forskningen  berörda  om  den  aktuella  
forskningsuppgiftens syfte.
Information  om  undersökningen  delgavs  respondenterna  i  det  första  inlägget  i 
forumtråden om enkäten. En del detaljer om metod och teori avslöjades dock inte för 
att inte färga svaren och introducera en bias.

2. Samtyckeskravet
Deltagare i en undersökning har rätt att själva bestämma över sin medverkan.
Deltagande i undersökningen var helt frivillig (vilket tydliggörs av antalet visningar av 
forumtråden kontra antalet svar på enkäten).

3. Konfidentialitetskravet
Uppgifter  om alla  i  en  undersökning  ingående  personer  skall  ges  största  möjliga  
konfidentialitet och personuppgifterna skall förvaras på ett sådant sätt att obehöriga  
inte kan ta del av dem. Frågan om konfidentialitet har ett nära samband med frågan  
om offentlighet och sekretess.
De som valde att svara på enkäten gjorde det anonymt. De som så ville fick lämna sin 
e-postadress i den händelse deras svar behövde förtydligas. I övrigt har deras identitet 
under hela processen varit okänd för mig som forskare och för andra deltagare. De 

6 Jfr diskussionen om ambitionen att lyssna koncentrerat, s. 16-17.
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citat  som  återges  i  resultat-  och  analysdelarna  tillskrivs  de  nummer  respektive 
enkätsvar fått.

4. Nyttjandekravet
Uppgifter  insamlade  om  enskilda  personer  får  endast  användas  för  
forskningsändamål.
Den enda personliga uppgifter som samlats in, e-postadresserna, arkiveras tillsammans 
med övriga enkätsvar och används inte till något annat.

Sammanställning och analys
Svaren  på  enkäten  har  behandlats  på  två  sätt.  Först  har  en  sammanställning  av  den 
kvantitativa  delen  av  enkätsvaren  gjorts.  Detta  handlar  om  svaren  på  de  frågor  där 
respondenterna ombetts att på en ordinalskala (Ejlertsson 2014, s. 93) ange hur väl de tycker 
att musikexemplen fungerar i utvalda situationer. För varje fråga anges hur majoriteten av 
respondenterna (om någon sådan majoritet finns) har svarat. Ibland lyfts ett eller flera citat 
fram för att illustrera de olika synpunkter på exemplen som kan ses i de kvantitativa svaren. I 
denna  fas  analyseras  dock  inte  fritextsvaren  utan  tjänar  endast  som illustrationer  av  den 
kvantitativa delen av enkäten.

I  nästa  fas  har  svaren  i  fritextfrågorna  analyserats.  Dessa  frågor  ber  i  första  hand 
respondenterna att motivera varför ett  visst musikexempel passar bra eller  dåligt i en viss 
situation.  Texterna har utsatts för en  helhetsanalys  (Holme, Solvang, Fløistad,  Kjeldstadli, 
O'Gorman  1997,  s.  141)  där  materialet  sorterats  och  behandlats  på  jakt  efter  teman som 
förklarar och tydliggör respondenternas inställning till musikexemplen. Utifrån dessa teman 
har sedan musikexemplen analyserats för att fungera som fond mot vilken ytterligare analys 
kan genomföras. Ett tydligt tema visade sig t.ex. vara  repetition/variation varför exemplen 
analyserades utifrån tematisk variation och variation med avseende på form. Analysen och 
svaren har sedan jämförts för att se i vilken mån det som respondenterna upplever motsvaras 
av de formella aspekter som analysen avslöjar.

Enkätsvarens språk
De citat hämtade ur enkätsvaren som finns i uppsatsen har återgivits exakt på det sätt som 
respondenterna har svarat. Flera av svaren är skrivna på något som kan sägas vara talspråk i 
någon mening, med en mycket informell ton, dessutom finns det anledning att tro att flera av 
respondenterna  inte  har  engelska  som  sitt  modersmål.  Detta  innebär  att  svaren  bitvis 
innehåller stav- och syftningsfel, grammatiska misstag och andra språkliga missar, men trots 
det har [sic] endast använts när respondenterna motsagt sig själva eller på annat sätt uttryckt 
sig oväntat.
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RESULTAT

I detta kapitel presenteras en musikanalys av musikexemplen samt resultaten från enkäten. 
Svaren från enkäten är indelade i grupper som rör de olika  musikexemplen. Ingen analys av 
materialet görs här men för att det ska vara möjligt att få en överblick över svaren presenteras 
här svaren på två sätt: Först presenteras hur respondenterna uppfattat ett musikexempel utifrån 
ett tänkt användningsområde eller lyssnarmodus. Sedan presenteras kort några av de teman 
som kan skönjas i svaren. Om svaren på en specifik fråga är spretiga och något tema inte kan 
urskiljas redovisas heller inget sådant. I anslutning till detta finns en del citat från enkätsvaren 
som tjänar som illustrationer till desamma. De teman som härrör från flera olika frågor tas 
upp i analyskapitlet. Där ges också en grundligare genomgång av de teman som tas upp här.

Musikexemplen
Exempel A
Musikexempel A är typisk för tidig minimal techno. Stycket, Gelb av Studio 1, är från 1996 
och kan sägas vara en av spåren som definierade genren. Beståndsdelarna är reducerade till ett 
absolut minimum, och utvecklingen över tid är synnerligen diskret. Musiken är uppbyggd av 
nio olika ljud som skulpteras över knappt nio minuter: bas, baskagge, hihat1, hihat 2, hihat 3, 
handklapp, percussion 1, percussion 2 och percussion 3. Basen består av sinustoner som rör 
sig i portamento upp och ner utan att förmedla en tydlig tonhöjd. Övriga ljud kan kopplas till 
slagverksfamiljen och samtliga är syntetiserade eller hårt processade.

Tempot är 131 bpm och musiken är dynamiskt statisk så tillvida att volym och intensitet inte 
förändras nämnvärt under styckets gång. De två undantagen är först en 8-taktersperiod när 
handklappen (som fungerar som en traditionell virveltrumma) tas bort (3:11-3:26) samt en 8-
taktersperiod  när  kaggen tas  bort  (6:22-6:37).  Förändringen över  tid  består  istället  av  ett 
motiviskt arbete med hihat 2 som förändras var åttonde eller sextonde takt. Till detta kommer 
diskreta förändringar genom att ljud tas bort och läggs till, utom hihat 1 som ligger statisk 
genom hela stycket. Dessa förändringar finns analyserade grafiskt i Bilaga 1.

Exempel B
Musikexempel B, Prowler av artisten Surgeon, är uppbyggd på liknande sätt som exempel A 
och  faller  också  inom  minimal  techno-genren  även  om  det  finns  element  som  gör  att 
definitionen  inte  är  helt  enkel.  Musiken  består  av  åtta  lager  (se  Definitioner,  s.  6):  bas, 
baskagge, percussion, andning, röst 1, röst 2, röst 3 och rundgång. Basen är en en takt lång 
typisk techno/acid-loop som rör sig runt d  

b    och d. Baskaggen är mycket framträdande och 
färgad med lite delay (eko-effekt), percussion-lagret består av en blandning av traditionella 
percussionljud som hihat,  shaker och liknande,  förmodligen samplade.  Röst 1 är ett  lager 
bestående av något som låter som hårt processade röstsamplingar, röst 2 består av samplat 
mänskligt tal uppspelat i lägre hastighet vilket gör att även tonhöjden sänkts och röst 3 är en 
uppsättning hårt processade röstsamplingar som spelas upp i den sista tredjedelen av stycket. 
Detta lager skulle kunna delas upp i flera men detta tillför inget till den musikanalys som 
gjorts i  denna undersökning. Andning består av något som låter som en loop av samplad 
andning och rundgång är något som låter som just rundgång, det skulle också kunna vara ljusa 
syntetiserade sinustoner. Samtliga röstlager samt rundgångs-lagret har mycket kraftigt pålagt 
reverb (rumsklang). Sammantaget består musiken av ett relativt begränsat material. Tempot är 
135 bpm och precis som i exempel A är musiken relativt statisk vad gäller dynamik. De två 
delar som sticker ut rent formmässigt är de avskalade åtta takterna vid 3:35 och den sista 
tredjedelen som fungerar som ett utdraget outro med baskagge endast på första pulsslaget i 

25



varje takt.
Förändringen över tid består, utöver det avvikande outrot som avslutar stycket, av att lager 
läggs till och tas bort. Det enda lager som tydligt växlar mellan olika material är percussion-
lagret där fyra olika loopar används. I övrigt finns små förändringar vad gäller filtrering i de 
olika lagren; där dessa filtreringar har ansetts göra materialet tillräckligt annorlunda har det 
analyserats  som  nytt  men  besläktat  material  (t.ex.  A och  A2).  En  grafisk  analys  av  de 
motiviska förändringarna i exempel B finns i Bilaga 2.

