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Denna studie befinner sig inom området musikproduktion och syftar till att belysa 
samverkan mellan ljudkreatör och ljudteknisk utrustning vid skapande av musik. 
Studien faller in i en ung men diger forskningsempiri och bidrar där med perspektivet 
av handlande baserat på professionella kreatörers berättelser. Studien baseras på 
fokusgruppsamtal och analyseras och presenteras utifrån den ekologiska 
perceptionsteorins sätt att beskriva perception och dess delar. Som analysmetod 
används tematisk analys vilken utgör resultatdelen. I resultatet visar empirin ett fokus 
på process snarare än utrustning, där handlingsbarhet, estetiskt värde och miljö är 
andra teman som framkommer. 
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INLEDNING 

I mitt arbete som lärare i den ljudtekniska delen av ämnet musikproduktion möter jag 
utmaningen i behovet av att teoretisera det kreativa ämnet och förse studenter med en 
begreppsbas. Inom lärargruppen utvärderas ständigt bedömning av klingande konst 
och diskussioner förs om samverkansprocesserna mellan låtskrivande och ljudteknisk 
produktion. Musikproduktion har blivit samlingsbegrepp för flertalet traditionella 
hantverksområden, och kallas ibland för modern komposition där man med datorn i 
centrum och som nära heltäckande verktyg genom alla produktionsfaser och moment 
kan arbeta samtidigt med komposition, arrangering, produktion etc. Låtskrivande och 
ljudproduktion möts i en flexibelt och icke-linjärt arbetsredskap med helt andra 
grafiska gränssnitt och bearbetningsmöjligheter än i traditionell komposition och 
fonografisk produktion. Datorn utgör dock inte ensam ett stort steg i utvecklingen av 
musikproduktion, men framstår tydligt som den del av utvecklingen som tillgängliggör 
närmast en hel produktionsmiljö både ekonomiskt och storleksmässigt till den stora 
massan av låtskrivare, tekniker och producenter. Denna föryngring av arbetssätt, -
processer och utrustning föranleder att börja ”nysta” i dessa, för att klargöra relationer 
och funktioner av dess olika beståndsdelar. 

Min bakgrund inom ljudteknisk produktion är i huvudsak som ljudtekniker inom 
populärmusik, med början under tidigt 90-tal med ”kassett-porta” via 
musikproduktion i traditionell studio med mixerbord och rullbandspelare till dagens 
bärbara dator. Idag innehåller en dator allt ifrån mikrofon och högtalare till funktioner 
för inspelning, redigering och ljudbearbetning. Dessutom, med en knapptryckning, har 
man distribuerat sitt verk på exempelvis Soundcloud. 80-talet var höjdpunkt för en 
analog musikproduktionsprocess med övervägande linjär arbetsprocess där ett 
arbetsmoment ledde till ett annat och dess utrustning. Dagens agila, icke-linjära 
produktionsmiljö där allt i processen finns tillgängligt även retroaktivt har ritat om 
landskapet för såväl processer och arbetsflöden som roller för utrustning och aktörer. 
Hur ser ljudkreatörer på detta idag? Kan man med en magisteruppsats bidra till att 
reda ut något av vad som ligger bakom frågan? 
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BAKGRUND 
Tematiken i detta arbete angränsar till såväl teknik, interaktionsdesign och akustik som 
perception, kreativitet, estetik och processer. Ett centralt och samlande begrepp och 
områdesdefinition för detta arbete är musikproduktion. I korthet och i vid bemärkelse 
berör begreppet utrustningen och kreatören samt processen dem emellan och den 
omgivande miljön. Nedan redogör jag för området, tidigare forskning och begrepp. 
Den första delen avslutas med en introduktion till ljudteknikens grunder innan jag går 
igenom arbetets teoretiska utgångspunkter.  

Områdesöversikt 

Nedanstående redogörelse av bakgrunden till denna studie börjar från stort perspektiv 
och går till smått. Jag börjar med att redogöra för några typiska forum för publicering 
av ny forskning. (Notera att forskning inom området inte är begränsat till dessa.) 
Vidare redogör jag för tidigare forskning med relevans för denna studie, begreppssfären 
studien befinner sig inom, samt till sist en genomgång av grunderna i ljudteknikens 
arbetsområden och utrustning. 

Musikproduktion anses vara ett förhållandevis ungt forskningsområde (Burlin 2015; 
Gullö 2010; Ternhag & Wingstedt 2012) men på senare tid har området fått sina egna 
publiceringsforum. T.ex. startade the Art of Record Production Conference (ARP) 
2005, fick sin egen journal 2006 - The Journal on the Art of Record Production 
(JARP), och blev en egen organisation 2009 - The Association for the Study of the Art 
of Record Production (ASARP). En annan peer-reviewed online resurs är Organised 
Sound, Cambridge Journals där Smalley är både mest nedladdad och citerad  med sin 1

presentation av begreppet Spectromorphology i Spectromorphology: explaining sound-
shapes (Smalley, 1997), vilket vidare har används flitigt inom elektroakustisk musik. 

Tidigare forskning
Burlin har med flertalet arbeten bidragit till bl.a. kartläggning av ljudteknikens 
inverkan och samspel med utvecklingen av den klassiska musikgenren, och definition 
och ”provkörning” av det nya forskningsfält som uppstår när  musikvetenskap möter 
modern musikproduktion i vid bemärkelse (Burlin 2008, 2015). Gullö ger ytterligare 
ett annat perspektiv på området musikproduktion och söker definition av kompetenser 
inom området i relation till utbildning och lärande (Gullö 2010). Gullös avhandling tar 
sig an en mängd kontaktytor en musikproducent och lärare har mot arbetsliv och 
bransch i relation till utbildning och lärande. 

Denna studie sällar sig innehållsmässigt till, men inte begränsat till, två artiklar. Moores 
All Buttons In: An Investigation Into The Use Of The 1176 FET Compressor In 
Popular Music Production (Moore, 2012) sätter en traditionell ljudteknisk enhet i 
centrum och söker dess användning och soundskapande funktion i populärmusik. 
Studien gör en teknisk genomgång och analys av enheten och jämför sedan teknikers 
sätt att använda den med den egna upplevelsen av samma inställningar/användning av 
enheten.  Upplevelsen värderas utifrån förutbestämda kvaliteter såsom textur, definition 
och närvaro. Den andra artikeln jag vill ta upp är Bates’ Ron’s Right Arm: Tactility, 
Visualization, And The Synesthesia Of Audio Engineering (Bates, 2009). Bates 
resonerar kring musikskapande, utrustning och kropp - huruvida en producents kropp 
är en förlängning av dennes perception och tolkning, och en del av musiken och det 
klingande resultatet. En annan angränsande studie från JARP är Williams analys av hur 

 http://journals.cambridge.org/action/displayJournal?jid=OSO [Hämtad 2016-05-25]1
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datorns grafiska gränssnitt påverkar inspelningen av musik såväl som 
professionsidentiteten hos användarna (Williams, 2012). 

Begreppssfär
Inom området för denna studie finns det anledning att lyfta fram vissa begrepp och i 
detta avsnitt vill jag redogöra för centrala sådana i studien.  

Roll
Till skillnad från funktion inkluderar begreppet roll såväl väntad som oväntad 
interaktion med medspelare. Någon eller något med en roll bidrar och är en aktiv del i 
en process och formandet av ett resultat. För att ge stöd för samspelet mellan kreatör 
och utrustning används i denna studie bl.a. begreppet roll. Detta för att, så att säga, 
uppgradera framför allt utrustning till att inte bara utföra förväntade saker på 
beställning utan till att vara en inspirerande del av en process i bemärkelsen att ge 
oväntad respons och ”energi” in i processen. 

Klingande konst
Uttrycket klingande konst används i detta arbete som ett samlande begrepp för 
resultatet från de olika verksamheter som informanterna representerar. Begreppet har 
stora likheter med Smalley´s Spectromorphology (Smalley 1997). Spektral förändring 
eller spektralt förlopp är tänkbara svenska översättningar på Smalley´s vida och 
tillåtande begrepp, men jag anser att de blir onödigt komplicerade och inte inkluderar 
alla informanterna i denna studie och deras verklighet. Klingande likställs här med 
Smalley´s Spectromorphology. Tillägget av konst avser tillskriva det klingande en 
process, vilja och avsikt.  En svaghet med begreppet i ljuset av detta arbetes fokus på 
musik med inblandning av elektronisk ljudutrustning, är att det inte utesluter 
exempelvis ett oförstärkt scenframträdande med akustiska instrument. Nedan tar jag 
upp kategoriseringar som avses ingå i begreppet klingande konst men som i sig själva 
inte helt täcker alla utövandeformer som representeras i studien. 

Acousmatic music avser musik återgiven av högtalare utan för lyssnaren synlig 
ljudkälla (Smalley 1997). Denna definition stämmer inte på informanters verksamhet 
som utgör scenisk live-/dansmusik. Elektroakustisk musik eller elektronmusik (Burlin, 
2008) används i hög grad som genreangivelse för konstmusik med elektroniska 
instrument och medel. Begreppet rymmer inte exempelvis fonografisk reproduktion av 
t.ex. akustisk jazzmusik. Fonografisk musik beskriver musik som lagras i någon form - 
CD, LP etc. - för möjlighet till reproduktion, försäljning och avlyssning senare och på 
annan plats. Begreppet utesluter live-musik. 

Mot bakgrund av ovanstående används fortsättningsvis begreppet klingande konst, och 
avser ett generöst inrymmande av konst i klingande form - live såväl som acousmatic 
och fonografiskt reproducerad. 

Kreatör
Inom ljudteknisk produktion i bred bemärkelse finns många arbetsfält och titlar. Då 
informanterna kallar sig själva för olika saker såsom konstnär, ljudtekniker, producent 
m.fl. finns anledning att söka ett begrepp som rymmer dem alla. Gemensamt för dem är 
att de i hög grad är delaktiga i den resulterande klingande konsten som en kreativ 
drivkraft, och jag har valt att samla dem under uttrycket kreatör. Wingstedt (Ternhag 
& Wingstedt 2012) redogör för en ”Traditionell bild av den musikaliska 
kommunikationskedjan” (ibid, s193) och använder begreppen Kreatör, Uttolkare och 
Mottagare. Dessa motsvaras traditionellt av respektive Kompositör, Musiker/Artist och 
Publik. Begreppet kreatör avser i denna studie beskriva en aktivt kreativ deltagare i 
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framställandet/producerandet av klingande konst. Som deltagare kan denne utgöra en 
eller flera av kompositör, musiker och/eller tekniker. 

Estetiskt värde
Informanterna i denna studie delar med sig av sina erfarenheter, arbetssätt och 
perspektiv på arbetsprocessen med ljudteknisk utrustning kring klingande konst. 
Arbetet avser inte utreda vad som är konst eller vad som ryms i konstbegreppet eller 
vem som äger rätt att värdera estetik (jämför Hanfling 1992). Uttrycket Estetiskt värde 
avses fortsättningsvis vara ett moment i en skapandeprocess, en tillåtande beskrivning 
av tycken, smaker och perspektiv på konst och värdering därav. 

Ljudteknikens grunder
Nedan följer en kort genomgång av ljudteknikens historiska påverkan och inverkan av 
musikproduktion, arbetsprocesser samt typiska kategorier av utrustning och vad de 
generellt gör med en ljudsignal. 

Låt oss snabbspola den ljudtekniska historien fram till slutet av 40-talet när tekniken 
började kunna återge ljud med allt bättre detaljrikedom. Utvecklingen gjorde att det 
började ställas krav på var musiken spelades in - lokalen blev den svagaste länken. 
Akustiken vid inspelningar blev en medveten del av soundet till skillnad från tidigare 
då inspelningsstudior varit akustiskt dämpade för att instrumentklangerna var det som 
skulle fastna på inspelningarna. Studion blev en soundskapande del av inspelningarna 
och gick från facilitet till ”det sista instrumentet som spelas in” (Frith & Zagorski-
Thomas (red), 2012, s. 34. Min översättning). Akustiken har sedan dess bytt källa lite 
fram och tillbaka. Under 60-talet kom flerkanalsbandspelaren och man såg fördelarna 
med att separera instrument under produktionsprocessen. Under denna tid dämpade 
man åter studiorummet akustiskt och lade i efterhand till akustisk funktion med hjälp 
av ny teknik, såsom akustikkammare, plåt- och fjäderreverb. Studion som instrument 
flyttade under epoken sin roll från rumsakustik till ljudteknik (ibid). 

Arbetssätt kring ljudteknisk utrustning
Olika genrer och miljöer ger olika utrymme för teknikens användning. Vid produktion 
av exempelvis Jazz har den ljudtekniske kreatören, ljudteknikern, traditionellt en 
serviceroll - att fånga jazzensemblens prestation och sedan paketera den, i form av 
redigering och mixning, för distribution. Vanligt är att benämna denna roll som 
ljudtekniker. Jämför detta med kreatören som använder tekniken som ett instrument 
för att själv skapa sin musik, vara sin egen ensemble. Kreatören, eller 
musikproducenten, spelar alltså på tekniken lika mycket som teknikens möjligheter i 
redigering och mixning utnyttjas. 

Ljudteknisk utrustning
Även om detta arbete avser utforska hur ljudteknisk utrustning används och har för 
roll i klingande konst är det på sin plats att redogöra för informanternas tillgång till 
och val av utrustning. Nedan en klassificering och kort redogörelse för olika typer av 
utrustning. Jämför Huber & Runstein (2014). 

Ljudgenererande utrustning
Instrument: Utrustning som alstrar ljud. Konkreta exempel är oscillator och synt. 

