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Denna studie befinner sig inom omradet musikproduktion och syftar till att belysa
samverkan mellan ljudkreator och ljudteknisk utrustning vid skapande av musik.
Studien faller in i en ung men diger forskningsempiri och bidrar diar med perspektivet
av handlande baserat pa professionella kreatorers berittelser. Studien baseras pa
fokusgruppsamtal och analyseras och presenteras utifrin den ekologiska
perceptionsteorins sitt att beskriva perception och dess delar. Som analysmetod
anviands tematisk analys vilken utgor resultatdelen. I resultatet visar empirin ett fokus
pa process snarare an utrustning, dar handlingsbarhet, estetiskt virde och miljo ar
andra teman som framkommer.



Peter Fogel

FORORD

Tack, informanter, for er generositet med tid och kunnande
Tack, Maria Westvall, for handledning och banan
Tack, min familj, for talamod

Tack till dig som visat intresse och engagemang i mina studier



INNEHALLSFORTECKNING

INLEDNING

BAKGRUND

OMIradesOVerSIKE voevee e

Tidigare forskning
Begreppssfar
Roll
Klingande konst
Kreator
Estetiskt varde
Ljudteknikens grunder
Arbetssatt kring ljudteknisk utrustning
Ljudteknisk utrustning

Teoretiska utgangspunkter .......cccccevvvvnivivnennnn..

Ekologisk perceptionsteori
Affordance - Handlingsbarhet
Medie, Substans och Yta
Information Pickup
Musik och ekologisk perceptionsteori

PROBLEMFORMULERING

METOD

FOKUSEIUPD toveiteie e

Val av informanter
Etiska stallningstaganden

Tematisk analys ....cccooveviiiiiiiieeee,

Analysmodell

Deduktiva teman
Diskussionsunderlag

Transkribering

Verktyg for analys

RESULTAT

Empirins struktur ..o

Ordlista

Induktiva teman......c.cooooiii

Teman och temakandidater
Slutliga teman
Handlingsbarhet
Utrustning = Genre
Utrustningens Kreativa Handlingsbarhet
Ljudteknik som instrument
Ljudteknik som ett hinder
Processer
Linjart arbetssatt
Icke-linjart arbetssatt
Generering, Bearbetning och Distribution
Kreatdr som service
Estetiskt varde
Ljudkvalitet
Miljo
Andra aktorer

10
10
10
10

11

11
11
12
13
14
15

27

29

30

Peter Fogel



DISKUSSION

Prylar eller handlingsbarhet? ..........coooviiiiiiiiiinns
Utrustning i konstnarlig proCess .......cocovvvvevivieieniinennennnn.

Samspelet........

Studiens genomférande.......cooeeiiiiiiiii

Sammanfattning
Vidare forskning

KALLFORTECKNING

32
32
32
32
33
34
35

36

Peter Fogel



Peter Fogel
INLEDNING

I mitt arbete som larare i den ljudtekniska delen av amnet musikproduktion moter jag
utmaningen i behovet av att teoretisera det kreativa amnet och forse studenter med en
begreppsbas. Inom larargruppen utvarderas stindigt bedomning av klingande konst
och diskussioner fors om samverkansprocesserna mellan latskrivande och ljudteknisk
produktion. Musikproduktion har blivit samlingsbegrepp for flertalet traditionella
hantverksomraden, och kallas ibland for modern komposition dir man med datorn i
centrum och som nira heltickande verktyg genom alla produktionsfaser och moment
kan arbeta samtidigt med komposition, arrangering, produktion etc. Latskrivande och
ljudproduktion mots i en flexibelt och icke-linjart arbetsredskap med helt andra
grafiska granssnitt och bearbetningsmojligheter dn i traditionell komposition och
fonografisk produktion. Datorn utgor dock inte ensam ett stort steg i utvecklingen av
musikproduktion, men framstar tydligt som den del av utvecklingen som tillgangliggor
nirmast en hel produktionsmilj6 bade ekonomiskt och storleksmassigt till den stora
massan av latskrivare, tekniker och producenter. Denna foryngring av arbetssitt, -
processer och utrustning foranleder att borja ”nysta” i dessa, for att klargora relationer
och funktioner av dess olika bestandsdelar.

Min bakgrund inom ljudteknisk produktion dr i huvudsak som ljudtekniker inom
populdrmusik, med borjan under tidigt 90-tal med “kassett-porta” via
musikproduktion i traditionell studio med mixerbord och rullbandspelare till dagens
barbara dator. Idag innehaller en dator allt ifrdn mikrofon och hogtalare till funktioner
for inspelning, redigering och ljudbearbetning. Dessutom, med en knapptryckning, har
man distribuerat sitt verk pa exempelvis Soundcloud. 80-talet var hojdpunkt for en
analog musikproduktionsprocess med o6verviagande linjar arbetsprocess dar ett
arbetsmoment ledde till ett annat och dess utrustning. Dagens agila, icke-linjira
produktionsmiljo dar allt i processen finns tillgangligt dven retroaktivt har ritat om
landskapet for savil processer och arbetsfloden som roller for utrustning och aktorer.
Hur ser ljudkreatorer pa detta idag? Kan man med en magisteruppsats bidra till att
reda ut nagot av vad som ligger bakom fragan?
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Tematiken i detta arbete angransar till saval teknik, interaktionsdesign och akustik som
perception, kreativitet, estetik och processer. Ett centralt och samlande begrepp och
omradesdefinition for detta arbete ar musikproduktion. 1 korthet och i vid bemarkelse
beror begreppet utrustningen och kreatoren samt processen dem emellan och den
omgivande miljon. Nedan redogor jag for omradet, tidigare forskning och begrepp.
Den forsta delen avslutas med en introduktion till ljudteknikens grunder innan jag gar
igenom arbetets teoretiska utgangspunkter.

Omradesoversikt

Nedanstdende redogorelse av bakgrunden till denna studie borjar fran stort perspektiv
och gar till smatt. Jag borjar med att redogora for nagra typiska forum for publicering
av ny forskning. (Notera att forskning inom omradet inte dr begrdnsat till dessa.)
Vidare redogor jag for tidigare forskning med relevans for denna studie, begreppssfaren
studien befinner sig inom, samt till sist en genomgang av grunderna i ljudteknikens
arbetsomraden och utrustning.

Musikproduktion anses vara ett forhallandevis ungt forskningsomrade (Burlin 2015;
Gull6 2010; Ternhag & Wingstedt 2012) men pa senare tid har omradet fatt 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 dr Organised
Sound, Cambridge Journals dar Smalley ar bade mest nedladdad och citerad! med sin
presentation av begreppet Spectromorphology i Spectromorphology: explaining sound-
shapes (Smalley, 1997), vilket vidare har anvinds flitigt inom elektroakustisk musik.

Tidigare forsknin
Burlin har med flertalet arbeten bidragit till bl.a. kartliggning av ljudteknikens

inverkan och samspel med utvecklingen av den klassiska musikgenren, och definition
och ”provkorning” av det nya forskningsfilt som uppstar nar musikvetenskap moter
modern musikproduktion i vid bemarkelse (Burlin 2008, 2015). Gull6 ger ytterligare
ett annat perspektiv pA omradet musikproduktion och soker definition av kompetenser
inom omréadet i relation till utbildning och larande (Gullé 2010). Gullos avhandling tar
sig an en mingd kontaktytor en musikproducent och larare har mot arbetsliv och
bransch i relation till utbildning och ldrande.

Denna studie sillar sig innehdllsmassigt till, men inte begransat till, tva artiklar. Moores
All Buttons In: An Investigation Into The Use Of The 1176 FET Compressor In
Popular Music Production (Moore, 2012) sitter en traditionell ljudteknisk enhet i
centrum och soker dess anviandning och soundskapande funktion i popularmusik.
Studien gor en teknisk genomgang och analys av enheten och jamfor sedan teknikers
satt att anvanda den med den egna upplevelsen av samma instillningar/anvindning av
enheten. Upplevelsen virderas utifran forutbestimda kvaliteter sisom textur, definition
och narvaro. Den andra artikeln jag vill ta upp 4r 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
ar en forlangning av dennes perception och tolkning, och en del av musiken och det
klingande resultatet. En annan angriansande studie fran JARP ar Williams analys av hur

1 http://journals.cambridge.org/action/displayJournal?jid=0SO [Hamtad 2016-05-25]
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datorns grafiska granssnitt pdverkar inspelningen av musik savidl som
professionsidentiteten hos anviandarna (Williams, 2012).

Begreppssfar . ' ' _
Inom omradet for denna studie finns det anledning att lyfta fram vissa begrepp och i

detta avsnitt vill jag redogora for centrala sidana i studien.

Roll

Till skillnad fran funktion inkluderar begreppet roll savil vintad som ovintad
interaktion med medspelare. Nagon eller ndgot med en roll bidrar och ar en aktiv del i
en process och formandet av ett resultat. For att ge stod for samspelet mellan kreator
och utrustning anviands i denna studie bl.a. begreppet roll. Detta for att, sa att siga,
uppgradera framfor allt utrustning till att inte bara utfora forvintade saker pa
bestillning utan till att vara en inspirerande del av en process i bemarkelsen att ge
ovantad respons och ”energi” in i processen.

Klingande konst
Uttrycket klingande konst anviands i detta arbete som ett samlande begrepp for

resultatet fran de olika verksamheter som informanterna representerar. Begreppet har
stora likheter med Smalley’s Spectromorphology (Smalley 1997). Spektral forandring
eller spektralt forlopp ar tinkbara svenska oOversiattningar pa Smalley’s vida och
tillitande begrepp, men jag anser att de blir onddigt komplicerade och inte inkluderar
alla informanterna i denna studie och deras verklighet. Klingande likstalls hir med
Smalley’s Spectromorphology. Tilligget av konst avser tillskriva det klingande en
process, vilja och avsikt. En svaghet med begreppet i ljuset av detta arbetes fokus pa
musik med inblandning av elektronisk ljudutrustning, ar att det inte utesluter
exempelvis ett oforstarkt scenframtradande med akustiska instrument. Nedan tar jag
upp kategoriseringar som avses ingd i begreppet klingande konst men som i sig sjalva
inte helt tacker alla utovandeformer som representeras i studien.

Acousmatic music avser musik datergiven av hogtalare utan for lyssnaren synlig
ljudkilla (Smalley 1997). Denna definition stimmer inte pa informanters verksamhet
som utgor scenisk live-/dansmusik. Elektroakustisk musik eller elektronmusik (Burlin,
2008) anvinds i hog grad som genreangivelse for konstmusik med elektroniska
instrument och medel. Begreppet rymmer inte exempelvis fonografisk reproduktion av
t.ex. akustisk jazzmusik. Fonografisk musik beskriver musik som lagras i ndgon form -
CD, LP etc. - for mojlighet till reproduktion, forsiljning och avlyssning senare och pa
annan plats. Begreppet utesluter live-musik.

Mot bakgrund av ovanstdende anvinds fortsittningsvis begreppet klingande konst, och
avser ett generost inrymmande av konst i klingande form - live sdval som acousmatic
och fonografiskt reproducerad.

Kreator
Inom ljudteknisk produktion i bred bemairkelse finns manga arbetsfilt och titlar. D4

informanterna kallar sig sjdlva for olika saker siasom konstnir, ljudtekniker, producent
m.fl. finns anledning att soka ett begrepp som rymmer dem alla. Gemensamt for dem ar
att de i hog grad ar delaktiga i den resulterande klingande konsten som en kreativ
drivkraft, och jag har valt att samla dem under uttrycket kreatér. Wingstedt (Ternhag
& Wingstedt 2012) redogor for en “Traditionell bild av den musikaliska
kommunikationskedjan” (ibid, s193) och anvinder begreppen Kreator, Uttolkare och
Mottagare. Dessa motsvaras traditionellt av respektive Kompositor, Musiker/Artist och
Publik. Begreppet kreator avser i denna studie beskriva en aktivt kreativ deltagare i
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framstillandet/producerandet av klingande konst. Som deltagare kan denne utgora en
eller flera av kompositor, musiker och/eller tekniker.

Estetiskt vérde . ' '
Informanterna i denna studie delar med sig av sina erfarenheter, arbetssitt och

perspektiv pd arbetsprocessen med ljudteknisk utrustning kring klingande konst.
Arbetet avser inte utreda vad som ar konst eller vad som ryms i konstbegreppet eller
vem som ager ratt att vardera estetik (jamfor Hanfling 1992). Uttrycket Estetiskt varde
avses fortsdttningsvis vara ett moment i en skapandeprocess, en tillitande beskrivning
av tycken, smaker och perspektiv pa konst och vardering darav.

Hudteknikens runder
edan foljer en kort genomgéng av ljudteknikens historiska paverkan och inverkan av

musikproduktion, arbetsprocesser samt typiska kategorier av utrustning och vad de
generellt gor med en ljudsignal.