Exempel C
Musikexempel C,  Left Blank av Autechre,  är hämtat ur genren IDM. Stycket är motiviskt 
komplext med ett fåtal lager som tillsammans bildar en väv av ljud som inte helt enkelt låter 
sig  analyseras.  Musiken  är  uppbyggt  av  fyra  lager:  bas  och  percussion  1  (mörk)  (1), 
percussion  2  (ljus)  (2),  melodi  (3)  och  ambience  (4).  De  två  percussion-ljuden,  som 
tillsammans med basen kan sägas utgöra beatet kan i någon mening ses som baskagge och 
virvel även om både ljud och funktion bitvis skiljer sig rejält från traditionella trummor. Basen 
består  av en tydlig ton på ab genom hela exemplet  och kan sägas vara en förlängning av 
percussion 1 då de är rytmiskt kopplade. Med undantag för ett e b som dyker upp kort som en 
del av det ambienta lagret vid 0:33 och snabbt klingar ut är basen det enda ljudet med en 
tydligt definierad tonhöjd. Det ambienta lagret består av ett antal olika men besläktade ljud, 
samtliga är ljud med en lång envelope som sakta klingar ut och sedan växer. Melodin är ingen 
melodi i traditionell bemärkelse, detta lager består istället av sextondelsfigurer som låter som 
ringmodulerade7 toner. Tonerna har dock inte någon tydlig harmonisk relation till basens ab, 
varför tonhöjden upplevs som slumpmässig och melodilagrets funktion snarare blir rytmisk än 
melodisk.

Exempel C består av tre delar, varav den första (fram till 3:22) motsvarar ungefär hälften av 
stycket. Tempot är 137 bpm och beatet är ostadigt och mycket synkoperat men markerar ettan 
i takten ibland. Perioden är 5 takter lång vilket bidrar till  den desorienterande känsla som 
beatet, i stark kontrast till mer traditionella trummors funktion, förmedlar. Mot detta ligger det 
ambienta lagret som till  en början följer  beatet  och dess period men som vid 0:48 bryter 
perioden och börjar röra sig fritt från beatet. Efter ytterligare ca 20 sekunder frångår även 
beatet 5-taktersperioden. I del 2 (3:23-5:07) fortsätter bas och percussion 1 på liknande sätt 
medan percussion 2 ligger statiskt på åttondelar. Melodilagret är i förgrunden och består av 
figurer  i  6/4-dels takt.  Denna del  är  mer stabil  än den första.  Det  ambienta lagret  är  här 
frånvarande. Den tredje delen (5:08-6:41) består av enklare figurer i  6/4-dels takt, en takt 
långa  i  samtliga  lager,  som upprepas  genom resten  av  stycket.  Inte  heller  här  finns  det 
ambienta lagret med.

Samtliga delar består, förutom av det som beskrivits ovan, av långsamma förändringar vad 
gäller effekter och filtreringar, de rytmiska mönstren modifieras och muteras på ett sätt som 
till viss del påminner om exempel A. Å ena sidan kan exempel C sägas vara väldigt varierat 
eftersom små variationer i det rytmiska materialet hela tiden gör att beatet förändras. Å andra 
sidan  finns  inget  stabilt  ”grundmaterial”  för  förändringarna  att  kontrastera  mot.  Dessa 
förändringar blir därmed mer svårgripbara och det krävs en rejäl dos koncentration för att 
höra  att  det  faktiskt  är  något  alls  som  förändras.  Melodilagret  är  med  all  sannolikhet 
slumpgenererat och upplevs långa stunder snarast som statiskt i sin slumpmässighet, trots att 
inget  musikaliskt  material  upprepas  i  traditionell  mening.  Musiken  är  troligen  inte 
genomkomponerad  utan  skapad  genom  styrning  av  ett  antal  parametrar  utifrån  vilka  ett 

7 Ringmodulation är en syntesteknik där två toner blandas för att få fram en tredje ton eller mer komplexa, 
inharmoniska klanger. Tekniken kallas även amplitudmodulation.
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datorprogram skapar musiken i realtid. Samtliga lager, med undantag för lagren i den sista 
delen av stycket, har därmed, om denna hypotes stämmer, aleatoriska, dvs. slumpmässiga, 
inslag. Sammantaget får exempel C ändå sägas vara relativt varierat, även om det musikaliska 
materialet,  dvs. antalet olika ljud och motiv, inte är större än i A eller B.  Meningarna om 
huruvida exempel C är komplext eller inte, repetitivt eller inte, går inte isär nämnvärt. Av den 
anledningen har ingen grafisk analys av C gjorts.

Stickprovet
Ålder
Den ålderskategori som flest respondenter faller inom är 20-25, med en jämn spridning inom 
de övriga ålderskategorierna. Undantaget är spannet 26-30 som uppseendeväckande få faller 
inom. Endast en respondent är över 40 år. Detta verkar stämma bra överens med de fakta om 
klubb-besökare som Thornton presenterar: ”The most avid clubbers and ravers are between 
fifteen and nineteen, followed by those aged twenty to twenty-four.” (Thornton 1995, s. 15) 
Även om Thorntons siffror skiljer sig en del från de som denna undersökning visar måste man 
komma ihåg  att  Thornton  specifikt  riktar  in  sig  på  klubbande,  inte  på  musiklyssnande  i 
allmänhet. Dessutom finns geografiska skillnader att ta i beaktande. Thornton skriver själv att 
klubb-besökarnas  ålder  skiljer  sig  markant  mellan  Storbritannien,  som  hennes  forskning 
fokuserar  på,  och  USA,  bland  annat  på  grund  av  skillnader  i  lagstiftning  (ibid.,  s.  17). 
Dessutom finns det anledning att tro att medelåldern hos de som lyssnar på techno blir högre 
ju längre genren finns. Den tidiga technons publik har vuxit upp och bidrar nu till att höja 
medelåldern på dem som intresserar sig för och lyssnar på musiken.