Ljudbearbetande utrustning
Transduktor: På engelska: transducer. Utrustning som omvandlar ljud från en 
energiform till en annan. Exempelvis mikrofoner omvandlar rörelseenergi i luftens 
partiklar till elektronisk energi, och det omvända hos högtalare. Omvandlingen mellan 
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elektronisk energi och magnetisk energi sker i t.ex. magnetbandspelare och i instrument 
som elgitarr, elbas, rhodes. 

Filter / EQ / Equalizer: Inom ljudtekniken är filter den utrustning som ändrar 
frekvensinnehållet i en ljudsignal. Filter, EQ och Equalizer används i bransch-jargong 
ofta som synonymer. 

Dynamisk signalbearbetning: Denna grupp ljudutrustning förändrar dynamiken på en 
ljudsignal. Här är Kompressorn den viktigaste följt av Limiter, Gate och Expander. En 
Kompressor känner av, utifrån vissa parametrar, när ett ljud är ”för starkt”. 
Ljudvolymen sänks då efter ett förlopp som i olika utsträckning är justerbart på olika 
utrustning. 

Tids-baserad signalbearbetning: Även Delay-baserad signalbearbetning. Dessa 
kännetecknas av Delay, Chorus, Flanger, Reverb m.fl. Själva motorn i dessa är 
fördröjning - minne - av en ljudsignal för senarelagd uppspelning. ”Senare” i detta fall 
mäts oftast i ms. Eko och rumsklang är beskrivande synonymer till Delay och Reverb, 
där Delay utgörs av tydliga, enskilda upprepningar och återupprepningar av en 
ljudsignal, medan en vanlig typ av Reverb använder en mängd Delay för att simulera 
en akustisk miljö. Användaren hanterar då inte Delayerna individuellt, utan Reverbet 
erbjuder snarare styrning av förloppet i stort. 

Omformande signalbearbetning: Denna typ av signalbearbetning sker uteslutande 
digitalt. Hit räknas tonhöjds-, tidsjustering, brusreducering och andra ”intelligenta” 
förlopp som bearbetar ljudsignalen på ett ”intelligent” sätt. 

Distorsion: Distorsion betyder störning, och all ovan nämnd utrustning skulle kunna 
sägas distordera/förändra den ursprungliga signalen. Distorsion innebär att 
ljudsignalen ändras på vågformsnivå. När en sinusvåg inte ”får plats” kapas topparna 
av utrustningen och signalen börjar likna fyrkantvåg. Vid tal om ljudåtergivning i 
allmänhet förekommer begreppet som negativt när en utrustning förväntas hantera en 
ljudsignal med transparens, d.v.s. med bibehållen integritet. I positiv bemärkelse är 
distorsion en klangskapande process med tillägg av övertoner på olika sätt och i olika 
grad. 

Distribuerande ljudutrustning
Uttrycket distribution används i detta arbete som beskrivning av tillgängliggörande av 
musiken. Detta avser såväl återkoppling för kreatören under den skapande processen 
som leverans av verket till åhörare/kunder/lyssnare. 

Högtalare: För att vi människor ska kunna ta till oss ljud och musik på ett fullödigt 
och nyanserat sätt behöver det nå oss via luft till hörselorganet. Jämför Scruton (1997). 
Akustiska instrument sätter luften i svängning, och elektroakustisk musik måste nyttja 
högtalare för att gå från elektrisk form till rörelseenergi i luftens svängningar. 
Högtalare finns i form av fristående av större modell från PA-anläggningar för arena-
event till köksradio, jämfört med de mindre som finns i hörlurar och hörsnäckor. 

Leverans: Inom rubriceringen distribution bör nämnas levererande teknik från kreatör 
till mottagare. Idag sker detta i stor utsträckning via digitala nätverk och databaser 
som möter mottagaren via ”kommersiella fönster” såsom Spotify, iTunes, Soundcloud 
m.fl. Fysiska enheter ska också nämnas i form av CD- och LP-skivor. 
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Teoretiska utgångspunkter 

Relationen mellan ljudutrustning och ljudkreatör står i fokus i denna studie. Det 
handlar om att studera interaktionen mellan dem såväl som att synliggöra ev. andra 
faktorer som påverkar den interaktionen i processen mot ett klingande verk. 
Överväganden har gjorts av fenomenologi och semiotik innan valet föll på ekologisk 
perceptionsteori. Fenomenologi erbjuder ett öppet betraktningssätt på tillvaron med 
tydlig inkludering av hela människan - dvs. det är inte bara tanken som har 
tolkningsrätt utan kropp och sinnen ges plats i den processen. Detta kallas och 
relateras till som tyst kunskap. Fenomenologin erkänner kroppen ”till den grad” att 
teorin i sig ska förstås och praktiseras med kropp i verkligheten (Österling-Brunström 
2015). Det finns strömningar och varianter av fenomenologin med den gemensamma 
bakomliggande ambitionen av ”kritisk reflektion av världen som syftar till att utforska 
och tematisera filosofiska grundfrågor” (ibid, s46). Detta gör fenomenologin till en 
spännande ansats inom humaniora forskning, men onödigt stor, omfattande och 
”allseende” för denna studie. 

Symbol (sign) är ett centralt begrepp inom semiotiken jämte vår tolkning av denna 
symbol. En symbol kan vara vad helst som ger stimuli - ett objekt, en bokstav, ett ord, 
en gest, ett konstverk etc. Själva stimuli, händelsen, utgör signifier vilket vi tolkar och 
ger en mening - signified (Windsor, 2004). Windsor (ibid) använder motsvarande 
expression för signifier och content för signified (ibid, s179) och beskriver vidare deras 
förhållande som starkt beroende av den kulturella kontext betraktaren, eller ”den 
stimulerade”, gör sin tolkning utifrån. Windsor menar att semiotiken ägs av varje 
individ, eftersom den vanliga synen på semiotiken är att signifier är något fysiskt - som 
möter våra sinnen, och signified är vår mentala, subjektiva tolkning (ibid). I artikeln An 
Ecological Approach to Semiotics (ibid) argumenterar författaren för att, med fördel 
inom konstämnet, föra samman semiotikens indelning av direkt och indirekt perception 
med ekologisk perceptionsteori och dess affordance-begrepp. 

Ekologisk perceptionsteori
Gibsons Ecological Perception Theory erbjuder en plattform och ett angreppssätt som 
stöder detta arbetes problem. Ekologi i sammanhanget avser ett helhetsperspektiv kring 
såväl stimuli som organism (Gibson, 2014). Stimuli avser här det som ”synliggör sig” 
mot människan (organismen) och kan alltså vara mötet med ett objekt - visuellt och/
eller via ljud, smak etc. Objektet är dock inte isolerat för sig självt - det befinner sig i en 
miljö och omgivning som bidrar till dess synliggörande. Likaså befinner organismen sig 
i en miljö och med en erfarenhet och förförståelse som bidrar till och påverkar 
uppfattningen av objektet. Ekologisk perceptionsteori stannar inte vid ett objekts 
synlighet eller stimuli, utan menar att en människa möter sin omgivning och dess 
objekt med erfarenhet, förförståelse, fantasi, känslotillstånd, kropp, rörelse etc. vilket 
gör att perception inte enbart är tolkning utan fortsätter i en inbjudan till handling. 
Perception står således i relation till kroppens handling snarare än mental tolkning 
(Clarke, 2005) eller ”the organism and environment are brought into a meaningful 
relationship by perceiving and acting upon affordances.” (Windsor, 2004, s193). 

Affordance - Handlingsbarhet
Gibson lanserar i sin Ekologiska Perceptionsteori ett alternativt begrepp till värde som 
han menar är tyngt av tidigare filosofiska diskussioner (Clarke, 2005). Istället fokuserar 
Gibson på mötet mellan stimuli (objekt + miljö) och människan med sin förkunskap, 
erfarenhet och fantasi, för att ta några exempel. I detta möte uppstår affordance - ett 
erbjudande till handling. Något visar sig genom stimuli och människan agerar i mötet 
av/resonansen mellan impulsen och sina erfarenheter. Gibson erkänner att han hittat på 

�6



Peter Fogel

begreppet affordance och att det inte finns i ordboken men beskriver det som objektets 
och miljöns erbjudande till människan att agera (Gibson, 2014, s119). Jag använder 
fortsättningsvis min översättning handlingsbarhet för Gibsons affordance. Med 
utgångspunkt från handlingsbarhet, för Windsor (2004) ett resonemang kring 
utvecklandet av semiotiken mot ett ekologiskt förhållningssätt, där han redogör för 
semiotiken som i huvudsak baserad på händelse och tolkning, till skillnad från Gibsons 
teori om att meningsbyggandet kommer ur händelse och handling.  

Här kan noteras att objektet för lyssnaren är själva musiken (Clarke, 2005), medan 
objektet för ljudkreatören i en skapande process även utgörs av den ljudtekniska 
utrustningen. 

Medie, Substans och Yta
Grunden i Gibsons ekologiska ansats är visuell perception där han presenterar en 
alternativ förklaringsmodell till ”fysikens kroppar i en rymd” (Åberg-Bengtsson, 1996 
s.4). Utöver att organism och objekt är en del av omgivningen/miljön, så består ett 
objekt av substans och yta. Substansen omges av en yta vilken via mediet - luften - 
utgör information till organismen. Dessa - Medie, Substans och Yta - utgör en triad 
(Gibson, 2014, s.18) i Gibsons ekologiska ansats till perception. 

Gibsons definition av yta presenteras i nio regler varav den fjärde regeln är särskilt 
intressant här. Regeln konstaterar att en yta har en textur som i fysiska världen utgörs 
av pigment- respektive plan/layout-textur. I perspektivet av ljud, utgör ytan membran 
för vibrationer som blir ljudvågor i mediet (Gibson, 2014).  

Vid betraktandet av klingande konst som objekt, borde ytan utgöras av det konkret 
hörbara: ljudbilden, soundet etc. Substansen bör då utgöras av vad ljudbilden 
representerar associativt samt förmedlar i form av instrumentet men vidare också 
musikern bakom instrumentet och framförandets estetiska värde och uttryck. 

Smalley (1997) förklarar sitt begrepp Spectromorphology som en alternativ beskrivning 
av ljud och klingande konst som ljudbild, sound etc.  

The two parts of the term refer to the interaction between sound spectra (spectro-) and the 
ways they change and are shaped through time (-morphology). The spectro- cannot exist 
without the -morphology and vice versa: some- thing has to be shaped, and a shape must 
have sonic content. (Smalley, 1997) 

Ljudspektrum kan förklaras med frekvensinnehåll, nuet, och morphing med dess 
förändring - rörelse - dynamiskt över tid. Ett Gibson-inspirerat begrepp som Ljudyta 
utifrån texturerna ljudspektrum (pigment) och dynamik (plan) har tydliga paralleller 
med Smalleys spectromorphology. Smalley väger tydligt in tidsperspektivet i sitt 
begrepp och Gibson gör det så till vida att organismen som förnimmer ett objekt kan 
röra sig i förhållande till det och betrakta det från flera håll i och med rörelse och 
förflyttning (över tid). Förflyttning och perception står i beroenderelation då 
”förflyttning (locomotion) är beroende av perception medan perception, som man vill 
göra anspråk på att kalla meningsfull, förutsätter förflyttning.” (Åberg-Bengtsson, 1996 
s13). Gibson lyfter också fram Events som förändringar i någon del av ett objekt och 
dess tillstånd eller plats (Gibson, 2014 s231). 

Information Pickup
Gibson tonar ner minnets betydelse för perception och meningsskapande, och 
uppgraderar sinnena till att vara en mer eller mindre reflexmässig del av perceptionen. 
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Gibson kallar detta för Information Pickup. Gibson menar att människan (organismen) 
inte processar så mycket och till den medvetandegrad som andra perceptionsteorier 
menar. I resonansen - handlingsbarheten - mellan ett objekt och människan och den 
miljö de befinner sig i, såväl rumsligt som mentalt, uppstår information (Gibson, 2014). 
Allt eftersom vi utökar vår erfarenhet om vår miljö och objekt genom att förflytta oss i 
miljön och utforska handlingsbarheter, utvecklas den intuitiva Information Pickup. 

Musik och ekologisk perceptionsteori
Ekologisk perceptionsteori i ett musikperspektiv behandlas av Clarke (2005) där 
författaren argumenterar för möjligheten för ekologisk perceptionsteori inom musiken 
och ger exempel på handlingsbarhet för, i huvudsak, lyssnaren. Bl. a. delar Clarke upp 
handlingsbarheten för lyssnaren i två huvudområden: rörelse och subjekt-positionering. 
För rörelse redogörs för i termer av kroppslig reaktion på musik, men också musik som 
resultat av rörelse. Subjekt-positionering beskriver mening-görandet hos lyssnaren när 
dennes förmågor möter musiken och dess konstruktion i kombination med omgivande 
miljö (ibid). Clarke anknyter till det centrala i ekologisk ansats: 

[…] perception must be understood as a relationship between environmentally available 
information and the capacities, sensitivities , and interests of a perceiver. (ibid) 

I texten Att lyssna på musik: Från lyssnartypologier till intervjuer med verkliga 
människor (Lilliestam, 2012) sammanfattar Lilliestam det större arbetet Musiken och 
jag (Bossius & Lilliestam 2011), och behandlar olika lyssnartyper som figurerat genom 
tidigare forskning och konstaterar att dessa inte är grundade på empiri. Vidare 
konstaterar Lilliestam (2012) det komplexa i musiklyssnarsituationen och hur 
individuell och dynamisk i relation till sitt sammanhang den är. Författaren både 
kritiserar och knyter an till Clarke (2005). Kritiken ligger i Clarkes kategoriska 
antagande av två lyssnartyper i form av strukturerat respektive känslomässigt/
associativt lyssnande. Lilliestam ställer sig bakom Clarke genom att mena att 
”Lyssnande handlar om människors relation till den omgivande världen och speciellt 
till ljudlandskapet […], vilket är samma idé som Clarke kallar ekologiskt lyssnande (jfr 
sidan 31) . ” (Lilliestam, 2012 sid 40.) 2

Reybrouck (2011) tar sig an musikskapande ur ett ekologiskt perspektiv, och med 
”productive aspects” (ibid, sid 404) avses musiker och musikinstrument. Tillverkningen 
av musikinstrument behandlas och angränsar till detta arbetes fokus på utrustning.  
Utrustning likväl som instrument och verktyg är tillverkade av någon med förförståelse, 
ambition och avsett ändamål och funktion. Författaren berör användningen av 
instrument och menar - här i relation till sång - att  

Singing involves not merely the production of vowels and consonants: it involves aspects of 
intonation and common ways of emotional expression such as timing, articulation, 
dynamics, tone onsets and vibrato. (Reybrouck, 2011 sid 404) 

vilket har sina paralleller till ljudteknisk utrustning och dess möjlighet till manipulation 
och redigering. Alla förutsättningar för ”emotional expression” kan ges paralleller till 
olika ljudteknisk utrustning. Timing kan idag manipuleras på flertalet sätt likväl som 
dynamik och dess utveckling över tid och vibrato. Artikulation är en källa till känslo-
uttryck som kan kräva en kedja av olika ljudteknisk utrustning för att manipulera både 
frekvensinnehåll, dynamik och timing. Jämför Spectromorphology ovan. 