Lat oss snabbspola den ljudtekniska historien fram till slutet av 40-talet nar tekniken
borjade kunna aterge ljud med allt battre detaljrikedom. Utvecklingen gjorde att det
borjade stillas krav pa var musiken spelades in - lokalen blev den svagaste linken.
Akustiken vid inspelningar blev en medveten del av soundet till skillnad fran tidigare
da inspelningsstudior varit akustiskt dimpade for att instrumentklangerna var det som
skulle fastna pa inspelningarna. Studion blev en soundskapande del av inspelningarna
och gick fran facilitet till ”det sista instrumentet som spelas in” (Frith & Zagorski-
Thomas (red), 2012, s. 34. Min Oversattning). Akustiken har sedan dess bytt kalla lite
fram och tillbaka. Under 60-talet kom flerkanalsbandspelaren och man sag fordelarna
med att separera instrument under produktionsprocessen. Under denna tid diampade
man ater studiorummet akustiskt och lade i efterhand till akustisk funktion med hjilp
av ny teknik, sisom akustikkammare, plat- och fjaderreverb. Studion som instrument
flyttade under epoken sin roll fran rumsakustik till ljudteknik (ibid).

Arbetssétt kring ljudteknisk utrustning ‘ . ‘ ‘
Olika genrer och miljoer ger olika utrymme for teknikens anvindning. Vid produktion

av exempelvis Jazz har den ljudtekniske kreatoren, ljudteknikern, traditionellt en
serviceroll - att finga jazzensemblens prestation och sedan paketera den, i form av
redigering och mixning, for distribution. Vanligt dr att benimna denna roll som
ljudtekniker. Jamfor detta med kreatoren som anviander tekniken som ett instrument
for att sjalv skapa sin musik, vara sin egen ensemble. Kreatoren, eller
musikproducenten, spelar alltsd pa tekniken lika mycket som teknikens mojligheter i
redigering och mixning utnyttjas.

Ljudteknisk utrustning ' ' ‘
Aven om detta arbete avser utforska hur ljudteknisk utrustning anvinds och har for

roll i klingande konst dr det pd sin plats att redogora for informanternas tillgdng till
och val av utrustning. Nedan en klassificering och kort redogorelse for olika typer av
utrustning. Jamfor Huber & Runstein (2014).

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

Ljudbearbetande utrustning
ransduktor: P4 engelska: transducer. Utrustning som omvandlar ljud frin en

energiform till en annan. Exempelvis mikrofoner omvandlar rorelseenergi i luftens
partiklar till elektronisk energi, och det omvianda hos hogtalare. 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 ar filter den utrustning som andrar
frekvensinnehallet i en ljudsignal. Filter, EQ och Equalizer anvinds i bransch-jargong
ofta som synonymer.

Dynamisk signalbearbetning: Denna grupp ljudutrustning forandrar dynamiken pa en
ljudsignal. Hiar 4r Kompressorn den viktigaste foljt av Limiter, Gate och Expander. En
Kompressor kidnner av, utifrin vissa parametrar, nir ett ljud ar ”for starkt”.
Ljudvolymen sinks da efter ett forlopp som i olika utstrackning ar justerbart pa olika
utrustning.

Tids-baserad signalbearbetning: Aven Delay-baserad signalbearbetning. Dessa
kannetecknas av Delay, Chorus, Flanger, Reverb m.fl. Sjilva motorn i dessa ar
fordrojning - minne - av en ljudsignal for senarelagd uppspelning. ”Senare” i detta fall
mits oftast i ms. Eko och rumsklang dr beskrivande synonymer till Delay och Reverb,
ddar Delay utgors av tydliga, enskilda upprepningar och aterupprepningar av en
ljudsignal, medan en vanlig typ av Reverb anvinder en mangd Delay for att simulera
en akustisk miljo. Anviandaren hanterar dd inte Delayerna individuellt, utan Reverbet
erbjuder snarare styrning av forloppet i stort.

Omformande signalbearbetning: Denna typ av signalbearbetning sker uteslutande
digitalt. Hit rdknas tonhojds-, tidsjustering, brusreducering och andra ”intelligenta”
forlopp som bearbetar ljudsignalen pa ett ”intelligent™ satt.

Distorsion: Distorsion betyder storning, och all ovan nimnd utrustning skulle kunna
sdgas distordera/forindra den ursprungliga signalen. Distorsion innebar att
ljudsignalen dndras pa vagformsniva. Nar en sinusvag inte ”far plats” kapas topparna
av utrustningen och signalen borjar likna fyrkantvdg. Vid tal om ljudatergivning i
allmanhet forekommer begreppet som negativt nir en utrustning forvintas hantera en
ljudsignal med transparens, d.v.s. med bibehdllen integritet. I positiv bemarkelse ar
distorsion en klangskapande process med tilligg av overtoner pa olika satt och i olika
grad.

Distribuerande ljudutrustning o _ '
Uttrycket distribution anvinds i detta arbete som beskrivning av tillgingliggérande av

musiken. Detta avser savil aterkoppling for kreatoren under den skapande processen
som leverans av verket till ahorare/kunder/lyssnare.

Hogtalare: For att vi manniskor ska kunna ta till oss ljud och musik pa ett fullodigt
och nyanserat sitt behover det na oss via luft till horselorganet. Jamfor Scruton (1997).
Akustiska instrument satter luften i svingning, och elektroakustisk musik maste nyttja
hogtalare for att ga fran elektrisk form till rorelseenergi i luftens sviangningar.
Hogtalare finns i form av fristiende av storre modell fran PA-anldggningar for arena-
event till koksradio, jamfort med de mindre som finns i horlurar och horsnackor.

Leverans: Inom rubriceringen distribution bor namnas levererande teknik fran kreator
till mottagare. Idag sker detta i stor utstrackning via digitala nitverk och databaser
som moter mottagaren via “kommersiella fonster” sdsom Spotify, iTunes, Soundcloud
m.fl. Fysiska enheter ska ocksd nimnas i form av CD- och LP-skivor.
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Teoretiska utgangspunkter

Relationen mellan ljudutrustning och ljudkreator star i fokus i denna studie. Det
handlar om att studera interaktionen mellan dem savil som att synliggora ev. andra
faktorer som paverkar den interaktionen i processen mot ett klingande verk.
Overviganden har gjorts av fenomenologi och semiotik innan valet foll pa ekologisk
perceptionsteori. Fenomenologi erbjuder ett 6ppet betraktningssitt pa tillvaron med
tydlig inkludering av hela minniskan - dvs. det 4r inte bara tanken som har
tolkningsratt utan kropp och sinnen ges plats i den processen. Detta kallas och
relateras till som tyst kunskap. Fenomenologin erkianner kroppen ”till den grad” att
teorin i sig ska forstis och praktiseras med kropp i verkligheten (Osterling-Brunstrom
2015). Det finns stromningar och varianter av fenomenologin med den gemensamma
bakomliggande ambitionen av “kritisk reflektion av virlden som syftar till att utforska
och tematisera filosofiska grundfragor” (ibid, s46). Detta gor fenomenologin till en
spannande ansats inom humaniora forskning, men onodigt stor, omfattande och
”allseende” for denna studie.

Symbol (sign) ar ett centralt begrepp inom semiotiken jamte var tolkning av denna
symbol. En symbol kan vara vad helst som ger stimuli - ett objekt, en bokstav, ett ord,
en gest, ett konstverk etc. Sjilva stimuli, handelsen, utgor signifier vilket vi tolkar och
ger en mening - signified (Windsor, 2004). Windsor (ibid) anviander motsvarande
expression for signifier och content for signified (ibid, s179) och beskriver vidare deras
forhallande som starkt beroende av den kulturella kontext betraktaren, eller ”den
stimulerade”, gor sin tolkning utifrdn. Windsor menar att semiotiken 4gs av varje
individ, eftersom den vanliga synen pa semiotiken ar att signifier ar nagot fysiskt - som
moter vara sinnen, och signified ar var mentala, subjektiva tolkning (ibid). I artikeln An
Ecological Approach to Semiotics (ibid) argumenterar forfattaren for att, med fordel
inom konstimnet, fora 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 angreppssatt som

stoder detta arbetes problem. Ekologi i ssmmanhanget avser ett helhetsperspektiv kring
saval stimuli som organism (Gibson, 2014). Stimuli avser har det som ”synliggor sig”
mot manniskan (organismen) och kan alltsd vara motet med ett objekt - visuellt och/
eller via ljud, smak etc. Objektet ar dock inte isolerat for sig sjalvt - det befinner sig i en
miljo och omgivning som bidrar till dess synliggorande. Likasa befinner organismen sig
i en miljo och med en erfarenhet och forforstaelse som bidrar till och paverkar
uppfattningen av objektet. Ekologisk perceptionsteori stannar inte vid ett objekts
synlighet eller stimuli, utan menar att en mainniska moter sin omgivning och dess
objekt med erfarenhet, forforstielse, fantasi, kanslotillstind, kropp, rorelse etc. vilket
gOr att perception inte enbart ar tolkning utan fortsitter i en inbjudan till handling.
Perception stir sdledes i relation till kroppens handling snarare dn 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 varde som

han menar ir tyngt av tidigare filosofiska diskussioner (Clarke, 20085). Istdllet fokuserar
Gibson pd motet mellan stimuli (objekt + miljo) och minniskan med sin férkunskap,
erfarenhet och fantasi, for att ta ndgra exempel. I detta mote uppstar affordance - ett
erbjudande till handling. Nagot visar sig genom stimuli och minniskan agerar i motet
av/resonansen mellan impulsen och sina erfarenheter. Gibson erkdnner att han hittat pa
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begreppet affordance och att det inte finns i ordboken men beskriver det som objektets
och miljons erbjudande till manniskan att agera (Gibson, 2014, s119). Jag anvinder
fortsiattningsvis min Oversattning handlingsbarbet for Gibsons affordance. Med
utgangspunkt fran handlingsbarhet, for Windsor (2004) ett resonemang kring
utvecklandet av semiotiken mot ett ekologiskt forhallningssitt, dir han redogor for
semiotiken som i huvudsak baserad pa handelse och tolkning, till skillnad fran Gibsons
teori om att meningsbyggandet kommer ur hiandelse och handling.

Hair kan noteras att objektet for lyssnaren ar sjdlva musiken (Clarke, 2005), medan
objektet for ljudkreatoren i en skapande process dven utgors av den ljudtekniska
utrustningen.

Medie, Substans och Yta ' '
Grunden i Gibsons ekologiska ansats ar visuell perception dar han presenterar en

alternativ férklaringsmodell till ”fysikens kroppar i en rymd” (Aberg-Bengtsson, 1996
s.4). Utover att organism och objekt dr en del av omgivningen/miljon, si bestar ett
objekt av substans och yta. Substansen omges av en yta vilken via mediet - luften -
utgor information till organismen. Dessa - Medie, Substans och Yta - utgor en triad
(Gibson, 2014, s.18) i Gibsons ekologiska ansats till perception.

Gibsons definition av yta presenteras i nio regler varav den fjirde regeln ar sarskilt
intressant har. Regeln konstaterar att en yta har en textur som i fysiska varlden utgors
av pigment- respektive plan/layout-textur. I perspektivet av ljud, utgor ytan membran
for vibrationer som blir ljudvagor i mediet (Gibson, 2014).

Vid betraktandet av klingande konst som objekt, borde ytan utgoras av det konkret
horbara: ljudbilden, soundet etc. Substansen boér dd utgoéras av vad ljudbilden
representerar associativt samt formedlar i form av instrumentet men vidare ocksa
musikern bakom instrumentet och framférandets estetiska varde och uttryck.

Smalley (1997) forklarar 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 forklaras med frekvensinnehall, nuet, och morphing med dess
forandring - rorelse - dynamiskt 6ver tid. Ett Gibson-inspirerat begrepp som Ljudyta
utifrdn texturerna ljudspektrum (pigment) och dynamik (plan) har tydliga paralleller
med Smalleys spectromorphology. Smalley viger tydligt in tidsperspektivet i sitt
begrepp och Gibson gor det sa till vida att organismen som fornimmer ett objekt kan
rora sig i forhallande till det och betrakta det fran flera hall i och med rorelse och
forflyttning (6ver tid). Forflyttning och perception stir i beroenderelation da
’torflyttning (locomotion) dr beroende av perception medan perception, som man vill
gora ansprak pa att kalla meningsfull, férutsitter forflyttning.” (Aberg-Bengtsson, 1996
s13). Gibson lyfter ocksa fram Events som forandringar i ndgon del av ett objekt och
dess tillstand eller plats (Gibson, 2014 s231).