Genus
Av de som svarade på enkäten var endast en kvinna. Stickprovet är med andra ord synnerligen 
ensidigt  med  tanke  på  könsfördelning.  Även  om  det  utifrån  resultat  i  en  så  pass  liten 
undersökning som denna är svårt att uttala sig med någon säkerhet om populationen i stort 
kan  man  dock  spekulera  i  varför  denna  snedfördelning  i  svarsfrekvens  mellan  de  två 
representerade könen visar sig. Thornton skriver i Club Cultures (1995) om femininiseringen 
av  mainstream-begreppet,  och  om  det  faktum  att  kvinnor  är  mindre  intresserade  av  att 
investera i subkulturellt kapital:

Women spend less time and money on music, the music press and going out … One might assume, 
therefore, that they are less sectarian and specialist in relation to music beacuse they literally and 
symbolically invest less in their taste in music and participation in music culture. (Thornton 1995,  
s. 104) 

Att en nischgenre som techno lockar fler män än kvinnor verkar därför troligt. Lägger man till 
detta det faktum att deltagande i diskussioner på forum som de där enkäten gjorts tillgänglig 
kräver ett än större engagemang (eller, för att använda Thorntons ord, en mer sekteristisk 
inställning) kan vi, om Thornton har rätt, se ännu en faktor som förklarar den snedfördelning 
vad gäller kön som enkätsvaren visar. Huruvida fördelningen bland lyssnare av techno och 
IDM är så pass skev som 1 mot 30 behövs det naturligtvis fler och större studier för att säkert 
veta.

Aktiviteter i bakgrunden
En av frågorna uppmanade respondenterna att nämna tre saker de kunde tänka sig att göra 
med  varje  musikexempel  i  bakgrunden  (förutsatt  att  de  tyckte  att  någon  aktivitet  med 
exemplen som bakgrundsmusik var passande). Svaren på dessa frågor var oerhört spretiga och 
inga teman eller mönster kunde hittas. Respondenternas inställning till musiken, både i stort, 
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som dansmusik, som musik för koncentrerat lyssnande och som bakgrundsmusik verkar inte 
ha påverkat de svar de givit. Dessa resultat kommer därför inte att redovisas då det inte tjänar 
något syfte, vare sig undersökningens eller något annat.

Exempel A
Dans
En majoritet av respondenterna har svarat att exempel A passar som dansmusik. Endast två 
har lagt sig på den negativa delen av skalan medan resten är fördelade över den neutrala eller 
positiva  delen  med en viss  övervikt  mot  det  senare.  Av dem som svarat  positivt  nämner 
ungefär  hälften  repetition  och/eller  förutsägbarhet  (framförallt  kopplat  till  beatet)  som en 
anledning till  att  det  går bra att  dansa till  musiken. Nästan samtliga nämner beatet.  Flera 
nämner också basen.

Nice steady beat with a danceable bassline. It's very bland but still very danceable (r4)

One cannot help but toe tap or move around with the repetitiveness (r25)

De två respondenter som svarat att musiken inte passar som dansmusik tar upp repetitionen 
och förutsägbarheten som anledningar till sina svar.

It's boring, predictable, overly simplistic (r20)

SO repetitive and boring (r2)

Koncentrerat lyssnande
En klar majoritet anser att exempel A inte lämpar sig för koncentrerat lyssnande; att musiken 
är för repetititiv är den vanligaste kommentaren till varför A inte passar för detta. Flera skriver 
också att  det  är  svårt  att  hålla  fokus,  att  förändringarna är för glesa och att  det  är  för få 
element att lyssna på.

Too repetitive, there's hardly anything to keep my attention. (r16)

it is too repetitive and predictable (r5)

Bland dem som svarat att A är väl lämpat för koncentrerat lyssnande finns ett tema (om än 
svagt) som handlar om förändring:

there are little things always moving it doesn't stop (r12)

Bakgrundslyssnande
En  överväldigande  majoritet  (20  av  31)  har  svarat  att  exempel  A lämpar  sig  väl  som 
bakgrundsmusik. 8 av 20 nämner uttryckligen att musiken inte stjäl uppmärksamheten. Flera 
andra  gör  liknande  iakttagelser  (”you  do  not  focus  on  it”,  ”doesn't  make  you  think  too 
much”).

it  is  repetitive  and  simple  without  too  many changes  that  would  not  [sic]  distract  you  from 
whatever your main focus is on”(r5)

Flera respondenter nämner att det faktum att det saknas sång eller sångtext gör att det inte 
finns något att hänga upp lyssnandet på.

There are no lyrics so you do not focus on it too much (r21)
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En respondent gör samma observation men nämner melodi istället för sång. Andra nämner 
bristen på förändring som en faktor till varför musiken fungerar i bakgrunden.

Exempel B
Dans
En klar majoritet av respondenterna (21 av 31) har svarat att exempel B fungerar bra som 
dansmusik. Flera nämner beatet, varav tre specifikt nämner baskaggen. 

Nice bassdrum groove, hypnotic background and ambiences (r18)

Frequent changes in percussion suggests many kinds of movement (r16)

Musikens stämning, som av i många svar nämns som mörk, är ett tydligt tema i svaren. Ingen 
kopplar dock uttryckligen denna stämning till huruvida musiken lämpar sig för dans eller inte.
Av dem som svarat neutralt på frågan huruvida exempel B lämpar sig för dans ger flera i  
fritextsvaren uttryck för att de ändå tycker att musiken passar till detta ändamål. De flesta av 
dessa svar nämner beatet som den viktigaste anledningen.

Koncentrerat lyssnande
Drygt  hälften  av  respondenterna  (16 av  31)  har  svarat  att  exempel  B lämpar  sig  väl  för 
koncentrerat lyssnande. Många jämför exempel B med A och nämner fler beståndsdelar och 
det  djup detta  ger  som en anledning till  exempel  B:s  större  lämplighet  för  denna typ  av 
lyssnande

There is a lot of depth for your minds ear to discover. (r20)

It seems basic but when you focus, you feel the complexity of it (r21)

Av dem som tycker att musiken inte lämpar sig för koncentrerat lyssnande nämner flera att 
musiken är för repetitiv och monoton och att de förändringar som finns i musiken är för glesa 
för att hålla intresset uppe.

still too repetitive to keep my attention for long (r16)

Bakgrundslyssnande
På frågan om exempel B lämpar sig väl som bakgrundsmusik är svaren jämnt fördelade med 
en lätt övervikt åt den negativa sidan. Det tema som återkommer hos flera (knappt hälften) av 
de som ställt sig negativa är att musiken är för engagerande eller i för hög grad pockar på 
uppmärksamheten för att kunna fungera som bakgrundsmusik.

draws too much attention and interest from the listener (r5)

too engaging (r13)

Bland dem som är neutrala finns inga tydliga teman, likaså bland dem som svarat positivt på 
frågan. Det enda som återkommer i svaren hos de senare är bristen på förändring och det 
begränsade musikaliska materialet som två respondenter nämner.

Exempel C
Dans
En överväldigande majoritet av respondenterna (26 av 31) anser att exempel C inte fungerar 
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bra som dansmusik. Hälften nämner beatet, groovet eller rytmerna som ett problem. Många 
nämner också brist på förutsägbarhet som en anledning.

I would have no idea how to move to this (r25)
Rhythms are too elaborate (r15)

It is not good for dancing as it is too unpredictable and glitchy (r5)

Koncentrerat lyssnande
En  överväldigande  majoritet  av  respondenterna  anger  att  exempel  C  är  väl  lämpat  för 
koncentrerat  lyssnande.  En  majoritet  av  dessa,  i  sin  tur,  handlar  om  variationen  och 
komplexiteten  i  musiken.  Av dessa  nämner  de  flesta  variationen över  tid  medan ett  fåtal 
nämner fakturens, dvs. stämvävens, variation och komplexitet. Några nämner komplexitet i 
allmänhet  och  specificerar  inte  närmare  vad  de  menar  med  det.  Två  personer  nämner 
ljuddesignen.

There is a lot of detail to pay attention too, although the spectral range is not as full as I prefer 
(r20)

Because it is complex and unpredictable (r5)

I do think the best way to listen to this is to not do anything else at the same time (r10)

Bakgrundslyssnande
En majoritet av respondenterna anser att exempel C inte lämpar sig för bakgrundslyssning. 
Knappt  en  tredjedel  har  dock svarat  neutralt  på frågan.  Av de  negativa  nämner  drygt  en 
tredjedel att musiken pockar på uppmärksamhet och flyttar fokus från andra aktiviteter till 
musiken.  Detta  tema  finns  också  hos  flera  som svarat  neutralt  på  frågan.  Den  rytmiska 
komplexiteten nämns också ett antal gånger.