 Avser Clarke, Eric F. (2005) Ways of Listening2
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Neuhoffs (2006) antologi Ecological Psychoacoustics behandlar det mänskliga mötet 
med den omgivande verkligheten ur ett psykoakustiskt perspektiv. Människans 
uppfattning av ljud behandlas ur olika tematiska perspektiv av författarna med ett 
audiologiskt fokus. Som titeln anger handlar det om hur vi uppfattar olika ljud i olika 
situationer och miljöer, förklarat med såväl audiologiska som musikteoretiska termer. 
Detta arbete har många beröringspunkter med Neuhoff (2006) men skiljer sig så till 
vida att det problematiserar den kreativa processen och dess ljudtekniska verktyg i 
producerandet av klingande konst. Kreatörens uppfattning av ljud är en del av denna 
process. 
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PROBLEMFORMULERING 

Som nämnt ovan kretsar exemplen av tidigare forskning kring den enskildes 
uppfattning av musik och ljud (Clarke 2005; Lilliestam 2012; Neuhoff 2004 m.fl.), 
berör kreativ process ur ett musiker/instrument-perspektiv (Reybrouck 2011) eller hur/
hur mycket en viss utrustning används (Moore 2012; Bates 2009 m.fl.). Perspektiven är 
t.ex. den passive lyssnaren, instrumentalisten, utrustning modell X etc. Men vad 
uppstår i mötet mellan en ljudkreatör och ljudteknisk utrustning? Vilken roll ger dessa 
konstnärer ljudtekniken i sin konst? När blir tekniken ett instrument och när är den ett 
medel för andra instrument? Jag ser behovet av att i diskussionen kring framställande 
av klingande konst bjuda in rösterna och åsikterna från utövande konstnärer. Att 
återge deras syn på ljudteknik och dess roll i arbetet med klingande konst. Hur 
beskriver kreatören situationen där musiken uppstår - mellan sig och utrustningen? Vad 
säger kreatören inifrån den kreativa processen om samspelet med ljudteknisk 
utrustning? 

Syfte 

Syftet är att ur ljudkreatörers perspektiv och praktiker undersöka samspelet mellan 
ljudkreatören och ljudteknisk utrustning i arbetet med klingande konst. 

Frågeställningar 

Följande frågeställningar används för att uppfylla syftet: 

- Hur och var används ljudteknisk utrustning i en klingade kreativ process? 

- Hur står denna användning i relation till omgivande förutsättningar och estetiskt 
uttryck? 

Den andra frågan utgör ett ”varför” där det handlar om att besvara sammanhanget 
kring första frågan såsom kreatörens avsikt, förmåga och förutsättningar. 

Avgränsningar 

Ett arbete i denna begränsade omfattning kan inte omsluta all tänkbar musikutövning 
som på något sätt står i kontakt med ljudteknisk utrustning. Om man ser till genrer 
som arbetet står i beröring med genom de som informanterna representerar kan man 
notera avsaknaden av bl.a. klassisk konstmusik. Här har dock Burlin (2008) gjort ett 
stort arbete om utvecklingen och samspelet mellan den klassiska konstmusiken och den 
ljudtekniska utvecklingen fram till ca 1980 där slutligen den elektroniska 
(konst-)musiken hamnar i fokus. 

Arbetet gör ingen detaljrik indelning av olika typer av utrustning dess märke och 
modell, utan ser generellt på funktion och användning av den. Funktion och 
användning kan dock skilja från tillverkarens avsikt och handlingsbarheten som 
uppstår mellan utrustning och kreatör. 
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METOD 

För att möjliggöra att kreatörernas röster blir hörda, som stöd för uppfyllandet av 
arbetets syfte, har utvärdering gjorts av metoder som stöder kreatörers berättande om 
sin egen praktik. Övervägande av metodval för insamling av empiri stod emellan att 
läsa befintlig litteratur om ljudkreatörers syn på ljudteknik i konst, intervjua dem 
enskilt eller samla dem i fokusgrupper. Tänkbar litteratur för det första alternativet är 
t.ex. Behind the Glass vol. 1 & 2 (Massey 2000, 2009) samt en mängd artiklar från 
tidsskrifter såsom Sound on Sound och Musikermagasinet där olika ljudkreatörer 
berättar om sin arbetsprocess. Vid detta alternativ noterades avsaknaden av att kunna 
ställa riktade frågor utifrån detta arbetes frågeställningar. Att leta efter svar på dessa 
frågor utan modererande möjlighet ansågs vara allt för omfattande inom ramen för 
detta arbete. Valet av metod stod då mellan intervju och fokusgrupp där valet föll på 
fokusgrupp vilket jag motiverar nedan. 

Fokusgrupp 

För att reda ut hur synen på ljudteknik är och vilket värde den ges i klingande konst 
har jag valt fokusgrupper som metod för insamlande av data. Wibeck (2010) lyfter 
fram följande argument som talar för att använda fokusgrupp (ibid s 53-54): 

- när det finns stora olikheter mellan människor 
- när handlande och motivation ska undersökas 
- när olikheter ska förstås 

Valet av metod får ytterligare stöd i att ämnet inte är känsligt för att ta upp i grupp 
samt att mitt arbete inte syftar till att samla in statistisk data vilket Wibeck menar är 
argument för att söka annan metod än fokusgrupp (ibid). Vidare ger metoden och dess 
möjliggörande av diskussioner extra utrymme för ekologiskt perspektiv att framträda 
ur vad som diskuteras för stunden. Frågor, förklaringar och utvecklande/förtydligande 
av tankar och åsikter får utrymme. 

Val av informanter
Jag har sökt ett möte mellan de grova genre-kategorierna elektronisk konstmusik och 
populärmusik i syfte att nå bredd i samtalen. Jag har sökt kandidater till 
fokusgrupperna dels inom mitt eget nätverk som lärare i musikproduktion, men också 
utökat sökområdet via andra forum och nätverk där jag önskat och fått förslag på 
kandidater. 

Sammansättningen av fokusgrupper resulterade i två grupper om fyra personer. 
Kvinnor och män var lika många till antalet i båda grupperna och det var också en 
blandning i såväl genre-representation som typ av konstnärligt utövande. Beträffande 
genre-representation arbetar informanterna sammantaget med elektroakustisk 
konstmusik, elektronisk dansmusik (EDM), independent-musik, jazz, pop och rock. 
Mötesplatserna med åhörare utgörs av scen, dansgolv, ljud-installationer, streaming och 
fonogram. 

Fokusgrupp A var sammansatt av två elektroakustiska ljudkonstnärer och artister, en 
discjockey och kompositör samt en producent inom den tyngre rocken. Fokusgrupp B 
var sammansatt av en producent av elektronisk musik, två producenter inom akustisk 
musik samt en producent och tekniker inom live-teknik samt produktion av i huvudsak 
jazz, rock och pop. 
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Samtalen med mig som moderator har varit avsedda att vara så ostrukturerade som 
möjligt, för att inte som moderator stå i vägen för representanterna för mötet mellan de 
olika musikaliska genre-uttrycken. Detta ger också stöd för den ekologiska ansatsen 
detta arbete har på det sätt att informanterna ges så stort, orört utrymme som möjligt 
att beskriva sina erfarenheter och upplevelser av musik och tekniken bakom. Wibeck 
poängterar: 

Den största fördelen med en ostrukturerad fokusgrupp som har en låg grad av inblandning 
från moderatorns sida är att deltagarnas egna intressen kan analyseras. (Wibeck, 2010, s57) 

Fokusgrupp A har träffats vid två tillfällen. Det första på ca en timme och några dagar 
senare ett uppföljningsmöte på ca 30 min. Det första mötet har inletts med att 
gruppmedlemmarna har fått presentera sig. Detta med möjligheten att spela upp, för 
dem, representativt klingande material. Detta gjordes via olika strömmande tjänster 
såsom Youtube, Soundcloud och Spotify. Det andra mötet blev något splittrat av att en 
deltagare kom med sent, och sedan var kvar några minuter för individuell 
komplettering av vad gruppen pratat om. Fokusgrupp B träffades i sin helhet första 
gången i likhet med, och tidsomfattning som grupp 1 medan den andra träffen av 
schematekniska omständigheter inte blev en gemensam träff utan en med två deltagare 
och sedan individuellt med de två resterande informanterna. 

Grupperna har träffats via online-verktyget Adobe Connect. Ett undantag är ett av de 
individuella samtalen som gjordes med hjälp av Skype. Adobe Connect är en digital 
mötesplats med stöd för ljud, bild och delande av dokument, text och annat. Systemet 
har också stöd för inspelning av mötet vilket har utnyttjats vid samtliga möten. För att 
säkerställa inspelning har jag samtidigt gjort lokal inspelning av min skärmvy med s.k. 
screen capture med hjälp av programmet Screen Flow. Screen Flow har dock inte 
registrerat moderatorns mikrofon vid inspelningar vilket utgjort ett problem vid 
samtalet via Skype då Screen Flow stått för den enda inspelningen. 

Etiska ställningstaganden
Ovan nämnda hållning av ostrukturerat samtal kan enligt Wibeck (2010) sätta 
informanter i en osäker situation om ämnet är av känslig art. Ämnet kring utrustning 
och kreativitet i kombination med informanternas erfarenhet i sin egen verksamhet ger 
förutsättningar för öppna och ostrukturerade samtal med liten risk för exempelvis 
utsatthet och kränkning. 

I samband med att informanter kallats till fokusgruppsamtal har information skickats 
om hanteringen av deras deltagande. Ur informationen har framgått att samtalen 
kommer spelas in med både bild och ljud som underlag för senare transkribering, samt 
att informanternas insats, åsikter och uttalanden hålls anonyma i det slutliga arbetet. 

Vetenskapsrådets Forskningsetiska principer inom humanistisk-samhällsvetenskaplig 
forskning ligger till grund för detta arbete. Principerna kan sammanfattas med fyra 
huvudregler citerat enligt nedan (Vetenskapsrådet, 2016): 

Informationskravet: Forskaren skall informera de av forskningen berörda om den 
aktuella forskningsuppgiftens syfte. 

Samtyckeskravet: Deltagare i en undersökning har rätt att själva bestämma över sin 
medverkan. 
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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. 

Nyttjandekravet: Uppgifter insamlade om enskilda personer får endast användas för 
forskningsändamål. 

Tematisk analys 

Hittills har min redogörelse för studiens metod utgjorts av hur jag samlar in data 
genom fokusgruppsamtal och hur dessa har transkriberats. Nedan redogör jag för min 
analysmodell Tematisk analys, men först en motivering av metodvalet. 

Tematisk analys kan enligt Braun & Clarke (2006) ta sig olika former men är i 
grunden en metod för att detaljerat ”identifiera, analysera och rapportera” (ibid, s79, 
min översättning) teman i en datasamling. Författarna argumenterar för 
analysmetodens flexibilitet som står i att analysmetoden i mindre arbeten kan stå 
självständigt utan teoretiskt ramverk, men också smälta in i ett större arbete i samspel 
med teori och metoder. Andra fördelar framhålls såsom öppenheten gentemot empirin - 
att låta den tala fritt - och att den förutsätter att forskaren blir djupt insatt i empirin 
och arbetar noggrant. Författarna presenterar sedan en 6-stegsmodell över 
genomförandet av tematisk analys. Modellen förhåller sig till empirin induktivt, med 
undantag av den aktuella studiens inneboende tematik och forskarens förförståelse som 
filtrerar vad som ska upptäckas i datan. Författarna betonar faran med att teman ur 
forsknings- och intervjufrågorna blir de enda teman man låter datan avspegla utan 
vidare analys och upptäckt av andra teman. 

I Demonstrating rigor using thematic analysis: A hybrid approach of inductive and 
deductive coding and theme development redogör Fereday & Muir-Cochrane (2006) 
för själva analysarbetet i ett annat större arbete. Författarna redogör för ett kombinerat 
deduktivt och induktivt förhållningssätt till empirin och föreslår och argumenterar för 
tillvägagångssätt att hantera kombinationen. Artikeln är som nämnt en redogörelse för 
genomförandet av ett annat arbete och som läsare får vi följa med genom de olika steg 
den tematiska analysen har genomförts med. Med deduktion avses en förutfattning/
avstamp/ställningstagande som ”läggs på” empirin. En redan bestämd ”egenskap” som 
tilldelas den och empirin prövas mot. Induktion utgör i sammanhanget då 
”egenskapen” upptäcks i empirin utan tidigare kännedom om den. 