Information Pickup _ _
Gibson tonar ner minnets betydelse for perception och meningsskapande, och

uppgraderar sinnena till att vara en mer eller mindre reflexmissig del av perceptionen.
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Gibson kallar detta for Information Pickup. Gibson menar att mianniskan (organismen)
inte processar sa mycket och till den medvetandegrad som andra perceptionsteorier
menar. I resonansen - handlingsbarheten - mellan ett objekt och manniskan och den
miljo de befinner sig i, saval rumsligt som mentalt, uppstar information (Gibson, 2014).
Allt eftersom vi utokar var erfarenhet om var miljo och objekt genom att forflytta oss i
miljon och utforska handlingsbarheter, utvecklas den intuitiva Information Pickup.

Musik och ekologisk perceptionsteori
Ekologisk perceptionsteori i ett musikperspektiv behandlas av Clarke (2005) dar

forfattaren argumenterar for mojligheten for ekologisk perceptionsteori inom musiken
och ger exempel pa handlingsbarhet for, i huvudsak, lyssnaren. Bl. a. delar Clarke upp
handlingsbarheten for lyssnaren i tvd huvudomréden: rorelse och subjekt-positionering.
For rorelse redogors for i termer av kroppslig reaktion pa musik, men ocksd musik som
resultat av rorelse. Subjekt-positionering beskriver mening-gorandet hos lyssnaren nir
dennes férmdgor moter musiken och dess konstruktion i kombination med omgivande
miljo (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 At#t lyssma pa musik: Fran lyssnartypologier till interviuer med verkliga
mdnniskor (Lilliestam, 2012) sammanfattar Lilliestam det storre arbetet Musiken och
jag (Bossius & Lilliestam 2011), och behandlar olika lyssnartyper som figurerat genom
tidigare forskning och konstaterar att dessa inte dr grundade pa empiri. Vidare
konstaterar Lilliestam (2012) det komplexa i musiklyssnarsituationen och hur
individuell och dynamisk i relation till sitt sammanhang den ar. Forfattaren bade
kritiserar och knyter an till Clarke (2005). Kritiken ligger i Clarkes kategoriska
antagande av tva lyssnartyper i form av strukturerat respektive kanslomassigt/
associativt lyssnande. Lilliestam stiller sig bakom Clarke genom att mena att
”Lyssnande handlar om manniskors relation till den omgivande varlden och speciellt
till ljudlandskapet [...], vilket 4r samma idé som Clarke kallar ekologiskt lyssnande (jfr
sidan 31)2. ” (Lilliestam, 2012 sid 40.)

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 angrinsar till detta arbetes fokus pd utrustning.
Utrustning likvil som instrument och verktyg ar tillverkade av nagon med forforstaelse,
ambition och avsett dndamal och funktion. Forfattaren berér anvindningen av
instrument och menar - har i relation till sing - 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 mojlighet till manipulation
och redigering. Alla forutsittningar for “emotional expression” kan ges paralleller till
olika ljudteknisk utrustning. Timing kan idag manipuleras pa flertalet satt likval som
dynamik och dess utveckling 6ver tid och vibrato. Artikulation ar en kalla till kanslo-
uttryck som kan kridva en kedja av olika ljudteknisk utrustning fér att manipulera bade
frekvensinnehall, dynamik och timing. Jamfor Spectromorphology ovan.

2 Avser Clarke, Eric F. (2005) Ways of Listening
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Neuhoffs (2006) antologi Ecological Psychoacoustics behandlar det manskliga motet
med den omgivande verkligheten ur ett psykoakustiskt perspektiv. Mainniskans
uppfattning av ljud behandlas ur olika tematiska perspektiv av forfattarna med ett
audiologiskt fokus. Som titeln anger handlar det om hur vi uppfattar olika ljud i olika
situationer och miljoer, forklarat med sdvil audiologiska som musikteoretiska termer.
Detta arbete har manga beroringspunkter med Neuhoff (2006) men skiljer sig sa till
vida att det problematiserar den kreativa processen och dess ljudtekniska verktyg i
producerandet av klingande konst. Kreatorens uppfattning av ljud 4r en del av denna
process.
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PROBLEMFORMULERING

Som namnt ovan kretsar exemplen av tidigare forskning kring den enskildes
uppfattning av musik och ljud (Clarke 2005; Lilliestam 2012; Neuhoff 2004 m.fl.),
beror kreativ process ur ett musiker/instrument-perspektiv (Reybrouck 2011) eller hur/
hur mycket en viss utrustning anvands (Moore 2012; Bates 2009 m.fl.). Perspektiven ar
t.ex. den passive lyssnaren, instrumentalisten, utrustning modell X etc. Men vad
uppstar i motet mellan en ljudkreator och ljudteknisk utrustning? Vilken roll ger dessa
konstnarer ljudtekniken i sin konst? Nar blir tekniken ett instrument och nar ar den ett
medel for andra instrument? Jag ser behovet av att i diskussionen kring framstillande
av klingande konst bjuda in rosterna och asikterna fran utovande konstnirer. Att
aterge deras syn pa ljudteknik och dess roll i arbetet med klingande konst. Hur
beskriver kreatoren situationen dar musiken uppstar - mellan sig och utrustningen? Vad
sager kreatoren inifrdn den kreativa processen om samspelet med ljudteknisk
utrustning?

Syfte

Syftet dr att ur ljudkreatorers perspektiv och praktiker undersoka samspelet mellan
ljudkreatoren och ljudteknisk utrustning i arbetet med klingande konst.

Fragestallningar
Foljande fragestallningar anvands for att uppfylla syftet:

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

- Hur star denna anvindning i relation till omgivande forutsiattningar och estetiskt
uttryck?

Den andra fragan utgor ett ”varfor” dar det handlar om att besvara sammanhanget
kring forsta frigan sdsom kreatorens avsikt, formaga och forutsittningar.

Avgransningar

Ett arbete i denna begriansade omfattning kan inte omsluta all tinkbar musikutovning
som pd ndgot sitt stir i kontakt med ljudteknisk utrustning. Om man ser till genrer
som arbetet stir i beroring med genom de som informanterna representerar kan man
notera avsaknaden av bl.a. klassisk konstmusik. Har har dock Burlin (2008) gjort ett
stort arbete om utvecklingen och samspelet mellan den klassiska konstmusiken och den
ljudtekniska utvecklingen fram till ca 1980 dar slutligen den elektroniska
(konst-)musiken hamnar i fokus.

Arbetet gor ingen detaljrik indelning av olika typer av utrustning dess marke och
modell, utan ser generellt pd funktion och anviandning av den. Funktion och
anvandning kan dock skilja fran tillverkarens avsikt och handlingsbarheten som
uppstar mellan utrustning och kreator.
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METOD

For att mojliggora att kreatorernas roster blir horda, som stod for uppfyllandet av
arbetets syfte, har utvirdering gjorts av metoder som stoder kreatorers berdattande om
sin egen praktik. Overvigande av metodval for insamling av empiri stod emellan att
lasa befintlig litteratur om ljudkreatorers syn pa ljudteknik i konst, intervjua dem
enskilt eller samla dem i fokusgrupper. Tankbar litteratur for det forsta alternativet ar
t.ex. Behind the Glass vol. 1 & 2 (Massey 2000, 2009) samt en mangd artiklar fran
tidsskrifter sisom Sound on Sound och Musikermagasinet diar olika ljudkreatorer
berdttar om sin arbetsprocess. Vid detta alternativ noterades avsaknaden av att kunna
stilla riktade fragor utifrdn detta arbetes fragestallningar. Att leta efter svar pa dessa
fragor utan modererande mojlighet ansags vara allt for omfattande inom ramen for
detta arbete. Valet av metod stod da mellan intervju och fokusgrupp dar valet foll pa
fokusgrupp vilket jag motiverar nedan.

Fokusgrupp

For att reda ut hur synen pa ljudteknik 4r och vilket viarde den ges i klingande konst
har jag valt fokusgrupper som metod for insamlande av data. Wibeck (2010) lyfter
fram foljande argument som talar for att anvanda fokusgrupp (ibid s 53-54):

- nar det finns stora olikheter mellan manniskor
- nar handlande och motivation ska undersokas
- nar olikheter ska forstds

Valet av metod far ytterligare stod i att amnet inte ar kansligt for att ta upp i grupp
samt att mitt arbete inte syftar till att samla in statistisk data vilket Wibeck menar ar
argument for att soka annan metod dn fokusgrupp (ibid). Vidare ger metoden och dess
mojliggorande av diskussioner extra utrymme for ekologiskt perspektiv att framtrida
ur vad som diskuteras for stunden. Fragor, forklaringar och utvecklande/fortydligande
av tankar och asikter far utrymme.

Val av informanter ' _ _
Jag har sokt ett mote mellan de grova genre-kategorierna elektronisk konstmusik och

popularmusik i syfte att nd bredd i samtalen. Jag har sokt kandidater till
fokusgrupperna dels inom mitt eget niatverk som larare i musikproduktion, men ocksa
utokat sokomradet via andra forum och nitverk dar jag onskat och fatt forslag pa
kandidater.

Sammansittningen av fokusgrupper resulterade i tvd grupper om fyra personer.
Kvinnor och min var lika manga till antalet i bada grupperna och det var ocksa en
blandning i sdvil genre-representation som typ av konstnarligt utévande. Betraffande
genre-representation arbetar informanterna sammantaget med elektroakustisk
konstmusik, elektronisk dansmusik (EDM), independent-musik, jazz, pop och rock.
Motesplatserna med dhorare utgors av scen, dansgolv, ljud-installationer, streaming och
fonogram.

Fokusgrupp A var sammansatt av tva elektroakustiska ljudkonstnidrer och artister, en
discjockey och kompositor samt en producent inom den tyngre rocken. Fokusgrupp B
var sammansatt av en producent av elektronisk musik, tvad 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 sa ostrukturerade som
mojligt, for att inte som moderator std i vagen for representanterna for motet mellan de
olika musikaliska genre-uttrycken. Detta ger ocksa stod for den ekologiska ansatsen
detta arbete har pa det sitt att informanterna ges sa stort, orort utrymme som mojligt
att beskriva sina erfarenheter och upplevelser av musik och tekniken bakom. Wibeck
poangterar:

Den storsta fordelen med en ostrukturerad fokusgrupp som har en ldg grad av inblandning
frdn moderatorns sida ar att deltagarnas egna intressen kan analyseras. (Wibeck, 2010, s57)

Fokusgrupp A har triffats vid tva tillfallen. Det forsta pd ca en timme och nagra dagar
senare ett uppfoljningsmote pa ca 30 min. Det forsta motet har inletts med att
gruppmedlemmarna har fatt presentera sig. Detta med mojligheten att spela upp, for
dem, representativt klingande material. Detta gjordes via olika strommande tjanster
sasom Youtube, Soundcloud och Spotify. Det andra motet blev nagot splittrat av att en
deltagare kom med sent, och sedan var kvar ndgra minuter for individuell
komplettering av vad gruppen pratat om. Fokusgrupp B traffades i sin helhet forsta
gangen 1 likhet med, och tidsomfattning som grupp 1 medan den andra triffen av
schematekniska omstandigheter inte blev en gemensam traff utan en med tva deltagare
och sedan individuellt med de tva resterande informanterna.

Grupperna har triffats via online-verktyget Adobe Connect. Ett undantag ar ett av de
individuella samtalen som gjordes med hjalp av Skype. Adobe Connect ar en digital
motesplats med stod for ljud, bild och delande av dokument, text och annat. Systemet
har ocksd stod for inspelning av motet vilket har utnyttjats vid samtliga moten. For att
sakerstilla inspelning har jag samtidigt gjort lokal inspelning av min skarmvy med s.k.
screen capture med hjidlp av programmet Screen Flow. Screen Flow har dock inte
registrerat moderatorns mikrofon vid inspelningar vilket utgjort ett problem vid
samtalet via Skype da Screen Flow stitt for den enda inspelningen.

Etiska stallningstaganden
Ovan namnda hallning av ostrukturerat samtal kan enligt Wibeck (2010) sitta

informanter i en osiker situation om dmnet ir av kinslig art. Amnet kring utrustning
och kreativitet i kombination med informanternas erfarenhet i sin egen verksamhet ger
forutsattningar for oppna och ostrukturerade samtal med liten risk for exempelvis
utsatthet och krankning.

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

Vetenskapsradets Forskningsetiska principer inom bumanistisk-sambaillsvetenskaplig
forskning ligger till grund for detta arbete. Principerna kan sammanfattas med fyra
huvudregler citerat enligt nedan (Vetenskapsradet, 2016):

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

Samtyckeskravet: Deltagare i en undersokning har ritt att sjalva bestimma 6ver sin
medverkan.
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Konfidentialitetskravet: Uppgifter om alla i en undersokning ingdende personer skall
ges storsta mojliga konfidentialitet och personuppgifterna skall forvaras pa ett sadant
satt att obehoriga inte kan ta del av dem.