Requires too much concentration to listen to (r8)

It is very distracting due to the glitch drums (r5)

I nästa kapitel undersöks och analyseras de teman som framkommit djupare och de jämförs 
också med de formella aspekter som framkommit i analyserna av de tre musikexemplen.
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ANALYS AV ENKÄTSVAR

I  detta  kapitel  analyseras  resultaten  som  presenterades  i  det  förra  kapitlet.  Teman  som 
framkommit  diskuteras  och problematiseras  och citat  från  enkätsvaren  som belyser  dessa 
teman från olika håll lyfts fram. Dessutom kopplas de teman som hör ihop med musikens 
formella aspekter samman med de analyser av musikexemplen som finns i kapitlet Resultat.

De formella aspekterna
Dans
Två kopplingar mellan musikens formella aspekter och huruvida musiken passar att dansa till 
syns tydligt: beatet och graden av upprepning. På frågorna om varför exemplen är lämpade 
som dansmusik eller inte nämner de allra flesta beatet som en viktig faktor.

The beat itself has a nice swing. (r20 om varför B fungerar bra som dansmusik)

It's not very catchy in my opinion but it has a good solid beat so I think it'd be pretty good for 
dancing (r19 om varför A fungerar bra som dansmusik)

Exempel A och B har en tydlig puls som markeras av en framträdande baskagge; musikens 
rytmiska element fokuserar med andra ord på pulsen. Även om båda exemplen, framförallt A, 
innehåller synkoperade rytmer som riskerar att ”störa” pulskänslan finns hela tiden baskaggen 
där som något att hålla sig i. Dessutom ligger pulsen/kaggen långt fram i ljudbilden vilket 
bidrar till att reducera den instabilitet som de synkoperade rytmerna introducerar. Slutligen är 
inga synkoperade rytmer i A eller B längre än en takt. Även dessa, potentiellt störande, rytmer 
”lyder” så att säga pulsen och perioden (se nedan) vilket gör att musiken behåller sin tydlighet 
vad gäller puls och metrik. Rytmen i C pekas däremot ut som för synkoperad och utvecklad. 
Här finns ingen tydlig puls och ingen traditionell baskagge-funktion8, istället finns ett rytmiskt 
”smattrande”  i  sextondelar  av  flera  slagverksinstrument.  Även om en känsla  av  puls  kan 
skapas utifrån denna underdelning och figurer i 4/4-dels takt finns i flera av lagren är pulsen 
inte explicit och långt ifrån lika tydlig som i de andra två exemplen.

Exempel  A och  B  har  också  repetition  som  ett  grundläggande  kompositoriskt  element. 
Samtliga beståndsdelar med undantag för röstljuden och det ambienta lagret i B loopas, dvs. 
när mönstret eller samplingen är slut upprepas den direkt. Längden på loopen är i samtliga fall 
1 eller 2 takter vilket bidrar till förutsägbarhet och periodicitet (se nedan). Exempel C bygger 
också på repetition men inte i lika hög grad som A och B och den repetition som finns är 
dessutom betydligt svårare att upptäcka. 

Något som inte uttryckligen nämns i enkätsvaren är perioden, även om en del kommentarer 
om förutsägbarhet skulle kunna tolkas som att det som avses är periodicitet. Exempel A och 
B, som av de allra flesta ses som mycket bra dansmusik, har tydliga perioder om 4, 8 eller 16 
takter. Detta gör musiken förutsägbar så till vida att man vet när, om än inte hur, förändring 
introduceras. Exempel C å andra sidan har, som nämnts tidigare, en mer svårtydd rytmisk 
struktur med fokus på underdelning snarare än puls, vilket gör perioden svårgripbar. Även om 
taktarten till att börja med är 4/4-dels takt är perioden 5 takter lång vilket frångår normen för 
nästintill  all  populärmusik  (som  techno  får  anses  vara  i  vidare  bemärkelse).  Detta, 
tillsammans med de övriga lagrens ”ovilja” att följa samma rytmiska och periodiska mönster 

8 Det finns dock ljud som kan liknas vid en baskagge (se analysen av exempel C, s. 25) men användandet av 
det ljudet kan uppfattas som så långt ifrån den traditionella baskaggen (som ju oftast markerar puls och ettan i 
takten och på det sättet även taktarten) att man inte nödvändigtvis gör den kopplingen. Ingen av 
respondenterna nämner heller någon baskagge i C.
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som beatet gör rimligtvis att repetitionen inte upplevs lika tydligt. I del två finns en tydlighet 
vad gäller taktart i melodilagret och en rytmisk enkelhet i percussion 2 men eftersom kaggen 
(percussion 1), som av så många nämnts som en viktig beståndsdel i dansmusik, inte visar 
samma tydlighet blir det metriska och periodiska ändå allt annat än tydligt. Det är bara del 3 
som uppvisar  total  tydlighet  vad  gäller  taktarten,  men då  är  den  6/4-dels  takt  vilket  kan 
uppfattas som svårare att dansa till än den traditionella 4/4-dels takten.

Att  puls  är  så  starkt  kopplat  till  dans  är  knappast  förvånande.  Det  rytmiska elementet  är 
kanske starkast kopplat till rörelse av alla de formella aspekterna och den sorts dans som i 
dessa genrer ses som adekvat bygger på rörelser synkade till pulsen. Om en sådan puls saknas, 
eller är svårupptäckt,  gör det att  musiken inte upplevs som lika väl lämpad för dans. Det 
repetitiva elementet verkar mer svårfångat, möjligen skulle uppföljande intervjuer ha kunnat 
ge svar på hur upplevelsen av repetition kan kopplas till musikens formella aspekter. Klart är 
att upplevelse av repetition och den repetition som faktiskt syns vid en analys skiljer sig åt  
avsevärt (se nedan).

Koncentrerat lyssnande
Något  förenklat  kan  man  säga  att  de  flesta  anser  att  exempel  A  inte  lämpar  sig  för 
koncentrerat  lyssnande  medan  B  och  framförallt  C  lämpar  sig  väl  för  denna  typ  av 
användande. Det de flesta framhåller som viktigt är framförallt två saker: förändring över tid 
och ”djup” vad gäller faktur; man skulle också kunna benämna detta horisontell och vertikal 
komplexitet. Förändring över tid handlar om repetition, eller snarare bristen på alltför tydlig 
repetition av en viss typ. Jämför man kommentarerna om exempel A och B som musik för 
koncentrerat lyssnande nämner många fler repetitionen i A som ett problem medan B upplevs 
som mer varierat. Där exempel A ses som monotont och förutsägbart är B överraskande, djupt 
och komplext.

New elements are introduced so slowly that it is hard to maintain focus while I wait for them to 
arrive
(r 24 om varför A inte lämpar sig för koncentrerat lyssnande)

It  is  good  because  it  is  dark  and  has  a  lot  of  changes  (r5  om varför  B  lämpar  sig  väl  för  
koncentrerat lyssnande)

En närmare studie av analysen visar dock att exempel A innehåller fler motiv och fler och 
snabbare förändringar än B. Man kan därför fråga sig varför så många uppfattar B som mer 
varierat än A. Möjligen är denna fråga sammankopplad med upplevelsen av djup i exempel 
B:s ljudbild. Även om de motiv eller samplingar som förändras i B är färre än i A är de lager 
där dessa förändringar sker fler i B. Den variation som finns i A är med andra ord mindre 
tydlig i ögonblicket eftersom, rent generellt, endast ett lager ändras åt gången. I exempel B 
sker förändringarna i flera lager samtidigt vilket betyder att förändringarna blir tydligare och 
mer drastiska i stunden, medan förändringarna över tid blir mindre eftersom det sammanlagda 
materialet är mindre i B än i A. Dessutom är skillnaderna mellan de motiv som de olika lagren 
växlar mellan större i B än i A. Medan skillnaderna i A består av små rytmiska permutationer 
av samma hihat ändras klangen mer drastiskt i B, med en ny typ av klang  och en ny rytm, 
ibland i flera lager samtidigt. Man skulle kunna påstå att respondenterna i första hand lyssnar 
vertikalt  och  inte  i  lika  hög  grad  horisontellt  när  de  ger  uttryck  för  exempel  B:s  större 
variation.