Den ekologiska ansatsen i detta arbete och tematisk analys av fokusgrupper 
kompletterar och bekräftar varandra. Braun & Clarke (2006) betonar styrkan i den 
tematiska analysens möjligheter att upptäcka nya perspektiv på redan kända 
sammanhang: 

Therefore, thematic analysis can be a method that works both to reflect reality and to 
unpick or unravel the surface of ’reality’. (Braun & Clarke, 2006, s81) 

Tematisk analys ger stöd åt det ekologiska perspektivet i detta arbete - bidrar till att 
inte bara återge en verklighet utan också att se bortom den. 

Gemensamt för de båda ovanstående studierna är att de använder terminologin ”code” 
(kod) och ”theme” (tema). Kod avser meningen/innebörden av en specifik del av datan 
- en slags temakandidat - i form av ett kortare uttalande. Dessa koder analyseras sedan 
vidare i olika steg för att samlas kring teman (Braun & Clarke 2006; Fereday & Muir-
Cochrane 2006). 
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Om Braun & Clarke (2006) beskriver den deduktiva inblandningen i analysarbetet, av 
studiens inneboende frågeställningar och förförståelse, utan vidare inblandning i deras 
utförandemodell, så lyfter Fereday & Muir-Cochrane (2006) fram denna deduktiva del 
i ljuset och gör den till en tydlig del av tillvägagångsättet i arbetet med tematisk analys. 
Fereday & Muir-Cochrane presenterar även de en 6-stegsmodell där Steg 1 beskriver 
och använder den deduktiva aspekten genom framtagandet av en ”code manual” (ibid, 
s84). Denna manual tar avstamp i studiens frågeställningar och teoretiska 
utgångspunkter och hämtar ur dessa ett tematiskt ramverk eller ”filter” som sedan blir 
utgångspunkt för fortsatt tematisk analys. 

Analysmodell
Med avstamp ur de båda ovan nämnda artiklarna (Braun & Clarke 2006; Fereday & 
Muir-Cochrane 2006) har jag gjort en analysmodell som tar hänsyn till det deduktiva 
inslaget i min studie likväl som det induktiva. Inte minst har också hänsyn tagits till 
detta arbetes omfattning, och modellen är förenklad i relation till ovan nämnda källor. 
Argumentet för kombinerat deduktiv och induktiv tematisk analys är att synliggöra 
vad som påverkat analysarbetet samt att ge stöd för en röd tråd genom arbetets olika 
delar. Det deduktiva inslaget gör att frågeställningar och teoretiska utgångspunkter får 
”ögonkontakt” med empirin och förutsättningar för ett tematiskt ”samtal” uppstår, 
tillsammans med det induktiva inslaget som låter empirin tala.  

Följande beskrivning av analysmodellen är också illustrerad i Figur 1. Modellens olika 
delar beskriver jag sedan mer ingående i påföljande avsnitt. De teoretiska 
utgångspunkterna tillsammans med frågeställningarna utformar och påverkar tematiskt 
diskussionsunderlaget för forskningsgruppen. Detta ger ett förväntat tematiskt innehåll 
i empirin som transkriberas från ljudupptagningar av fokusgruppsamtalen. Datan 
(empirin) analyseras och kodas varpå koderna analyseras för upptäckandet av teman. 
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Deduktiva teman
I likhet med vad Fereday & Muir-Cochrane föreslår (2006), så tittar jag på empirin 
genom teman från mina frågeställningar och teoretiska utgångspunkter. Detta sker vid 
två tillfällen. Första tillfället är i samband med konstruktionen av mitt frågeunderlag. 
Jag introducerar samtalsämnen och diskussionsområden varpå jag kan förväntas få en 
diskussion vars innehåll sammanfaller med temat på frågeunderlaget. Det andra 
tillfället utgör en del av den induktiva analysen av datan i likhet med ett tematiskt filter 
jag tittar på datan genom under den induktiva analysdelen. Nedan följer beskrivning av 
de deduktiva teman som styr innehållet i diskussionsunderlaget för 
fokusgruppsamtalen, samt utgör tematiskt filter i likhet med code manual (ibid) för den 
induktiva tematiska analysen. 

Avsikten med frågeställningar i denna typ av arbete att de ger utrymme för tolkning. 
De ska vara ett konkret stöd i uppfyllandet av syftet. Teman från frågeställningarna 
utgörs därför av nyckelord i deras formulering utan vidare djup analys. Första 
frågeställningen berör processer i användande av ljudteknisk utrustning. Andra 
frågeställningen: hur detta relaterar till omgivning och resultat. I relationen mellan 
användning och resultat föreligger värdering. Teman från frågeställningarna 
sammanställer jag till ljudteknisk utrustning, handhavande och estetisk värdering. De 
centrala begreppen i de teoretiska utgångspunkterna består av perception, miljö, objekt, 
människa (organism) och handlingsbarhet. Handlingsbarhet är vad som uppstår mellan 
objekt och organism i deras miljö. Här väljer jag att som tema från de teoretiska 
utgångspunkterna fokusera på objekt, handlingsbarhet och perception. Varför då inte 
miljö och/eller människa? Inget av dessa väljs bort då de är starkt förknippade med 
såväl de teoretiska utgångspunkterna som metodvalet (fokusgruppsamtal) och 
informanternas olika verkligheter. Men studien har fokus på utrustningen. Därav 
vinner utrustning och handlingsbarhet ”på mållinjen” före miljö och människa. 
Perception relaterat till uppfattning, meninggörande och värdering blir här tema utifrån 
sin del av frågeställningarna - relation i frågeställning två är ett tyngre vägande begrepp 
än miljö. Teman från frågeställningarna respektive de teoretiska utgångspunkterna 
sammanfaller i hög grad. Se Tabell 1 nedan. Utrustning sammanfattar ljudteknisk 
utrustning och objekt. Användning sammanfattar handhavande och handlingsbarhet, 
och värdering sammanfattar estetiskt värde och perception. 

Diskussionsunderlag 
Som stöd till studiens första frågeställning har följande modell, Figur 2, använts som 
diskussionsunderlag i fokusgrupperna (mer om detta nedan). Min förförståelse för 
Figur 2 är utifrån en kreativ arbetsprocess - vilken ljudteknisk utrustning som används, 
hur och var i processen. Med ljudgenererande utrustning har jag haft tanken på t.ex. 
syntar i såväl hård- som mjukvaruform, inspelning med mikrofoner etc. Med 
ljudbearbetande utrustning är den som används i fasen av redigering och mixning där 

Tabell 1:
Källa Teman

Utrustning Användning Värdering

Forskningsfrågor Ljudteknisk utrustning Handhavande Estetiskt värde

Teori Objekt Handlingsbarhet Perception
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kreatören processar befintligt ljud. Tanken bakom den distribuerande delen är vad som 
tillgängliggör ett verk för en mottagare - högtalare/hörlurar, informationsteknik etc. 
Detta kan också gälla kreatörens egen återkoppling i form av högtalare och/eller 
hörlurar. Modellen avser således att inbjuda till diskussion kring var en kreatör 
generellt arbetar mest, med vad (vilken utrustning) och hur. Underlaget i form av denna 
figur tillsammans med min förklaring baseras på de deduktiva teman på följande sätt, 
vilket också utgjort följdfrågor till modellen. Utrustning förutsätts och identifieras för 
modellens respektive delar samt respektive informants verklighet. Fokus läggs på 
användning med följdfrågor om var informanternas arbete generellt befinner sig i 
modellen samt hur de olika delarna i Figur 2 hanteras och genomförs. Värdering som 
deduktivt tema har ingen konkret diskussionsfråga i detta steg. 

Som stöd och inspiration i fokusgrupperna till diskussion kring utrustning och på vilket 
sätt den används och vilken kreativ och estetisk handlingsbarhet den ger har jag 
sammanställt en indelning av abstraktionsnivåer från vetenskapsområdet MIR - Music 
Information Research (Gustavo & Herrera, 2013) och Information-processing 
Approach to Music Perception (Clarke, 2005). Se Tabell 2 (översättning är min och 
rubricering inspirerad av Information-processing Approach to Music Perception 
(Clarke, 2005)). Denna indelning är medvetet förmodat provokativ och inte 
representativ för den kreativa arbetsprocess som utgörs av informanternas praktiker. 
Clarke (2005) tar t.ex. avstånd ifrån dylikt sätt att dela in information på, och 
argumenterar för att det inre förhandlandet mellan de olika nivåerna på väg mot målet 
högnivå inte har relevans i verkligheten. Clarke ger exemplet där människan generellt 
har lättare för att avgöra musikgenre än vilka toner och intervall som används. 
Sammanhanget i Gustavo & Herreras artikel (Gustavo & Herrera, 2013) är förståelse 
och tolkning av musik av i huvudsak maskiner - artificiell intelligens. Med lågnivå 
avses att de delarna av begreppssfären är mer konkreta och lättare för en maskin att 
utläsa än högnivå, där musiken möter människan i sin kultur och kontext. Det är hur 
människan möter denna information i musiken som MIR söker. 

  

Tabell 2:

Högnivå Mental / Social / Kulturell
Estetiskt värde, Mening, Känsla, Genre…

Mellannivå Kognition
Form, Dynamik, Tonalitet, Melodik …

Lågnivå Psykoakustik
Akustik, Miljöljud, Tonhöjd, Klang, Rytm …
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MIR addresses the way humans interact with this information in different contexts, and this 
calls for knowledge coming from different disciplines such as psychoacoustics, cognitive 
science, information sciences, signal processing, human-computer interaction, among 
others. (ibid) 

De lägre nivåerna har i stor utsträckning konkret koppling till ljudteknisk utrustning 
och kompositoriska verktyg. Akustik, tonhöjd, klang m.fl. kan åstadkommas och 
manipuleras av ljudteknisk utrustning likväl som form och dynamik. En kompositör 
använder många av dessa för att bygga ett verk och föra det mot högnivå enligt MIR. 
Som nämnt är tanken med modellen att, på ett förmodat provokativt sätt, ge förslag på 
indelning av estetiska och meningsgivande nivåer samt musikaliska, psykoakustiska, 
akustiska och filosofiska begrepp och relationen dem emellan. Avsikten är att ge 
inspiration till diskussion kring alla tre deduktiva teman; utrustning, användning och 
värdering. 

Andra, spontana, följdfrågor som uppstod under fokusgruppsamtalen blir del av den 
induktiva analysen. 

Transkribering
Då detta arbete inte syftar till att studera t.ex. dialektala skillnader eller hur samtalet 
förs, utan innehållet i vad som sägs och dess kontext har jag i arbetet med 
transkription av intervjuerna valt en förhållandevis okomplicerad metod i överföringen 
från ljudfil till textdokument. Programmet som spelat upp inspelningarna är 
multimediaspelaren VLC som erbjuder kortkommandon för stop, play, backa några 
sek., hoppa fram några sek. m.m. Likaså erbjuds möjligheten till att sänka hastigheten 
vilket underlättar att hinna med att skriva. Själva skrivandet har gjorts i ett vanligt 
ordbehandlingsprogram (Pages). Strategin vid transkriberingen är att överföra talet så 
oförändrat som möjligt till text för att lämna så stort utrymme som möjligt för 
tolkning och ev. grammatiska korrigeringar till senare moment. Dock har viss 
effektivisering gjorts i samband med transkriberingen i form av borttagande av 
hummanden, omstart av meningar och andra meningstomma trevanden. Inspirerad av 
Nylén (2005) samt Forsblom-Nyberg (1995) har jag använt olika förklarande tecken 
på följande sätt: 

[ ] Ersättningstecken. Markerar en längre paus [...], för avpersonifiering 
[namn] eller förklaring till varför text saknas [dålig ljudkvalitet]. 

( ) Kommentarer. Förtydliganden och beskrivningar såsom (skratt), 
(förställer rösten skämtsamt), (viskar). Markering för osäkerhet i 
skriften (?). 

... Kortare paus, tankeansats, oavslutad mening. 

VERSALER Betoning i talet 

Kursiv Moderator. Vid citeringar i denna text används M (Moderator). 
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Normal  Informant. Vid citeringar i denna text används A för fokusgrupp 1 och B 
för grupp 2. A1 är således informant nr 1 i grupp 1, och B3 är 
informant 3 i grupp 2. 

Verktyg för analys
Till stöd för att koda data har jag använt mjukvaruverktyget NVivo. Verktyget erbjuder 
import av olika mediakällor (text i mitt fall) varpå man kan skapa koder och relatera 
dessa till delar av datan. Vidare finns stöd för flertalet olika sätt att ställa frågor mot 
koder och data, exempelvis fråga om två eller flera koder sammanfaller någonstans. I 
NVivo är det i huvudsak dessa funktioner jag har använt - kodning och sökning. 
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RESULTAT 

Resultatet i detta arbete utgörs således av innehållet i fokusgruppernas samtal 
inspirerade av ovanstående deduktiva teman. Valet av analysmetod gör att resultatet 
kommer att presenteras och analyseras samtidigt. Presentation blir bevis för temat och 
bakomliggande analys (Braun & Clarke 2006). Avsnitten som följer är dels en 
genomgång av strukturen bakom insamlad data, och vidare analysen i kombination 
med presentation av innehållet i datan genom de teman som induktivt framträder.   

Empirins struktur 

En beskrivning av fokusgrupperna är redan gjord, men låt oss kort påminna oss om 
deras sammansättning, och genomförande i stora drag. Avsnittet avslutas med en 
ordlista baserad på empirin och de branschspecifika begrepp som används av 
informanterna. 

Fokusgrupp A består av de fyra kreatörerna A1, A2, A3 och A4. Likaså bestod 
fokusgrupp B av fyra kreatörer; B1, B2, B3 och B4. Båda grupperna representerade en 
bredd i genre och arbetsområden. Stämningen under de två samtalen var öppen, 
generös utan att någon informant var tydligt mer dominant än andra. Individer inom 
respektive grupp visade intresse för varandras arbetsområden och synsätt. Grupperna 
träffade vid två tillfällen vardera genom videosamtal. Tre individuella kompletterande 
samtal har gjorts. 