Nyttjandekravet: Uppgifter insamlade om enskilda personer far endast anvindas for
forskningsiandamal.

Tematisk analys

Hittills har min redogorelse for studiens metod utgjorts av hur jag samlar in data
genom fokusgruppsamtal och hur dessa har transkriberats. Nedan redogor jag for min
analysmodell Tematisk analys, men forst en motivering av metodvalet.

Tematisk analys kan enligt Braun & Clarke (2006) ta sig olika former men ar i
grunden en metod for att detaljerat “identifiera, analysera och rapportera” (ibid, s79,
min Oversdttning) teman i en datasamling. Forfattarna argumenterar for
analysmetodens flexibilitet som stir i att analysmetoden i mindre arbeten kan st
sjalvstandigt utan teoretiskt ramverk, men ocksa smalta in i ett storre arbete i samspel
med teori och metoder. Andra fordelar framhalls sasom 6ppenheten gentemot empirin -
att lata den tala fritt - och att den forutsitter att forskaren blir djupt insatt i empirin
och arbetar noggrant. Forfattarna presenterar sedan en 6-stegsmodell oOver
genomforandet av tematisk analys. Modellen forhaller sig till empirin induktivt, med
undantag av den aktuella studiens inneboende tematik och forskarens forforstaelse som
filtrerar vad som ska upptackas i datan. Forfattarna betonar faran med att teman ur
forsknings- och intervjufrigorna blir de enda teman man liter datan avspegla utan
vidare analys och upptickt av andra teman.

I Demonstrating rigor using thematic analysis: A hybrid approach of inductive and
deductive coding and theme development redogor Fereday & Muir-Cochrane (2006)
for sjalva analysarbetet i ett annat storre arbete. Forfattarna redogor for ett kombinerat
deduktivt och induktivt forhallningssatt till empirin och foreslar och argumenterar for
tillvigagangssatt att hantera kombinationen. Artikeln 4r som namnt en redogorelse for
genomforandet av ett annat arbete och som ldsare far vi folja med genom de olika steg
den tematiska analysen har genomforts med. Med deduktion avses en forutfattning/
avstamp/stillningstagande som ”laggs pa” empirin. En redan bestimd ”egenskap” som
tilldelas den och empirin prévas mot. Induktion utgér i sammanhanget da
”egenskapen” upptacks i empirin utan tidigare kinnedom om den.

Den ekologiska ansatsen i detta arbete och tematisk analys av fokusgrupper
kompletterar och bekriftar varandra. Braun & Clarke (2006) betonar styrkan i den
tematiska analysens mojligheter att uppticka nya perspektiv pd redan kianda
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 stod at det ekologiska perspektivet i detta arbete - bidrar till att
inte bara aterge en verklighet utan ocksa att se bortom den.

Gemensamt for de bidda ovanstdende studierna 4r att de anvander terminologin ”code”
(kod) och ”theme” (tema). Kod avser meningen/inneborden av en specifik del av datan
- en slags temakandidat - i form av ett kortare uttalande. Dessa koder analyseras sedan
vidare i olika steg for 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 fragestillningar och forforstaelse, utan vidare inblandning i deras
utforandemodell, sa lyfter Fereday & Muir-Cochrane (2006) fram denna deduktiva del
i ljuset och gor den till en tydlig del av tillvigagangsattet i arbetet med tematisk analys.
Fereday & Muir-Cochrane presenterar dven de en 6-stegsmodell diar Steg 1 beskriver
och anviander den deduktiva aspekten genom framtagandet av en ”code manual” (ibid,
s84). Denna manual tar avstamp i studiens fragestdllningar och teoretiska
utgangspunkter och himtar ur dessa ett tematiskt ramverk eller filter” som sedan blir
utgangspunkt for fortsatt tematisk analys.

Analysmodell
Med avstamp ur de bidda ovan nimnda artiklarna (Braun & Clarke 2006; Fereday &

Muir-Cochrane 2006) har jag gjort en analysmodell som tar hansyn till det deduktiva
inslaget i min studie likvial som det induktiva. Inte minst har ocksa hansyn tagits till
detta arbetes omfattning, och modellen 4r forenklad i relation till ovan namnda kallor.
Argumentet for kombinerat deduktiv och induktiv tematisk analys ar att synliggora
vad som pdverkat analysarbetet samt att ge stod for en rod trdd genom arbetets olika
delar. Det deduktiva inslaget gor att fragestallningar och teoretiska utgangspunkter far
”ogonkontakt” med empirin och forutsittningar for ett tematiskt ”samtal” uppstar,
tillsammans med det induktiva inslaget som later empirin tala.

Foljande beskrivning av analysmodellen ar ocksa illustrerad i Figur 1. Modellens olika
delar beskriver jag sedan mer ingdende i pafoljande avsnitt. De teoretiska
utgangspunkterna tillsammans med fragestillningarna utformar och paverkar tematiskt
diskussionsunderlaget for forskningsgruppen. Detta ger ett forvantat tematiskt innehall
i empirin som transkriberas fran ljudupptagningar av fokusgruppsamtalen. Datan
(empirin) analyseras och kodas varpa koderna analyseras for upptackandet av teman.

Ordningsféljd Forskningsfragor
| Teoretiska utgangspunkter

Diskussionsunderlag Deduktion
|

Fokusgruppsamtal
L

I Transkribering

Tematisk analys: koder & teman

Figur 1. Strukturmodell éver analysarbetet
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Deduktiva teman
I likhet med vad Fereday & Muir-Cochrane foreslar (2006), sa tittar jag pa empirin

genom teman fran mina fragestallningar och teoretiska utgangspunkter. Detta sker vid
tva tillfallen. Forsta tillfallet 4r i samband med konstruktionen av mitt frageunderlag.
Jag introducerar samtalsimnen och diskussionsomraden varpa jag kan forvintas fa en
diskussion vars innehdll sammanfaller med temat pa frageunderlaget. Det andra
tillfallet utgor en del av den induktiva analysen av datan i likhet med ett tematiskt filter
jag tittar pa datan genom under den induktiva analysdelen. Nedan foljer beskrivning av
de deduktiva teman som styr innehdllet i diskussionsunderlaget for
fokusgruppsamtalen, samt utgor tematiskt filter i likhet med code manual (ibid) for den
induktiva tematiska analysen.

Avsikten med fragestillningar i denna typ av arbete att de ger utrymme for tolkning.
De ska vara ett konkret stod i uppfyllandet av syftet. Teman fran fragestillningarna
utgors darfor av nyckelord i deras formulering utan vidare djup analys. Forsta
fragestillningen beror processer i anvindande av ljudteknisk wutrustning. Andra
fragestdllningen: hur detta relaterar till omgivning och resultat. 1 relationen mellan
anviandning och resultat foreligger wvirdering. Teman fran frigestiallningarna
sammanstaller jag till ljudteknisk utrustning, handhavande och estetisk vardering. De
centrala begreppen i de teoretiska utgangspunkterna bestar av perception, milj6, objekt,
mdnniska (organism) och bandlingsbarbet. Handlingsbarhet 4r vad som uppstar mellan
objekt och organism i deras miljo. Har valjer jag att som tema frin de teoretiska
utgangspunkterna fokusera pa objekt, handlingsbarhet och perception. Varfor da inte
miljo och/eller manniska? Inget av dessa viljs bort da de ar starkt forknippade med
saval de teoretiska utgangspunkterna som metodvalet (fokusgruppsamtal) och
informanternas olika verkligheter. Men studien har fokus pa utrustningen. Dirav
vinner utrustning och handlingsbarhet ”pa mallinjen” fére miljo och manniska.
Perception relaterat till uppfattning, meninggorande och vardering blir hiar tema utifran
sin del av fragestallningarna - relation i fragestallning tva ar ett tyngre vigande begrepp
an milj6. Teman fran fragestillningarna respektive de teoretiska utgidngspunkterna
sammanfaller i hog grad. Se Tabell 1 nedan. Utrustning sammanfattar ljudteknisk
utrustning och objekt. Anviandning sammanfattar handhavande och handlingsbarhet,
och virdering sammanfattar estetiskt viarde och perception.

Tabell 1:

Kalla Teman

Utrustning Anvandning Vérdering

ol allalelsir=te[ela Ljudteknisk utrustning Handhavande Estetiskt varde

Teori Objekt Handlingsbarhet Perception

Diskussionsunderlag ‘ ‘ .
Som stod till studiens forsta fragestillning har foljande modell, Figur 2, anvants som

diskussionsunderlag i fokusgrupperna (mer om detta nedan). Min forforstaelse for
Figur 2 4r utifrdn en kreativ arbetsprocess - vilken ljudteknisk utrustning som anvands,
hur och var i processen. Med ljudgenererande utrustning har jag haft tanken pa t.ex.
syntar 1 savdl hard- som mjukvaruform, inspelning med mikrofoner etc. Med
ljudbearbetande utrustning ar den som anvands i fasen av redigering och mixning dar

15



Peter Fogel

Figur 2
Generering Bearbetning Distribution
Material/ /Pr(:ess/\‘ Verk/
Tillgangar/ Verktyg Konstobjekt/
Repertoar Produkt

kreatoren processar befintligt ljud. Tanken bakom den distribuerande delen ar vad som
tillgangliggor ett verk for en mottagare - hogtalare/horlurar, informationsteknik etc.
Detta kan ocksa gilla kreatorens egen aterkoppling i form av hogtalare och/eller
horlurar. Modellen avser siledes att inbjuda till diskussion kring var en kreator
generellt arbetar mest, med vad (vilken utrustning) och hur. Underlaget i form av denna
figur tillsammans med min forklaring baseras pa de deduktiva teman pa foljande sitt,
vilket ocksd utgjort foljdfragor till modellen. Utrustning forutsitts och identifieras for
modellens respektive delar samt respektive informants verklighet. Fokus liggs pa
anvindning med foljdfragor om var informanternas arbete generellt befinner sig i
modellen samt hur de olika delarna i Figur 2 hanteras och genomfors. Virdering som
deduktivt tema har ingen konkret diskussionsfraga i detta steg.

Som stod och inspiration i fokusgrupperna till diskussion kring utrustning och pa vilket
satt den anviands och vilken kreativ och estetisk handlingsbarhet den ger har jag
sammanstallt en indelning av abstraktionsnivier fran vetenskapsomradet MIR - Music
Information Research (Gustavo & Herrera, 2013) och Information-processing
Approach to Music Perception (Clarke, 2005). Se Tabell 2 (6versdttning ar min och
rubricering inspirerad av Information-processing Approach to Music Perception
(Clarke, 2005)). Denna indelning 4r medvetet formodat provokativ och inte
representativ for den kreativa arbetsprocess som utgors av informanternas praktiker.
Clarke (2005) tar t.ex. avstand ifran dylikt sitt att dela in information pa, och
argumenterar for att det inre f6rhandlandet mellan de olika nivderna pa vig mot malet
hognivd inte har relevans i verkligheten. Clarke ger exemplet dar minniskan generellt
har lattare for att avgora musikgenre dn vilka toner och intervall som anvinds.
Sammanhanget i Gustavo & Herreras artikel (Gustavo & Herrera, 2013) ar forstaelse
och tolkning av musik av i huvudsak maskiner - artificiell intelligens. Med lagniva
avses att de delarna av begreppssfaren dr mer konkreta och littare for en maskin att
utldsa dan hogniva, dar musiken moéter manniskan i sin kultur och kontext. Det ar hur
manniskan moter denna information i musiken som MIR soker.

Tabell 2:

Héaniva Mental / Social / Kulturell
9 Estetiskt varde, Mening, Kansla, Genre...
Kognition

LB Form, Dynamik, Tonalitet, Melodik ...

Psykoakustik
Akustik, Miljsljud, Tonhojd, Klang, Rytm ...

Lagniva
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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 ldagre nivderna har i stor utstrackning konkret koppling till ljudteknisk utrustning
och kompositoriska verktyg. Akustik, tonhojd, klang m.fl. kan astadkommas och
manipuleras av ljudteknisk utrustning likval som form och dynamik. En kompositor
anvander manga av dessa for att bygga ett verk och fora det mot hogniva enligt MIR.
Som namnt ar tanken med modellen att, pa ett formodat provokativt sitt, ge forslag pa
indelning av estetiska och meningsgivande nivder samt musikaliska, psykoakustiska,
akustiska och filosofiska begrepp och relationen dem emellan. Avsikten ar att ge
inspiration till diskussion kring alla tre deduktiva teman; utrustning, anvindning och
vdrdering.