Variationen i exempel C består av framförallt två saker: små förändringar av det tematiska 
materialet (1) samt mer långsiktiga förändringar i det ambienta lagret och vad gäller effekter 
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och filtreringar (2). Det faktum att de olika lagren inte har en gemensam metrik och period 
gör  dessutom  att  sammansättningen  av  lagren  ständigt  skiftar  trots  att  en  del  material 
återkommer i de separata lagren. Till detta kommer de mer drastiska variationer som de tre 
delarna innebär. Frågan huruvida exempel C är mer eller mindre varierat än A och B är inte 
helt enkel. Som nämns i analysen av exempel C (s. 25) så är finns förändringar i materialet 
överallt  även  om  variation  i  traditionell  mening  inte  på  samma  sätt  finns  att  hitta. 
Respondenterna upplever musiken som föränderlig och variationsrik men i vilken grad detta 
beror på det adekvata lyssnande som är kopplat till genren eller de faktiska formella aspekter 
som finns i musiken är svårt att säga.

Vad gäller fakturen så är den betydligt mer rörlig och komplex i B och C jämfört med A. 
Exempel A består mestadels av korta percussiva ljud som inte förändras nämnvärt över tid. 
Ljuden i både B och C har längre enveloper och generellt större spektrum, dvs. de fyller var 
och en ett större frekvensområde. Detta kan vara det som i svaren beskrivs som djup och 
komplexitet. Eventuellt kan detta också vara det som en del menar med att exempel B har fler 
beståndsdelar än A. I analysen har musiken reducerats ner till ett antal delar som följer samma 
mönster vad gäller förändring, men varje beståndsdel kan uppfattas som bestående av flera 
mindre delar. Det är med andra ord viktigt att vara medveten om att analysens redovisning av 
de delar som musiken består av är en möjlig indelning av flera.

Värt  att  notera  är  att  vid  koncentrerat  lyssnande  verkar  endast  ett  fåtal  störa  sig  på  den 
förutsägbarhet som baskaggen bidrar med i B, trots att denna baskagge bidrar till detsamma 
när musiken ska användas för dans (vilket också flera av respondenterna nämner). Detta skifte 
från ett fokus på baskaggen och den förutsägbarhet som denna skapar till  ett fokus på de 
aspekter som bidrar till förändring och komplexitet är extra intressant när man jämför hur 
exempel  A beskrivs.  Även  här  fokuserar  de  flesta  på  upprepningen  och  stabiliteten  som 
baskaggen bidrar med när A fungerar som dansmusik men när det är dags för koncentrerat 
lyssnande kan de flesta inte ”filtrera bort” den utan stör sig på repetitionen. Det verkar med 
andra ord som om många lyssnar på exempel A och exempel B på olika sätt när det handlar 
om koncentrerat  lyssnande.  Där  exempel  A (för  de  flesta)  erbjuder  en typ  av  lyssnande 
erbjuder exempel B två, en för dans, med fokus på repetition och puls, och en för koncentrerat 
lyssnande (med fokus på de ambienta lagren och den komplexitet och djup de ger). Kanske 
kan detta bero på att de element som är mindre repetitiva, och som därmed kan tjäna som en 
motkraft  mot det stabila, konstanta och upprepade,  är  subtilare i A än i  B. De ligger inte 
nödvändigtvis längre bak i mixen men har ett smalare spektrum vilket kan göra dem mindre 
uppenbara. Pulsen, i form av baskaggen, får därmed ingen jämbördig ”motståndare” i kampen 
om lyssnarens uppmärksamhet, vilket i sin tur gör att musiken i A upplevs som repetitiv.

Bakgrundslyssnande
Respondenternas svar på frågorna huruvida och varför musikexemplen är väl lämpade för 
bakgrundslyssnande är spretiga och inga tydliga teman kopplade till formella aspekter finns. 
Det man tydligast kan se är att flera tycker att om musiken är för komplex eller har för mycket 
”karaktär”  så  stjäl  den  fokus  från  andra  aktiviteter  och  lyssnandet  ändrar  karaktär,  från 
bakgrundslyssnande till koncentrerat lyssnande. Vilka formella aspekter som bidrar till detta 
är det dock väldigt få som nämner. Några nämner trummorna/rytmerna i C som något som 
förhindrar bakgrundslyssnande, andra nämner vokalsamplingarna i B (se Sång/melodi nedan). 
Bland dem som svarat positivt på huruvida ett exempel är väl lämpat för bakgrundslyssnande 
nämner några repetitionen som en anledning till att musiken fungerar väl i denna situation.
Även  om  de  teman  som  kan  skönjas  i  dessa  frågor  är  relativt  otydliga  skulle  man 
sammantaget  kunna  tolka  det  som  att  repetition/förutsägbarhet/enkelhet  möjliggör 

33



bakgrundslyssnande medan komplexitet/variation gör bakgrundslyssnande olämpligt.  På så 
sätt  indikerar  svaren  att  bakgrundslyssnande  ses  som  en  motpol  till  det  koncentrerade 
lyssnandet. Än mer intressant blir det om man tar med dansandet i ekvationen. De aspekter 
som möjliggör dansande ligger ganska nära de som möjliggör bakgrundslyssnande vilket kan 
tala för att  respondenterna,  medvetet  eller  omedvetet,  ser lyssnande kopplat  till  dans som 
någon sorts bakgrundslyssnande. Det finns dock respondenter som diskvalificerar exempel A 
och B som dansmusik med motiveringen att det inte finns tillräckligt ”mycket” att lyssna på, 
vilket indikerar att de ser dansandet som mer besläktat med koncentrerat lyssnande än med 
bakgrundslyssnande. De som givit den typen av svar är dock i minoritet.

Övriga teman
Adekvat dansande
I  några  få  svar  kopplas  exemplen  och frågan  om deras  ”dansbarhet”  till  genren  och  det 
adekvata lyssnande eller adekvata dansande som är sammankopplat med den.

It was never meant for dancing. It's listening music … that's what it's ”for”. (r13 om C)

Citatet ovan visar på en tydlig uppfattning om hur man ”ska” använda exempel C. Att dansa 
är inte ett alternativ. R13 visar sin kunskap om det adekvata lyssnandet som är kopplat till 
detta musikstycke; oavsett om det ”går” eller inte, om musikens formella aspekter möjliggör 
det eller inte, så ”gör man det bara inte”. R1 ger uttryck för samma åsikt:

It's IDM, Intelligent Dance Music. (r1 om varför C inte passar som dansmusik)

Genren,  i  detta  fall  IDM,  utesluter  att  musiken  används  på  ett  speciellt  sätt.  En  del  av 
respondenterna nämner istället musiken, och därmed indirekt de formella aspekterna, som det 
största hindret. R2 beskriver ett tänkt scenario:

People would try to dance to it and be like ”wait, what?” and it would be really awkward and no  
one would enjoy it. (r2 om varför C inte passar som dansmusik)

I can't see how anyone could dance to this (r19 om C)

Även om inga formella aspekter nämns explicit kan citaten ovan tolkas som att även de som 
inte känner till det adekvata lyssnande som är kopplat till exempel C kommer att ha svårt att  
dansa till musiken på grund av hur den är uppbyggd. Här verkar alltså musiken, underförstått 
de formella aspekterna, vara avgörande (även om respondenterna inte anger vilka formella 
aspekter som avses), medan det adekvata lyssnandet spelar en underordnad roll.  Det finns 
även de som ger uttryck för en avvikande uppfattning om huruvida man kan (eller bör) dansa 
till exempel C:

It definitely inspires movement of some sort (r31 om varför C passar bra som dansmusik)

Respondenten är positiv till att använda exempel C som dansmusik, men är samtidigt noga 
med att inte kalla det för ”dans”, kanske på grund av en medvetenhet om att det inte ingår i 
det adekvata lyssnandet.

