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I

Förord

Avhandlingsförord är en paradoxal genre. Å ena sidan ska det ge in-

tryck av att vara personligt på ett sätt som avhandlingen inte kan 

vara. Å andra sidan är det i än högre grad bundet till konventioner, 

särskilt i fråga om vilka namn som ska nämnas och i vilken ordning, 

likt eftertexterna till en film. Ett typiskt avhandlingsförord avslu-

tas hollywoodmässigt med en skildring av lycklig kärlek. Frida, min 

livskamrat: att jag nu nämner dig först är inte bara ett fåfängt försök 

att bryta en konvention. Det är ett uttryck för den svindlande tack-

samhet som jag känner när jag skådar tillbaka över de närmare sex 

år som har gått sedan jag började pyssla med det här avhandlingsar-

betet. Någonstans på den vägen berikades mitt liv av dig – och sedan 

av Bo. Den här boken tillägnas er.

Min tid som doktorand inleddes den 1 september 2006. Under 

de sex år som gått sedan dess har saker hänt inte bara i mitt eget liv 

utan även i världen. För en samtidshistoriker finns här en svåremot-

ståndlig frestelse till att sätta det egna arbetet i en större kontext. 

Detta skulle emellertid riskera att svälla till ytterligare en avhand-

ling, ungefär som den här avhandlingen en gång tog sin början som 

en C-uppsats för vilken det aldrig sattes någon punkt.



II

Jag prövar i stället att sammanfatta de sex åren genom att lista 

de platser där avhandlingen har vuxit fram. Främst av dessa plat-

ser är biblioteken. Kungliga biblioteket och Södertörns högskole-

bibliotek förtjänar ett särskilt varmt omnämnande som mina två 

viktigaste arbetslokaler. Under en del av 2011 fick arbetet en ny 

prägel genom den vardagliga vistelsen på Jacob-und-Wilhelm-

Grimm-Zentrum, ett universitetsbibliotek i Berlin. Därpå följde 

en slutfas där välkommen omväxling erbjöds av flera episoder på 

Halmstads stadsbibliotek. Jag har även uppskattat de dagar som 

tillbringats på Riksdagsbiblioteket och Musikbiblioteket, liksom 

på andra specialbibliotek i Stockholm.

Riksarkivet, Arbetarrörelsens arkiv och TAM-arkiv har inte bara 

tillhandahållit källmaterial utan även salar med alldeles egen karak-

tär, i vilka betydande delar av avhandlingsarbetet har ägt rum.

Kaféerna har också haft sin del i skrivandet – först och främst 

det numera nedlagda Café Edenborg samt dess efterföljare Café So-

dom. Det må heller inte vara glömt att en stor del av det faktiska 

arbetet har skett i Stockholms tunnelbana och på pendeltåg. På tal 

om kollektivtrafik måste jag även nämnda Guldbussen med alla dess 

medresenärer och resmål, som på något vis också spelat in. Under 

ett par månader i början av 2008 fick jag förmånen att gå vilse i 

mitt skrivande under klosterlika förhållanden i Wien, inbjuden till 

Museumsquartier. Minnet av alla dessa platser bildar den mentala 

geografi som framträder för mig när jag läser vad jag skrivit i avhand-

lingen, fast i ännu högre grad när jag läser alla formuleringar som jag 

senare valde att kassera.

Min egentliga arbetsplats har under dessa år varit Samtidshis-

toriska institutet på Södertörns högskola. Även om jag i skrivan-

dets praktik har sökt mig utanför kontorsmiljön, har institutet som 
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forskarmiljö haft en enorm betydelse. Där fanns min huvudhand-

ledare Elisabeth Elgán liksom min andrehandledare Jenny Anders-

son innan de båda rörde sig vidare till andra institutioner. Mitt 

varmaste tack går till dessa för hur de med tålmodig hjälpsamhet 

låtit mig ta mina upprepade villovägar och givit mig det stöd som 

krävts för att åter finna ett spår som ledde framåt. Jag kan inte 

föreställa mig hur detta avhandlingsarbete skulle ha kunnat fort-

skrida på annat vis än så.

När jag nämner Samtidshistoriska institutet måste jag särskilt 

framhålla min uppskattning för hur Håkan Blomqvist och Yvonne 

Hirdman delat med sig av passionerad nyfikenhet. Men de som gjort 

Södertörns högskola till en så stimulerande arbetsplats är många fler. 

Bland dem finns såväl forskare som studenter, inte bara på mitt eget 

institut utan i lika hög grad i dess grannskap: historiker, idéhistori-

ker, medievetare och filosofer.

Som doktorand vid Nationella forskarskolan i historia har min 

institutionella hemvist varit dubbel: Södertörn och Lund. Detta har 

inte bara betytt ett fördubblat flöde av e-post utan även en rikare 

mångfald i kontakten med olika slags historiker. Första halvan av 

doktorandtiden präglades av täta kontakter med Lund och det var i 

hög grad genom dessa kontakter som jag gradvis fick en uppfattning 

om hur historiker i Sverige själva ser på historievetenskapen (vilket 

jag knappast hade en aning om när jag antogs som doktorand utan 

att ha tagit en enda högskolepoäng i ”vanlig” historia).

Här finns inte utrymme för att nämna alla de doktorandkollegor 

från Lund, Malmö, Växjö och Södertörn som jag under de trivsam-

maste former fått bekanta mig med inom ramen för forskarskolan. 

När jag socialiserades in i en roll som historiker var det som del i 

en årskull som upprepade gånger sammanstrålade i Skåne. Ett stort 
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tack går till alla de doktorandkollegor, forskare och administratörer 

som under dessa år har utgjort Forskarskolan.

Några personer förtjänar särskilda tack för att de hjälpte mig att 

föra arbetet i hamn. Ulrik Volgsten gjorde en strålande insats som 

opponent på slutseminariet. Karl Palmås har fungerat som teoretiskt 

bollplank för avhandlingsmanus. Ett otal gånger har han, liksom 

hans göteborgska kollegor Magnus Eriksson och Christopher Kullen-

berg, kastat ljus på frågeställningar som jag inte visste att jag rotade i.

Anders Ramsay tog sig i ett sent skede tid att läsa teorikapitlet 

och gav mycket värdefulla kommentarer. Pelle Snickars har bland 

annat varit behjälplig som redaktör till en artikel där jag presente-

rade vissa tidiga resultat. Kalle Laajala tipsade om källor i fråga om 

folkparker, Per Gudmundson i fråga om diskotek. Vissa textutkast 

som berört syntetiska klanger har fått generös respons särskilt från 

Goto80 (Anders Carlsson), men även från en lång rad andra – här 

måste jag buga särskilt djupt för de mer eller mindre anonyma kom-

mentatorer som dök upp på min blogg.

I min närhet finns även människor som jag innerligt vill tacka för 

en tänkande och kännande gemenskap som på svårfångade vis har 

bidragit till att urskilja sådant som är viktigt. Dit hör Joel Lindefors 

och Jon Cullblad i vars sällskap, såväl med som utan instrument, jag 

bland annat har lärt mig ett musikaliskt allvar. Viktor Littmarck, 

Palle Torsson, Daniela Alba och Mikael Altemark är andra mång-

åriga vänner som jag inte kan tänka bort från mina egna tankar. 

Avhandlingen hade kanske aldrig kommit till om det inte vore för 

att jag var del av ett tankeutbyte vars konturer är suddiga men som 

under några år iklädde sig rollen av en organisation, Piratbyrån. Och 

att skriva avhandlingen vore definitivt inte detsamma om inte Sa-

mira Ariadad hade blivit till en ständig arbetskamrat och samtals-
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partner på bibliotek och i pauser. Gabriel Itkes Sznap ska tackas för 

sin engagerade insats som förläggare och redaktör inte bara för just 

den här boken, utan i ännu högre grad för ett givande samarbete 

kring mina två tidigare böcker som jag på något vis fick ur mig vid 

sidan om mitt arbete med avhandlingen.

Sist men inte minst: ett enormt tack till mina båda föräldrar, Ka-

thinka Lindhe och Siegfried Fleischer, för uppmuntran och prak-

tiskt stöd, såväl förr som på senare tid.





Kapitel 1  
Teori och metod
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1.1 Syfte

Avhandlingens syfte är att undersöka förändringar i musikens poli-

tiska ekonomi under 1900-talet, särskilt de förändringar som mo-

tiverades av att elektroniska ljudmedier erbjöd nya möjligheter att 

framföra musik utan den personliga närvaron av musiker. Ljudmedi-

ernas utveckling kunde därför framstå som ett problem både för mu-

sikerna som yrkesgrupp och för musiken som konstart. Sådana far-

hågor anfördes som motiv i den politiska process som ledde fram till 

lagstiftning om särskilda rättigheter för musiker. Lagstiftningen lade 

grunden för nya former av institutionaliserad omfördelning, vilket 

förutsatte en lång rad avvägningar och i förlängningen innebar en 

omförhandling av musikerskapets samhälleliga status. Gamla gräns-

linjer suddades ut och nya drogs upp mellan människa och maskin, 

musik och medium, original och kopia. Allt detta hör till den his-

toriska process som den här avhandlingen syftar till att undersöka.

Problemkomplexet har under 2000-talet aktualiserats i nya sam-

manhang, inte minst i fråga om hur musikinspelningar kan spridas 

via internet. Även om min undersökning sätter punkt vid sekelskif-

tet 2000 är det min förhoppning att avhandlingen ska bidra till en 

bättre förståelse av varför musikens politiska ekonomi i vår samtid 

har blivit så komplex och i vissa avseenden kontroversiell.

Syftesbeskrivningen kommer i detta första kapitel att grundas i 

teoretiska resonemang, för att sedan formuleras som ett antal fråge-

ställningar. Sist i kapitlet motiveras valet av källor och övriga frågor 

om avhandlingens metod.

Diskussioner om tidigare forskning kommer att föras löpande i 

avhandlingen men framför allt i kapitel två, vars syfte är att ge en 

historisk bakgrund till den empiriska undersökningen.
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1.2 Musikens politiska ekonomi

1.2.1 Musikens politiska ekonomi – en definition

Musikens politiska ekonomi är knappast ett vedertaget begrepp.1 Först 

av allt vill jag därför klargöra att det inte refererar till en bransch. Jag 

tänker mig alltså inte musiken som en given sektor inom ekonomin. 

Inte heller utgår jag från någon övergripande teori om på vilket vis 

ekonomin är att betrakta som politisk.2 

Min teoretiska utgångspunkt är att dessa kategorier – politik och 

ekonomi, såväl som musik och konst – måste begripas historiskt. 

Varje försök att formulera definitioner med överhistorisk giltighet 

är dömt att misslyckas. Insikten om att dessa kategorier måste his-

toriseras är grundläggande för de teoretiska perspektiv som kan be-

tecknas som kritisk teori.

Musikens politiska ekonomi syftar här på den samhälleliga för-

medlingen mellan musik och ekonomi. Dess premiss är att musi-

ken, i egenskap av konst, förtjänar ett särskilt hänsynstagande. Den 

institutionaliseras i form av regelverk med anspråk på att gälla för 

musik i allmänhet. Anspråket på allmängiltighet gör det befogat att 

beteckna denna praktik som politisk. Musikens politiska ekonomi 

syftar här inte bara på den formella existensen av vissa regelverk 

utan på hur reglerna upprätthålls och utmanas av olika aktörer (i 

den mån som dessa aktörer håller fast vid premissen om att musik i 

allmänhet förtjänar särskild hänsyn).

Med andra ord: musikens politiska ekonomi växer fram ur män-

niskors praktiska erkännande av ett spänningsförhållande mellan 

musik och ekonomi. Detta är vad som motiverar en samhällelig för-

medling, det vill säga en praktik som går ut på att renodla detta för-

hållande. Förmedlingen inbegriper såväl integration som separation.
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Musikens politiska ekonomi säkerställer dels att musiken kan 

göras till en vara, dels att musiken inte reduceras till en vara bland 

varor. För att denna dubbelrörelse ska vara möjlig, måste den sär-

skilja olika aspekter av musikverksamhet. Någonting integreras i 

marknaden, någonting annat hålls åtskilt. Jag betraktar detta som 

två sidor av samma förmedling, i termer av en dialektik av indu-

strialisering och estetisering, till vilken jag återvänder längre fram i 

detta kapitel. Musikens politiska ekonomi, som består i just denna 

förmedling, resulterar i att musiken ”formaliseras” på historiskt 

skiftande sätt.

1.2.2 Economic imaginaries

Enligt den ekonomiska antropologi som utgår från Karl Polanyi är 

”ekonomi” ett begrepp med två helt olika innebörder: en substanti-

ell och en formell. Alla människans utbyten med sin naturliga och 

sociala livsmiljö bildar en substantiell ekonomi. Endast en del av 

dessa utbyten följer en logik som är ”ekonomisk” i formell mening 

(hushållning med knappa resurser, individer som gör rationella val 

mellan olika alternativ, maximering av en abstrakt nytta, åtskill-

nad mellan mål och medel).3

En fullständigt formaliserad ekonomi vore en absurditet. For-

mellt ekonomisk verksamhet – varuproduktion och varuhandel 

– är och förblir beroende av att människor ägnar sig åt verksamhe-

ter (och varukonsumtion) av skäl som inte är formellt ekonomiska. 