Ljudupptagningar från fokusgruppsamtalen har transkriberats med hjälp av 
mediaspelare (VLC) och ordbehandlingsprogram (Pages). De resulterande transkripten 
är sedan tematiskt analyserade med hjälp av mjukvaran NVivo. Redogörelse för den 
tematiska analysen följer efter en ordlista. 

Ordlista
I samtalen förekommer en del branschspecifika ord och begrepp. Nedan följer en 
ordlista till stöd för förståelse av citat m.m. 

Bounce Term avseende att spara ett ljudförlopp till ny ljudfil. T.ex. när en 
mix med mängder av spår och signalförlopp sparas till en slutlig 
ljudfil.

Commit to tape Ett arbetssätt där man tar tidiga beslut kring signalbehandling och 
sound för att spara detta på inspelning utan större möjligheter att 
senare ångra sig

DAW Digital Audio Workstation. Samlingsbegrepp för dator med 
tillhörande mjuk- och hårdvara som möjliggör musikproduktion

Fidelitet Ljudkvalitet i bemärkelsen transparent återgivning där ett 
signalförlopp varken drar ifrån eller lägger till jämfört med 
originalkällan. HiFi = High Fidelity

Ljudkort Del av dator som erbjuder ljudsignaler till och från denna. 
Separata ljudkort kan erbjuda fler anslutningsmöjligheter och 
bättre ljudkvalitet

Patch Korskoppling eller signalväxel. Plats där en studios 
ljudutrustnings in- och utgångar samlas för enkel anpassning av 
signalflöde med korta kablar s.k. patch-kablar.
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Induktiva teman 

Med avstamp i Braun & Clarke's (2006) föreslagna tillvägagångssätt har analysen av 
transkriberat material genererat ett antal teman (temakandidater) under ”en första 
omgång”. Dessa temakandidater slår jag senare samman till slutliga teman som utgör 
gemensam beröringspunkt för respektive temakandidat enligt schematisk figur, Figur 3. 
Ett tema kommer ur samstämmigheten, eller ”minsta gemensamma nämnare”, i ett 

antal temakandidater. Temakandidater inom ett tema utgör i flera fall grupper inom 
temat som ett perspektiv på temat. Detta åskådliggörs nedan med underrubriker till 
respektive tema. Avsikten med underrubriker är att nyansera och strukturera vad som 
lett fram till temat. 

Plug-in Extra signalbearbetande mjukvara som kan användas inuti 
huvudprogramvaran

Re-amp Om-förstärkning. Vid inspelning av el-instrument som t.ex. elbas 
och elgitarr spelas instrumentets signal in före det når 
förstärkaren. Signalen kan senare spelas upp utan musikern och 
fokus kan läggas på förstärkarsoundet.

Signalflöde Vägen man leder en ljudsignal från enhet till enhet. Seriellt, 
parallellt eller kombinationer därav

Slick Sound-ideal och genre där man strävar efter en exakt och 
tillrättalagd ljudbild. Avspeglar sig i såväl arrangemang som 
produktionsteknik.

Sound Ljudbild. Hur delar i en produktion samverkar till en helhet. I viss 
mån genre-relaterat då en viss genre förväntas ha ett visst sound.

Stem Del av en ljudmix. T.ex. samtliga elgitarrer i en egen stereomix 
tagen ur sammanhanget av hela mixen.

Tape Uttryck som fortfarande används för att lagra ljud - spela in - 
vilket idag oftast görs på hårddisk istället för magnetband. Band = 
tape. En historisk jämför är uttrycket ”att lägga på luren” med en 
smartphone.
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Teman och temakandidater
I tabellen nedan redogör första kolumnen för slutliga teman, andra kolumnen för deras 
temakandidater och tredje kolumnen innehåller något eller några exemplifierande citat/
källa för respektive temakandidat.  

Tema Temakandidat Exempel på källa

Handlingsbarhet Utrustning Sedan ibland så är man begränsad, men ofta är det redan i 
det första… liksom redan i vilken mikrofon (skratt) ska jag ha 
på det här… blir liksom en del i det konstnärliga flödet. (B2:2)

[Jag] har använt ganska mycket hydrofoner, 
undervattensmikrofoner, hembyggda pizomikrofoner, 
kontaktmickar av olika slag… mer än bra - propra - 
mikrofoner (skratt) om man säger. (A3:1)

[Jag] jobbar i en hybridsetup med Pro tools HDX som hjärta, 
och sedan har jag en Neve-summerare […] Och div. outboard 
som jag använder som hardware-insert. (A2:1)

Teknisk 
bakgrund 
(historik)

[Jag] växte upp, kan man säga, med den klassiska typen av 
inspelning med stort mixerbord och rullbandspelare och 
digitala bandspelare […] (A2:1)

[På] något sätt känner jag att idag så är ljud mer överallt än 
det var för 50 år sedan i och med hur musiken har utvecklats 
och tekniken och… […] när man började att spela in så 
handlade det ju bara om att förmedla någonting ”Här, nu kan 
vi spara det här ljudet och så kan vi spela upp det sedan”. 
(B2:2)

Handlingsbarhet … risken med om man bara jobbar med dator är att allting 
låter väldigt cleant och digitalt. (B3:2)

 Jag vet inte riktigt varför men jag använder aldrig saker som 
det är meningen att de ska användas egentligen. (A4:1)

Kreativitet Och då om jag inte har möjlighet att vara i en stor studio med 
en jättebra akustik och jättebra prylar, då får jag nöja mig 
med att vara på ett mindre ställe och förhålla mig till det. […] 
det kanske tar min musik vidare till något annat istället, som 
det inte hade varit om jag hade haft allt det här. (B4:2)

Teknik = hinder Jag gjorde en vinylmaster härom veckan där det var väldigt 
mycket […] hårdpanorerad bas och allting var väldigt brett 
och enkelt. Då när man plötsligt måste smalna av hela 
ljudbilden så att det är helt mono under 80(Hz) så blev det 
plötsligt väldigt konstigt. (B2:2)

Processer Arbetsprocess Så kör jag ljudfilerna igenom [mjukvaran] och bouncar ner 
dem bara så att.. jag springer hem med 15 (st) 20 minuters-
stycken och så väljer jag en minut här eller tre minuter där av 
de här ljudfilerna som jag har så att säga. (A1:1)

Tema Temakandidat
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Konstnärlig 
process

[Jag] tänker att en hel process börjar ju där. Alltså där i det 
att… alltså själva anledningen till att jag överhuvudtaget 
skulle vilja spela in ett ljud, det handlar ju om att jag hör 
någonting som ger mig en känsla, som jag tycker känns… ja, 
det finns någon mening där, det finns någonting som jag 
uppfylls av själv och som jag vill ta vidare och uttrycka. (A3:2)

Generering Det… jag skulle säga att tekniken sammantaget blir som 
(skratt) ett instrument, eller vad man ska säga. (B2:1)

Bearbetning Så fick jag stems från dem med sång och nästan alla 
instrument, och sedan valde jag ut några som jag tyckte jag 
gick igång på så… klippte upp och grejade runt (skratt). 
(A4:1)

Distribution Jag tänker också lite på det här hur musiken lyssnas på. Att 
det lyssnas på MP3 och liksom… kanske inte särskilt bra. 
Och det kan man ju inte ha… det har man ju ingen koll på - 
hur lyssnar en på min musik. (B4:1)

Estetiskt värde Mål/Resultat/
Budskap

[…] man vill ha ett sound och bygga upp ett ljudlandskap där 
konstnären kan förmedla sin konst på det bästa sättet och 
där är ju utrustningen essentiell (B2:2)

Jag tycker att verktygen blir en del av… budskapet. (A4:1)

Estetiskt värde Ja, för lyssnaren (skratt) Det är ju individuellt vad man tycker 
om saker. (B4:2)

Sedan har jag en några riktigt bra AD-omvandlare som jag 
kan fånga mixen på bästa sätt. (A2:1)

Det är ingen komplimang att höra att man låter plastig eller 
artificiell […] Inte i min genre i alla fall. Då vill de flesta låta så 
autentiska som möjligt - absolut. (A4:2)

Miljö Omgivande miljö för mig handlar det mycket om ekonomi (skratt) vad är det jag 
ska ha tillgång till och så. Och då om jag inte har möjlighet att 
vara i en stor studio med en jättebra akustik och jättebra 
prylar, då får jag nöja mig med att vara på ett mindre ställe 
och förhålla mig till det. (B4:2)

Gör man något för radion då hör man ju ingenting. Då måste 
man tänka sig att publiken kan stå i ett kök och steka ägg och 
lyssna samtidigt. (A1:1)

Aktörers möten […] det hjälper till att ha bra lyssning så kan man gå in i det 
man gör och vara i det mer… och förmodligen förmedlar man 
då känslan bättre också ut till en publik. Och om publiken då 
hör det bättre så är det klart att det blir en bättre upplevelse 
för dem också. (B4:2)

som producent så jobbar jag lite på olika sätt. ibland så 
jobbar jag med band som har sin vision ganska klar och då 
fungerar man kanske mer som en ljudskapare och… 
performance-producent. Och ibland så är man med väldigt 
mycket med arrangemang, låtstrukturer, texter och sådär. 
(A3:1)

Exempel på källaTema Temakandidat
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Slutliga teman
Temakandidaterna ovan är sammanförda enligt tabellen till slutliga teman. Dessa 
presenteras här i korthet och sedan utförligt under egna rubriker. Temakandidater med 
tydligt fokus på utrustning och dess användning är Utrustning, Teknisk bakgrund, 
Handlingsbarhet, Kreativitet och Teknik = Hinder. Dessa bildar tillsammans temat 
Handlingsbarhet. I temat Processer sammanfattas temakandidaterna Arbetsprocess, 
Konstnärlig process, Generering, Bearbetning och Distribution. Slutligen har Mål/
Resultat/Budskap och Estetiskt värde samlats under temat Estetiskt värde. Temat Miljö 
blir samlande tema för kandidaterna Omgivande miljö och Aktörers möten. 

Handlingsbarhet
Temat handlingsbarhet framträder ur uttalanden om där utrustning ”spelar roll” - 
utrustningen möter användaren med ett erbjudande om att kunna utföra något. Även 
om handlingsbarhet (affordance) är knutet även till användaren (människan, 
organismen) och den omgivande miljön används Gibsons affordance-begrepp här till 
tema utifrån utrustningens erbjudande av att utföra något (Gibson, 2014). Temat 
identifierar inte bara utrustningen som sådan, utan i ett sammanhang av att utföra 
något. 

Nedan följer en kartläggning av typer av utrustning som informanterna berör. Att 
namnge utrustningen med tillverkare och modell är i sammanhanget ointressant och en 
avgränsning som nämnt ovan. Typ-klassificeringen hämtar beteckningar från 
diskussionsunderlaget i form av genererande, bearbetande, och distribuerande 
utrustning. I genererande inkluderas här även graverande utrustning såsom bandspelare 
eller DAW. Vidare har utrustningen delats in i hårdvara (H) och mjukvara (M). 

Genererande
(även graverande)

Bearbetande Distribuerande

H M H M H M

A1 Specialbyggt DAW Specialbyggt
Distorsion

DAW PA-system

A2 Mikrofoner 
Förförstärkare

DAW Förförstärkare  
Mixer 
EQ 
Kompressor 
AD-omv. 
Distorsion

Mixer (CD-)skivor

A3 Smartphone
Diktafon  
Mikrofon  
Hydrofon
Synt

DAW Mixer  DAW  
Plugin

Kassett
Hörlurar

A4 Syntar 
Mikrofon

DAW DAW
Plugin

Nättjänster 
Ljudfiler

B1 Mikrofoner
Förförstärkare

DAW Förförstärkare  
Mixer
Kompressor

Hörlurar 
PA-system
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Infört i tabellen är de typer av utrustning som informanten själv nämner. Dennes 
produktionsmiljö behöver därför inte vara begränsad till ovan typ av utrustning. Att 
den distribuerande kolumnen nästan är tom bör tolkas som att högtalare och/eller 
hörlurar är en självklar del i produktionsprocessen och därför inte uttryckligen nämns. 
Likaså att den resulterande musiken överlämnas på något sätt i en distributionskedja. 

Utrustning = Genre
Vilken utrustning som informanterna använder utgör i sig inte en avgörande fråga i 
denna studie. Dock har informanter kommit med intressant utrustningsspecifika 
kommentarer. En viss synt utgör enligt B3 grunden i en viss genre: 

Men generellt inom elektronisk musik så känns det ju som att just… […] hur musiken 
genereras är liksom det som definierar de olika genrerna. Att t.ex. Acid gör man med en viss 
typ av maskin. Och t.ex. … alltså att det är väldigt så beroende av [vilken utrustning] man 
använder. Och en viss typ av syntpop gör man med en Juno - alltså […] det finns väldigt 
tydliga normer för vilka verktyg som man ska använda. (B3:2) 

I uttalandet sammanlänkas målgrupp och estetiskt värde (t.ex. genre) med specifik 
utrustning. 

Utrustningens Kreativa Handlingsbarhet
Informanterna är i stora drag eniga om pendlingen inom den kreativa processen mellan 
beslut och handlingsbarheten i mötet med resurser, material m.m. Om ”beslut” i det 
fallet står för kreatören som person med sina referenser, erfarenheter, värderingar, 
sammanhang, viljor etc. i ett koncept-drivet processperspektiv - ”top-down” (Clarke, 
2005), så utgör utrustningen och dess svar på kreatörens beslut data och en form av 
data-driven process - ”bottom-up” 

Utrustningen är ”ointressant” i sig själv - informanter radar något motvilligt upp sina 
utrustning. Men i resonans med kreatörens ambitioner, kunskap etc. uppstår 
handlingsbarhet som blir lätt att prata om - den kreativa processen, dess 
förutsättningar och resultat. 