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

Transkribering
Da detta arbete inte syftar till att studera t.ex. dialektala skillnader eller hur samtalet

fors, utan innehdllet i vad som sdgs och dess kontext har jag i arbetet med
transkription av intervjuerna valt en forhdllandevis okomplicerad metod i 6verforingen
fran ljudfil till textdokument. Programmet som spelat upp inspelningarna ar
multimediaspelaren VLC som erbjuder kortkommandon for stop, play, backa nagra
sek., hoppa fram nagra sek. m.m. Likasa erbjuds mojligheten till att sinka hastigheten
vilket underldttar att hinna med att skriva. Sjalva skrivandet har gjorts i ett vanligt
ordbehandlingsprogram (Pages). Strategin vid transkriberingen 4r att 6verfora talet s
oforandrat som mojligt till text for att limna sd stort utrymme som mojligt for
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 anvant olika forklarande tecken
pa foljande satt:

[] Ersittningstecken. Markerar en liangre paus [...], for avpersonifiering
[namn] eller forklaring till varfor text saknas [dalig ljudkvalitet].

() Kommentarer. Fortydliganden och beskrivningar sasom (skratt),
(forstdller rosten skdamtsamt), (viskar). Markering for osakerhet i
skriften (?).

Kortare paus, tankeansats, oavslutad mening.
VERSALER  Betoning i talet
Kursiv Moderator. Vid citeringar i denna text anvands M (Moderator).
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Normal Informant. Vid citeringar i denna text anviands A for fokusgrupp 1 och B
for grupp 2. Al ir sédledes informant nr 1 i grupp 1, och B3 ir
informant 3 i grupp 2.

Verktyq for analys
Till stod for att koda data har jag anvant mjukvaruverktyget NVivo. Verktyget erbjuder

import av olika mediakallor (text i mitt fall) varpd man kan skapa koder och relatera
dessa till delar av datan. Vidare finns stod for flertalet olika sitt att stdlla fragor mot
koder och data, exempelvis fraga om tva eller flera koder sammanfaller nagonstans. I
NVivo ar det i huvudsak dessa funktioner jag har anvint - kodning och sokning.
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RESULTAT

Resultatet i detta arbete utgors sdledes av innehallet i fokusgruppernas samtal
inspirerade av ovanstidende deduktiva teman. Valet av analysmetod gor att resultatet
kommer att presenteras och analyseras samtidigt. Presentation blir bevis for temat och
bakomliggande analys (Braun & Clarke 2006). Avsnitten som foljer dr dels en
genomgang av strukturen bakom insamlad data, och vidare analysen i kombination
med presentation av innehallet i datan genom de teman som induktivt framtrader.

Empirins struktur

En beskrivning av fokusgrupperna ir redan gjord, men lit oss kort pAminna oss om
deras sammansattning, och genomforande i stora drag. Avsnittet avslutas med en
ordlista baserad pa empirin och de branschspecifika begrepp som anvidnds av
informanterna.

Fokusgrupp A bestir av de fyra kreatorerna A1, A2, A3 och A4. Likasa bestod
fokusgrupp B av fyra kreatorer; B1, B2, B3 och B4. Biada grupperna representerade en
bredd i genre och arbetsomraden. Stimningen under de tvd samtalen var Oppen,
generods utan att ndgon informant var tydligt mer dominant 4n andra. Individer inom
respektive grupp visade intresse for varandras arbetsomraden och synsitt. Grupperna
traffade vid tva tillfillen vardera genom videosamtal. Tre individuella kompletterande
samtal har gjorts.

Ljudupptagningar fran fokusgruppsamtalen har transkriberats med hjilp av
mediaspelare (VLC) och ordbehandlingsprogram (Pages). De resulterande transkripten
ar sedan tematiskt analyserade med hjilp av mjukvaran NVivo. Redogorelse for den
tematiska analysen foljer efter en ordlista.

Ordlista
I samtalen forekommer en del branschspecifika ord och begrepp. Nedan foljer en

ordlista till stod for forstaelse av citat m.m.

Bounce Term avseende att spara ett ljudforlopp till ny ljudfil. T.ex. nir en
mix med mangder av spar och signalférlopp sparas till en slutlig

ljudfil.

Commit to tape  Ett arbetssatt dir man tar tidiga beslut kring signalbehandling och
sound for att spara detta pa inspelning utan storre mojligheter att
senare dngra sig

DAW Digital Audio Workstation. Samlingsbegrepp for dator med
tillhorande mjuk- och hardvara som mojliggér musikproduktion

Fidelitet Ljudkvalitet i bemairkelsen transparent atergivning dar ett
signalforlopp varken drar ifrdn eller ligger till jamfort med
originalkallan. HiFi = High Fidelity

Ljudkort Del av dator som erbjuder ljudsignaler till och fran denna.
Separata ljudkort kan erbjuda fler anslutningsmojligheter och
battre ljudkvalitet

Patch Korskoppling eller signalviaxel. Plats dir en studios
ljudutrustnings in- och utgdngar samlas for enkel anpassning av
signalflode med korta kablar s.k. patch-kablar.
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Plug-in Extra signalbearbetande mjukvara som kan anvindas inuti
huvudprogramvaran
Re-amp Om-forstiarkning. Vid inspelning av el-instrument som t.ex. elbas

och elgitarr spelas instrumentets signal in fore det nar
forstarkaren. Signalen kan senare spelas upp utan musikern och
fokus kan liaggas pa forstarkarsoundet.

Signalflode Vigen man leder en ljudsignal fran enhet till enhet. Seriellt,
parallellt eller kombinationer darav

Slick Sound-ideal och genre dir man stravar efter en exakt och
tillrattalagd ljudbild. Avspeglar sig i savdl arrangemang som
produktionsteknik.

Sound Ljudbild. Hur delar i en produktion samverkar till en helhet. I viss

madn genre-relaterat dd en viss genre forvintas 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 anviands for att lagra ljud - spela in -
vilket idag oftast gors pa harddisk istallet for magnetband. Band =
tape. En historisk jamfor ar uttrycket ”att ligga pa luren” med en
smartphone.

Induktiva teman

Med avstamp i Braun & Clarke's (2006) foreslagna tillvigagangssitt har analysen av
transkriberat material genererat ett antal teman (temakandidater) under “en forsta
omgang”. Dessa temakandidater slar jag senare samman till slutliga teman som utgor
gemensam beroringspunkt for respektive temakandidat enligt schematisk figur, Figur 3.
Ett tema kommer ur samstimmigheten, eller "minsta gemensamma namnare”, i ett

Figur 3 Temakandidater

Tema

antal temakandidater. Temakandidater inom ett tema utgor i flera fall grupper inom
temat som ett perspektiv pa temat. Detta askadliggors nedan med underrubriker till
respektive tema. Avsikten med underrubriker ar att nyansera och strukturera vad som
lett fram till temat.
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Teman och temakandidater
I tabellen nedan redogor forsta kolumnen for slutliga teman, andra kolumnen for deras

temakandidater och tredje kolumnen innehaller nagot eller ndgra exemplifierande citat/
kalla for respektive temakandidat.

Tema

Handlingsbarhet

Processer

Temakandidat

Utrustning

Teknisk
bakgrund
(historik)

Handlingsbarhet

Kreativitet

Teknik = hinder

Arbetsprocess

Peter Fogel

Exempel pa kalla

Sedan ibland sa &r man begransad, men ofta ar det redan i
det forsta... liksom redan i vilken mikrofon (skratt) ska jag ha
pa det har... blir liksom en del i det konstnarliga flodet. (B2:2)

[Jag] har anvant ganska mycket hydrofoner,
undervattensmikrofoner, hembyggda pizomikrofoner,
kontaktmickar av olika slag... mer &n bra - propra -
mikrofoner (skratt) om man sager. (A3:1)

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

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

[P&] nagot satt kanner jag att idag sa ar ljud mer Gverallt &an
det var for 50 ar sedan i och med hur musiken har utvecklats
och tekniken och... [...] nar man borjade att spela in sa
handlade det ju bara om att formedla nagonting "Har, nu kan
vi spara det har ljudet och sa kan vi spela upp det sedan”.
(B2:2)

... risken med om man bara jobbar med dator ar att allting
later valdigt cleant och digitalt. (B3:2)

Jag vet inte riktigt varfér men jag anvander aldrig saker som
det & meningen att de ska anvéndas egentligen. (A4:1)

Och da om jag inte har mdjlighet att vara i en stor studio med
en jattebra akustik och jattebra prylar, da far jag néja mig
med att vara pa ett mindre stalle och férhalla mig till det. [...]
det kanske tar min musik vidare till nagot annat istallet, som
det inte hade varit om jag hade haft allt det hér. (B4:2)

Jag gjorde en vinylmaster hdrom veckan dar det var valdigt
mycket [...] hardpanorerad bas och allting var valdigt brett
och enkelt. D& nar man plétsligt maste smalna av hela
ljudbilden s& att det &r helt mono under 80(Hz) sa blev det
plotsligt valdigt konstigt. (B2:2)

Sa kor jag ljudfilerna igenom [mjukvaran] och bouncar ner
dem bara sa att.. jag springer hem med 15 (st) 20 minuters-
stycken och sa valjer jag en minut har eller tre minuter dar av
de hér ljudfilerna som jag har sa att séaga. (A1:1)
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Tema

Estetiskt varde

Miljd

Temakandidat

Konstnérlig
process

Generering

Bearbetning

Distribution

Mal/Resultat/
Budskap

Estetiskt varde

Omgivande miljé

Aktdrers moten

Peter Fogel

Exempel pa kélla

[Jag] tanker att en hel process borjar ju dar. Alltsa dar i det
att... alltsa sjalva anledningen till att jag 6verhuvudtaget
skulle vilja spela in ett ljud, det handlar ju om att jag hor
nagonting som ger mig en kansla, som jag tycker kanns... ja,
det finns nagon mening dar, det finns nagonting som jag
uppfylls av sjélv och som jag vill ta vidare och uttrycka. (A3:2)

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

Sa fick jag stems fran dem med sang och néastan alla
instrument, och sedan valde jag ut nagra som jag tyckte jag
gick igang pa sa... klippte upp och grejade runt (skratt).
(A4:1)

Jag tanker ocksa lite pa det har hur musiken lyssnas pa. Att
det lyssnas pa MP3 och liksom... kanske inte séarskilt bra.
Och det kan man ju inte ha... det har man ju ingen koll pa -
hur lyssnar en pa min musik. (B4:1)

[...] man vill ha ett sound och bygga upp ett ljudlandskap déar
konstnaren kan férmedla sin konst pa det basta sattet och
dar &r ju utrustningen essentiell (B2:2)

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

Ja, for lyssnaren (skratt) Det ar ju individuellt vad man tycker
om saker. (B4:2)

Sedan har jag en nagra riktigt bra AD-omvandlare som jag
kan fanga mixen pa basta satt. (A2:1)

Det ar ingen komplimang att hora att man later plastig eller
artificiell [...] Inte i min genre i alla fall. D4 vill de flesta lata sa
autentiska som méjligt - absolut. (A4:2)

fér mig handlar det mycket om ekonomi (skratt) vad &r det jag
ska ha tillgang till och sa. Och d& om jag inte har méjlighet att
vara i en stor studio med en jattebra akustik och jattebra
prylar, da far jag néja mig med att vara pa ett mindre stalle
och forhalla mig till det. (B4:2)

Go6r man nagot for radion da hér man ju ingenting. Da maste
man tanka sig att publiken kan st i ett kok och steka dgg och
lyssna samtidigt. (A1:1)

[...] det hjalper till att ha bra lyssning sa kan man ga in i det
man gor och vara i det mer... och férmodligen férmedlar man
da kanslan battre ocksa ut till en publik. Och om publiken da
hor det battre sa ar det klart att det blir en béttre upplevelse
for dem ocksa. (B4:2)

som producent sa jobbar jag lite pa olika satt. ibland sa
jobbar jag med band som har sin vision ganska klar och d&
fungerar man kanske mer som en ljudskapare och...
performance-producent. Och ibland s& &r man med valdigt
mycket med arrangemang, latstrukturer, texter och sadar.
(A3:1)
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Slutliga teman . _ _
Temakandidaterna ovan 4r sammanforda enligt tabellen till slutliga teman. Dessa

presenteras har i korthet och sedan utforligt under egna rubriker. Temakandidater med
tydligt fokus pa utrustning och dess anvandning dr Utrustning, Teknisk bakgrund,
Handlingsbarbet, Kreativitet och Teknik = Hinder. Dessa bildar tillsammans temat
Handlingsbarhet. I temat Processer sammanfattas temakandidaterna Arbetsprocess,
Konstndrlig process, Generering, Bearbetning och Distribution. Slutligen har Mal/
Resultat/Budskap och Estetiskt virde samlats under temat Estetiskt varde. Temat Miljo
blir samlande tema for kandidaterna Omgivande miljé och Aktorers moten.