Olika sätt att bedöma
Ett  tema  som  kan  skönjas  i  svaren  på  nästintill  samtliga  frågor  är  det  faktum  att 
respondenterna värderar samma saker på olika sätt. Svaren till exempel A illustrerar detta väl. 
De  allra  flesta  respondenterna  uppfattar  musiken  som repetitiv  och  monoton.  Trots  detta 
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kommer de fram till olika slutsatser vad gäller huruvida musiken passar till dans eller inte. 
Först några positiva röster:

One cannot help but toe tap or move around with the repetitiveness. (r25 om varför A fungerar bra 
som dansmusik)

 Predictable, repetitive beats (r27 om varför A fungerar bra som dansmusik)

Samma aspekter, det repetitiva och begränsade, blir i nästa respondents ögon och öron (eller 
kanske kropp) något som gör att musiken inte går att dansa till:

it  develops  way  to  slowly  and  is  too  predictable.  (r15  om  varför  A inte  fungerar  bra  som 
dansmusik)

Denna skillnad i hur man tolkar det repetitiva kan ha en rad förklaringar. En sådan skulle 
kunna vara att  synen på dans/lyssnande skiljer  sig åt  mellan respondenterna.  Som nämnts 
ovan verkar de flesta ge uttryck för att dansande är kopplat till en sorts lyssnande som närmar 
sig  bakgrundslyssnandet.  Citatet  ovan  skulle  dock  indikera  att  r15  snarare  lyssnar 
koncentrerat  under dansen, vilket kräver mer komplext musikaliskt material. Det kan också 
handla om en allmän värdering av musiken. De två personer som helt underkände exempel A 
som dansmusik angav bägge att de tyckte illa om musiken rent generellt. Denna allmänna 
antipati kanske omöjliggör alla sorters användande; inte ens det stadigaste beatet i världen kan 
”rädda” sådan musik.9

Samma tema kan ses i svar på andra frågor, som dessa om huruvida exempel C är väl lämpat 
för koncentrerat lyssnande:

Very complex and all over the place, making it kind of a weird track to sit back and listen to. (r3  
om varför C inte lämpar sig väl för koncentrerat lyssnande)

lots  of  intricate  details,  shifting  rhythms,  progressions,  unusual  sounds/timbres  that  are  not 
common in other music, uncommon effects and signal processing (r 27 om varför C lämpar sig väl 
för koncentrerat lyssnande)

Att exempel C upplevs som komplext och ”oväntat” har, precis som r27, nästan alla svarat 
men de flesta  ser detta  som något  som möjliggör  koncentrerat  lyssnande,  något  som r3:s 
uttalande motsäger. Här är två citat där åsikterna om vad repetition innebär för användandet 
går isär:

It is extremely simplistic and would not interfere with whatever you are doing (r2 om varför A 
fungerar bra som bakgrundsmusik)

i would probably listen to it while … doing something that doesn't require a lot of focus as the 
repetitiveness is distracting (r24 om A som bakgrundsmusik)

Återigen ser vi att respondenterna uppfattar musiken på olika sätt. R2 anser, precis som de 
allra flesta andra i undersökningen, att musiken på grund av dess enkelhet (och, kan man tolka 
det  som,  dess  repetitiva  aspekt)  fungerar  bra som bakgrundsmusik  medan r24 av  samma 
anledning anser att musiken inte kan användas i bakgrunden. Samma tema finns i detta citat 
om huruvida exempel C fungerar bra som bakgrundsmusik:

9 Denna hypotes styrks av det faktum att en av de ”negativa” respondenterna (r20) som förslag på aktivitet där 
exempel A kan fungera som bakgrundsmusik skrivit ”Murdering the person who made it”.
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if you can't pick out anything that's going on in it it ends up noise (r10)

Tvärtemot  de  flesta  andra  tycker  r10  att  musiken  måste  innehålla  något  att  fästa 
uppmärksamheten på. Utan sådana ”koncentrationspunkter” reduceras musiken till ljud, eller 
ännu  värre,  till  oljud.  Detta  skulle  kunna  vara  ett  uttryck  för  att  r10  inte  tycker  att 
bakgrundslyssnande är meningsfullt, att det lyssnande som inte kräver av eller möjliggör för 
lyssnaren att identifiera och ”hänga med” i skiftningar i musiken inte är något värt att ägna sig 
åt.

Höra olika saker
Ett  närbesläktat  tema  är  det  som  handlar  om  skillnader  i  vad man  hör.  Även  om  två 
respondenter är eniga om vad en aspekt av musiken möjliggör (se ovan) så är det inte säkert 
att man uppfattar samma musikstycke på samma sätt. Tre citat nedan visar på detta:

Requires  too  much  concentration  to  listen  to  (r8  om  varför  C  inte  fungerar  bra  som 
bakgrundsmusik)

It  doesn't  demand  attention  because  it  is  quite  laidback  (r15  om varför  C  fungerar  bra  som 
bakgrundsmusik)

Because it doesn't grab your attention or fill you with energy (r9 om varför C fungerar bra som 
bakgrundsmusik)

De tre citaten ovan indikerar att respondenterna, precis som de allra flesta i undersökningen, 
tycker  att  musik  inte  får  vara  alltför  uppmärksamhetskrävande  för  att  fungera  som 
bakgrundsmusik. Skillnaden ligger i hur dessa tre respondenter uppfattar exempel C. De flesta 
har,  liksom  r8  ovan,  angett  att  C  är  alltför  rörig,  oförutsägbar  och  just 
uppmärksamhetskrävande för att fungera i bakgrunden, medan r15 och r9 ger uttryck för raka 
motsatsen. Samma tema syns i svaren om exempel A och frågan om huruvida man kan lyssna 
koncentrerat på det.

Too repetitive, there's hardly anything to keep my attention. (r16 om varför A inte lämpar sig väl 
för koncentrerat lyssnande)

Just when a pattern or sound has been repeated so much that it enters the back of your mind there's 
a small change up – a note is left out and you can hear it almost with fresh ears again. A bit like 
eating chocolate and salty chips at the same time – you eat them every other so that you reset your 
palate between each bite (r10 om varför A är väl lämpat som koncentrerat lyssnande)

there  are  little  things  always  moving  it  doesn't  stop  (r12  om  varför  A är  väl  lämpat  som 
koncentrerat lyssnande)

Det översta citatet från r16 speglar vad de flesta respondenter uttryckte. De två därpå följande 
citaten verkar uttrycka delvis samma åsikt;  för att lyssna koncentrerat på musik krävs det 
variation i musiken. Skillnaden är, än en gång, att r10 och r12 uppfattar variation där r16 bara 
hör repetition. Slutligen några citat från frågan om B som bakgrundsmusik:

it is a track that evolves over the duration of the track so it is not ideal background music (r22)

it does not really change throughout the song (r2 om varför B passar bra som bakgrundsmusik) 

Respondenterna upplever musiken som föränderlig respektive statisk, vilket påverkar vilka 
möjligheter  de  förknippar  med  den.  Dessa  olika  sätt  att  se  på  musikanvändandet  är  den 
subjektiva polen av affordance. Även om objekt-polen – musiken – är densamma, förändras 

36



möjligheterna när subjekt-polen förändras och därmed det  gemensamma mellan objekt och 
subjekt; samma objekt möjliggör olika saker för olika subjekt.