Tekniken är ett medel liksom… och jag tror att man injicerar den med impulser som kan 
överraska en men det är inte teknikens inneboende väsen som skapar konsten. (A4:2) 

B2 Mikrofoner 
Förförstärkare  
Synt 
Bandspelare  
Kassett

DAW Mixer 
”Effekter”

DAW Hörlurar
PA-system
Vinyl-
pressning

B3 Synt 
Patch  
Samplingar 
Trummaskin  
Sampler
Kassett

Ljudprogram
mering

Kompression  
Konvulsion

DAW Flerkanals-
system 
PA-system

B4 DAW DAW  
Plugin

Stereo
PA-system

Genererande
(även graverande)

Bearbetande Distribuerande

H M H M H M
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Jag kanske har en idé om vad jag vill göra men i 99% av fallen så händer det något i 
processen - i verktyget också - att det kanske inte blir som jag tänkt men det blir något 
annat och då följer jag det… och.. det är mycket mer spännande att låta instrumenten tala 
eller tekniken - att den får komma in med det här… ja, vara som en joker i leken liksom… 
för då … det öppnar också dörren till mera kreativitet om man inte blir för styrd. Att man 
släpper taget om lite för, så här, rigida idéer om var exakt det ska sluta någonstans. (A4:1) 

Det blir vad det blir, brukar jag säga. (A2:1) 

Citaten ovan ger uttryck för utrustningens inverkan i processen och vidare på 
resultatet.  

A2 ger ett specifikt exempel på hur hen använder viss utrustning för att nå ett planerat 
resultat. Med distorsion och dynamisk bearbetning med en eller flera kompressorer får 
hen ”en sångprestation eller ett trumslag att uppfattas som mer än vad det är. […] få 
det att låta mer intensivt så att säga […] att låta angeläget. Då kan man verkligen få 
fram hela budskapet, helt och hållet utkarvat i mixen” (A2:1). ”Angeläget”, ”intensivt” 
och ”få fram” blir för A2 en estetisk handlingsbarhet med kompressor och distorsion. 

Utrustningens handlingsbarhet visar sig olika för de olika aktörerna i olika 
produktionssituationer. I fallet med den ensamme ljudkreatören, här kallad 
elektronikakompositör, som skapar sin musik med hjälp av utrustning, tillfaller 
handlingsbarheten denne ensam. Se min modell i Figur 4 där vertikalt streck 
visualiserar handlingsbarhet, dv.s mötet mellan aktör och objekt (ljudteknik), och de 
horisontella staplarna visar mängden handlingsbarhet som tillfaller ljudkreatören i 
detta exempel. Staplarna är indelade i Genererande (G) utrustning och användning och 
vidare Bearbetande (B) och Distribuerande (D). Jämför detta med ljudteknikern som 
hjälper musiker i produktionen av deras musik i Figur 5. Här ligger handlingsbarheten 

för att generera ljud i huvudsak hos musikerna. Teknikern har visst utrymme att 
generera ljud med sin utrustning men främst att bearbeta ljud som musikerna 
genererat. Denna bearbetande handlingsbarhet är vanligtvis begränsad hos musikerna 
till vad de kan förändra och bearbeta i anslutning till sina instrument och i relation till 
rummet och ev. mikrofon. Distributionen, i bemärkelsen medhörning till musiker, 
kontrolleras i huvudsak av teknikern även om det förmodligen görs efter musikers 
önskemål. Beroende på utrustning för medhörning erbjuds musikerna olika 
bearbetande och justerande funktion för att anpassa sin medhörning. 

Ljudteknik som instrument
I slutet av den andra träffen leder diskussionen inom fokusgrupp 2 fram till frågan om 
de anser att ljudteknik går att likställa med instrument. Till 100% enligt B1, och vid 
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min ordlek med att informanterna i sin yrkesutövning ”spelar produktionsprocess” är 
fokusgruppen beredd att hålla med. B4 uttrycker flera gånger hur sammanhängande 
ambition, utrustning och kreativitet är och beskriver ett slags spelande på processen 
och dess beståndsdelar. B2 ger också uttryck för sammanhanget före delarna: 

[…] till slut så blir det nästan som att man ser hela studion som en enda stor modulärsynt, 
istället för att ”det här är min mikrofon, och det här är …”  […] (B2:2) 

B2 beskriver ovan sin förändrade syn på studion och utrustning från delar till en 
helhet, i samband med att hen börjat arbeta med electronica-musik. 

Ljudteknik som ett hinder
På frågan om en har upplevt ljudteknisk utrustning som ett hinder i den konstnärliga 
processen är det ingen av informanterna som kommer på något sådat konkret exempel.  
En begränsning i utrustningen i bemärkelsen i antal och kvalitet kan istället utgöra en 
kreativ resurs. B4 kommenterar detta: 

[…] begränsningar kan också både vara liksom en tillgång […] (skratt) alltså tekniska 
begränsningar eller - ja… man får jobba med det man har. […] Även det konstnärliga 
uttrycket kan ta en vändning i den tekniska begränsningen eller vad man ska säga. […] Till, 
ja, både positivt och negativt liksom […] (B4:1) 

I samband med andra diskussioner dyker dock olika typer av begränsningar upp. När 
A2 berättar om sitt arbetssätt (se ovan) nämns att upplägget av utrustningen och dess 
signalflöde utgör ett hinder mot klockan. A2 har datorn i centrum i sin arbetsmiljö, 
men kan inte utnyttja dess möjlighet till offline-rendering på grund av inblandningen av 
extern analog utrustning.  ”Online” avser här linjärt arbetssätt. 

[…] mitt system är online vilket man förbannar sig själv över varje gång man sitter och gör 
mix revisions för det tar ganska lång tid, som folk frågar efter att få mix i stems eller något 
sådant där, - instrumentgrupper - så tar det väldigt lång tid eftersom allt måste ske i realtid. 
Men än så länge tycker jag det är värt besväret. (A2:1) 

Informanterna A3, B1 och B3 är inne på att det snarare är användaren av utrustningen 
som utgör hindret. B1 menar att förväntningar och relationer kreatörer emellan utgör 
de kreativa hindren. Samtidigt antyds att studiomiljön är delaktig i dessa förväntningar 
som ställer oväntade krav på de inblandade. 

Men personerna i studion och de förväntningar som musiker, artister har byggt upp när de 
går in i studion - någonting där klinchar. Det är inte tekniken utan det är människorna. 
B1:1) 
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A3 och B3 känner av sina egna begränsningar i kunskap och fokus i att använda viss 
utrustning. A3 kommenterar hindret i användandet av utrustning man inte ännu lärt 
sig: 

[…] inte att tekniken kanske i sig är ett hinder för jag vet att det finns program eller verktyg 
eller sätt att realisera men att jag själv inte har den kompetensen för att använda den 
tekniken. […] Jag tänker mer på mig själv - att jag är (skratt) ett hinder för att ibland kunna 
realisera mina idéer, men försöker då hitta lösningar så gott det går och.. ja. Men inte att 
tekniken… det handlar liksom inte om att teknik skulle vara ett hinder eller så. (A3:1) 

B3 är inne på liknande tema och relaterar ev. hinder till hur ”nördig” man är, i 
bemärkelsen: ihärdig att överbrygga hindren - hämta kunskap eller hitta lösning. 

Detta ställer krav på utrustningens gränssnitt gentemot användaren och A3 noterade 
avsaknaden av fysiska reglage på sitt nya ljudkort när det ersatt den föregående 
mixern. Skillnaden blev stor då den tidigare mixern hade tydliga, synliga reglage och 
den var enkel och fysisk att använda. A3 betonar ”känslan av det fysiska… […] 
rörelserna” (A3:1). 

Processer
Temat processer kännetecknas av inneboende delar, baserat på temakandidater, såsom 
mål, bearbetning, metoder etc. Medel, dvs. utrustning, utgör också en del av processer 
inom denna studies område, men jämfört med föregående tema handlingsbarhet som 
fokuserar på utrustningen fokuserar temat processer på kreatören och dennes arbete, 
vilja, tillvägagångssätt etc. Nedan redogör jag för temats processer och typiska 
arbetssätt som avspeglas i empirin i form av s.k. linjärt kontra icke-linjärt arbetssätt, 
samt vilken roll kreatören har i en produktion.  

Linjärt arbetssätt
Linjärt arbetssätt innebär att ett produktionsmoment leder till nästa i ett slags 
beroendeförhållande. Beslut behöver tas i ett moment för att kunna gå vidare till nästa. 
Detta i motsats till icke-linjärt arbetssätt där allt finns tillgängligt genom hela processen 
och inget egentligen beslutas förrän i slutet. Informant A2 beskriver ett linjärt 
arbetsmoment där ”tape” i dennes fall är inspelning med dator: 

Om jag t.ex. spelar in gitarrförstärkare så kanske jag har fyra, fem mikrofoner på den och 
en mix, eller summeringsmix innan [tape] då, för att slippa spela in alla fem mikrofoner. 
Som sen då behöver i någon form av EQ, kompression om det behövs innan jag då landar 
på tape. (B 1:1) 

Beslutsförloppet blir enligt följande, där fet stil avser att momentet påverkas av 
omgivande akustik, och understrykning illustrerar ett klangligt besluttagande, sound, 
som är svårt/omständigt för producenten i detta fallet att göra om vid senare tillfälle i 
processen. 

Musiker > Elgitarr > Förstärkare > Mikrofoner > Summeringsmix > EQ > Kompressor > Tape 

A2 nämner inte huruvida Musiker + Elgitarr är ett live-framträdande i studion eller en 
inspelning av desamma som sedan återuppspelas genom förstärkaren i s.k. re-amping-
teknik. All utrustning i fallet ovan är analog fram till Tape, som avser AD-omvandling 
efterföljt av lagring på hårddisk. A2 väljer ett linjärt arbetssätt för att ”slippa” hantera 
alla fem mikrofonerna i datorn. Här tas ett beslut som underlättar senare arbete  och 
samtidigt minskar kravet på lagringsutrymme i datorn - ett spår i stället för fem 
samtidiga. 
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Analog utrustning är starkt förknippat med linjärt arbetssätt, där en signalprocessor 
bara kan hantera en signal i taget. Beslut måste tas och resultatet sparas (spelas in) för 
att frigöra enheten för en annan signal med ev. nya inställningar, nya beslut. 

A2 poängterar beslutsprocessen som en del av produktionstradition: 

Jag är ju van vid att ”commit to tape”, som man säger, att… försöka spela in - få ljudet så 
färdigt som det går. Den klassiska ljudteknikskolan. (A2:1) 

Icke-linjärt arbetssätt
Dagens utrustning med datorn i centrum har en handlingsbarhet för icke-linjärt 
arbetssätt, till den grad att enligt A4 blir det onaturligt att inte arbeta så: 

[…] för jag mixar ju hela tiden liksom. Jag sätter mig inte så här ”Ja, nu är jag klar med 
låten. Nu ska jag sätta mig att mixa”. Det blir hela tiden. […] det är ju helt oundvikligt för 
mig som har den kunskapen och intresset också att inte mixa när jag gör musiken. (B4:1) 

Informanterna har hög förståelse för varandras situationer och arbetssätt och lite 
behöver förtydligas dem emellan. Det A4 beskriver blottar den icke-linjära 
arbetsprocessen där inspelning, redigering, mix etc. flyter ihop och i princip allt går att 
ändra ända fram till beslutet att man är klar. 

Generering, Bearbetning och Distribution
Fokusgruppernas möte med indelningen av arbetsflöde och/eller kreativ process enligt 
Figur 2 mynnar ut i diskussioner och individuella reflektioner. Sammanfattningsvis kan 
konstateras att material är passande begrepp för den klingande grunden i ett klingande 
verk som avses i forskningsfrågan. Materialet kan utgöras av ”rena” generatorer som 
syntar o.d., men det genererade, grundläggande materialet kan lika gärna komma från 
en tidigare kreativ process. T.ex. ett ljud från en synt eller inspelning av ett miljöljud 
bearbetas och/eller blandas till att generera något eget och nytt. Med andra ord så blir 
ett bearbetat material nytt material. B3 ger uttryck för detta: 

[…] när jag gör min egna elektroniska musik så flyter ju de första två processtegen ihop 
väldigt mycket. Just att Generera och Bearbeta. För att det är ofta… oftast så handlar det 
om att göra båda saker samtidigt.  
[…] och att jobba med andra typer av syntar eller patcher för att skapa nytt material. Så att 
det är väldigt mycket fram och tillbaka - […] det går inte från Generera till Bearbeta, för 
min del riktigt. (B3:1) 

B2 reflekterar över sin roll som tekniker vid inspelning av andra musiker och menar att  
hens arbete med material är att stödja musikerns ambition och uttryck. Arbetet ligger i 
bearbetning av vad man hör av material och tidigare bearbetning. ”[D]et blir som att 
både process och verktyg ligger både före och efter material och tillgångar, på något 
sätt.” (B2:1). I ett kort resonemang inkluderas även distribution i den beskrivna 
situationen i perspektivet av att medhörningen till musikerna kan ses som en leverans 
av ljudbild till dem - en bekvämlighets- och underlättande faktor för musikerna att 
nyttja sina och andras instruments handlingsbarhet. 