Handlingsbarhet
Temat handlingsbarhet framtrdder ur uttalanden om dir utrustning ”spelar roll” -

utrustningen moter anviandaren med ett erbjudande om att kunna utféra nagot. Aven
om handlingsbarhet (affordance) ar knutet dven till anvindaren (manniskan,
organismen) och den omgivande miljon anvinds Gibsons affordance-begrepp hir till
tema utifrdn utrustningens erbjudande av att utfora ndgot (Gibson, 2014). Temat
identifierar inte bara utrustningen som sddan, utan i ett sammanhang av att utfora
nagot.

Nedan foljer en kartlaggning av typer av utrustning som informanterna beror. Att
namnge utrustningen med tillverkare och modell ar i sammanhanget ointressant och en
avgriansning som namnt ovan. Typ-klassificeringen hamtar beteckningar fran
diskussionsunderlaget i form av genererande, bearbetande, och distribuerande
utrustning. [ genererande inkluderas hir dven graverande utrustning sisom bandspelare
eller DAW. Vidare har utrustningen delats in i hardvara (H) och mjukvara (M).

Genererande Bearbetande Distribuerande
(4dven graverande)

H M H M H M
A\ Specialbyggt DAW Specialbyggt DAW PA-system
Distorsion
AV Mikrofoner DAW Forforstarkare  Mixer (CD-)skivor
Forforstarkare Mixer
EQ
Kompressor
AD-omv.
Distorsion
A€l Smartphone  DAW Mixer DAW Kassett
Diktafon Plugin Horlurar
Mikrofon
Hydrofon
Synt
AUH Syntar DAW DAW Nattjanster
Mikrofon Plugin Ljudfiler
=5 Mikrofoner DAW Forférstarkare Hérlurar
Forforstéarkare Mixer PA-system
Kompressor
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Genererande Bearbetande Distribuerande
(4dven graverande)

H M H M H M

=74| Mikrofoner DAW Mixer DAW Hérlurar
Forforstarkare "Effekter” PA-system
Synt Vinyl-
Bandspelare pressning
Kassett

=kl Synt Ljudprogram  Kompression DAW Flerkanals-
Patch mering Konvulsion system
Samplingar PA-system
Trummaskin
Sampler
Kassett

B4 DAW DAW Stereo

Plugin PA-system

Infort i tabellen dr de typer av utrustning som informanten sjdlv ndmner. Dennes
produktionsmiljo behover darfor inte vara begriansad till ovan typ av utrustning. Att
den distribuerande kolumnen nistan dr tom bor tolkas som att hogtalare och/eller
horlurar dr en sjalvklar del i produktionsprocessen och darfor inte uttryckligen namns.
Likasa att den resulterande musiken 6verlimnas pa nagot sitt i en distributionskedja.

Utrustning = Genre
Vilken utrustning som informanterna anvinder utgor i sig inte en avgorande fraga i

denna studie. Dock har informanter kommit med intressant utrustningsspecifika
kommentarer. En viss synt utgor enligt B3 grunden i en viss genre:

Men generellt inom elektronisk musik sd kinns det ju som att just... [...] hur musiken
genereras ar liksom det som definierar de olika genrerna. Att t.ex. Acid gor man med en viss
typ av maskin. Och t.ex. ... alltsd att det ar vildigt s beroende av [vilken utrustning] man
anvinder. Och en viss typ av syntpop gor man med en Juno - alltsd [...] det finns valdigt
tydliga normer for vilka verktyg som man ska anvanda. (B3:2)

I uttalandet sammanlinkas malgrupp och estetiskt viarde (t.ex. genre) med specifik
utrustning.

Utrustningens Kreativa Handlingsbarhet
Informanterna dr i stora drag eniga om pendlingen inom den kreativa processen mellan

beslut och handlingsbarheten i motet med resurser, material m.m. Om beslut” i det
fallet star for kreatoren som person med sina referenser, erfarenheter, varderingar,
sammanhang, viljor etc. i ett koncept-drivet processperspektiv - ”top-down” (Clarke,
200S5), sa utgor utrustningen och dess svar pa kreatorens beslut data och en form av
data-driven process - ”bottom-up”

Utrustningen dr ”ointressant” i sig sjdlv - informanter radar ndgot motvilligt upp sina
utrustning. Men i resonans med kreatorens ambitioner, kunskap etc. uppstir
handlingsbarhet som blir litt att prata om - den kreativa processen, dess
forutsattningar och resultat.

Tekniken dr ett medel liksom... och jag tror att man injicerar den med impulser som kan
Overraska en men det dr inte teknikens inneboende vdsen som skapar konsten. (A4:2)
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Jag kanske har en idé om vad jag vill gora men i 99% av fallen sd hinder det nigot i
processen - i verktyget ocksd - att det kanske inte blir som jag tankt men det blir ndgot
annat och da foljer jag det... och.. det a4r mycket mer spannande att lita instrumenten tala
eller tekniken - att den fir komma in med det har... ja, vara som en joker i leken liksom...
for da ... det 6ppnar ocksa dorren till mera kreativitet om man inte blir for styrd. Att man
slapper taget om lite for, sd hir, rigida idéer om var exakt det ska sluta nadgonstans. (A4:1)

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

Citaten ovan ger uttryck for utrustningens inverkan i processen och vidare pa
resultatet.

A2 ger ett specifikt exempel pa hur hen anvinder viss utrustning for att na ett planerat
resultat. Med distorsion och dynamisk bearbetning med en eller flera kompressorer far
hen ”en sangprestation eller ett trumslag att uppfattas som mer dn vad det ar. [...] fa
det att ldta mer intensivt sd att sdga [...] att lata angeldget. D4 kan man verkligen fa

fram hela budskapet, helt och hallet utkarvat i mixen” (A2:1). ” Angeldget”, ”intensivt”
och ?fa fram” blir for A2 en estetisk handlingsbarhet med kompressor och distorsion.

Utrustningens handlingsbarhet visar sig olika for de olika aktorerna i olika
produktionssituationer. 1 fallet med den ensamme ljudkreatoren, hiar kallad
elektronikakompositor, som skapar sin musik med hjilp av utrustning, tillfaller
handlingsbarheten denne ensam. Se min modell i Figur 4 dar vertikalt streck
visualiserar handlingsbarhet, dv.s motet mellan aktor och objekt (ljudteknik), och de
horisontella staplarna visar mingden handlingsbarhet som tillfaller ljudkreatoren i
detta exempel. Staplarna dr indelade i Genererande (G) utrustning och anviandning och
vidare Bearbetande (B) och Distribuerande (D). Jimfor detta med ljudteknikern som
hjalper musiker i produktionen av deras musik i Figur 5. Har ligger handlingsbarheten

Figur 4 Elektronikakompositor

@ W O

Handlingsbarhet
mot utrustning

for att generera ljud i huvudsak hos musikerna. Teknikern har visst utrymme att
generera ljud med sin utrustning men framst att bearbeta ljud som musikerna
genererat. Denna bearbetande handlingsbarhet ar vanligtvis begransad hos musikerna
till vad de kan forandra och bearbeta i anslutning till sina instrument och i relation till
rummet och ev. mikrofon. Distributionen, i bemairkelsen medhorning till musiker,
kontrolleras i huvudsak av teknikern dven om det férmodligen gors efter musikers
onskemal. Beroende pad utrustning for medhorning erbjuds musikerna olika
bearbetande och justerande funktion for att anpassa sin medhorning.

Ljudteknik som instrument
I slutet av den andra triffen leder diskussionen inom fokusgrupp 2 fram till fragan om

de anser att ljudteknik gar att likstdlla med instrument. Till 100% enligt B1, och vid
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Flgur S Musiker Tekniker

Handlingsbarhet
mot utrustning

min ordlek med att informanterna i sin yrkesutovning ”spelar produktionsprocess” ar
fokusgruppen beredd att halla med. B4 uttrycker flera ganger hur sammanhingande
ambition, utrustning och kreativitet ar och beskriver ett slags spelande pa processen
och dess bestandsdelar. B2 ger ocksa uttryck for sammanhanget fore delarna:

[...] till slut sa blir det ndstan som att man ser hela studion som en enda stor modularsynt,
istallet for att ”det har ar min mikrofon, och det har ar ...” [...] (B2:2)

B2 beskriver ovan sin forandrade syn pa studion och utrustning fran delar till en
helhet, i samband med att hen borjat arbeta med electronica-musik.

Ljudteknik som ett hinder . ' _ _ ' .
Pa fragan om en har upplevt ljudteknisk utrustning som ett hinder i den konstnirliga

processen ar det ingen av informanterna som kommer pa nagot sidat konkret exempel.
En begransning i utrustningen i bemarkelsen i antal och kvalitet kan istallet utgora en
kreativ resurs. B4 kommenterar detta:

[...] begransningar kan ocksd bdde vara liksom en tillgang [...] (skratt) alltsd tekniska
begrinsningar eller - ja... man fir jobba med det man har. [...] Aven det konstnirliga
uttrycket kan ta en vindning i den tekniska begridnsningen eller vad man ska saga. [...] Till,
ja, bade positivt och negativt liksom [...] (B4:1)

I samband med andra diskussioner dyker dock olika typer av begriansningar upp. Nar
A2 berdttar om sitt arbetssdtt (se ovan) namns att upplagget av utrustningen och dess
signalflode utgor ett hinder mot klockan. A2 har datorn i centrum i sin arbetsmiljo,
men kan inte utnyttja dess mojlighet till offline-rendering pa grund av inblandningen av
extern analog utrustning. ”Online” avser har linjart arbetssatt.

[...] mitt system ar online vilket man forbannar sig sjalv over varje gdng man sitter och gor
mix revisions for det tar ganska lang tid, som folk fragar efter att fa mix i stems eller nagot
sadant ddr, - instrumentgrupper - sd tar det vildigt lang tid eftersom allt maste ske i realtid.
Men in sa linge tycker jag det ar virt besvaret. (A2:1)

Informanterna A3, B1 och B3 4r inne pa att det snarare dr anviandaren av utrustningen
som utgor hindret. B1 menar att forvantningar och relationer kreatorer emellan utgor
de kreativa hindren. Samtidigt antyds att studiomiljon ar delaktig i dessa forvantningar
som stiller ovantade krav pa de inblandade.

Men personerna i studion och de forvantningar som musiker, artister har byggt upp nir de
gér in i studion - ndgonting dir klinchar. Det dr inte tekniken utan det 4r minniskorna.
B1:1)

26



Peter Fogel

A3 och B3 kinner av sina egna begransningar i kunskap och fokus i att anvinda viss
utrustning. A3 kommenterar hindret i anvindandet av utrustning man inte d4nnu lart

sig:

[...] inte att tekniken kanske i sig ar ett hinder for jag vet att det finns program eller verktyg
eller sitt att realisera men att jag sjdlv inte har den kompetensen for att anvinda den
tekniken. [...] Jag tinker mer pa mig sjdlv - att jag dr (skratt) ett hinder for att ibland kunna
realisera mina idéer, men forsoker da hitta losningar sa gott det gdr och.. ja. Men inte att
tekniken... det handlar liksom inte om att teknik skulle vara ett hinder eller sa. (A3:1)

B3 ar inne pd liknande tema och relaterar ev. hinder till hur ”nérdig” man ar, i
bemirkelsen: ihardig att 6verbrygga hindren - hamta kunskap eller hitta 16sning.

Detta stiller krav pd utrustningens granssnitt gentemot anvandaren och A3 noterade
avsaknaden av fysiska reglage pa sitt nya ljudkort niar det ersatt den foregaende
mixern. Skillnaden blev stor dd den tidigare mixern hade tydliga, synliga reglage och
den var enkel och fysisk att anvidnda. A3 betonar “kinslan av det fysiska... [...]
rorelserna” (A3:1).

Processer , .
Temat processer kdannetecknas av inneboende delar, baserat pa temakandidater, sisom

mal, bearbetning, metoder etc. Medel, dvs. utrustning, utgor ocksa en del av processer
inom denna studies omrdade, men jaimfort med foregdende tema handlingsbarhet som
fokuserar pa utrustningen fokuserar temat processer pa kreatoren och dennes arbete,
vilja, tillvigagangssitt etc. Nedan redogor jag for temats processer och typiska
arbetssdtt som avspeglas i empirin i form av s.k. linjart kontra icke-linjart arbetssitt,
samt vilken roll kreatéren har i en produktion.

Linjért arbetssétt ' ' .
Linjart arbetssitt innebdr att ett produktionsmoment leder till nista i ett slags

beroendeforhdllande. Beslut behover tas i ett moment for att kunna ga vidare till nasta.
Detta i motsats till icke-linjart arbetssatt dar allt finns tillgangligt genom hela processen
och inget egentligen beslutas forrdan i slutet. Informant A2 beskriver ett linjart
arbetsmoment dar ”tape” i dennes fall ar inspelning med dator:

Om jag t.ex. spelar in gitarrforstarkare sd kanske jag har fyra, fem mikrofoner pa den och
en mix, eller summeringsmix innan [tape] d&, for att slippa spela in alla fem mikrofoner.
Som sen da behover i ndgon form av EQ, kompression om det behovs innan jag dé landar
pa tape. (B 1:1)

Beslutsforloppet blir enligt foljande, dar fet stil avser att momentet paverkas av
omgivande akustik, och understrykning illustrerar ett klangligt besluttagande, sound,
som dr svart/omstandigt for producenten i detta fallet att gora om vid senare tillfalle i
processen.