Polanyi beskrev detta som att den formella ekonomin är ”inbäd-

dad” i den substantiella ekonomin, men den intar ingen given plats. 

Olika samhällen kan vid olika tidpunkter låta olika delar av livet 

formaliseras.4 Insikten bildar en av utgångspunkterna för cultural 
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political economy, en forskningsriktning som formulerats av socio-

logen Bob Jessop och som jag i detta sammanhang finner vara till 

stor hjälp.

Jessop konstaterar att ”den kaotiska summan av alla ekonomiska 

aktiviteter” är omöjlig att överblicka, kalkylera eller styra. Kom-

plexiteten måste reduceras för att aktiviteterna ska kunna begri-

pas i termer av ekonomi. En aktör som vill förverkliga en ”eko-

nomisk” målsättning – det må handla om ökad tillväxt, rättvis 

fördelning eller fri marknad – måste själv ta del i att formalisera 

ekonomin. Formaliseringen beskrivs av Jessop som en urvalspro-

cess, strävande efter att ”identifiera, priviligiera och försöka sta-

bilisera vissa ekonomiska aktiviteter ur totaliteten av alla ekono-

miska relationer, och förvandla dem till föremål för observation, 

beräkning och styrning”. Annan aktivitet kommer ofrånkomli-

gen att förbli informell, vilket betyder att den kan betraktas som 

utomekonomisk.5

Ur den substantiella ekonomins kaos höjer sig sålunda en for-

maliserad ekonomi bestående av subjekt och objekt. Bob Jessop 

benämner dessa som economic imaginaries.6 Även om det rör sig 

om uttänkta abstraktioner ska dessa inte missförstås som godtyck-

liga påhitt. En jämförelse låter sig göras med kartografi: en karta 

måste vara mindre än terrängen vilket betyder att den måste vara 

selektiv, men att en karta är selektiv betyder inte att den är lögn-

aktig. Terrängen äger en materiell existens, oberoende av alla kar-

tor, men den är inte statisk. Olika aktiviteter som förändrar ter-

rängen – att t.ex. bygga hus, plantera skog eller gräva gruvor – kan 

kräva olika slags kartor. Följaktligen finns ett strategiskt inslag i 

allt kartritande, liksom även i urvalet av economic imaginaries.

Genom att anlägga ett sådant perspektiv går det att undvika 
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schematiska distinktioner av typen bas/överbyggnad. Ekonomin 

är resultatet av en urvalsprocess som på samma gång är semiotisk 

och materiell. För att begripa denna helhet räcker därför varken 

”mjuk” humaniora eller ”hård” samhällsvetenskap, menar Jessop.7

Economic imaginaries beskrivs av Jessop som instabila och hete-

rogena sammansättningar av praktiker. För att förbli användbara 

kräver de ett ständigt ”reparationsarbete”. Ur växelverkan mellan 

”kartan” (det semiotiska) och ”terrängen” (det materiella) kan det 

däremot uppstå en viss stabilitet i form av stigberoende.8 Det se-

nare begreppet syftar till att belysa hur små orsaker kan leda till 

stora verkningar, på ett sätt som är omöjligt att förutse på förhand. 

Teorin om stigberoende lämpar sig föga för att förklara historisk 

förändring, men tjänar som en påminnelse om vad det kan betyda 

att saker sker i en viss ordning. Även om ordningsföljden kan te 

sig närmast slumpmässig kan den peka ut en ”stig” som med tiden 

blir allt svårare att lämna.9 Bob Jessop menar att tider av ekono-

misk kris bringar en ökad öppenhet för alternativa vägar. Olika 

tolkningar av krisen strider då om företräde genom att föra fram 

olika economic imaginaries. De som efter hand väljs ut – Jessop 

betonar särskilt statens roll i detta urval – kan bli ”stigformande” 

för den ekonomi som sedan reser sig ur krisen.10

1.2.3 Kapitalismen som historisk process

Kapitalism och modernitet är överlappande begrepp. Enligt mitt syn-

sätt är de inte bara oskiljbara utan kan rentav, i många sammanhang, 

begripas som synonymer.11 Begreppen syftar på en historisk process 

vars begynnelser kan diskuteras, men som utan tvivel började acce-

lerera i Europa omkring mitten av 1700-talet. Karakteristiskt för den 
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kapitalistiska moderniteten är hur verkligheten tar formen av polära 

motsatser: subjekt och objekt, natur och kultur, manligt och kvinn-

ligt, produktion och konsumtion, arbetstid och fritid, original och 

kopia. Musikens politiska ekonomi bör begripas som en del av denna  

historiska process.

För att begreppsliggöra den kapitalistiska moderniteten kom-

mer jag att ta hjälp av en kritisk teori som utgår från Karl Marx’ 

ekonomikritik. Här syftas alltså på det projekt som Marx själv 

kallade för ”kritiken av den politiska ekonomin”12 och som åter-

finns i den senare delen av hans produktion, särskilt i Kapitalet.13 

Detta bör inte blandas samman med filosofiska ungdomsskrifter 

eller politiska pamfletter av samme författare. Jag vill kraftfullt 

understryka att mitt bruk av Marx ekonomikritik inte innebär en 

bekännelse till någon av de läror som fått namn som ”marxism” 

eller ”historiematerialism”. Min läsning av Marx är influerad av 

samtida teoretiker som Moishe Postone, Michael Heinrich och 

Robert Kurz, vilka har föga gemensamt med den marxistiska tra-

ditionen men som däremot, på olika vis, knyter an till den kritiska 

teori som utvecklades av Theodor W. Adorno.14

Karl Marx försökte analysera kapitalets rörelser i dess ”idea-

la genomsnitt”, med andra ord på en hög abstraktionsnivå. Han 

kom fram till att kapitalet är en process, i vilken tillväxt blir till 

ett självändamål. Det växande betecknade han som värde. Värde 

fungerar enligt Marx som abstrakt mått på samhälleligt nödvän-

dig arbetstid. Detta får inte missförstås som att en arbetsinsats 

kan ”skapa värde”, eftersom värde är en samhällelig relation, för-

medlad via pengar. Marx’ arbetsvärdeteori är följaktligen inte en 

teori om arbete, utan en teori om det moderna församhälleligan-

det av nödvändighet.
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Kapitalets värdetillväxt fortskrider genom produktion av varor. 

Ett samhälle som kretsar kring varuproduktion är ett kapitalis-

tiskt samhälle, alldeles oavsett vilken roll som spelas av staten och 

i vilken mån som samhällets invånare kan grupperas i olika klas-

ser. Inte heller spelar det någon roll, för kapitalets del, om en vara 

är ett materiellt ting, en tjänst eller rätten att nyttja en resurs. Allt 

som räknas är att varorna som produceras måste ha högre värde än 

vad som förbrukas i produktionen.

Värde är ingen egenskap som kan finnas ”i” en vara, utan ex-

isterar bara som relation mellan varor på en varumarknad. Rela-

tionen innebär utbytbarhet i en dubbel bemärkelse: som värde är 

varje vara via pengar utbytbar mot alla andra varor. Samtidigt är 

varje vara även ett bruksvärde, vilket i princip även kan erbjudas 

av en annan vara som erbjuds av en konkurrerande aktör på varu-

marknaden. 

Kännetecknande för den kapitalistiska moderniteten är att 

den samhälleliga arbetsdelningen organiseras via varumarkna-

dens förmedling. Kapitalismen erbjuder inget utrymme för själv-

försörjning. Livets förnödenheter är endast tillgängliga via varu-

marknaden vilket betyder att människor måste sälja varor för att 

överleva. Det betyder att människor i allmänhet måste lönearbeta. 

Eftersom flertalet inte har tillgång till alla de resurser som krävs 

för att först framställa varor och sedan sälja dem, måste de sälja sin 

egen arbetskraft som en vara. Lönearbete kännetecknas av att ar-

betskraftens köpare råder över arbetets konkreta innehåll och att 

arbetskraftens säljare inte kan göra anspråk på arbetets resultat. 

För att värdetillväxten ska fortsätta måste tvånget till lönearbete 

vara så starkt att den samlade arbetstid som människorna nedläg-

ger på varuproduktion är större än den tid som vore samhälleligt 
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nödvändig för att reproducera deras egna livsbetingelser. Mellan-

skillnaden är vad som resulterar i mervärde, enligt Marx.15 

Varje enskilt kapital16 konkurrerar med de övriga kapitalen 

om att realisera det mervärde som genereras av den samlade va-

ruproduktionen. För att inte elimineras i konkurrensen tvingas 

varje kapital att verka för ökad produktivitet: de måste tillverka 

en större mängd varor med en mindre insats av arbetskraft. Detta 

blir möjligt genom en fortlöpande utveckling av arbetsbesparande 

teknik och nya former för arbetsdelning. Marx kallar detta för 

”produktivkrafternas utveckling”, ett begrepp som i stort sett är 

liktydigt med ”industrialisering”.17

Även om kapitalets logik förutsätter en kontinuerlig tillväxt 

är kapitalismens tillväxthistoria inte linjär utan fylld av avbrott. 

Kriser, utlösta genom olika former av obalans på varumarknaden, 

har tenderat att återkomma cykliskt. De har kunnat lösas endast 

genom storskalig kapitalförstörelse och drastiska omläggningar av 

varuproduktionen.18 Att så har skett tidigare betyder emellertid 

inte att kapitalismen har en obegränsad förmåga att självläka.

Industrialiseringen har motsägelsefulla konsekvenser för ka-

pitaltillväxten. Så länge som arbetskraft utgör den huvudsakliga 

kostnaden i varuproduktionen, innebär ökad produktivitet även 

ett större utrymme för att generera vad Marx kallar relativt mer-

värde. Genom att pressa ned värdet av livsförnödenheter kan 

nämligen arbetskraftens värde minskas utan att detta behöver 

innebära sänkt levnadsstandard. Men utrymmet för relativt mer-

värde inskränks samtidigt av att arbetskraften står för en allt lägre 

del av kostnaderna i varuproduktionen. En fortskridande ökning 

av produktiviteten leder ofrånkomligen förbi den vändpunkt där 

det relativa mervärdet börjar stagnera. Detta kan endast i en be-
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gränsad utsträckning kompenseras genom vad Marx kallar absolut 

mervärde, det vill säga förlängd arbetstid. Fortsatt tillväxt förut-

sätter att den arbetskraft som gjorts överflödig av industrialise-

ringen åter ska göras nödvändig i en produktion av andra slags 

varor. Varuproduktionens omfattning måste dessutom ständigt 

öka, eftersom den ökande produktiviteten är detsamma som en 

minskning av värdet i varje enskild vara.

Kapitalismen är alltså en historisk process som rymmer en inre 

motsägelse: produktiviteten undergräver kapitaltillväxten. Detta 

går att se som en underliggande förklaring till att kapitalismen se-

dan 1970-talet har kännetecknats av finansialisering – en oerhörd 

ökning av skuldsättningen på alla nivåer – samt av strukturell ar-

betslöshet.19 Det bör dock understrykas att ingen av Marx’ kristeo-

rier ger stöd åt någon tanke om historisk nödvändighet i fråga om 

vad som eventuellt kan komma efter kapitalismen.

1.2.4 Avspaltningen från värdet

Kapitalismens logik är totaliserande. Om värdet ska fortsätta att 

växa måste mellanmänskliga relationer i allt högre grad förmedlas 

via varumarknaden. Likväl kan kapitalismen aldrig bli ”total”. Det 

är omöjligt att ens i de vildaste fantasier föreställa sig en värld 

där allt som människor företar sig med varandra, från vaggan till 

graven, motiveras av pengar. Varuformen kan inte stå på egna ben 

utan är beroende av sin egen utsida: att människor gör vissa saker 

för varandra utan att först göra upp om betalning.20

Värde är ett samhälleligt förhållande som innebär att män-

niskor gör sig utbytbara. Värdetillväxten som historisk process är 

oskiljbar från den parallella framväxten av normer om vad som 
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inte är utbytbart. Ett kapitalistiskt samhälle är följaktligen ett 

samhälle där denna gräns mellan insida och utsida är under stän-

dig omförhandling. Vissa sysslor ”spaltas av” från värdet. Medan 

varorna per definition behandlas som utbytbara, behandlas det 

avspaltade tvärtom som outbytbart, personligt och innerligt.

Avspaltningsteorin21 kan bidra till att förklara varför den kapi-

talistiska moderniteten kännetecknas av ett tänkande som struk-

tureras i form av polära motsatser. Framför allt handlar det om ett 

försök att förstå hur ”kvinnlighet” får sin moderna innebörd just 

i form av en utsida till värdet.