Remix är något av en egen genre där man låter ett redan utgivet verk utgöra nytt 
material i en ny kreativ process. A4 jobbar med remixing och bekräftar ovanstående i 
att ”genererandet och bearbetandet går ju som sagt in i varandra för min del” (A2:1) 
och berättar sedan att vid ett remix-uppdrag kan A2 få stems från uppdragsgivaren 
som A2 sedan tar sig an som nytt material i en ny process med sig själv och sin 
utrustning som ny kreatör. 
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Kreatör som service
Informanter B1 och B2 arbetar i stor utsträckning som ljudtekniker i en klassisk 
produktionsmiljö i form av ljudstudio. B1 klargör sin syn på ljudtekniker som 
serviceyrke. Musikern ”äger allt” (B1:1) i bemärkelsen budskap och estetiskt uttryck - 
konsten skapas av musikern, och teknikern har ”verkligen ett serviceyrke […] som man 
ibland får lägga in sin konstnärlighet i - tack och lov” (ibid). Teknikerns huvuduppgift 
är att bistå musikern med att förmedla sitt budskap via teknik och media, ibland med 
kreativa och konstnärliga inspel. [Musikern] är den som är den sanne 
konstnären” (ibid). B2 stämmer in och reflekterar över sin roll som tekniker vid 
inspelning av andra musiker och menar att hens arbete med material är att, med 
utrustningen och kunskap därom,  stödja musikerns ambition och uttryck. 

Estetiskt värde
Temat ger uttryck för olika värderingar av klingande konst som framkommer ur 
samtalen i fokusgrupperna. Det temat står för angränsar till subjekt-positionering 
(Clarke 2005) nämnt ovan (s.8), och innebörden med temat är meningen som kan 
återfinnas i det klingande verket och/eller dess process.    

Mellan fokusgrupperna råder det oenighet huruvida ett miljöljud i sig kan utgöra en 
estetisk upplevelse. A1 och A2 håller med varandra om att ett miljöljud kan det, och 
vidare lägga grunden, vara inspiration, för känslan man sedan uttrycker i ett klingande 
verk. B1 konstaterar det motsatta som ”solklart” att det hör till lågnivå enligt Tabell 1, 
i bemärkelsen inte ännu budskap och innehåll. Några meningar tidigare, på samma 
frågeställning menar densamme att ”Den svåraste är Estetiskt värde tycker jag (skratt). 
För det känns som att den kan ju liksom hamna överallt.” (B1:2) 

A1 och A4 påpekar vid varsina tillfällen vikten av att sätta sin egen prägel på syntljud. 
Syntar kommer oftast med ett antal förinställda ljud och A1 och A4 menar att sådan 
användning blir opersonlig. En personlig inställning/justering av ett syntljud ger 
kvalitetet i bemärkelsen just personlig, får karaktär och kan överraska den slutliga 
lyssnaren. 

A4 redogör för sin erfarenhet av hög abstraktionsnivå (Tabell 2) i en genre med få, 
enkla beståndsdelar. I uttrycket ”allting” inkluderar A4, utifrån den föregående 
diskussionen, såväl komposition, arrangering, ljudtekniskt handhavande och teknikens 
klingande gensvar i ett kontinuerligt givande och tagande: 

Det är allting tillsammans. För att det… alltså de tekniska aspekterna är ju med och formar 
en stämning eller en känsla… (A4:2) 

Under detta avsnitt vill jag också återkoppla till två ovan berättelser. Den ena är A2´s 
användning av kompression och distorsion för att ge känslan av intensitet och 
angelägenhet (s.25). Den andra är A1 och A4 integritetskrav som konstnärer att skapa 
sina egna syntljud och inte använda de förinställda, för att ge soundet en personlighet 
och integritet (denna sida). Det estetiska värdet, som utgör temat, i relation till studiens 
fokus på utrustning, uppstår i samband med A1s, A2s och A4s uttryck av ”för att”. De 
väljer/använder utrustning för att ge musiken subjektivt innehåll. 

Ljudkvalitet
I fokusgrupp 2 berättar B1 om en inspelning hen lyssnat på och blivit rörd till tårar av 
musikern som sjunger och spelar gitarr, men B1 blir också störd av den dåliga 
inspelningen i form av ”dåliga mikrofoner” (B1:1), läckage från gatan utifrån, 
ventilationsanläggning, skallrande fönster etc. B1 blev visserligen berörd av musikerns 
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framförande, men distraherad av omgivningens ljud på inspelningen och B1 menar att 
hen hade inte blivit mindre berörd av samma framförande inspelat i en tyst studio, utan 
endast mindre distraherad av miljöljuden. Denna berättelse leder gruppen in i en 
diskussion i mötet mellan känsla (uttryck), autenticitet, auktoritet och ljudkvalitet. B3 
delger sin känsla av maktperspektivet i hur välproducerad ett verk är i bemärkelsen att 
låta dyrt. Där ”för slicka produktioner tar udden ofta av… den direkta känslan” och 
”det känns sympatiskt att lyssna på någon som har spela in sin musik i sitt vardagsrum 
[…]” (B3:1). Med ”dyrt” och ”slickt” utläses ur kontexten en studioproduktion med 
inga tekniska eller akustiska begränsningar i att nå hög fidelitet. Ett dyrt/slickt verk 
placerar sig inte i en lika tilltalande handlingsbarhet för B3 som om verket vore 
inspelat på ett enklare sätt i bemärkelsen var, hur och med vilken utrustning. B2 inflikar 
och efterlyser att skilja på ”sound och fidelitet” (B2:1). Här menas att sound är 
slutresultatet där det äger sin egen autenticitet. Inom ljudproduktion figurerar uttrycket 
”låter det bra, så är det bra” i olika former . Hög fidelitet har med sound att göra i 3

bemärkelsen att det kan vara ett krav för en genre. B3 använder uttrycket ”slick” vilket 
är en subgenre under West Coast och kännetecknas bl.a. av exakthet och hög fidelitet. 
B1 noterar också hur ambitionen att göra traditionell jazz-produktion kan fallera 
under låg fidelitet kommet av ”skitdåliga hemmainspelningar, om man får säga så, där 
tanken är att det ska låta dyrt och bra.” (B1:2). Tillbaka till fokusgruppens diskussion 
utifrån B1:s berättelse om den rörande och röriga inspelningen så fortsätter B2 med att 
sound inte direkt har med fidelitet att göra och ger exempel på hur sound som berör 
kan komma av ”dålig” inspelning och hänvisar till Rocky Eriksson som gjort ett album 
som enligt B2 är inspelat med en kassett-diktafon ”som då låter dåligt, men det är det 
vackraste jag hört.” (B2:1). B4 utvecklar detta och menar att i sökandet efter ett sound 
så måste en viss nivå av fidelitet accepteras. B1 och B3 är ovan inne på detsamma - att 
om hög fidelitet är ett mål, så följer en typ av sound därefter. B4 menar vidare att 
sound och fidelitet står i en organisk relation till varandra och ”det går inte att sätta 
det som motpoler riktigt” (B4:1). 

Miljö
I temat ingår styrande faktorer som inte kan beskrivas i termer av kreatör eller 
utrustning. De saker som informanterna belyser som miljö-faktorer är i huvudsak 
ekonomi, tid och andra aktörer. Beroende på tillgång till pengar så kan ett projekt ha 
tillgång till olika typer av utrustning och lokaler. Intressant är dock att även om mer 
pengar möjliggör att använda bättre (dyrare) utrustning och lokaler (akustik), så 
kommenterar bl.a. B3 och B4 vid var sina tillfällen att bättre utrustning inte 
nödvändigtvis genererar högre kreativitet. B1 i sin tur jämför några jazzproduktioner 
med olika stora budgetar och beskriver att dyr utrustning förväntas inte höras utan 
vara transparent i det klingande resultatet. Om detta är B1s egen åsikt eller dennes 
tolkning av förväntningar inom jazz-genren framgår inte. 

Det ska inte höras teknik, liksom. Och där är ju förstås budgeten exakt lika ansträngd. Så 
där hör man ju verkligen skitdåliga hemmainspelningar, om man får säga så, där tanken är 
att det ska låta dyrt och bra. (B1:2) 

 Huber & Runstein (2014) kommenterar t.ex. detta i avsnittet Whatever works for you, utifrån den 3

bakomliggande frågan om vad man som ljudkreatör bör skaffa för utrustning: ”In truth, no prospective 
buyer will turn down a song because it wasn’t recorded on such-n-such a machine using speakers 
made by so-n-so—it’s the feel, the emotion and the art that always seals the deal.” (ibid, s 16)
Det kan understrykas att författarna skriver i perspektivet av kommersiell musik utifrån köparens 
perspektiv ovan samt ”How can it be sold?” (ibid, s16).
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Ovan uttalande är samtidigt en kommentar kring den alltmer allmänna tillgången av 
utrustning för musikproduktion i bemärkelsen att fler har råd med nödvändig 
grundläggande utrustning. Hemmainspelningar (billig utrustning) möjliggör inte 
jazzens krav på ”dyrt och bra”. Huruvida handhavandet har påverkat i sammanhanget 
framgår inte. B1 fortsätter kring tillgängligheten av utrustning för musikproduktion 
och menar att den inom populärmusiken ”delvis […] nog varit till en fördel” (B1:2). 

Vid sidan om ekonomi är det tid som påverkar den kreativa processen i hög 
utsträckning. A1 ger uttryck för hur det kan förändra arbetssättet till att bli mer 
forcerat och framåtsträvande: 

…jag sitter inte och lyssnar exakt vad det är som händer utan jag bara… det handlar lite 
om att jag har ganska begränsat med tid när jag jobbar så. (A1:1) 

Andra aktörer
Personer i kreatörens omgivning ges här ett avsnitt då de utgör del av temat miljö.  

Informanterna berättar om personer de jobbar med och jobbar för. Vissa ger ett 
uppdrag och styr på så sätt över krav och förväntat resultat. De som arbetar konkret  
med kreatören i ett projekt är i mångt och mycket likställda med kreatören själv - de 
samlas kring musiken fastän med olika uppgifter. Här berättar B1 om det enklare i att 
ta beslut när man är fler, men oftast framträder dessa andra aktörer tätt förknippat 
med utrustning. Exempelvis i samband med den kreativa fördelen att ha bra 
medhörning så att man hör varandra, eller att en musikers prestation och ambition ska 
tas tillvara av ljudteknikern med sin utrustning. 
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DISKUSSION 

Syftet med studien är att undersöka samspelet mellan kreatör och utrustning genom 
kreatörernas egna beskrivningar. Resultatet visar ett mångfacetterat samspel som utgörs 
av en resonans mellan utrustning och människa i huvudsak, men också mot den 
omgivande miljön. Nedan diskuterar jag först resultatet och ställer frågor mot detta. 
Därefter blickar jag tillbaka på studiens genomförande. 

Prylar eller handlingsbarhet? 

I en musikskapande process på den professionsnivå som informanterna representerar 
blir helheten, processen, ett såpass bekvämt perspektiv så detaljer i form av de enskilda 
ljudtekniska redskapen får ringa betydelse i denna helhet. På frågor om utrustning 
utifrån diskussionsunderlaget upplevs informanterna ha svårt att frikoppla själva 
utrustningen från dess kreativa handlingsbarhet. Resultatet ger en antydan till att 
informanterna är så bekanta med sin utrustning så den står inte i fokus längre utan 
snarare bortom den - vad de kan göra med den. Det vore intressant att ställa detta mot 
professionsnivå i bemärkelsen: hade en nybörjare rört sig lika fritt i processen som 
helhet, hittat helt nya sound eller hade denne haft fullt upp med att lära sig en specifik 
utrustning utifrån genrerelaterade produktionstraditioner? Tryggheten med 
utrustningen och kunskapen om, och handhavandet av denna - en förutsättning för 
kreativ process. Hur står detta i förhållande till lärandeprocess? Handlingsbarhet har 
en trygghets-utveckling, lärandeprocess, där man gör utrustningen i detta fallet mer och 
mer till sin och till att utgöra en förlängd arm. 

Utrustning i konstnärlig process 

Teknik som drivkraft i en konstnärlig kreativ process, d.v.s. tekniken ger 
förutsättningar samt ger tillbaka på ”stimuli”/input och bidrar till att generera 
konstnärlig inspiration och associationer. I resultatet redogör jag för A4 som inte kan 
låta bli att mixa under hela den kreativa processen. Handlingsbarheten att mixa 
övergår i det närmaste i ett ”måste” med så självklara möjligheter att man aktivt måste 
välja för att avstå. Omvänt kan antas att det mera linjära arbetssättet beskrivet av A2 
som commit to tape, minimerar - förenklar - senare handlingsbarhet på grund av 
tidigare beslut. Klang och sound bestäms och sub-mixas i inspelningsfas då den 
analoga utrustningen som används bara erbjuder - till antalet - ett fåtal samtidiga 
signalprocesser, samtidigt som beslut inte skjuts upp utan ”betas av” och för arbetet 
framåt. Åter till A4 och uttrycket av att, så att säga, ”måste mixa” anknyter till 
ämnesområdet interaktionsdesign. Människan producerar en utrustning/ett verktyg 
med en tanke om vad som ska utföras och hur. Här anknyter Reybrouck (2011) med 
sin studie i samspelet mellan musiker och instrument - som i sin tur är byggt av en 
människa. Likaså faller Williams (2012) naturligt in i detta angränsade område med sin 
studie i visuell produktdesign och dess avtryck på arbetet där produkten används. 