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

A2 namner inte huruvida Musiker + Elgitarr ar ett live-framtradande i studion eller en
inspelning av desamma som sedan ateruppspelas genom forstarkaren i s.k. re-amping-
teknik. All utrustning i fallet ovan 4r analog fram till Tape, som avser AD-omvandling
efterfoljt av lagring pa harddisk. A2 viljer ett linjart arbetssatt for att ”slippa” hantera
alla fem mikrofonerna i datorn. Har tas ett beslut som underlittar senare arbete och
samtidigt minskar kravet pa lagringsutrymme i datorn - ett spar i stdllet for fem
samtidiga.
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Analog utrustning ar starkt forknippat med linjart arbetssitt, dar en signalprocessor
bara kan hantera en signal i taget. Beslut maste tas och resultatet sparas (spelas in) for
att frigora enheten for en annan signal med ev. nya instillningar, nya beslut.

A2 poingterar beslutsprocessen som en del av produktionstradition:

Jag dr ju van vid att ”commit to tape”, som man sager, att... forsoka spela in - fa ljudet s
fardigt som det gar. Den klassiska ljudteknikskolan. (A2:1)

Icke-linjart arbetssétt
Dagens utrustning med datorn i centrum har en handlingsbarhet for icke-linjart

arbetssitt, till den grad att enligt A4 blir det onaturligt att inte arbeta sa:

[...] for jag mixar ju hela tiden liksom. Jag sdtter mig inte s har ”Ja, nu dr jag klar med
laten. Nu ska jag satta mig att mixa”. Det blir hela tiden. [...] det dr ju helt oundvikligt for
mig som har den kunskapen och intresset ocksa att inte mixa nar jag gor musiken. (B4:1)

Informanterna har hog forstdelse for varandras situationer och arbetssdtt och lite
behover fortydligas dem emellan. Det A4 beskriver blottar den icke-linjara
arbetsprocessen dar inspelning, redigering, mix etc. flyter ihop och i princip allt gar att
dndra dnda fram till beslutet att man ar klar.

Generering, Bearbetning och Distribution ‘ ‘
Fokusgruppernas mote med indelningen av arbetsflode och/eller kreativ process enligt

Figur 2 mynnar ut i diskussioner och individuella reflektioner. Sammanfattningsvis kan
konstateras att material ar passande begrepp for den klingande grunden i ett klingande
verk som avses i forskningsfragan. Materialet kan utgoras av "rena” generatorer som
syntar o.d., men det genererade, grundliggande materialet kan lika garna komma fran
en tidigare kreativ process. T.ex. ett ljud fran en synt eller inspelning av ett miljoljud
bearbetas och/eller blandas till att generera nagot eget och nytt. Med andra ord sa blir
ett bearbetat material nytt material. B3 ger uttryck for detta:

[...] ndr jag gor min egna elektroniska musik si flyter ju de forsta tvd processtegen ihop
vildigt mycket. Just att Generera och Bearbeta. For att det dr ofta... oftast s handlar det
om att gora bada saker samtidigt.

[...] och att jobba med andra typer av syntar eller patcher for att skapa nytt material. Sa att
det ar valdigt mycket fram och tillbaka - [...] det gér inte fran Generera till Bearbeta, for
min del riktigt. (B3:1)

B2 reflekterar over sin roll som tekniker vid inspelning av andra musiker och menar att
hens arbete med material ar att stodja musikerns ambition och uttryck. Arbetet ligger i
bearbetning av vad man hor av material och tidigare bearbetning. ”[D]et blir som att
bade process och verktyg ligger bade fore och efter material och tillgdngar, pa nagot
satt.” (B2:1). I ett kort resonemang inkluderas dven distribution i den beskrivna
situationen i perspektivet av att medhorningen till musikerna kan ses som en leverans
av ljudbild till dem - en bekvamlighets- och underlittande faktor for musikerna att
nyttja sina och andras instruments handlingsbarhet.

Remix ar ndgot av en egen genre diar man later ett redan utgivet verk utgora nytt
material i en ny kreativ process. A4 jobbar med remixing och bekriftar ovanstiende i
att “genererandet och bearbetandet gar ju som sagt in i varandra for min del” (A2:1)
och berittar sedan att vid ett remix-uppdrag kan A2 fi stems fran uppdragsgivaren
som A2 sedan tar sig an som nytt material i en ny process med sig sjalv och sin
utrustning som ny kreator.
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Kreatér som service ' ' ' ' . .
Informanter B1 och B2 arbetar i stor utstrickning som ljudtekniker i en klassisk

produktionsmiljo i form av ljudstudio. B1 klargor sin syn pa ljudtekniker som
serviceyrke. Musikern ”4ger allt” (B1:1) i bemarkelsen budskap och estetiskt uttryck -
konsten skapas av musikern, och teknikern har ”verkligen ett serviceyrke [...] som man
ibland far lagga in sin konstnarlighet i - tack och lov” (ibid). Teknikerns huvuduppgift
ar att bistd musikern med att formedla sitt budskap via teknik och media, ibland med
kreativa och konstnarliga inspel. [Musikern] 4r den som &4r den sanne
konstnaren” (ibid). B2 stammer in och reflekterar over sin roll som tekniker vid
inspelning av andra musiker och menar att hens arbete med material ar att, med
utrustningen och kunskap darom, stodja musikerns ambition och uttryck.

Estetiskt varde _ _ ‘
Temat ger uttryck for olika virderingar av klingande konst som framkommer ur

samtalen i fokusgrupperna. Det temat star for angrinsar till subjekt-positionering
(Clarke 2005) namnt ovan (s.8), och inneborden med temat dr meningen som kan
aterfinnas i det klingande verket och/eller dess process.

Mellan fokusgrupperna rader det oenighet huruvida ett milj6ljud i sig kan utgora en
estetisk upplevelse. A1 och A2 haller med varandra om att ett miljoljud kan det, och
vidare lagga grunden, vara inspiration, for kdnslan man sedan uttrycker i ett klingande
verk. B1 konstaterar det motsatta som ”solklart” att det hor till 1gniva enligt Tabell 1,
i bemarkelsen inte annu budskap och innehall. Nigra meningar tidigare, pd samma
fragestdllning menar densamme att ”Den svaraste ar Estetiskt viarde tycker jag (skratt).
For det kanns som att den kan ju liksom hamna overallt.” (B1:2)

A1 och A4 papekar vid varsina tillfallen vikten av att sitta sin egen pragel pa syntljud.
Syntar kommer oftast med ett antal forinstillda ljud och A1 och A4 menar att sidan
anvandning blir opersonlig. En personlig instillning/justering av ett syntljud ger
kvalitetet i bemarkelsen just personlig, far karaktir och kan oOverraska den slutliga
lyssnaren.

A4 redogor for sin erfarenhet av hog abstraktionsniva (Tabell 2) i en genre med fa,
enkla bestandsdelar. 1 uttrycket ”allting” inkluderar A4, utifrin den foregdende
diskussionen, saval komposition, arrangering, ljudtekniskt handhavande och teknikens
klingande gensvar i ett kontinuerligt givande och tagande:

Det ar allting tillsammans. For att det... alltsd de tekniska aspekterna dr ju med och formar
en staimning eller en kinsla... (A4:2)

Under detta avsnitt vill jag ocksa aterkoppla till tvd ovan berittelser. Den ena ar A2’s
anvindning av kompression och distorsion for att ge kidnslan av intensitet och
angeldgenhet (s.25). Den andra dr A1 och A4 integritetskrav som konstnirer att skapa
sina egna syntljud och inte anvanda de forinstillda, for att ge soundet en personlighet
och integritet (denna sida). Det estetiska vardet, som utgor temat, i relation till studiens
fokus pa utrustning, uppstar i samband med Als, A2s och A4s uttryck av ”for att”. De
viljer/anvander utrustning for att ge musiken subjektivt innehall.

Ljudkvalitet
I fokusgrupp 2 berdttar B1 om en inspelning hen lyssnat pa och blivit rord till tarar av

musikern som sjunger och spelar gitarr, men B1 blir ocksd stord av den daliga
inspelningen i form av ”daliga mikrofoner” (B1:1), lickage fran gatan utifran,
ventilationsanldggning, skallrande fonster etc. B1 blev visserligen berord av musikerns
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framforande, men distraherad av omgivningens ljud pa inspelningen och B1 menar att
hen hade inte blivit mindre berérd av samma framférande inspelat i en tyst studio, utan
endast mindre distraherad av miljoljuden. Denna berittelse leder gruppen in i en
diskussion i motet mellan kansla (uttryck), autenticitet, auktoritet och ljudkvalitet. B3
delger sin kinsla av maktperspektivet i hur valproducerad ett verk ar i bemarkelsen att
lata dyrt. Dar ”for slicka produktioner tar udden ofta av... den direkta kanslan” och
”det kdanns sympatiskt att lyssna pa nagon som har spela in sin musik i sitt vardagsrum
[...]” (B3:1). Med ”dyrt” och ”slickt” utldses ur kontexten en studioproduktion med
inga tekniska eller akustiska begransningar i att nd hog fidelitet. Ett dyrt/slickt verk
placerar sig inte i en lika tilltalande handlingsbarhet for B3 som om verket vore
inspelat pa ett enklare sitt i bemarkelsen var, hur och med vilken utrustning. B2 inflikar
och efterlyser att skilja pd ”sound och fidelitet” (B2:1). Hir menas att sound ar
slutresultatet dar det dger sin egen autenticitet. Inom ljudproduktion figurerar uttrycket
”later det bra, sa ar det bra” i olika former3. Hog fidelitet har med sound att gora i
bemarkelsen att det kan vara ett krav for en genre. B3 anvander uttrycket ”slick” vilket
ar en subgenre under West Coast och kiannetecknas bl.a. av exakthet och hog fidelitet.
B1 noterar ocksd hur ambitionen att gora traditionell jazz-produktion kan fallera
under lag fidelitet kommet av ”skitdaliga hemmainspelningar, om man far sdga sa, dar
tanken ar att det ska lata dyrt och bra.” (B1:2). Tillbaka till fokusgruppens diskussion
utifran B1:s berittelse om den rorande och rériga inspelningen sd fortsitter B2 med att
sound inte direkt har med fidelitet att gora och ger exempel pa hur sound som beror
kan komma av ”dalig” inspelning och hanvisar till Rocky Eriksson som gjort ett album
som enligt B2 ar inspelat med en kassett-diktafon ”som dé later daligt, men det ar det
vackraste jag hort.” (B2:1). B4 utvecklar detta och menar att i sokandet efter ett sound
sa maste en viss niva av fidelitet accepteras. B1 och B3 4r ovan inne pa detsamma - att
om hog fidelitet ar ett mal, sa foljer en typ av sound darefter. B4 menar vidare att
sound och fidelitet star i en organisk relation till varandra och ”det gar inte att sitta
det som motpoler riktigt” (B4:1).

Miljo

I tgmat ingar styrande faktorer som inte kan beskrivas i termer av kreator eller
utrustning. De saker som informanterna belyser som miljo-faktorer ar i huvudsak
ekonomi, tid och andra aktorer. Beroende pa tillgdng till pengar sd kan ett projekt ha
tillgang till olika typer av utrustning och lokaler. Intressant ar dock att 4ven om mer
pengar mojliggor att anvanda bittre (dyrare) utrustning och lokaler (akustik), sa
kommenterar bl.a. B3 och B4 vid var sina tillfallen att battre utrustning inte
nodvandigtvis genererar hogre kreativitet. B1 i sin tur jamfor nagra jazzproduktioner
med olika stora budgetar och beskriver att dyr utrustning forvintas inte horas utan
vara transparent i det klingande resultatet. Om detta 4r Bls egen asikt eller dennes
tolkning av forvantningar inom jazz-genren framgar inte.