Sång/melodi
Ett  tema  som återkommer  i  flera  svar  är  avsaknaden  av  sång/sångtext/melodi.  Samtliga 
respondenter som tar upp detta uttrycker att denna avsaknad gör det svårare att fokusera på 
musiken,  vilket  gör  den  mindre  lämplig  för  koncentrerat  lyssnande  och  mer  lämplig  för 
bakgrundslyssnande.

same freq stage as vocals, so you cant focus to the stuff you want to do (r6 om B som bakgrund)

very little melody to catch your attention (r16 om B som bakgrund)

Lack of lyrics make it easier to zone out of (r14 om C som bakgrund)

Detta fokus på melodi och/eller sång är lite förvånande eftersom techno generellt innehåller 
relativt  få traditionella melodier och sång ofta är begränsad till  korta samplingar.  Vad det 
faktum att flera respondenter ändå ger uttryck för att sång eller melodi är mer förknippat med 
koncentrerat lyssnande beror på kan man spekulera om. Man skulle kunna tolka det som att 
techno för dessa respondenter inte i första hand är förknippat med koncentrerat lyssnande (två 
av  respondenterna  har  också  angivit  att  ingen  av  exemplen  är  särskilt  väl  lämpade  för 
koncentrerat  lyssnande  medan  den  tredje  angivit  att  B  och  C  är  väl  lämpade  för  detta). 
Tolkningen att technogenren som helhet för vissa ses som mindre väl lämpad för koncentrerat 
lyssnande stöds  av  en  del  andra  svar  där  deltagare  kommenterat  just  detta:  att  techno är 
”bruksmusik”, inte nödvändigtvis musik man lyssnar koncentrerat på.

I'm not sure if I find any techno good for concentrated listening. For me, concentrated listening is 
listening for the nuances of a classical music performance, the subtle details on a rock album, and 
the sonic landscapey aspects of ambient and similar sub-genres (r13)

Tvärtemot  det  som  r13  uttrycker  har  dock  de  allra  flesta  svarat  att  ett  eller  flera  av 
musikexemplen lämpar sig mycket väl för koncentrerat lyssnande.
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DISKUSSION

Av analysen i föregående kapitel kan ett antal slutsatser dras:

1. EDM används på en mängd olika sätt: för koncentrerat lyssnande, som dansmusik och 
som bakgrundsmusik till en mängd vitt skilda aktiviteter.

2. Vilka aktiviteter som ett visst stycke musik anses passa till är i hög grad beroende av 
musikens formella aspekter, dvs. objekt-polen av affordance-begreppet.

3. Vilka  aktiviteter  som ett  visst  stycke  musik  anses  passa  till  är  också  beroende av 
personliga preferenser, dvs. subjekt-polen av affordance-begreppet.

Att objekt-polen, musikens formella aspekter, i så hög grad påverkar hur musiken används är 
både förväntat och förvånande. Att puls och rytm påverkar huruvida musiken går att dansa till  
är förväntat. Rytm är en central del i de flesta former av dans och för musik som så totalt 
fokuserat  på  dans  är  det  inte  förvånande  att  det  adekvata  dansande  som  vuxit  fram 
tillsammans med genren kräver rytmer som förmedlar en stadig och tydlig puls. Att repetition 
och  förutsägbarhet  är  så  centrala  för  huruvida  musiken  fungerar  att  dansa  till  är  mer 
förvånande.  Flera  respondenter  nämner  att  det  spritter  i  benen  av  den  musikaliska 
repetitionen, kanske som ett resultat av hundratals nätter av dansande till denna typ av musik, 
nätter som finns kvar i minnet och som triggas av det repetitiva i musiken.

Det  koncentrerade  lyssnandet  kräver  variation  och  förändring  över  tid,  eller  djup  och 
komplexitet.  Det  är  fascinerande att  en aspekt  som repetition,  som ses  som övervägande 
positiv  när  det  gäller  dans,  samtidigt  kan  ses  som så  negativ  när  det  gäller  koncentrerat 
lyssnande. Det lyssnande som används i samband med dans är med andra ord vitt skilt från 
det koncentrerade lyssnandet. Detta bekräftas också av flera av respondenterna som angivit att 
de  i  allmänhet  tycker  mycket  illa  om  exemplet,  att  det  absolut  inte  fungerar  att  lyssna 
koncentrerat på men att det  ändå fungerar bra som dansmusik. Värt att notera är också att 
upplevelsen av de formella aspekterna inte alltid motsvarar det som framkom vid analysen. 
Flera respondenter diskvalificerar exempel A för koncentrerat  lyssnande på grund av dess 
bristande variation, medan de anger att exempel B (med mindre (men djupare) material och 
mindre variation över tid) är bättre lämpat för denna typ av lyssnande. Sammantaget kan man 
säga att en komplex ljudbild verkar vara viktigare för koncentrerat lyssnande än förändringar 
över  tid,  även  om  respondenterna  själva  inte  nödvändigtvis  uppfattar  det  så.  Vad  denna 
diskrepans mellan det som framkommit i analysen och det som respondenterna själva anger 
som viktigt beror på är svårt att spekulera om.

EDM  är  en  stor  genre  och,  inte  minst,  en  snabbt  växande  genre.  Precis  som  annan 
populärmusik tagit sig in i (eller tagits in i) den akademiska världen kan man argumentera för 
att EDM måste göra detsamma. I EDM står inte samma formella aspekter i centrum som i  
många andra genrer. Rock och pop har en radikalt annorlunda syn på form jämfört med den 
västerländska  konstmusiken  som  legat  till  grund  för  många  av  de  verktyg  och  den 
undervisning som används inom musikakademiska kretsar10 men bägge dessa genrer delar 
konstmusikens fokus på melodi och harmonik. EDM skiljer sig vad gäller samtliga dessa tre 
formella aspekter: form behandlas (ofta) helt annorlunda medan melodik och harmonik ofta är 
statisk om dessa två aspekter ens finns med. Om EDM som genre fortsätter att växa behöver  
verktyg utvecklas för att förklara varför ett  stycke musik utan harmonisk progression inte 
nödvändigtvis upplevs som monotont eller tråkigt och musiklärare och de institutioner där 
dessa utbildas måste i högre grad bli om inte experter på musiken så åtminstone medvetna om 

10 Framförallt analysverktygen men även kompositionsundervisning och musikhistoria.
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denna genre med dess olika subgenrer och de kännetecken och konventioner som följer med 
dem.

Affordance-begreppet
Resultat  och  analys  visar  att  de  formella  aspekterna  spelar  en  betydande  roll  för  hur  vi 
använder musik. Även om våra personliga preferenser, erfarenheter och möjligheter spelar en 
stor roll i hur vi ser på musiken och vilka möjligheter till agerande som musiken erbjuder 
tyder föreliggande undersökning på att det inte går att komma runt hur musiken är utformad 
när  vi  ska beskriva musikanvändande.  Affordance-begreppets  två poler,  subjekt-polen och 
objekt-polen,  bildar tillsammans den helhet av möjligheter som ett  stycke musik erbjuder. 
Musiksociologins upptagenhet med subjekt-polen skulle kunna tolkas som att det är den av de 
två som är dominerande, som i högre grad avgör hur vi använder musiken. Resultaten från 
denna undersökning bekräftar inte den misstanken, snarare tvärtom. De formella aspekter som 
nämns av respondenterna som viktiga för en viss typ av agerande,  ett  visst  lyssnande, är 
generellt desamma. Däremot kan man utifrån denna studie inte säga något om varför  dessa 
specifika aspekter möjliggör  en viss typ av agerande. Anledningen skulle kunna vara fysisk 
och kopplad till entrainment, eller social/kulturell på så sätt att vi vill ha en stadig puls när vi  
ska dansa för att vi tidigare har dansat till sådan musik och därför att andra gör det, helt enkelt 
därför att det ingår i musikens adekvata lyssnande/dansande.