I den kapitalistiska modernitetens historia har lönearbetet 

främst sysselsatt män. Kvinnor har i motsvarande grad fått huvud-

ansvaret för den mellanmänskliga omsorg som inte låtit sig förmed-

las av varumarknaden, exempelvis omsorgen om barn. Själva idén 

om barndom inbegriper existensen av utvalda vuxna som tar hand 

om barnet, inte för att tjäna pengar utan av genuint osjälviska mo-

tiv. Denna idé får betecknas som specifikt modern. Parallellt med 

det industriella genombrottet började moderskapet att laddas med 

egenskaper som bekräftar att modern i relation till sitt barn är en 

unik och outbytlig individ. Kärlek, omsorg och sinnlighet har i 

moderniteten tillskrivits ett ”kvinnligt” livssammanhang, på ett 

sätt som saknar motsvarighet i förmoderna samhällen. Avspalt-

ningen från värdet befäster sålunda ”tvåkönsmodellen” som den 

kapitalistiska modernitetens fundamentala genusordning.22

Även ”konstnärlighet” går att förstå som en avspaltning från 

värdet, fast med distinkt annorlunda förtecken. Medan det kvinn-

liga tillskrivs en osjälviskhet, tillskrivs det konstnärliga tvärtom en 

själviskhet. Konstnären förväntas själv välja sitt uttryck. Varje visad 

hänsyn till andras önskningar – särskilt om dessa önskningar för-
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medlas via varumarknaden – försvagar det konstnärliga anspråket.

Konstverken i sig är inte avspaltade, utan kan säljas som varor. 

Förutsättningen för att dessa varor ska bibehålla sin status som 

konstverk är att varumarknadens aktörer upprätthåller vissa normer.

Att någonting erkänns som ett konstnärligt värde betyder just 

att detta inte kan abstraheras till ett ekonomiskt värde. Konstnär-

ligt skapande kan i princip inte rationaliseras genom att överlåtas 

till maskiner eller utsättas för arbetsdelning. När maskiner eller 

lönearbetare tar del i att framställa konstverk, så måste det konst-

närliga skapandet per definition ha skett på förhand.23

Idealet om konstnärlig frihet förutsätter tanken på ett avspaltat 

reservat där konstverken kan ta form innan de antar varuform. Re-

servatets gränser är inte fasta, men de skyddas av gränskontroller: 

kapital släpps inte in, däremot släpps varor ut. Att sälja dessa varor 

blir för konstnären ett alternativ till att sälja arbetskraft. Frånva-

ron av kapital och dess medföljande tillväxttvång betyder att re-

servatet kan tänkas som en frizon från lönearbete och industriali-

sering. Därmed kan det konstnärliga skapandet bibehålla drag av  

självständigt hantverk.24 

Dessa observationer ligger till grund för min karakteristik av mu-

sikens politiska ekonomi som en dialektik av industrialisering och 
estetisering, där estetiseringen består just i att viss mänsklig verk-

samhet spaltas av från värdet och varuformen. Att en verksamhet 

ges status som konstnärligt skapande innebär att den tillerkänns en  

viss autonomi.25

1.2.5 Konsten som realabstraktion

Karl Marx karakteriserade de forna tidernas hantverk som ”halv-

konstnärliga”. Inom skråväsendet hade ännu inte den moderna åt-
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skillnaden mellan mål och medel etablerats på allvar, vilket enligt 

Marx innebar att människor kunde utöva sina hantverk som ”halvt 

självändamål”.26 I takt med att den kapitalistiska varuproduktio-

nen bredde ut sig inträdde dock en allt mer långt gången arbets-

delning mellan hantverkets olika moment, ofta (men inte alltid) 

i form av en åtskillnad mellan ”huvud” och ”hand”. Rutinmässiga 

sysslor kom att inordnas i lönearbetets form och underkastas en 

allt mer detaljerad arbetsdelning inom manufaktur och fabriks-

produktion.27 Allt detta innebar enligt Marx att hantverken för-

lorade sin konstkaraktär. Emellertid fanns det vissa hantverk som 

utvecklades i en rakt motsatt riktning: de spaltades av från in-

dustrialiseringen för att istället estetiseras och vinna erkännande 

som ”konst” – ett begrepp som får sin moderna innebörd just i 

egenskap av en motpol till den industriella varuproduktionen.

Industriell varuproduktion kännetecknas av anonymitet. För 

köparen av en industriprodukt är det i princip likgiltigt vem som 

har ägnat sin arbetstid åt att tillverka den. Vad som räknas är var-

ans bruksvärde och ”samma” bruksvärde kan i princip erbjudas av 

en konkurrerande aktör på varumarknaden.

Konsten lyder under motsatta principer: individualitet och 

originalitet. Att någonting erkänns som ett konstverk betyder 

att det förblir förknippat med ett konstnärsnamn.28 Konstnärlig 

autonomi betyder just att den individuella konstnären åtnjuter 

privilegiet att skilja mellan rätt och fel i skapandeprocessen. An-

dra kan ha åsikter om bra eller dåligt, men de kan inte hävda att 

ett konstverk har skapats ”fel”, eftersom det vore att förneka dess 

status som konst.29 Här finns förklaringen till varför konstnärligt 

skapande inte kan organiseras som lönearbete. Vid lönearbete är 

det arbetskraftens köpare som behåller privilegiet att skilja mel-
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lan rätt och fel i arbetsprocessen. Varje form av arbetsdelning blir 

också principiellt svår att förena med den individuella autonomi 

som förutsätts i det konstnärliga skapandet.

Jag menar att konsten kan begripas som en realabstraktion, det 

vill säga en abstraktion som fullbordas genom människors sam-

hälleliga handlande även om dessa människor inte alltid har en 

klart uttänkt föreställning om vad det är som abstraheras. Att 

vissa slag av mänsklig aktivitet bjuder varaktigt motstånd mot att 

inordnas i en industriell varuproduktion får dessa aktiviteter att 

anta vissa gemensamma drag. Genom den reella abstraktionen 

av ”konstnärlighet” möjliggörs tanken på ”konst” som en särskild 

sfär av mänskligt handlande, vilken även kan bilda utgångspunkt 

för olika economic imaginaries. Tankeabstraktionen kan projiceras 

både bakåt och framåt i historien, vilket får den att framstå som 

en del av människans väsen, trots att den underliggande realab-

straktionen är historiskt betingad.30

Karl Marx kritiserade den ahistoriska förståelsen av arbete hos 

Adam Smith med efterföljare. Arbete var enligt Marx förståelse 

en realabstraktion specifik för kapitalismen: först i det historiska 

sammanhang då arbetskraft blir en vara på en reellt existerande ar-

betsmarknad blir det möjligt att även i tanken abstrahera vitt skil-

da sysslor till en så övergripande kategori som ”arbete”.31 Parallellt 

med detta uppstod, genom avspaltning från den industriella varu-

produktionen baserad på lönearbete, realabstraktionen ”konst”.

Min förståelse av konsten som realabstraktion kan kontraste-

ras dels mot en essentialism (konsten som allmänmänsklig egen-

skap)32, dels mot en nominalism (konsten som godtyckligt påhitt 

eller språkspel).33 Det handlar alltså inte om att betrakta estetiken 

som en ”överbyggnad”, möjlig att härleda från en industriell ”bas”. 
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Dialektiken mellan industrialisering och estetisering består i ett 

verkligt isärhållande av olika verksamheter – en reell abstraktion.

1.2.6 Den estetiska revolutionen

Före den industriella revolutionen existerade ingen systematisk åt-

skillnad mellan begreppen ”teknik” och ”konst”. Grekiskans technē 

och latinets ars tenderade att användas synonymt, syftande på en 

lång rad hantverk vilka krävde särskilda färdigheter. På svenska an-

vändes ordet konst i samma breda bemärkelse, vilken idag lever kvar 

i ord som kokkonst, läkekonst och ingenjörskonst.34 

Under 1700-talet började man i det lärda Europa att successivt ur-

skilja ett antal ”sköna konster” – däribland poesi, måleri och musik 

– vilka ansågs vara mer än bara hantverk. Medan hantverkets pro-

dukter värderades utifrån sin praktiska nytta, fjärmades konstverken 

från varje krav på nyttighet och upphöjdes till en sfär ovanför varda-

gen. Upplysningstänkarna började jämföra de sköna konsterna med 

varandra, såsom olika delar av ett estetiskt system.35 Parallellt med 

den industriella revolutionen skedde en estetisk revolution.36 

Adam Smith hävdade i Wealth of Nations (1776) att ökad arbets-

delning är vägen till ökat välstånd. Endast marknadens storlek sätter 

gränsen för hur långt arbetsdelningen kan drivas. Han förnekade 

inte de destruktiva följderna för den enskilda arbetare som ständigt 

repeterar ett enda arbetsmoment, men ansåg ändå att arbetsdelning-

ens fördelar övervägde över dess nackdelar.37 Adam Smith spelade en 

viktig roll för att etablera den moderna förståelsen av ”ekonomin” 

som en särskild sfär, styrd av vissa lagar.38 Tanken radikaliserades av 

Jeremy Bentham till en moralfilosofi känd som utilitarismen, i vil-

ken rationaliteten av mål och medel sträcks ut till den punkt där 
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kapitalets tillväxt blir det enda mål för vilket alla människors hand-

lande bör vara ett medel.39 

Immanuel Kant var positivt inställd till Adam Smiths ekono-

miska lära40, men vände sig mot utilitaristernas ohållbara slutled-

ning. En av hans främsta filosofiska insatser bestod i att dra upp två 

gränser för nyttorationaliteten, vilket gav tydligare legitimitet åt en 

avspaltning från värdet. För det första, menade Kant, bör varje en-

skild människa betraktas som ett självändamål och får därför inte 

helt reduceras till ett medel för andra människors vilja. För det andra 

menade han att en viss kategori av produkter – konstverken – bör 

ställas utanför den industriella logiken.41

Konstens själva väsen är att den inte har något yttre ändamål, 

förklarade Kant i Kritik der Urteilskraft (1790), ett verk som fick oer-

hört stor betydelse för den moderna förståelsen av estetik.42 Kant lät  

konsten framstå som en ”negation av den samhälleliga ändamåls-

enligheten”, som ”den samhälleliga antitesen till samhället” (för att 

låna ett par formuleringar från Theodor W. Adorno).43 

Väsensskillnaden mellan konst och lönearbete betonades kraft-

fullt av Kant44, vars resonemang dock handlar mer om konstens re-

ception än om dess produktion. Estetiska upplevelser kännetecknas 

enligt Kant av ”intresselöst välbehag” – de förutsätter att mottagaren 

städar undan världsliga intressen till förmån för kontemplation.45

Friedrich Schiller vidareutvecklade Kants estetik genom att 

ännu tydligare framställa konsten som en motvikt till den tillta-

gande arbetsdelningen. Endast genom att tillåta en avspaltad sfär 

av frihet kan människan förbli hel, menade Schiller. Konsten ska 

främja mänsklighetens bästa: inte genom att ha mänsklighetens 

bästa som sitt mål, utan genom att ställa sig utanför den annars 

förhärskande uppdelningen mellan mål och medel.46



32

Den moderna estetiken förutsätter därmed en tydlig gräns 

mellan konst och andra slags hantverk. Kant förklarar uttryckli-

gen varför t.ex. matlagningskonst och läkekonst inte kan höra till 

de sköna konsterna: en människa som sätter sig till bords har ett 

intresse av att utfodra sig, en patient som besöker en läkare har ett 

intresse av att bibehålla sin hälsa.47 ”Intresse” kan här läsas som 

en objektiv nytta som går att begripa som ett bruksvärde, vilket 

öppnar för en rationaliserad produktion. Enligt den moderna es-

tetiken rymmer konsten däremot någonting subjektivt och irra-

tionellt.48 Motsatsförhållandet mellan objektiv nytta och subjektiv 

skönhet utgör en av ”det borgerliga tänkandets antinomier”, för att 

tala med György Lukács.49

Vid 1800-talets början var den estetiska revolutionen fullbor-

dad på det teoretiska planet. Den gamla mångfalden av ”halv-

konstnärliga” hantverkskunskaper hade genomgått en grundlig 

sortering i två motsatta slag av vetande: teknologi och estetik.50 

Från samma tidpunkt laddades även begreppet ”kultur” med en 

specifik mening. Tidigare hade kulturbegreppet använts högst all-

mänt om olika slags processer där någonting odlas eller kultiveras. 

Nu blev kulturen till ett ting i sig och associerades till en idé om 

mänsklig fulländning, tillgänglig för de kultiverade samhällsskikt 

som hade den tid och de kunskaper som krävdes för att förkovra 

sig i litteratur och konst.51

Musiken har sedan 1700-talet räknats som en av de sköna kon-

sterna. Det betyder att musik kan göras till en vara utan att mu-

sikverksamheten i sin helhet behöver förvandlas till en renodlad 

varuproduktion. Vissa sysslor ges plats i ett avspaltat reservat och 

får status av konstnärligt skapande, men produktivkrafternas ut-

veckling innebär att gränserna för detta reservat inte kan vara giv-
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na en gång för alla. En förutsättning för att musiken ska behålla 

sin status som en konstart är att avspaltningen upprätthålls (inte 

minst i form av economic imaginaries) – en process som jag alltså 

väljer att beteckna som musikens politiska ekonomi.