Det ska inte horas teknik, liksom. Och dar dr ju forstds budgeten exakt lika anstrangd. Sa
dar hor man ju verkligen skitdiliga hemmainspelningar, om man far siga sa, dar tanken ar
att det ska lta dyrt och bra. (B1:2)

3 Huber & Runstein (2014) kommenterar t.ex. detta i avsnittet Whatever works for you, utifran den
bakomliggande fragan om vad man som ljudkreator bor skaffa for 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 forfattarna skriver i perspektivet av kommersiell musik utifran képarens
perspektiv ovan samt "How can it be sold?” (ibid, s16).
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Ovan uttalande dr samtidigt en kommentar kring den alltmer allminna tillgdngen av
utrustning for musikproduktion i bemirkelsen att fler har rdd med nodvindig
grundliggande utrustning. Hemmainspelningar (billig utrustning) mojliggor inte
jazzens krav pa ”dyrt och bra”. Huruvida handhavandet har paverkat i ssmmanhanget
framgar inte. B1 fortsitter kring tillgingligheten av utrustning for musikproduktion
och menar att den inom popularmusiken ”delvis [...] nog varit till en fordel” (B1:2).

Vid sidan om ekonomi dr det tid som paverkar den kreativa processen i hog
utstrackning. A1 ger uttryck for hur det kan forandra arbetssittet till att bli mer
forcerat och framatstravande:

...jag sitter inte och lyssnar exakt vad det ar som hander utan jag bara... det handlar lite
om att jag har ganska begransat med tid nar jag jobbar s3. (A1:1)

Andra aktorer o ' N
Personer i kreatorens omgivning ges har ett avsnitt da de utgor del av temat miljo.

Informanterna beridttar om personer de jobbar med och jobbar for. Vissa ger ett
uppdrag och styr pa sa sitt éver krav och forvintat resultat. De som arbetar konkret
med kreatoren i ett projekt dr i mangt och mycket likstillda med kreatoren sjalv - de
samlas kring musiken fastin med olika uppgifter. Har berattar B1 om det enklare i att
ta beslut nir man ar fler, men oftast framtrader dessa andra aktorer tatt forknippat
med utrustning. Exempelvis i samband med den kreativa fordelen att ha bra
medhorning sd att man hor varandra, eller att en musikers prestation och ambition ska
tas tillvara av ljudteknikern med sin utrustning.
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DISKUSSION

Syftet med studien 4r att undersoka samspelet mellan kreator och utrustning genom
kreatorernas egna beskrivningar. Resultatet visar ett mangfacetterat samspel som utgors
av en resonans mellan utrustning och mainniska i huvudsak, men ocksd mot den
omgivande miljon. Nedan diskuterar jag forst resultatet och stiller fragor mot detta.
Darefter blickar jag tillbaka pa studiens genomforande.

Prylar eller handlingsbarhet?

I en musikskapande process pa den professionsnivd som informanterna representerar
blir helheten, processen, ett sipass bekvamt perspektiv sd detaljer i form av de enskilda
ljudtekniska redskapen far ringa betydelse i denna helhet. P4 frigor om utrustning
utifran diskussionsunderlaget upplevs informanterna ha svart att frikoppla sjilva
utrustningen fran dess kreativa handlingsbarhet. Resultatet ger en antydan till att
informanterna ar sa bekanta med sin utrustning sd den star inte i fokus lingre utan
snarare bortom den - vad de kan gora med den. Det vore intressant att stdlla detta mot
professionsniva i bemarkelsen: hade en nyborjare rort sig lika fritt i processen som
helhet, hittat helt nya sound eller hade denne haft fullt upp med att lira sig en specifik
utrustning utifrdn genrerelaterade produktionstraditioner? Tryggheten med
utrustningen och kunskapen om, och handhavandet av denna - en forutsittning for
kreativ process. Hur star detta i forhallande till larandeprocess? Handlingsbarhet har
en trygghets-utveckling, lirandeprocess, dir man gor utrustningen i detta fallet mer och
mer till sin och till att utgora en forlangd arm.

Utrustning i konstnarlig process

Teknik som drivkraft i en konstnarlig kreativ process, d.v.s. tekniken ger
forutsattningar samt ger tillbaka pa ”stimuli”/input och bidrar till att generera
konstnarlig inspiration och associationer. I resultatet redogor jag for A4 som inte kan
lata bli att mixa under hela den kreativa processen. Handlingsbarheten att mixa
Overgar i det nirmaste i ett “maste” med sa sjalvklara mojligheter att man aktivt maste
vilja for att avstd. Omvant kan antas att det mera linjdra arbetssittet beskrivet av A2
som commit to tape, minimerar - forenklar - senare handlingsbarhet pa grund av
tidigare beslut. Klang och sound bestims och sub-mixas i inspelningsfas dd den
analoga utrustningen som anvinds bara erbjuder - till antalet - ett fital samtidiga
signalprocesser, samtidigt som beslut inte skjuts upp utan “betas av” och for arbetet
framit. Ater till A4 och uttrycket av att, si att siga, “mdste mixa” anknyter till
amnesomradet interaktionsdesign. Manniskan producerar en utrustning/ett verktyg
med en tanke om vad som ska utforas och hur. Hir anknyter Reybrouck (2011) med
sin studie i samspelet mellan musiker och instrument - som i sin tur dr byggt av en
manniska. Likasa faller Williams (2012) naturligt in i detta angriansade omrade med sin
studie i visuell produktdesign och dess avtryck pa arbetet dar produkten anvands.

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). Har finner vi
dven likhet med Tabell 2; Smalleys frekvensinnehdll och dynamik stir i direkt relation
till tabellens 1dg- och mellannivd med t.ex. tonhojd, klang och rytm respektive t.ex.
dynamik och melodik. Uppstillningen av de tre abstraktionsnivderna relaterade till
Tabell 2 var komplicerad for informanterna att tillimpa pa sin kreativa skapande
verksamhet. En ton kan i sig vara laddad med ett estetiskt virde eller vara starkt
kopplat till en genre och sdledes befinna sig - enligt Tabell 2 - pa flera
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abstraktionsnivder samtidigt. For kreatorerna i de tvd fokusgrupperna blev det inte
relevant att prata om den liga nivan i bemarkelsen att jobba pa den nivan - eller ndgon
niva isolerat fran de andra. Tanken pd det markliga i att jobba med en niva i taget lyste
med sin franvaro i diskussionen. Att jobba i en skapande process utan konstnairlig
problematisering kring estetiskt uttryck, mening, kinsla etc. var fraimmande och
orimlig. Samtalen vittnar om en stindigt narvarande hog-niva enligt Tabell 2 i
informanternas olika arbetsprocesser. En ny forklaringsmodell till vad som presenteras
i Tabell 2 4r med stod av resultatet ett tydliggorande av kreator (dven lyssnare) och
material. Material avser har saval utrustning som klingade material. Se mitt forslag pa
modell i Figur 6. Kreatoren dr den som ”ager” och bidrar med tolkningar och
varderingar. Med andra ord 4r det kreatoren som positionerar det subjektiva i
materialet. Detta relaterar jag till hogniva enligt Tabell 2. Materialet i sin tur stir som
ett objekt i sammanhanget och beskrivs i konkreta termer. Material ar jamforbart med
lag- och mellanniva enligt Tabell 2. Figur 6 utgor saledes ett forslag pa ny
forklaringsmodell till Tabell 2.

Figur 6
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.;\{@
x>
@'b
&
Material

Ovan beskrivning och foreslagna modell utgor en forhallandevis statisk beskrivning.
Hur forhaller det sig till en kreativ process? Resultatet redogor for samspelet mellan
kreator och utrustning dir enskilda hindelser leder i varandra och en process
framtrader. Processen som framtrdder dr en samverkan av top-down - processtyrning,
och bottom-up, datastyrd process (Clarke 2005). Kreatoren, manniskan, star for
processtyrningen med formdaga till tolkning, vardering, beslut, handlande etc.
Datastyrningen utgors av vad kreatoren har ”framfoér sig” i form utrustning och
klingande material. Utrustning och material inspirerar ”uppat” via erbjudande av
handling (handlingsbarhet) till kreatoren som ser nya/fortsatta mojligheter, tar nya
beslut och skrider till handling ”nedéat” vilket ger avtryck i materialet i form av
forandrat sound e.d. Se Figur 7 for min schematiska bild o6ver denna
processbeskrivning i ekologiskt perspektiv.

Studiens genomférande

Som jag namnt tidigare har ekologisk perceptionsteori bidragit till studiens
genomforande. Detta genom sitt sdtt att se pa tillvaron och beskriva dess delar och
forhallande till varandra. Detta har utgjort ett stabilt ramverk for denna studie.
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Figur 7
Kreator Forforstaelse
Tolkning
Fantasi

/ | ' : Ambition

[ Kreativ process

Handlingsharhet

Miljo
Granssnitt
"Férmaga”

Utrustning

Angdende metodvalet anser jag att min argumentation for fokusgrupper har visat sig
relevant. Mojligen hade en ndagot hogre grad av strukturering av samtalen i
fokusgrupperna varit ett alternativ, med foljden att som moderator hade jag kunnat
avsluta diskussionsspar tidigare respektive drivit diskussioner ytterligare vidare med att
stilla fler foljdfragor. Detta var en lirdom jag gjorde vid forsta fokusgruppen och tog
med mig och utvecklade i viss man i motet med den andra. Andra motet for bada
fokusgrupperna hade manfall. De franvarande intervjuades enskilt senare vilket var
”battre dn inget”, men mojligheten till diskussion mellan fler informanter och den
empiri det erbjudit gick forlorad. Detta styrker i sin tur fokusgrupper som metodval
dven om det schematekniskt inte holl hela viagen och kompletteringar gjordes med
enskilda intervjuer.

I ett tidigt skede av studien hade jag en forviantad utgang av arbetet mer i form av
“recept”, dar specifik utrustning gavs ett antal roller i relation till estetiskt resultat.
Denna typ av “recept” eller standardanviandning kom aldrig diskussionerna till med
nagra undantag sisom t.ex. A2 som anvinder distorsion och dynamisk manipulation
(kompressor) for att fa ett verk att lita mer angeldget och intensivt. En fordjupning i
den typen av recept hade kanske varit mojlig med en rent psykoakustisk studie med
semiotiskt synsitt i kombination med exempelvis intervjuer med mer riktade fragor
och/eller lyssningstester.

Sammanfattning _
Denna studie har presenterat ett problemomrade som kinnetecknas av det kreativa

motet mellan kreator och ljudutrustning. Med ett ekologiskt synsitt pa perception,
genom samtal med och mellan professionella kreatorer har sedan resultatet presenterats
genom redogorelse av den tematiska analysen. Valet av metod betraffande saval
datasamling och analys gav bra data, och med hjilp av begrepp och perspektiv fran de
teoretiska utgdngspunkterna har jag haft redskap for resultatredovisning och kunnat
svara pa forskningsfragorna och darmed uppnatt syftet med studien.
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Studien besvarar forsta fragestdllningen genom att aterge olika sammanhang som
utrustning anvinds, och sdtt den anvidnds pa. Det deduktiva antagandet av
genererande, bearbetande och distribuerande utrustning har bekriftats aven om den
distribuerande delen getts minst fokus. Diskussionen kring dessa har ocksa
problematiserat foreslagen indelning dar t.ex. granserna inte ar sjdlvklara och en
arbetsprocess kan gora att t.ex. bearbetning gor att nytt material genererats. Vidare har
jag fort fram hur transparent utrustningen ter sig for den professionelle kreatoren.
Utrustningen utgor ett valbekant verktyg vars sjalvklarhet i den kreativa processen gor
det mojligt for kreatoren att lyfta blicken fran utrustning till att fokusera pa det
estetiska uttrycket. Det leder oss till andra fragestillningen dar studien lyft fram miljon
kring kreatoren och dennes utrustning och hur de kan paverka kreatorens anvindning
av utrustningen. Kreativiteten forandras beroende pa omgivande faktorer sidsom
ekonomi, typ och mingd av tillgianglig utrustning, medarbetare, mal med arbetet (t.ex.
genretillhorighet) m.fl.

Studiens syfte ar uppfyllt genom att atta ljudkreatorer, genom fokusgruppsamtal, har
fatt ge sin bild av sin praktik i att skapa klingande konst och resultatet visar pa olika
typer av samspel, forutsattningar, arbetssatt och varderingsperspektiv.

Vidare forskning

I motet med detta arbetes empiri och mina egna erfarenheter av undervisning med
nyborjare inom ljudteknisk produktion stiller jag mig fragan hur den inre styrningen
av den kreativa processen foriandras beroende pa erfarenhet av, och kunskap om
ljudteknisk utrustning. Detta arbete antyder att den kreativa processen hos den vane,
erfarne kreatoren ar i hogre grad process-styrd (top-down) an hos den oerfarne
nyborjaren som dnnu inte gjort utrustningen till sin och ar pa ett data-drivet satt mer i
hinderna pa utrustningen och vad den “rikar” prestera (bottom-up). Ar den kinda
handlingsbarheten i ljudtekniken mindre for nyborjaren an for den kunnige och
erfarne? Flertalet kreatorer i denna studie berdttar om hur de haller sig till redan kdnd
utrustning. Minskar deras kreativa handlingsbarhet d4, eller ar det tvirt 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 hogre utstrackning?
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