Fortsatt forskning
För att få svaret på i vilken grad objekt-polen i fall som detta är fysiskt eller kulturellt/socialt 
betingad skulle ytterligare forskning behövas. Mycket annat av det som nämns ovan kräver 
också  vidare  forskning  för  att  säkert  beläggas.  Inte  minst  upplevelsen av  de  formella 
aspekterna, speciellt i de fall där den inte sammanfaller med det som framkommit i analysen, 
är värd att tittas på i närmare detalj. För att fördjupa förståelsen för det som avhandlats i 
denna undersökning skulle också intervjuer kunna göras. Med hjälp av de resultat som denna 
undersökning kommit fram till kan med andra ord en mer deskriptiv undersökning göras, där 
vissa aspekter av EDM undersöks mer på djupet. Liknande forskning med fokus på objekt-
polen men inom andra genrer skulle också kunna ge en del svar. Vilka formella aspekter krävs 
för att en lindy hop-fantast ska slänga sig upp på dansgolvet? Skiljer sig lyssnandet i samband 
med dans och det koncentrerade lyssnandet lika mycket åt inom svensk folkmusik som inom 
EDM? Är lyssnandet mer horisontellt inom klassisk musik? Även om denna undersöknings 
syfte  var att  utforska EDM och de sätt  som denna genre används på så vore jämförande 
studier av stort värde för förståelsen av denna, allt större, musikstil och den kultur och publik 
som följer med den.

Kritiska reflektioner
Den metod  som använts  har  på  det  stora  hela  tjänat  undersökningens  syfte  väl.  En  mer 
optimal metod hade förmodligen varit enkät med kompletterande intervjuer, men detta hade 
antingen gjort att arbetet svällt,  vilket hade krävt mer tid,  eller att enkäten kortats ner till 
frågor med hög grad av strukturering. Det hade dock gjort att de frågeställningar som kommit 
fram ur svaren till fritextfrågorna inte hade kunnat tjäna som underlag för en djupare intervju.  
För en explorativ studie av detta slag verkar enkätmetoden, med en blandning av hög och låg 
grad av strukturering, fungera väl. De frågor som enkäten bestod av har också fungerat bra i 
stort.  Längden på svaren har varierat  från några korta meningar till  längre utläggningar.  I 
några fall kan man misstänka att respondenterna missförstått frågan men det handlar bara om 
enstaka fall.
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SAMMANFATTNING

De frågor  som presenterades  i  kapitlet  Syfte  och  frågeställningar kan  nu,  med  hjälp  av 
resultatanalysen ovan, besvaras.  Innan dess kan det dock vara på sin plats att  än en gång 
presentera  den  övergripande  frågeställningen  och  de  mindre  frågeställningar  som  denna 
undersökning utgått från:

Vilka samband finns mellan hur elektronisk dansmusik används och musikens karaktär vad 
gäller formella aspekter?

1. Används olika subgenrer inom elektronisk dansmusik på olika sätt, i såna fall vilka?
2. Lyssnas olika subgenrer inom elektronisk dansmusik på på olika sätt, i såna fall vilka?
3. Finns det kopplingar mellan användande/lyssning och formella aspekter som skiljer 

genrerna åt?
4. Påverkas lyssnandet av de föreställningar vi har av det  adekvata lyssnande  som är 

knutet till varje genre?

De  skillnader  i  användning  mellan  olika  subgenrer  inom  EDM  som  kan  ses  i  denna 
undersökning handlar främst om koncentrerat lyssnande och dansande. Exemplen ur minimal 
techno-genren ses  (föga förvånande)  av en majoritet  som dansmusik i  första  hand medan 
exemplet ur IDM-genren av en majoritet ses som musik för koncentrerat lyssnande. Dessa 
skillnader i användning kan kopplas både till  formella aspekter och till  föreställningar om 
adekvat lyssnande. Det adekvata lyssnande som en del respondenter ger uttryck för är tydligt: 
Minimal techno är (i första hand) dansmusik medan IDM är musik för koncentrerat lyssnande, 
absolut  inte  dansmusik.  Denna inställning påverkar  användandet  av musiken,  och därmed 
också  hur man lyssnar på musiken, vad man lyssnar efter. Att exempel C upplevs som så 
komplext och variationsrikt kan med andra ord till viss del bero på att man förväntar sig detta 
av IDM. Det adekvata lyssnandet verkar inte påverka bakgrundslyssnandet på samma sätt som 
de övriga två lyssnarsituationerna. Uppfattningarna om hur man bör eller inte bör använda 
musiken  innefattar  inte  bakgrundslyssnande,  åtminstone  ger  inte  enkätsvaren,  med  något 
enstaka undantag, uttryck för några sådana åsikter. Vad det kan bero på kan man naturligtvis 
spekulera om. Kanske är en så pass ny genre som EDM mer än andra färgad av den tid vi  
lever i där musik kan användas var och hur som helst. Koncentrerat lyssnande har aldrig varit  
normen  för  denna genre,  i  den  mån en  norm för  lyssnande  finns  så  är  den  förmodligen 
lyssnande i samband med dans. Man kan anta att om liknande frågor hade ställts till jazz-
entusiaster eller de som lyssnar på klassisk musik så hade bakgrundslyssnandet i högre grad 
kritiserats på grund av det adekvata lyssnande som är kopplat till dessa genrer.

De formella aspekter som skiljer  musikexemplen,  och därmed genrerna,  åt  är  synnerligen 
betydelsefulla för hur musiken används och lyssnas på. Dansande, koncentrerat lyssnande och 
bakgrundslyssnande kan alla  sägas  kräva  att  vissa kriterier  med avseende på de  formella 
aspekterna  uppfylls.  För  dans  kräver  en  majoritet  av  respondenterna  ett  beat  som tydligt 
markerar en puls och förutsägbarhet genom repetition av delar av det musikaliska materialet. 
För  koncentrerat  lyssnande  kräver  en  majoritet  av  respondenterna  musikalisk 
variation/komplexitet/djup,  antingen  horisontellt  eller  vertikalt.  För  bakgrundslyssnande 
kräver  en  majoritet  av  respondenterna  musik  som  är  förutsägbar  och  inte  alltför 
uppmärksamhetskrävande. I enkätsvaren finns också röster som går mot detta, som kräver 
variationsrik musik för dansgolvet, som tycker att repetition är av yttersta vikt för att musik 
ska  kunna  lyssnas  på  koncentrerat  och  som  blir  distraherade  av  alltför  repetitiv  och 
förutsägbar bakgrundsmusik. Det är också värt att än en gång poängtera de likheter som kan 
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ses mellan lyssnande i samband med dans och bakgrundslyssnande. Samma formella aspekter 
förs av många fram som viktiga för respektive aktivitet,  medan de formella aspekter som 
uppskattas vid koncentrerat lyssnande generellt är andra.
Sammanfattningsvis  kan undersökningens  syfte  sägas  vara  uppfyllt.  Flera  frågor  som kan 
fungera som startpunkter för nya undersökningar har väckts och även om det finns mer att 
hämta  och  ytterligare  forskning  krävs  har  ändå  undersökningen  visat  på  hur  musikens 
formella aspekter påverkar hur EDM används. 
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