1.2.7 Hybridisering och renhållning

Bruno Latour har på slagkraftigt vis analyserat hur moderniteten 

upprätthålls genom ett fortlöpande ”renhållningsarbete”.52 Allt 

som finns i världen måste sorteras upp i två motsatta domäner: en 

subjektiv domän där människors fria vilja anses råda, en objektiv 

domän där allting anses ske av kausal nödvändighet. Ofta associeras 

dessa två domäner med begreppsparet kultur och natur.53 

Till saken hör att även mellanmänskliga relationer kan förting-

ligas och bli till ett slags pseudonatur. Så sker t.ex. när människor 

förhåller sig till ”marknadens krav” eller ”teknikens utveckling” 

som om de vore naturlagar som det inte tjänar något till att ifrå-

gasätta. Karl Marx analyserade detta i termer av fetischism, vilket 

han begrep som något mer än bara en vrångbild av verkligheten. 

Hans slutsats blev att fetischismen är en nödvändig del i varje 

samhälle som kretsar kring varuproduktion.54

Om tekniken görs till ren objektivitet, görs konsten till ren sub-

jektivitet.55 Latours teori om renhållningsarbetet är besläktad med 

Marx teori om varufetischismen56, såtillvida att det som beskrivs 

är mer än bara en rökridå. Modernitetens renhållningsarbete är en 

praktik som uppnår konkreta resultat. Isärhållandet av en subjek-

tiv och en objektiv domän är vad som möjliggör en rad moderna 

friheter, t.ex. konstnärlig frihet och fria marknadskrafter. Sådana 

friheter vore otänkbara inom en förmodern världsåskådning där 
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natur och kultur bildar en odelbar helhet.57 Friheterna hotar att 

åter förvandlas till tomma formler i den senmoderna tid då ”hy-

briderna breder ut sig”, menar Latour, som även i sin kristeori har 

beröringspunkter med Marx.

Hybridiseringen som beskrivs av Latour är i hög grad synonym 

med vad Marx kallar ”produktivkrafternas utveckling” eller ”för-

vetenskapligandet av produktionen” (enklare uttryckt: industria-

lisering). Latour menar att moderniteten består i renhållning och 

hybridisering. Varje kombination av natur och kultur resulterar 

i en ny hybrid. Ju komplexare hybrider som frambringas, desto 

större krav ställs på det efterföljande renhållningsarbetet. Därav 

följer en ökad svårighet att finna konsensus om var gränsen går 

mellan t.ex. politik och vetenskap eller mellan konst och ekonomi. 

Problemet är, enligt Latour, att moderniteten inte är i stånd att 

erkänna hybriderna som hybrider, utan måste definiera om varje 

hybrid som en kombination av olika beståndsdelar, vilka var för 

sig kan begripas som antingen som ren subjektivitet eller som ren 

objektivitet.58 Ett hantverk av ”halvkonstnärlig” karaktär måste 

t.ex. definieras som en kombination av tekniska och konstnärliga 

arbetsmoment, vilka då kan behandlas som väsensskilda. Endast 

genom sådant renhållningsarbete blir hybriderna begripliga för 

det moderna förnuftet och förenliga med de moderna friheterna.

Latour ger en schematisk bild av en process som han ser uppre-

pas i stort och i smått: nya hybrider framträder som ”heta händel-

ser”, då det till en början råder oklarhet om hur de ska förstås. Ett 

framgångsrikt renhållningsarbete leder efter hand till en ”avkyl-

ning” där det nya ges en relativt stabil hemvist inom ramen för 

den moderna subjekt/objekt-dikotomin.59 Jag låter mig influeras 

av detta synsätt i min undersökning av 1900-talets ljudmedier, 
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samtidigt som jag ser problemet i att Latour genom sina metaforer 

vill antyda en pseudonaturlig process, där det bara är en tidsfråga 

när renhållningen ska producera ett konsensus.

1.2.8 Till kritiken av den postmoderna kulturekonomin 

Samtida forskning om kulturekonomi postulerar inte sällan en es-

sentiell, det vill säga ahistorisk, motsatsställning mellan konst och 

kommers. Forskaren tar sedan på sig uppgiften att visa hur motsat-

sen kan överbryggas. Slutsatsen som sedan dras blir att vår tid är en 

synnerligen spännande tid, eftersom motsatsen mellan konst och 

kommers håller på att upphävas.

Jag kallar denna tendens för postmodern kulturekonomi. Ty-

piskt för det postmoderna tänkandet är, enligt Bruno Latour, att 

modernitetens dualismer okritiskt tas för givna. Inget intresse äg-

nas åt hur dessa dualismer har uppkommit historiskt eller hur de 

återskapas genom ett fortlöpande renhållningsarbete. Postmodernt 

tänkande är helt uppfyllt av fascination inför hybridiseringen60, för 

hur forna motsatser kan försonas med varandra. Tankefiguren lig-

ger till grund för de idéer om en postmodern kulturekonomi som 

sedan 1980-talet har predikats av den svenske företagsekonomen 

Pierre Guillet de Monthoux.61 Hans idéer har på senare år influerat 

en rad avhandlingar som berör skivbolag. Jag vill redan här ta till-

fället i akt att diskutera vad jag ser som problematiskt i dessa.

Kjell Arvidsson bygger sin studie av skivbolag på att det finns 

en ”musikföretagandets logik”, definierad som en balans mellan 

”de två logikerna konst och kommers”.62 Utifrån samma antagande 

gör Thomas Florén en poäng av hur skivbolagen ”integrerar” två 

logiker63 och mystifierar denna dualism genom metaforer av typen 
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yin/yang.64 Florén finner ”en dubbel drivkraft bakom skivbolags-

verksamhet”65 – men är det så förvånande att människor måste 

tjäna pengar men samtidigt har andra mål i livet? Att antalet driv-

krafter reduceras till endast två är symptomatiskt för hur den post-

moderna kulturekonomin tar modernitetens dualismer för givna. 

Moderniteten i sig framställs som hopplöst förlegad66, vilket leder 

till att varje hybrid föräras en lovsång. Oavsett vad som undersöks, 

tenderar den postmoderna kulturekonomin att komma fram till 

samma slags profetiska slutsats: att homo creatus och homo economi-

cus försvinner för att ge plats åt en ny homo intermezzo – den senare 

gärna inkarnerad av popmusikern.67

Musikindustrin, musikbranschen, musikindustrin, musiklivet, 

musikekonomin eller musikexporten – sådana begrepp kan aldrig 

vara annat än selektiva utsnitt ur den kaotiska summan av all mu-

sikverksamhet. En liknande karaktär finns i begrepp som ”kreativa 

industrier” eller ”upplevelseindustrier”, vilka i dag används för att 

lyfta fram musikens roll i att skapa tillväxt. Begreppen kan inte 

avfärdas som blotta fantasifoster, för som economic imaginaries kan 

de institutionaliseras och därmed bidra till att stabilisera vissa as-

pekter av den verklighet som de gör anspråk på att beskriva.

Såväl i journalistiska som i vetenskapliga sammanhang är det 

mycket vanligt att man talar om ”musikindustrin” i bestämd 

form singularis. Konsekvensen blir att en mångfald av aktörer 

hamnat i skuggan av en föregivet homogen industri, med skiv-

bolagen som givet centrum.68 Saken blir knappast bättre av att 

några av de mest citerade forskarna inom området har utmärkt 

sig genom ett okritiskt användande av statistik från skivbolagens  

intresseorganisation Ifpi.69

Ännu på 1990-talet tenderade musiksociologer att använda 
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”musikindustrin” som synonym till skivindustrin. Sceniska mu-

sikframträdanden beskrevs som en utomindustriell verksam-

het70 eller rentav som en kvarleva från en förindustriell tid.71  

Sedan senaste sekelskiftet märks en ny trend i svensk forskning 

på området: levande musik förklaras vara en av flera sektorer inom 

musikindustrin. Eftersom musikindustrin då blir en svårgreppad 

storhet måste forskarna göra kraftiga avgränsningar, vilket ofta 

resulterar i att det enda som undersöks blir just skivindustrin,72 i 

första hand dess ”topplistedrivna del”.73 Hos dessa forskare finns 

en problematisk tendens att presentera slutsatserna som om de 

vore giltiga för hela den så kallade musikindustrin.74

1.2.9 Delsammanfattning: Musikens politiska ekonomi

Min undersökning av musikens politiska ekonomi handlar sålunda 

om hur musikverksamhet integreras i och separeras från en expan-

derande varumarknad. Att musiken i vissa avseenden behandlas 

som ett undantag har att göra med dess samhälleliga ställning som 

konstnärlig verksamhet. Enligt den tradition av kritisk teori, till vil-

ken jag här knyter an, utmärker sig konsten som en negation av den 

industriella varuproduktionen. Jag finner det rimligt att tala om en 

dialektik av industrialisering och estetisering för att bättre förstå den 

nyss nämnda dubbelrörelsen av integration och separation.

Industrialisering ska här förstås i termer av produktivitet: ra-

tionalisering av varuproduktionen med exklusiv inriktning på att 

minska behovet av arbetskraft. Varumarknadens konkurrens tving-

ar samtliga varuproducenter att ta del i denna successiva produkti-

vitetsökning, vilket ger den kapitalistiska moderniteten en karak-

teristisk dynamik, inklusive tendenser till kris och sammanbrott. 
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Det finns i varje historiskt skede vissa mänskliga verksamheter 

vilka måste stå utanför industrialiseringen, eftersom det både ter 

sig praktiskt omöjligt och moraliskt oförsvarligt att organisera dem 

som lönearbete. Till dessa ”avspaltade” verksamheter hör konsten, 

närmare bestämt den historiskt varierande uppsättning av verksam-

heter som i den kapitalistiska moderniteten har vunnit samhälleligt 

erkännande såsom konstnärligt skapande.

Konsekvensen av detta synsätt är alltså att det estetiska inte kan 

förstås i existentiella eller ontologiska termer utan endast i rela-

tion till sitt ekonomiska och historiska sammanhang. Detta får inte 

missförstås som att konsten kan reduceras till ett uttryck för ekono-

miska intressen. Relationen är väsentligen negativ. Att individualitet 

och originalitet utgör ofrånkomliga element i allt som kallas konst 

går endast att förstå som en estetisk negation av den anonymitet och 

utbytbarhet som präglar den industriella varuproduktionen.

”Musik” syftar följaktligen inte på en given uppsättning av mänskliga 

verksamheter, utan har en historiskt skiftande innebörd, betingad av det 

faktiska utrymme som människor kan ta sig för verksamhet som inte tar 

formen av lönearbete. Musikens politiska ekonomi garanterar ett sådant 

utrymme genom att omgärda musikverksamhet med vissa regleringar. 

Regleringarna förutsätter att musikverksamheten formaliseras som eco-

nomic imaginaries, ett begrepp som framhåller den selektiva och instabi-

la karaktären hos dessa formaliseringar. Studiet av economic imaginaries 

kommer därför att ges en central roll i min historisering av musikens  

politiska ekonomi.
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1.3 Att göra musik till en vara

1.3.1 Kopian föregår originalet

När de samtida kulturvetenskaperna tar sig an frågan om konst kon-

tra teknik, saknas sällan en hänvisning eller en blinkning till Walter 

Benjamins uppsats ”Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 

Reproduzierbarkeit” (1936).75 Uppsatsens nyckelbegrepp är ”aura”, be-

tecknande det som inte kan mångfaldigas. Olika slags konstverk har 

fått en aura genom att vara bundna till en viss plats eller en viss tid, 

vilket har varit avgörande för den estetiska uppfattningen om konst. 

Enligt Benjamin leder dock produktivkrafternas utveckling till att 

konsten i allt högre grad utsätts för ”teknisk reproduktion”, vilket 

leder till att auran går förlorad. Filmmediet skapar inga original som 

kan göra anspråk på äkthet, men filmindustrin kompenserar för au-

raförlusten genom att underblåsa en kult av filmstjärnornas person-

lighet. Benjamin avslutar med en varning för att sådana försök att 

återupprätta auran pekar i riktning mot fascism.76

Teserna som framkastas av Benjamin är i många fall tvetydiga. 

Att resonemanget huvudsakligen rör sig i ett visuellt register gör 

det vanskligt att generalisera dess grundtema.77 Uppsatsen låter 

sig därför läsas på två motsatta sätt.

Enligt den ena läsningen är auran uråldrig men döende. ”Kon-

sten” uppfattas som en allmänmänsklig aktivitet, vars villkor emel-

lertid har förändrats radikalt sedan sekelskiftet 1900. Då inleds 

nämligen ”reproduktionsåldern” vars tekniska rationalitet börjar 

bryta ned den ”originalitetsideologi” som sedan urminnes tider 

påstås ha varit förhärskande.78 Otaliga kulturvetare har tagit hjälp 

av Walter Benjamin för att sjunga visan om den uråldriga aurans 

död: ibland i teknikoptimistisk dur, ibland i kulturpessimistisk 
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moll. Oavsett de normativa förtecknen är denna läsning proble-

matisk, då den innebär att den moderna estetikens idéer missför-

stås som blott en kvarleva från förmodern tid.