Samspelet 

Ett objekt visar sig med sin yta med dess textur (Gibson, 2014) och ett klingande verk 
visar sin ”yta” genom ljud med dess spectromorphology (Smalley, 1997). Här finner vi 
även likhet med Tabell 2; Smalleys frekvensinnehåll och dynamik står i direkt relation 
till tabellens låg- och mellannivå med t.ex. tonhöjd, klang och rytm respektive t.ex. 
dynamik och melodik. Uppställningen av de tre abstraktionsnivåerna relaterade till 
Tabell 2 var komplicerad för informanterna att tillämpa på sin kreativa skapande 
verksamhet. En ton kan i sig vara laddad med ett estetiskt värde eller vara starkt 
kopplat till en genre och således befinna sig - enligt Tabell 2 - på flera 
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abstraktionsnivåer samtidigt. För kreatörerna i de två fokusgrupperna blev det inte 
relevant att prata om den låga nivån i bemärkelsen att jobba på den nivån - eller någon 
nivå isolerat från de andra. Tanken på det märkliga i att jobba med en nivå i taget lyste 
med sin frånvaro i diskussionen. Att jobba i en skapande process utan konstnärlig 
problematisering kring estetiskt uttryck, mening, känsla etc. var främmande och 
orimlig. Samtalen vittnar om en ständigt närvarande hög-nivå enligt Tabell 2 i 
informanternas olika arbetsprocesser. En ny förklaringsmodell till vad som presenteras 
i Tabell 2 är med stöd av resultatet ett tydliggörande av kreatör (även lyssnare) och 
material. Material avser här såväl utrustning som klingade material. Se mitt förslag på 
modell i Figur 6. Kreatören är den som ”äger” och bidrar med tolkningar och 
värderingar. Med andra ord är det kreatören som positionerar det subjektiva i 
materialet. Detta relaterar jag till högnivå enligt Tabell 2. Materialet i sin tur står som 
ett objekt i sammanhanget och beskrivs i konkreta termer. Material är jämförbart med 
låg- och mellannivå enligt Tabell 2. Figur 6 utgör således ett förslag på ny 
förklaringsmodell till Tabell 2. 

Ovan beskrivning och föreslagna modell utgör en förhållandevis statisk beskrivning. 
Hur förhåller det sig till en kreativ process? Resultatet redogör för samspelet mellan 
kreatör och utrustning där enskilda händelser leder i varandra och en process 
framträder. Processen som framträder är en samverkan av top-down - processtyrning, 
och bottom-up, datastyrd process (Clarke 2005). Kreatören, människan, står för 
processtyrningen med förmåga till tolkning, värdering, beslut, handlande etc. 
Datastyrningen utgörs av vad kreatören har ”framför sig” i form utrustning och 
klingande material. Utrustning och material inspirerar ”uppåt” via erbjudande av 
handling (handlingsbarhet) till kreatören som ser nya/fortsatta möjligheter, tar nya 
beslut och skrider till handling ”nedåt” vilket ger avtryck i materialet i form av 
förändrat sound e.d. Se Figur 7 för min schematiska bild över denna 
processbeskrivning i ekologiskt perspektiv. 

Studiens genomförande 

Som jag nämnt tidigare har ekologisk perceptionsteori bidragit till studiens 
genomförande. Detta genom sitt sätt att se på tillvaron och beskriva dess delar och 
förhållande till varandra. Detta har utgjort ett stabilt ramverk för denna studie. 
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Angående metodvalet anser jag att min argumentation för fokusgrupper har visat sig 
relevant. Möjligen hade en något högre grad av strukturering av samtalen i 
fokusgrupperna varit ett alternativ, med följden att som moderator hade jag kunnat 
avsluta diskussionsspår tidigare respektive drivit diskussioner ytterligare vidare med att 
ställa fler följdfrågor. Detta var en lärdom jag gjorde vid första fokusgruppen och tog 
med mig och utvecklade i viss mån i mötet med den andra. Andra mötet för båda 
fokusgrupperna hade manfall. De frånvarande intervjuades enskilt senare vilket var 
”bättre än inget”, men möjligheten till diskussion mellan fler informanter och den 
empiri det erbjudit gick förlorad. Detta styrker i sin tur fokusgrupper som metodval 
även om det schematekniskt inte höll hela vägen och kompletteringar gjordes med 
enskilda intervjuer. 

I ett tidigt skede av studien hade jag en förväntad utgång av arbetet mer i form av 
”recept”, där specifik utrustning gavs ett antal roller i relation till estetiskt resultat. 
Denna typ av ”recept” eller standardanvändning kom aldrig diskussionerna till med 
några undantag såsom t.ex. A2 som använder distorsion och dynamisk manipulation 
(kompressor) för att få ett verk att låta mer angeläget och intensivt. En fördjupning i 
den typen av recept hade kanske varit möjlig med en rent psykoakustisk studie med 
semiotiskt synsätt i kombination med exempelvis intervjuer med mer riktade frågor 
och/eller lyssningstester. 

Sammanfattning
Denna studie har presenterat ett problemområde som kännetecknas av det kreativa 
mötet mellan kreatör och ljudutrustning. Med ett ekologiskt synsätt på perception, 
genom samtal med och mellan professionella kreatörer har sedan resultatet presenterats 
genom redogörelse av den tematiska analysen. Valet av metod beträffande såväl 
datasamling och analys gav bra data, och med hjälp av begrepp och perspektiv från de 
teoretiska utgångspunkterna har jag haft redskap för resultatredovisning och kunnat 
svara på forskningsfrågorna och därmed uppnått syftet med studien.  

�34

Figur 7



Peter Fogel

Studien besvarar första frågeställningen genom att återge olika sammanhang som 
utrustning används, och sätt den används på. Det deduktiva antagandet av 
genererande, bearbetande och distribuerande utrustning har bekräftats även om den 
distribuerande delen getts minst fokus. Diskussionen kring dessa har också 
problematiserat föreslagen indelning där t.ex. gränserna inte är självklara och en 
arbetsprocess kan göra att t.ex. bearbetning gör att nytt material genererats. Vidare har 
jag fört fram hur transparent utrustningen ter sig för den professionelle kreatören. 
Utrustningen utgör ett välbekant verktyg vars självklarhet i den kreativa processen gör 
det möjligt för kreatören att lyfta blicken från utrustning till att fokusera på det 
estetiska uttrycket. Det leder oss till andra frågeställningen där studien lyft fram miljön 
kring kreatören och dennes utrustning och hur de kan påverka kreatörens användning 
av utrustningen. Kreativiteten förändras beroende på omgivande faktorer såsom 
ekonomi, typ och mängd av tillgänglig utrustning, medarbetare, mål med arbetet (t.ex. 
genretillhörighet) m.fl. 

Studiens syfte är uppfyllt genom att åtta ljudkreatörer, genom fokusgruppsamtal, har 
fått ge sin bild av sin praktik i att skapa klingande konst och resultatet visar på olika 
typer av samspel, förutsättningar, arbetssätt och värderingsperspektiv. 

Vidare forskning 

I mötet med detta arbetes empiri och mina egna erfarenheter av undervisning med 
nybörjare inom ljudteknisk produktion ställer jag mig frågan hur den inre styrningen 
av den kreativa processen förändras beroende på erfarenhet av, och kunskap om 
ljudteknisk utrustning. Detta arbete antyder att den kreativa processen hos den vane, 
erfarne kreatören är i högre grad process-styrd (top-down) än hos den oerfarne 
nybörjaren som ännu inte gjort utrustningen till sin och är på ett data-drivet sätt mer i 
händerna på utrustningen och vad den ”råkar” prestera (bottom-up). Är den kända 
handlingsbarheten i ljudtekniken mindre för nybörjaren än för den kunnige och 
erfarne? Flertalet kreatörer i denna studie berättar om hur de håller sig till redan känd 
utrustning. Minskar deras kreativa handlingsbarhet då, eller är det tvärt om - ju mer de 
kan om en viss utrustning, desto mer handlingsbarhet erbjuds och och den kreativa 
processen och det estetiska uttrycket kan kontrolleras i högre utsträckning?  

�35



Peter Fogel

KÄLLFÖRTECKNING 

Bates, Eliot (2009). Ron’s Right Arm: Tactility, Visualization, And The Synesthesia Of 
Audio Engineering. Journal on the Art of Record Production, Issue 04, ISSN: 
1754-9892 

Braun, V., & Clarke, V. (2006). Using thematic analysis in psychology. Qualitative 
Research in Psychology, 3(2), 77-101. doi:10.1191/1478088706qp063oa 

Burlin, T., Stockholms universitet, Humanistiska fakulteten, & Institutionen för kultur 
och estetik. (2015). Experimentell musikproduktionsvetenskap som 
kulturforskande musikvetenskap: Ett produktionsperspektiv på musik. Danish 
Musicology Online, 7. 

Burlin, T. (2010). Listening to Recorded Sound and Music as Representations of Room-
Time.  In:  (Ed.), Listening and Technology seminar : Paper presented at Listening 
and Technology seminar, Köpenhamn, 28-29 januari, 2010. Köpenhamn. 

Burlin, T., & Göteborgs universitet. Institutionen för kultur, estetik och medier. (2008). 
Det imag inära rummet : In spe ln ingsprax i s och p rodukt ion av 
konstmusikfonogram i sverige 1925-1983  

Clarke, E.F. (2005). Ways of listening: an ecological approach to the perception of 
musical meaning. Oxford: Oxford University Press. 

Frith, Simon och Zagorski-Thomas, Simon (red) (2012) The Art of Record Production; 
An Introductory Reader for a New Academic Field. Ashgate. 

Gibson, J. J. (2014). Psychology Press & Routledge Classic Editions : The Ecological 
Approach to Visual Perception : Classic Edition. London, GB: Psychology Press. 
Retrieved from http://www.ebrary.com 

Gullö, J. (2010) Musikproduktion med föränderliga verktyg: en pedagogisk utmaning. 
Stockholm, KMH-förlaget 

Gustavo R. E., C. & Herrera, P. (2013). Automatic Description Of Music For 
Analyzing Music Productions: A Case Study In Detecting Mellotron Sounds In 
Recordings. Journal on the Art of Record Production. ISSN: 1754-9892 

Hanfling, O. (ed.) (1992). Philosophical aesthetics, an introduction. Blackwell 
Publishers. 

Huber, D. M., & Runstein, R. E. (2014). Modern recording techniques (8.th ed.). 
Burlington, MA: Focal Press. 

Kvale, Steinar (1997), Den kvalitativa forskningsintervjun. Lund: Studentlitteratur 

Lilliestam, Lars (2012), Att lyssna på musik. Svensk tidskrift för musikforskning vol. 
94–2012  

Massey, H. (2000). Behind the glass: Top record producers tell how they craft the hits. 
San Francisco: Backbeat. 

�36

http://www.ebrary.com


Peter Fogel

Massey, H. (2009). Behind the glass: Top producers tell how they craft the hits / volume 
II. Enfield;Milwaukee, WI;: Backbeat Books. 

Moore, A. (2012) All Buttons In: An Investigation Into The Use Of The 1176 FET 
Compressor In Popular Music Production. Proceedings of the 2011 Art of Record 
Production Conference, San Francisco State University Published May 2012. 
ISSN: 1754-9892 

Muir-Cochrane, E. C., & Fereday, J. (2006). Demonstrating rigor using thematic 
analysis: A hybrid approach of inductive and deductive coding and theme 
development. International journal of qualitative methods, 04/2006, Volym 5, 
Nummer 1 

Neuhoff, J. G. (2004). Ecological psychoacoustics. Boston: Elsevier Academic Press. 

Nylén, Ulrika (2005), Att presentera kvalitativ data, framställningsstrategier för 
empiriredovisning. Malmö: Liber 

Reybrouck, M. (2012). Musical sense-making and the concept of affordance: An 
ecosemiotic and experiential approach. Biosemiotics, 5(3), 391-409. doi:10.1007/
s12304-012-9144-6  

Smalley, D. (1994). Defining timbre — refining timbre. Contemporary Music Review, 
10(2), 35-48. doi:10.1080/07494469400640281  

Smalley, D. (1997). Spectromorphology: Explaining sound-shapes. Organised Sound, 
2(2), 107-126. doi:10.1017/S1355771897009059 

Smalley, D. (2007). Space-form and the acousmatic image. Organised Sound, 12(1), 
35-58. 

Smalley, D. (1996). The listening imagination: Listening in the electroacoustic era. 
Contemporary Music Review, 13(2), 77-107. 

Ternhag, G., & Wingstedt, J. (2012). På tal om musikproduktion: Elva bidrag till ett 
nytt kunskapsområde. Göteborg: Bo Ejeby. 

Thomson, Heléne (2011), Reflexiva intervjuer. Malmö: Studentlitteratur 

Vetenskapsrådet (2016). Forskningsetiska principer inom humanistisk-
samhällsvetenskaplig forskning. ISBN:91-7307-008-4  
http://www.codex.vr.se/texts/HSFR.pdf [Hämtat 2016-08-01] 

Volgsten, U., Örebro universitet, & Musikhögskolan. (2012). The roots of music: 
Emotional expression, dialogue and affect attunement in the psychogenesis of 
music. Musicae Scientiae, 16(2), 200-216. doi:10.1177/1029864912440778 

Wibeck, V. (2010), Fokusgrupper: om fokuserade gruppintervjuer som 
undersökningsmetod, 2., uppdaterade och utök. uppl. edn, Studentlitteratur, 
Lund. 

Williams, A. (2012), Putting It On Display: The Impact Of Visual Information On 
Control Room Dynamics. Proceedings of the 2011 Art of Record Production 

�37



Peter Fogel

Conference, San Francisco State University Published May 2012. ISSN: 
1754-9892 

Windsor, W. L. (2004). An ecological approach to semiotics. Journal for the Theory of 
Social Behaviour, 34(2), 179-198+212. doi:10.1111/j.0021-8308.2004.00242.x 

Windsor & de Béxenac (2012) Music and Affordance. Musicæ Scientiæ 16(1) 102-120, 
SAGE 

Åberg-Bengtsson, L., & Gibson, J. J. (1996). En sammanfattning av james J. gibsons 
ekologiska ansats - an "ecological approach to visual perception". Mölndal: Inst. 
för pedagogik, Göteborgs univ. 

Österling Brunström, J. (2015). Kropp, görande och varande i musik: En 
fenomenologisk studie

�38