Enligt den andra läsningen av Benjamins uppsats, vilken jag 

förordar, bör däremot auran begripas som ett modernt fenomen, 

”en senkommen biprodukt av en oupphörlig reproduktion”. Först 

när människor förhåller sig till ”likvärdiga” kopior får de anled-

ning att förhålla sig till ett ”unikt” original som dess antites.79  

Kopian föregår alltså originalet, något som är uppenbart i musi-

ken: upprepning av en ljudfigur är förutsättningen för att den ska 

stabiliseras till en refräng, en komposition eller ett verk.80

Först efter att böcker börjat tryckas i massupplaga framträd-

de under 1700-talet den moderna idén om författaren som litte-

raturens individuella upphovsman.81 Först efter att högtalare på 

1920-talet hade börjat ersätta musiker blev ”levande musik” till ett 

begrepp. Parallellt med den medietekniska utvecklingen har au-

ran återskapats på nya sätt i de olika konstarterna.82

Tillvänjningen vid massmedier har skärpt människors ”sinne för 

det likartade i världen”, observerade Walter Benjamin.83 Vi lär oss 

att abstrahera bort de skillnader som gör varje musikaliskt ljud och 

varje musikalisk situation till en unik händelse. Därför kan vi höra 

”samma låt” vid olika tillfällen, oavsett om ljudet kommer från 

små hörlurar eller stora högtalare, från ett vanligt piano eller en 

exklusiv konsertflygel. Sinnet för det likartade utgör själva förut-

sättningen för att vi ska kunna jämföra två återgivningar av samma 

”original” – oavsett om originalet existerar som muntlig tradition, 

som skrivna noter eller som digital ljudinspelning.

Utifrån dessa överväganden drar jag slutsatsen att ”teknisk re-

produktion” inte kan betraktas som någon teknikalitet, det vill 
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säga, att det inte handlar om att en objektiv funktion hos tekniken 

får en subjektiv verkan i kulturen. Snarare uppfattar jag teknisk re-

produktion som en teknisk-kulturell praktik, i vilken det likartade 

premieras på bekostnad av det olikartade. Motsatsen utgörs då av 

en praktik som premierar frambringandet av det unika, vilket är 

centralt i den moderna idén om ”konstnärligt skapande”. Förhål-

landet mellan konst och teknik bör begripas mot bakgrund av att 

varuformen kännetecknas av utbytbarhet. Existensen av en varu-

marknad innebär att inget bruksvärde kan gälla som absolut unikt. 

När ett tekniskt medium används i produktionen av varor är det i 

någon mening ofrånkomligt att mediebruket får karaktär av ”tek-

nisk reproduktion”.

1.3.2 Mediernas materialitet

Vad medier gör är, enligt medieteoretikern Friedrich Kittler, tre 

saker: att lagra, att överföra och att bearbeta.84 Ljudmedier kan då 

begripas som en samlingsterm för olika sätt att lagra, överföra och 

bearbeta ljud. Om detta alls är möjligt kan emellertid ifrågasättas. 

Ljud är inte objekt. Ljud är knappast alls – det bör snarare sägas 

att ljud äger rum.85

Ljud är en beteckning på vibrationer som fortplantar sig genom 

materia och som befinner sig inom det frekvensområde där män-

niskans hörselorgan kan uppfatta vibrationerna som skillnader 

i lufttryck.86 Strikt talat går det inte att höra ”samma ljud” två 

gånger och följaktligen går det inte heller att lagra ett ljud. Däre-

mot kan ljudmedier användas för att lagra vissa ljudegenskaper87, så 

att det vid senare tillfälle går att alstra nya ljud som vårt ”sinne för 

det likartade” kan identifiera som ”samma”.	
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Musikinstrument är ljudmedier.88 De används för att lagra, 

överföra och bearbeta olika ljudegenskaper. Hålen på en flöjt 

fungerar t.ex. som ett sätt att lagra vissa ljudfrekvenser och dess 

inbördes relationer. Trumpeten blir i kraft av sin form, som låter 

de alstrade ljuden ledas ut till en tratt, lämpad för överföring av 

akustiska signaler över längre sträckor. Liknande trattformer åter-

finns i tidiga grammofoner och även i viss arkitektur. Ett ofta an-

fört exempel är de amfiteatrar i det antika Aten vars sofistikerade 

akustik lät tiotusentals åhörare höra vad som sades på scenen.89 

Dessa byggnader var sin tids nya ljudmedier, i samma mening som 

radion var ett nytt ljudmedium för hundra år sedan.

Varje lagring eller överföring av ljud inbegriper även en bear-

betning, eftersom det ofrånkomligen görs ett urval bland olika 

ljudegenskaper. Möjligheterna att styra denna bearbetning skil-

jer sig emellertid mellan olika ljudmedier. Utifrån dessa skillna-

der i styrningsmöjlighet vill jag föreslå en tentativ definition av 

musikinstrument, såsom gängse beteckning på en särskild typ 

av ljudmedier.90 Karakteristiskt för musikinstrument är, för det 

första, att en individ ges möjlighet att styra bearbetningen på ett 

sätt som upplevs som omedelbart, alltså utan märkbar fördröjning 

från kroppsrörelse till hörbart resultat.91 För det andra tenderar 

individen att ges relativt stor möjlighet att styra tonhöjd och/eller 

rytm, men relativt liten möjlighet att styra klangfärg.92 För det 

tredje kan musikinstrument lagra ljudfrekvenser och dess inbör-

des relationer, men de kan inte lagra tidsliga sekvenser (tonföljder 

eller rytmer).93

Alla lagringsmedier kan i princip fungera som överföringsme-

dier genom att det materiella mediet förflyttas. Således kan post-

väsendet fungera som ett ljudmedium när t.ex. noter skickas på 
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posten. I ett ännu vidare perspektiv utgör luften – som förmed-

lare av vibrationer – det främsta av alla ljudmedier.

Ljudmedierna har här givits en ytterst vid definition. Ett så 

brett mediebegrepp riskerar att bli meningslöst om det inte kom-

pletteras med tydliga kriterier för att differentiera mellan olika 

slags medier.94 Av särskild vikt för min undersökning är frågan om 

hur olika ljudmedier erbjuder olika förutsättningar för att göra 

musik till en vara. Avsnittet som följer härnäst syftar just till en 

förståelse av varuformens mediemateriella betingelser.

1.3.3 Seriekopplade medier

Mediebegreppet låter sig på intuitivt vis differentieras utifrån den 

roll som maskiner spelar i mellanmänsklig kommunikation. För-

utsättningen för detta är en given åtskillnad mellan människa och 

maskin. Då framträder tre mediekategorier. Första kategorin omfat-

tar alla de kulturella praktiker, t.ex. språket, som låter människorna 

kommunicera utan hjälp av maskiner. En andra kategori utgörs av 

de medieringar där den ena parten tar hjälp av en maskin utan att 

den andra parten behöver göra det, vilket t.ex. gäller för trycksaker 

och högtalarmusik. Medierna i kategori tre förutsätter däremot att 

både sändare och mottagare har tillgång till rätt slags maskin, vilket 

är fallet med ljudmedier som telefon, grammofon och radio.95

Fördelen med nämnda modell är att den tydligt belyser det 

ömsesidiga beroendet mellan vissa bruksvärden. Konsumtionen 

av cd-skivor förutsätter konsumtion av cd-spelare och vice versa. 

Nackdelen med modellen är dess oreflekterade humanism.96 Dis-

tinktionen mellan människa och maskin är i praktiken ofta svår. 

Detta blir uppenbart redan i triviala fall, som vid användande av 



44

glasögon eller hörapparat, eller för den delen vid en typisk konsert: 

musikernas kroppar har förändrats genom mångårigt umgänge 

med musikinstrument; publikens kroppar har förändrats genom 

intag av rusmedel.

Posthumanistiska teoretiker har därför förordat alternativa be-

grepp såsom assemblage, cyborg, naturkultur och begärsmaskin.97 

Trots alla dess förtjänster, tenderar sådana synsätt att sudda ut vis-

sa högst relevanta skillnader mellan olika assemblage, inte minst 

de skillnader som har att göra med olika relationer till varuformen.

Jag vill därför föreslå ett alternativt sätt att dela in medierna 

i tre kategorier: primärmedium, medieformat och medieteknik. 

Min utgångspunkt är då inte någon ontologisk åtskillnad mellan 

människa och maskin, utan en samhällelig åtskillnad mellan uni-

versell förmåga och partikulär teknik. En förmåga kan klassas som 

universell om den behandlas som sådan på arbetsmarknaden. För 

att sälja arbetskraft i dagens Sverige förutsätts t.ex. läs- och skriv-

kunnighet, vilket i denna kontext gör skriftspråket till ett primär-

medium. Däremot är det bara ett fåtal jobb som kräver kunskaper i 

notskrift och därför kan notskriften klassas som ett medieformat.

Primärmedier framstår som universellt tillgängliga98 medan 

medieformat framstår som ”kodade”. Medieformaten kräver sär-

skild medieteknik både för att kodas och för att avkodas. En me-

dieteknik kan vara en maskin, en mänsklig färdighet eller ett as-

semblage av människor och maskiner.99

För att förtydliga hur begreppet kan användas kan en biograf 

duga som exempel. En biograf är en medieteknik (ett assemblage 

av bland annat filmprojektor och maskinist) som är lämpad att 

avkoda ett visst medieformat (t.ex. 9 mm filmrullar) så att biograf-

besökarna kan erbjudas filmen som primärmedium. På samma 
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sätt är cd-skivan ett medieformat, cd-spelaren är en medieteknik 

och den hörbara musiken är primärmedium.

Ett mediums innehåll är alltid ett annat medium, hävdade 

Marshall McLuhan.100 Påståendet är svepande men rymmer en 

viktig insikt. Jag föredrar att uttrycka saken i följande termer: Me-

diering innebär alltid att flera medier seriekopplas.

När en orkester ger en konsert som direktsänds i radio går det 

t.ex. att tänka sig följande seriekoppling: noter (medieformat) – 

orkester (medieteknik) – ljud (primärmedium) – mikrofon (me-

dieteknik) – elektrisk ström i en kabel (medieformat) – radiomot-

tagare (medieteknik) – radiovågor (medieformat) – radioapparat 

(medieteknik) – ljud (primärmedium).

Kedjan kan utan vidare ges ännu mer ingående beskrivning, 

eftersom varje medieteknik i sin tur består av flera seriekoppla-

de medier. Köksradion kan framstå som en ”svart låda”, men om 

den skruvas isär visar den sig bestå av ett flertal medietekniska 

komponenter (t.ex. förstärkare och högtalare), sammankopplade 

av kablar vars elektriska signaler har ett visst medieformat. För-

stärkaren kan i sin tur plockas isär vilket blottar ännu en serie av 

medietekniker, och så vidare.101

Den som vill lyssna på orkesterkonserten i radio behöver inte 

känna till dessa teknikaliteter. Däremot krävs kunskap om på vil-

ken frekvens och vid vilken tidpunkt som konserten sänds. Även 

dessa kunskaper är medierade. I ovan nämnda exempel är det så-

ledes möjligt att tänka sig dagstidningens radiotablå som en del i 

samma medietekniska assemblage som symfoniorkestern, vilken i 

sig utgör ett assemblage av människor och maskiner.

Att tänka mediering i dessa termer – seriekoppling och as-

semblage – har enligt mitt synsätt en rad fördelar. För det första 
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nyanseras talet om ”nya medier”. Inga medier är rakt igenom nya, 

eftersom de alltid sammankopplas med och ”remedierar” äldre 

medier.102 För det andra ges mänsklig kunskap (och okunskap) sin 

rättmätiga plats i analysen. För det tredje blir det möjligt att ställa 

frågan om i vilken mån som seriekopplingen av olika medier kan 

förhindras, underlättas eller övervakas, vilket ur en ekonomisk 

synvinkel är av största vikt.

Jag ser i breda drag tre sätt att göra musik till en vara, motsva-

rande de tre typerna av medier. Första sättet är primärmedialt: 

musiken som ljud görs till vara (eller till en del av en vara). Kon-

sumtionen av en sådan vara är begränsad till en viss tid och en 

viss plats. Försäljningen av varan är beroende av att tillträdet till 

platsen kan begränsas.103

Andra sättet är att sälja musiken i ett särskilt medieformat, vil-

ket gör konsumtionen avhängig en särskild medieteknik. Därmed 

etableras ett ömsesidigt beroende mellan olika slags varor. Bero-

ende är inte nödvändigtvis symmetriskt: få vill köpa pianonoter 

utan att behärska notläsning samt ha tillgång till ett piano, men 

ett piano går att spela på även utan noter. Vissa medieformat är 

dessutom svårare än andra att inordna i varuform: radiovågor kan 

inte säljas på samma sätt som radiomottagare.

Försäljningen av medieteknik – t.ex. radiomottagare eller pia-

non – låter sig däremot inte beskrivas som en försäljning av musik. 

Att vardagsspråket förbjuder detta är talande i sig. Förklaringen 

måste återigen sökas i den moderna motsatsställningen mellan 

konst och teknik. Musik räknas som en konstart vilket betyder att 

dess ursprung måste härledas till ett individuellt skapande. Att en 

industriprodukt kan användas till att göra musik betyder därför 

inte att den är musik.
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Tredje sättet att göra musik till en vara är att sälja en nyttjande-

rätt till vissa medietekniska assemblage, vilket förutsätter en reell 

möjlighet till kontroll. Möjligheterna att sälja en sådan vara beror 

således på vilken lagstiftning som gäller och hur lagarna tolkas i 

förhållande till den medietekniska utvecklingen.

1.3.4 Determinismer

Musiken som går att höra – i en konsertsal, på ett dansgolv eller i 

ett par hörlurar – är alltid redan medierad i ett flertal led. Vart och 

ett av dess medier sätter vissa materiella ramar för de resulterande 

ljuden. Ett piano begränsar pianistens handlingsutrymme till ett 

visst antal toner; en skiva rymmer bara ett visst antal minuter; en 

högtalares storlek sätter en gräns för den ljudvolym som den kan 

uppnå; en radiosändare når bara ett visst antal mil. Att ta sådana 

begränsningar på allvar är kärnan i vad jag vill beteckna som med-

iematerialism.

Mediematerialismen får inte förväxlas med den teknikdetermi-

nism som brukar förknippas med Marshall McLuhan. Teknikde-

terminismen är egentligen ingen teori om teknik, utan snarare en 

teori om historien.104 Enligt denna teori är det teknikens utveck-

ling som ger historien dess riktning,105 vilket kvarlämnar frågan 

om vad som ger teknikutvecklingen dess riktning. Ofta vilar tek-

nikdeterminismen på en outtalad teleologi. McLuhan tenderade 

t.ex. att skildra mediehistorien som en rörelse från materiellt till 

immateriellt, eller från kropp till ande.106 Följaktligen utgick han 

från att elektriska ljudmedier hade som inneboende funktion att 

ersätta den närvarande, mänskliga rösten.107 Sådana slutsatser är 

förhastade. Det är lika tänkbart att nya medier bidrar till att ladda 
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den kroppsliga närvaron med stärkt ”aura”.108

En särskild variant på teknikdeterminismen utgörs av vad som 

skulle kunna kallas militärdeterminism. Detta synsätt kan i viss 

mån förknippas med medieteoretiker som Friedrich Kittler och 

Paul Virilio, vilka betonar den militära kapprustningen som yt-

tersta drivkraft bakom utvecklingen av nya medier.109 ”Underhåll-

ningsteknologi är missbruk av arméutrustning” lyder en av Kitt-

lers välbekanta provokationer. Militärdeterminismen kan tjäna 

som en nyttig påminnelse om att den ”civila” dialektiken mellan 

estetisering och industrialisering inte kan ge hela bilden när det 

gäller att förstå varför en viss medieteknik slog igenom. Det är 

emellertid nödvändigt att skilja mellan mediernas uppfinnande, 

spridning och bruk.110 Radioteknikens tidiga militärhistoria för-

klarar inte dess senare kulturhistoria.

Vissa kulturforskare har velat positionera sig mot teknikdeter-

minismen genom att inta en diametralt motsatt ståndpunkt. Detta 

kan ske på minst två sätt. Ett sätt är att hävda, som den tidige Ray-

mond Williams, att tekniken till sitt väsen är neutral.111 Tekniken 

anses alltså aldrig vara annat än ett medel för att uppnå de mål som 

det står människorna fritt att sätta. Resonemanget förutsätter en 

ontologisk definition av ”tekniken” såsom väsensskild från mänsk-

lig subjektivitet. Själva tanken på teknikneutralitet bör enligt mitt 

synsätt begripas som ett resultat av det ihärdiga ”renhållningsar-

bete” som enligt Bruno Latour kännetecknar moderniteten.

Tekniken är inte neutral till sitt väsen – den görs neutral. Det 

vore dock lika fel att upphöja neutraliseringen till en historisk lag. 

Detta misstag görs av medievetaren Brian Winston, som i sin iver 

att avvisa teknikdeterminismen har intagit en position som han 

själv betecknar som ”kulturdeterminism”.112 Han hävdar att all 



49

teknik efter hand kommer att regleras så att den inte rubbar sam-

hällets bestående ordning.113 Då är det ”samhället” som tillerkänns 

en ontologisk existens oberoende av ”tekniken”, vilket är en tvek-

sam utgångspunkt för den som vill förklara samhällsförändringar.

1.3.5 Delsammanfattning: Att göra musik till en vara

I de tre föregående avsnitten (1.3.2-1.3.4) har jag presenterat en syntes 

av medieteoretiska perspektiv som tar fasta på de materiella skillna-

derna mellan olika medier. Syftet är att främja förståelsen av hur den 

fortskridande utvecklingen av nya medier bidrar till att förändra för-

utsättningarna för att göra musik till en vara.

Jag begagnar mig avsiktligen av ett brett mediebegrepp, så brett 

att det omfattar både ”konstnärligt skapande” och ”teknisk repro-

duktion”. Detta syftar till att lämna plats för de undersökta aktörerna 

och hur de själva bedömde sin tids nya medier, vars framtida bruk 

inte var förutbestämt. Att kulturhistoria och teknikhistoria i hög 

grad har skrivits separat riskerar att underblåsa fördomar gentemot 

de aktörer som engagerade sig i skeenden som ännu inte gick att be-

trakta i separationens ljus. Det blir alltför lätt att i efterhand skratta 

åt dem som i kulturens namn motsatte sig den nya teknik som senare 

blev en självklar beståndsdel i vardagslivet, eller åt dem som i namn 

av det tekniska framsteget dömde ut vad de såg som förlegade kultur-

yttringar men som likväl visade sig överleva.

Jag vill skilja mellan tre slags medier, vilka jag benämner primär-

medium, medieformat och medieteknik. Ett primärmedium kan be-

traktas som universellt tillgängligt, men universaliteten är historiskt 

betingad. Definitionen utgår inte från människans väsen utan från 

arbetskraftens standardisering i den kapitalistiska moderniteten. 
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Medieformat, å andra sidan, blir endast tillgängliga för sinnena med 

hjälp av en viss medieteknik. Varje medieteknik kan betraktas som ett 

seriekopplat assemblage, vilket även kan inbegripa mänskliga aktörer.

Utifrån denna differentiering mellan tre slags medier härleder jag 

en differentiering mellan tre sätt att göra musik till en vara. Musik 

kan säljas som hörbart ljud (primärmedium), så som sker vid den ty-

piska konsertsituationen. Musik kan även säljas som materiellt objekt 

(medieformat), exempelvis noter eller skivor. Tredje möjligheten är 

att sälja musik som immateriell rättighet, där köparen får tillstånd att 

sammankoppla vissa medietekniska assemblage.

Alla tre varuformerna upprätthålls med hjälp av rättsliga regle-

ringar. De två första förlitar sig på äganderätten, medan den tredje 

förutsätter en immaterialrättslig reglering som är tillämpbar på den 

aktuella medietekniken. Immaterialrätten förutsätter economic ima-

ginaries vars behov av fortgående ”reparationsarbete” kommer till ut-

tryck när nya medier möjliggör assemblage av slag som lagstiftarna 

inte hade kunnat förutse.
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1.4 Att göra musik till en icke-vara

1.4.1 Mellan poiesis och praxis

Musikens politiska ekonomi är beroende av economic imaginaries 

för att formalisera olika aspekter av och aktörer i musikrelaterad 

verksamhet. Dessa economic imaginaries kan implicera olika förstå-

elser av musik. Musiken kan ibland framstå som en produkt, ibland 

som en praktik. Balansgången mellan ”det fasta” och ”det flytande” 

är karakteristisk för alla resonemang om kultur, menar sociologen 

Felix Stalder. Eftersom det moderna kulturbegreppet tar sikte på 

mänsklig fulländning kan ingen av aspekterna tänkas bort, men 

samtidigt finns det inget språk som är neutralt i frågan. I de enskil-

da fallen måste antingen det fasta eller det flytande ges företräde.114 

”Musikerna” kan alltså som economic imaginary ha olika innebörd 

beroende på om kriteriet för att vara musiker definieras som en pro-

dukt eller som en praktik.

På gammalgrekiska användes begreppen poiesis och praxis för 

att beteckna två skilda slag av mänskligt handlande. Distinktio-

nen förknippas särskilt med Aristoteles och har utvecklats vi-

dare av Hannah Arendt.115 Poiesis betecknar all slags tillverkning 

(making) som syftar till att frambringa en bestående slutprodukt, 

medan praxis betecknar det handlande (doing) vars syfte realiseras i  

handlandets ögonblick.

Arendt poängterar särskilt att poiesis låter sig inordnas i en in-

strumentell rationalitet som skiljer mellan mål och medel, en åt-

skillnad som inte låter sig göras i fråga om praxis. En påtaglig skill-

nad är också att poiesis kan försiggå i isolering eller anonymitet, 

medan praxis ”sker mellan människorna”.116 

Slutprodukten för poiesis är inte nödvändigtvis ett materiellt 
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bruksföremål. ”Förtingligandet som det innebär att skriva ned 

något, måla en bild, modellera en figur eller komponera en me-

lodi” hör också dit.117 Många språk har ett särskilt ord som tidigare 

användes om alla slags tillverkande hantverk. Det är talande att 

dessa ord – verk, Werk, work, oeuvre, opus – i modern tid har fått en 

distinkt betydelse som beteckning på slutprodukten av ett konst-

närligt skapande.118 

En fördel med de antika termerna poiesis och praxis är att de 

ger en distans till den moderna uppfattningen om estetik och 

ekonomi som skilda sfärer.119 Distinktionen skär tvärs igenom 

dessa. Att bygga en scen, att konstruera ett musikinstrument och 

att komponera en melodi är tre exempel på poiesis. Att däremot 

stå på scenen och framföra en melodi med hjälp av ett instrument, 

eller att dansa till detta framförande, utgör däremot praxis.120

Om framförandet spelas in blir distinktionen genast mindre 

självklar, men här är det inte min avsikt att göra en absolut upp-

delning av mänskliga verksamheter utan att tydliggöra skillna-

derna mellan vissa economic imaginaries.

1.4.2 Produktivt och improduktivt arbete

När nationalekonomin etablerades som vetenskap på 1700-talet 

kretsade den i hög grad kring frågan om hur man kan skilja mellan 

produktivt och improduktivt arbete. Distinktionen utgår från att 

det är överskottet som genereras av det produktiva arbetet som låter 

människor ägna sig åt improduktivt arbete. Detta utesluter alltså 

inte att ett arbete som är ekonomiskt improduktivt kan vara sam-

hälleligt nyttigt.

Aristoteles distinktion mellan poiesis och praxis kom här att 
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bilda en viktig utgångspunkt. Adam Smith drog slutsatsen att ar-

bete är produktivt endast om det resulterar i en någorlunda bestän-

dig slutprodukt. Alla slags tjänster betraktade han däremot som 

improduktiva. Musiken framstod som något av ett paradexempel 

när Smith räknade upp improduktiva arbeten: ”präster, advokater, 

läkare, vittra män av alla de slag, skådespelare, gycklare, musiker, 

operasångare, operadansörer m.fl.”121

Senare närmade sig Karl Marx frågan, åter med musiken som 

exempel. Pianotillverkaren är produktiv men pianisten är impro-

duktiv, noterade han vid ett tillfälle.122 Vissa har tolkat detta som 

att Marx i likhet med Smith betraktade vissa typer av mänsklig 

verksamhet som essentiellt improduktiv.123 Hans frågeställning är 

emellertid en annan. Till skillnad från Smith, som formulerade en 

ekonomisk teori med ahistoriska anspråk, inskränkte sig Marx till 

att frilägga kapitalets rörelselagar. I ett kapitalistiskt samhälle är 

arbete produktivt om det resulterar i mervärde som bidrar till ka-

pitalets tillväxt. Förutsättningen är alltså att arbetskraft anlitas för 

produktion av varor. Vari själva arbetet består och huruvida varorna 

är av beständig art är ur kapitalets synvinkel helt irrelevant, klargör 

Marx i annat sammanhang.124

Sålunda kan även en pianist vara produktiv. Om pianisten an-

ställs vid en stumfilmsbiograf, till vilken biografägaren säljer biljet-

ter, kan det antas att pianisten genererar mervärde. Omvänt så är 

det fullt tänkbart att pianotillverkning kan ha improduktiv karak-

tär. Den som köper en byggsats för att själv bygga ett piano har inte 

genererat något mervärde, inte ens om pianot sedan säljs.

Marx ekonomikritiska insats var att påvisa produktivitetsbegrep-

pets logiska gräns. Åtskillnaden mellan produktivt och improduk-

tivt arbete äger relevans endast inom kapitalismen. I samma mån 
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som människor är beroende av varumarknaden för sin överlevnad, 

är det improduktiva arbetet beroende av det produktiva arbetet.

1.4.3 Baumols kostnadssjuka

Ett sekel efter Marx användes musiken som exempel i ännu en 

inflytelserik studie av ekonomisk produktivitet. De amerikanska 

ekonomerna William J. Baumol och William G. Bowen ville på 

1960-talet påvisa vad de såg som ett dilemma inneboende i själva 

tjänstesektorn125 (annorlunda uttryckt: i alla lönearbeten med ka-

raktär av praxis). Frågan ställdes nu i relativa termer126: vad händer 

när produktiviteten ökar snabbare i vissa sektorer än i andra, sam-

tidigt som lönerna måste utvecklas i någorlunda jämn takt för att 

täcka människors levnadsomkostnader?

Baumol & Bowen jämförde, för det första, konstnärliga scen-

framträdanden med industriell varuproduktion. Skillnaden up-

penbarades då i den blotta orimligheten att finna en teknik som 

låter en stråkkvartett framföras med färre än fyra musiker eller 

på kortare tid än tidigare. ”Utifrån ett ingenjörsmässigt synsätt 

är scenframträdanden teknologiskt stagnerade”, konstaterade de 

båda ekonomerna.127 

För det andra jämförde de ”kostnaden för att erbjuda en timmes 

underhållning till varje enskild medlem i publiken”. Premissen var 

då att den underhållning som erbjuds av ett scenframträdande lika 

gärna kan erbjudas via en tv-skärm. Då blir det plötsligt möjligt att 

uppnå en produktivitetsökning som är ”betydligt mer drastisk än 

vad som har bevittnats i någon annan av de ekonomiska sektorer 

som åtnjutit kraftfulla teknologiska framsteg”.128
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Slutsatsen är given. Vi har faktiskt en progressiv och en 

icke-progressiv sektor i vår ekonomi. /…/ Den verksam-

het som tydligast hör till den icke-progressiva sektorn är  

scenkonsten. /…/

Men med inspelade framträdanden kan man dra nytta av 

teknikens alla fördelar, varför dessas relativa kostnadsfördel 

gentemot scenframträdanden kan förväntas öka.129

Teorin har blivit känd som ”Baumols kostnadssjuka”. Än idag dis-

kuteras i vilken mån som diagnosen stämmer och vilka politiska 

konsekvenser som då bör dras. Baumol & Bowen antydde flera 

olika möjligheter för hur en viss form av praxis kan överleva i ett 

industrialiserande samhälle. Utifrån deras resonemang finner jag 

det möjligt att extrapolera tre olika scenarion, vilka för musikens 

del kan beskrivas på följande vis:

1)	Skattefinansiering. Överskott från den industriella varuproduk-

tionen omfördelas i detta scenario via skatter för att finansiera 

utvalda typer av professionell musikverksamhet. Kostnaden 

för denna verksamhet tillåts att öka i takt med den allmänna 

produktivitetsökningen, eftersom det finns en politisk vilja till 

bevarande.130 Att så ska ske betraktas ofta som önskvärt i kul-

turpolitiska sammanhang. Baumols namn utgör idag en stående 

referens när det gäller att motivera det statliga stödet till sym-

foniorkestrar.131 Skattefinansiering är detsamma som offentligt 

mecenatskap och det går att tänka sig samma slags omfördel-

ning organiserad av privata mecenater.132
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2)	Amatörisering. Detta andra scenario bygger på att industrins 

ökade produktivitet tas ut i form av en reell arbetstidsförkort-

ning.133 Vissa människor väljer att använda sin utökade fritid 

till att göra vad de själva älskar: att spela musik.134 Eftersom de 

har sin inkomst från annat håll är de beredda att framträda på 

scen utan betalning. Yrkesmusiker som inte kan konkurrera på 

dessa villkor tvingas då att ta andra jobb. På 1960-talet bedömde 

Baumol och Bowen att det framtida musiklivet sannolikt skulle 

präglas av en generell amatörisering.135

3) Förtingligande. Till skillnad från de två föregående, innebär 

detta tredje scenario att musiken förlorar sin karaktär av praxis 

och blir till en renodlad poiesis. Det sker kort sagt genom att 

scenframträdanden ersätts av inspelningar. Musikerna blir i 

detta scenario allt färre och de återstående byter arbetsplats 

från scenen till studion, där de gör inspelningar som sedan kan 

avnjutas ett obegränsat antal gånger av ett obegränsat antal 

människor. Musik blir till en industriprodukt bland andra, såld 

i form av materiella objekt eller immateriella rättigheter.

Förutsatt att Baumols teori stämmer, blir musikens politiska eko-

nomi i hög grad till ett val mellan ovanstående tre alternativ. Där-

med inte sagt att de utesluter varandra. Tvärtom ser det ut som 

att alla tre scenarierna har förverkligats, i olika mån och i olika 

nischer. Det ligger nära till hands att associera ”klassisk musik” 

med skattefinansiering, ”alternativ musik” med amatörisering och 

”kommersiell musik” med förtingligande. Även om sådana kate-

gorier är alldeles för grovhuggna, kan resonemanget tjäna som på-

minnelse om vådan i att förutsätta en enhetlig ”musikbransch”. 
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Möjligen kan det även ge en vink om den splittrade livssituatio-

nen för många musiker.136

1.4.4 Upplevelseekonomin

Många nationalekonomer är numera av uppfattningen att Bau-

mols teori har blivit förlegad.137 Detta hänger samman med 

1990-talets genomslag för nya tillväxtteorier där stor vikt läggs vid 

så kallat ”humankapital”.138 Teorierna får understöd av statistik 

där produktiviteten räknats ut med nya metoder.139 Vissa ekono-

mer påstår uttryckligen att ”Baumols sjuka har blivit botad”, med 

hänvisning till statistik som visar på en snabb ökning av tjäns-

tesektorns produktivitet sedan 1990-talets mitt.140 Påståenden av 

detta slag förutsätter att Baumols teori om scenkonsten kan gene-

raliseras till en teori om allt som räknas till tjänstesektorn, vilket 

i sig är tveksamt.141 Statistiken vederlägger på intet vis Baumols 

resonemang om att verksamheter i en ”icke-progressiv sektor” 

kommer att drabbas av en kronisk kostnadssjuka. Huruvida en 

viss verksamhet hör till en sådan sektor är en annan fråga som 

måste besvaras från fall till fall.

Under 2000-talet har enorma resurser investerats i att bygga 

jättelika underhållningsarenor på ett stort antal orter i Sverige. 

En sådan arena är inte bara en simpel byggnad utan även ett elek-

troniskt medium, med kraftfulla högtalaranläggningar och gigan-

tiska videoskärmar.142 Genom att arenorna ger plats för en större 

publik än vid befintliga scener, ger de i teorin möjlighet att öka 

produktiviteten i ett scenframträdande. En stråkkvartett kräver 

fortfarande fyra musiker, men om dessa spelar inför en dubbelt så 

stor publik blir de i ekonomiskt hänseende även dubbelt så pro-
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duktiva. Arbetstiden per vara har då halverats.

Föreställningen om en ”upplevelseekonomi”, som populari-

serades kring sekelskiftet 2000, har bidragit till att motivera de 

stora investeringarna i underhållningsarenor. Vissa har hävdat att 

ekonomin håller på att genomgå en djupgående metamorfos som 

innebär att scenframträdanden nu blivit den modell som även till-

verkningsindustrin måste efterlikna i sin jakt på vinst.143 

Kommersialiseringen av ”upplevelser” och ”humankapital” 

kan förstås som en uppvärdering av viss praxis, närmare bestämt 

den praxis som visar sig gynnsam i konkurrensen om att realisera 

mervärde på varumarknaden. Samma konkurrens fortsätter att 

tvinga varuproducenterna att minimera den nödvändiga arbetsti-

den, alltså höja produktiviteten. Så länge vissa verksamheter inte 

lyckas höja sin produktivitet i samma takt som andra, kvarstår 

den grundläggande mekanismen i Baumols kostnadssjuka.

Ur ett ekonomikritiskt perspektiv, influerat av Marx, räcker 

det inte att fråga om Baumols teori är sann eller falsk. Det väsent-

liga blir att bedöma de premisser som den vilar på, för att därige-

nom avgöra gränserna för dess giltighet. Av särskilt intresse blir 

då att Baumol & Bowen var djupt ambivalenta i fråga om musi-

kens reproducerbarhet. Å ena sidan jämförde de framträdanden 

och inspelningar som två sätt att leverera samma bruksvärde till 

en publik. Å andra sidan förutsatte de att musikframträdanden 

inte är fullständigt reproducerbara, utan rymmer någonting som 

är oskiljbart från musikernas närvaro, motsvarande det som Wal-

ter Benjamin kallade ”aura”.144 Utan att reflektera närmare över 

saken, förutsatte Baumol & Bowen att auran innebär att det finns 

utomekonomiska skäl att bevara vissa slag av mänsklig praxis.

Baumol & Bowen analyserade musikframträdanden med ut-
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gångspunkt i det sklassiska konserthusets konventioner. Analy-

sen placerade de elektroniska ljudmedierna utanför konserthuset. 

Stråkkvartetten förklarades som ”teknologiskt stagnerad”, då det 

kunde förutsättas att konsertpubliken ville uppleva instrumen-

tens oförmedlade klang. Är en konserterande stråkkvartett fortfa-

rande en riktig stråkkvartett om konsertljudet förstärks av högta-

lare för att nå en arenapublik? Frågan lämnas obesvarad av Baumol 

& Bowen, eftersom det handlar om en värdering utifrån konstnär-

liga normer som är historiskt föränderliga. Om man kan få publi-

ken att acceptera en högtalarförstärkt stråkkvartett ger detta ett 

visst utrymme för ökad produktivitet. Utrymmet är dock begrän-

sat så länge publiken förväntar sig fyra musiker på scen.

1.4.5 Avspaltningen av det improduktiva

Min slutsats blir att Baumols teori om kostnadssjukan visar på en 

reell tendens i den kapitalistiska moderniteten. Dess relevans in-

skränker sig emellertid till verksamheter som i någon mening kän-

netecknas av en ”aura”.145 Baumols kostnadssjuka kan alltså begripas 

som ett resonemang om praktiska svårigheter i avspaltningen från 

värdet. Teorin formulerades med exempel från ett område som as-

socieras med avspaltad konstnärlighet, men låter sig lätt överföras 

till områden som associeras med avspaltad kvinnlighet. Just därför 

är Baumol en vanlig referens i diskussioner om barn- och äldreom-

sorg, där den politiska debatten kretsar kring likartade scenarion.

Vänstern förordar i allmänhet en skattefinansierad utbyggnad 

av offentlig omsorg. Alternativet till detta kan vara ett slags ama-

törisering, där mer av barn- och äldreomsorgen utförs frivilligt av 

närstående. I praktiken tenderar amatöriseringen att betyda att 
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större ansvar faller på oavlönade kvinnor, vilka då i högre grad blir 

beroende av en lönearbetande man – ett scenario som politiskt kan 

begripas som utmärkande för högern.146

I fråga om musikalisk praxis är det inte lika givet vilken poli-

tisk kodning som amatöriseringen ska ges. Detta kan delvis bero 

på svårigheterna att dra en tydlig gräns mellan professionella och 

amatörer147, eller mellan privatsfär och offentlighet.148 Sådana gräns-

dragningar bör betraktas som economic imaginaries, vilka bidrar till 

att konstituera musikens politiska ekonomi.

Distinktionen mellan produktivt och improduktivt arbete är 

däremot att betrakta som en realabstraktion. Sysslor som kan kallas 

för ”konstnärligt skapande” är per definition improduktiva, efter-

som de inte kan organiseras som lönearbete.149 Om en sådan syssla 

utförs för lön kan den bli produktiv, men till priset av dess konst-

närliga autonomi.150

1.4.6 Delsammanfattning: Att göra musik till en icke-vara

För att tydliggöra skillnaden mellan vissa economic imaginaries tar 

jag hjälp av begreppen poiesis och praxis. Medan poiesis betecknar 

all slags tillverkning som resulterar i en beständig produkt, är praxis 

något som ”sker mellan människorna”. Båda typerna av mänskligt 

handlande kan organiseras som lönearbete inom ramen för en va-

ruproduktion. Praxis flyktighet innebär likväl ett särskilt problem 

i den kapitalistiska moderniteten. Att en samhällelig arbetsdelning 

förmedlas via varumarknaden, där varje ökning av produktiviteten 

blir en generaliserad nödvändighet, innebär att varje given praxis i 

det långa loppet kommer att bli ”utstött” ur varuformen. Om den 

då ska fortleva måste det ske i ett slags avspaltat reservat.
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Enligt min läsning kretsar den välkända teorin om ”Baumols 

kostnadssjuka” just kring denna avspaltningsproblematik. Med dess 

hjälp vill jag urskilja tre praktiska möjligheter för vad som kan ske 

med en praxis i ett samhälle präglat av industrialisering.

1. Staten, eller någon annan mecenat, kan avlöna människor för 

att utföra en viss praxis, utan krav på att detta ska generera 

vinst. Det rör sig då om en omfördelning av mervärde från va-

ruproduktionen.

2. Människor kan använda sin oavlönade tid åt att utföra en viss 

praxis som amatörer. De behöver inte kräva lön eftersom de kan 

försörja sig via annat lönearbete. Detta kan begripas som en om-

fördelning av lön från lönearbete eller som en möjlighet som 

öppnas av att arbetstiden begränsas.

3. En praxis kan förbli kommersiellt gångbar genom att anpassa sig 

till en massmedial logik, exempelvis genom att äga rum inför en 

masspublik eller spelas in för att sedan spridas i massupplaga. 

Åtminstone det senare innebär att verksamheten ändrar karak-

tär från praxis till poiesis.

Varumarknadens konkurrens tvingar all varuproduktion till ökad 

produktivitet. Detta gäller även produktionen av konstnärliga slut-

produkter, men just dessa kännetecknas av att tvånget kanaliseras 

på ett särskilt sätt. Konstproduktionen delas nämligen upp i två led: 

konstnärligt skapande och teknisk reproduktion. Medan det konstnär-

liga ledet förblir improduktivt i kapitalistisk mening, ger det tekniska 

ledet fritt spelrum att öka produktiviteten med hjälp av nya medier.
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Åtskillnaden mellan konst och teknik är sålunda att betrakta 

som en reell abstraktion som skiljer på improduktiv och produktiv 

verksamhet. Att denna åtskillnad upprätthålls på en samhällelig 

nivå, om än i skiftande former, är fundamentalt för den kapitalis-

tiska moderniteten.
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1.5 Frågeställningar och metod

1.5.1 Frågeställningar

Som framgått från första början syftar den här avhandlingen till 

att besvara frågan om hur musikens politiska ekonomi förändrades i 

Sverige under 1900-talet, med särskild inriktning på musikernas sta-

tus i förhållande till de elektroniska ljudmedierna. Syftesbeskriv-

ningen som formulerades allra först (avsnitt 1.1) preciserades sedan 

i en diskussion om teoretiska utgångspunkter (avsnitt 1.2–1.4). Här 

kommer syftet att operationaliseras i form av ett antal frågor som 

undersökningen är ämnad att besvara.

Hur gick det till när musiker fick särskilda rättigheter stadgade 

i svensk lag? Vilka blev de praktiska resultaten av dessa rättigheter 

i form av nya sätt att göra musik till en vara eller till en icke-vara?

Vilka var de huvudsakliga aktörerna i dessa förändringar av mu-

sikens politiska ekonomi? Vilka strategier företräddes av dessa ak-

törer? Skilde sig de önskemål som aktörerna uttryckte i ett tidigare 

skede från de resultat som sedan uppnåddes? Ledde förändringarna 

till uppkomsten av nya aktörer?

Hur bedömde aktörerna de framtida utsikterna för musik som 

praxis mot bakgrund av medieutvecklingen? Hur skilde de mellan 

”konstnärligt skapande” och ”teknisk reproduktion” i det praktiska 

bruket av elektroniska ljudmedier? Tillerkändes musikerna sina rät-

tigheter i egenskap av konstnärer eller i egenskap av lönearbetare?

1.5.2 Metod

Undersökningen som följer är ägnad att besvara frågeställning-

arna genom att analysera skriftliga källor av olika slag: organisa-
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tionstidskrifter, offentligt tryck och arkivmaterial, i någon mån 

även debattlitteratur och nyhetsartiklar. Jag har däremot valt att 

inte använda mig av intervjuer.151 Min metod får alltså beskrivas 

som en kvalitativ textanalys, i vilken urvalet av källor får en av-

görande betydelse för möjligheten att besvara frågeställningarna. 

Vilket källmaterial som valts ut kommer att diskuteras i nästa av-

snitt. Först ska några ord sägas om hur jag närmar mig källorna.

Jag har i många fall valt att inte ställa forskningsfrågorna direkt 

till källmaterialet. I stället använder jag teorin för att generera en 

empiri, vilken sedan ska användas för att besvara frågorna. Urvalet 

inom källmaterialet kan alltså beskrivas som teoristyrt. Särskild 

betydelse får de resonemang som ovan har förts om den historiskt 

skapade åtskillnaden mellan konstnärskap och lönearbete, liksom 

den begreppsliga distinktionen mellan poiesis och praxis.

Ett teoristyrt tillvägagångssätt har, vill jag hävda, vissa fördelar 

när källmaterialet härrör från en så lång tidsperiod som 75 år. Ak-

törerna har använt olika jargong, förhållt sig till olika trender och 

konfronterats av olikartade praktiska problem. Teorin kan då bidra 

till att finna vissa kontinuiteter som annars inte är uppenbara. Att 

finna kontinuiteter är inget självändamål, men det är en förutsätt-

ning för att påvisa diskontinuitet.

Utan en teori om kontinuitet, som kan vara uttalad eller out-

talad, får varje synlig förändring lika stor vikt. Om däremot den 

underliggande kontinuiteten teoretiseras i ontologiska termer, det 

vill säga ahistoriskt, riskerar alla förändringar att förlora sin vikt. 

Jag hoppas kunna undvika dessa båda fallgropar genom att teo-

retisera vissa kontinuiteter inom ramen för en särskild historisk 

formation: den kapitalistiska moderniteten. Den är ingen given 

struktur, utan en pågående process med inneboende kristendenser. 
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Teorin om hur economic imaginaries är i behov av ständigt ”repara-

tionsarbete” utgör ett hjälpmedel i mitt urval av relevanta texter 

i källmaterialet.

Frågorna som ska besvaras handlar om hur vissa aktörer har age-

rat, snarare än om varför de agerade på visst sätt. Källorna som har 

valts ut återspeglar de uppfattningar som aktörerna har uttryckt i 

offentligheten och i samspelet med varandra. Även i de fall som ak-

törerna återger uppgifter vars sanningshalt kan vara tveksam, är det-

ta återgivande i sig ett agerande som är relevant för undersökningen.

Källkritik blir i detta sammanhang främst en fråga om att re-

flektera över källornas selektiva tystnad. För att i möjligaste mån 

få en uppfattning om vad som inte ryms i källmaterialet, eftersträ-

var jag en bred empiri som tillåter jämförelser av hur olika aktörer 

har skildrat samma historiska skeende. När det finns tecken på 

att de dominerande aktörerna i musikens politiska ekonomi har 

utmanats av andra aktörer som uttryckt alternativa uppfattningar 

försöker jag att även uppmärksamma de senare.

1.5.3 Källor

En av de frågeställningar som ska besvaras handlar om bakgrunden 

till att Sverige stiftade lagar som gav musiker särskilda rättigheter 

i förhållande till 1900-talets nya ljudmedier. Riksdagen beslöt år 

1960 att stifta en Lag om upphovsrätt i vilken även rymdes ett par 

paragrafer som tillerkände musiker en ersättningsrätt för radio-

musik. År 1986 beslöt riksdagen att utvidga denna ersättningsrätt 

till att även gälla högtalarmusik. Avhandlingen kommer därför att 

undersöka de förarbeten som ledde fram till dessa två lagändringar, 

för att belysa vilka motiv som formulerades, vilka alternativ som 
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övervägdes och hur olika aktörer försökte påverka processen.

Stor vikt måste läggas vid det mångåriga arbete som utfördes 

inom Auktorrättskommittén (1939–1956) samt Upphovsrättsutred-

ningen (1976–1983). Därför nöjer jag mig inte med att titta på ut-

redningarnas resultat, publicerat i form av SOU, utan går även 

igenom det arkivmaterial som kvarlämnats av de båda utredning-

arna. Det finns att tillgå på Riksarkivet och är tämligen omfat-

tande, med bland annat preliminära lagutkast, dokumentation av 

internationella förhandlingar samt korrespondens med olika in-

tresseorganisationer.152 Jag har även gått igenom de övriga SOU:er 

från tidsperioden 1925–2000 som behandlar kulturpolitik, ljud-

medier och auktor-/upphovsrätt, i syfte att finna fler diskussioner 

om musikers villkor och rättigheter.

Bland musikområdets intresseorganisationer lägger jag störst 

vikt vid att inhämta källmaterial från de organisationer som 

har representerat musiker i allmänhet. Det betyder att jag delvis 

bortser från sammanslutningar som uteslutande representerar 

musiker som ägnar sig åt en viss typ av musik, eller som är an-

ställda inom en viss typ av institution (t.ex. kyrkan, militären 

eller symfoniorkestrarna).

Svenska Musikerförbundet är den enda organisation som har ex-

isterat under hela undersökningsperioden och som har framställt 

sig som en representant för alla landets yrkesmusiker. Jag ser det 

inte som min uppgift att bedöma vilken grund som de har haft för 

detta anspråk, vilket har utgått från olika sätt att avgränsa musi-

keryrket (t.ex. i fråga om sångare, discjockeys och deltidsmusiker). 

Musikerförbundet studeras här i första hand som en institutionell 

aktör i musikens politiska ekonomi, inte som en representant för 

sina medlemmar.
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Jag undersöker även material från andra intresseorganisationer 

inom musikområdet, vilka agerade i fråga om musikers rättighe-

ter. Viktiga roller har spelats av kompositörernas och musikförla-

gens rättighetssällskap Stim (grundat 1923), liksom av skivbolagens 

branschorganisation Ifpi (grundad 1933). Därför finner jag det ange-

läget att även undersöka Stim och Ifpi.

Avhandlingens frågeställningar handlar dock inte bara om den 

process som ledde fram till att vissa lagar stiftades, utan också om 

de praktiska resultaten av dessa lagar. Införandet av en ersättnings-

rätt ledde till att Musikerförbundet och Teaterförbundet år 1962 

grundade en ny organisation för att inkassera och fördela ersätt-

ningarna: Sami (Sveriges artisters och musikers intresseorganisa-

tion). Avhandlingen kommer därför att rymma en historik över 

Sami, med tyngdpunkt dels på hur Sami fastställde sina principer 

för fördelning av pengar, dels på hur de i namn av landets musiker 

agerade för utökade rättigheter.

Musikerförbundet, Sami, Stim och Ifpi skiljer sig mycket i fråga 

om tillgängliga källor. Musikerförbundet är utan tvivel lättast att 

undersöka, inte minst som dess medlemstidskrift Musikern utgavs 

varje månad under hela den aktuella tidsperioden.153 Jag väljer att un-

dersöka allt som skrevs i Musikern 1925–2000, inklusive annonserna, 

men med särskild vikt fäst vid ledartexterna, som alltid har tenderat 

att vara politiskt argumenterande artiklar, skrivna av förbundsord-

föranden eller någon annan ledande företrädare. Jag betraktar Musi-

kern som ett språkrör för Musikerförbundets centrala ledning, utan 

att för den sakens skull spekulera i om de uppfattningar som ut-

trycktes var representativa för medlemmarna. Eftersom materialet 

är rikligt, har jag avstått från att göra en systematisk genomgång av 

styrelseprotokoll och annat arkivmaterial från Musikerförbundet.154
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När det gäller att teckna en historik över Sami använder jag 

mig däremot av det material som jag återfunnit i ett dussin arkiv-

volymer, varav några finns i Musikerförbundets arkiv och andra i 

Teaterförbundets arkiv. Detta rymmer bland annat styrelseproto-

koll från starten 1962 till 1980-talets mitt, varefter arkivets urval 

börjar bli tunnare. Tyvärr har jag inte funnit något arkiverat Sa-

mi-material från 1990-talet, utöver medlemsutskicket Intermezzo 

som utkom från och med 1992.

Stim och Ifpi har inte kvarlämnat några föreningshandlingar i 

offentliga arkiv. Det betyder att dessas agerande i högre grad mås-

te undersökas via remissvar och enstaka arkiverade brev. Stim ut-

gav Auktorn 1928–30 men var därefter utan egen tidskrift i fyrtio 

år155 tills de 1970 började utge Ord och ton som senare bytte namn 

till Stim-nytt. Dessa tiskrifter blir också till en del av mitt källma-

terial där de kompletteras av Skap-nytt, en annan publikation med 

anknytning till Stim.156 

Magrast är källäget i fråga om skivbolagens sammanslutning 

Ifpi, vilket knappast förvånar. Vad gäller dess agerande i Europa 

på 1930-talet finns det intressanta uppgifter att hämta i Ufita, en 

tysk tidskrift för immaterialrättslig debatt.157 Korrespondens från 

Ifpi-företrädare finns även arkiverad av Auktorrättskommittén 

såväl som av Sami. Ifpi har aldrig utgivit någon utåtriktad publi-

kation, men under 1990-talet blev Topp 40 (senare Musikindustrin) 

ett gemensamt organ för landets skivbolag och skivbutiker.158  

Varje vecka kommenterades där sådant som skrevs i dagspress el-

ler sades i radio och tv, vilket gör publikationen till en tacksam 

källa att använda i kombination med artiklar ur dagspress, vilka i 

fråga om 1990-talet finns sökbara i digitala arkiv.159

Under vissa historiska tidsperioder, visar det sig i undersök-
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ningen, framträdde en större mångfald av aktörer som försökte 

att förändra musikens politiska ekonomi. Intressant nog samman-

faller dessa tidsperioder med kapitalismens kriser på 1930-talet 

respektive 1970-talet, vilket ligger i linje med Bob Jessops ovan an-

förda uppfattning om att sådana kriser skapar en ökad öppenhet 

för alternativa utvecklingsvägar. Därför har jag breddat mitt urval 

av källmaterial i anslutning till dessa tidsperioder.

Ljudfilmens genombrott omkring 1930 föranleder mig att i käll-

materialet inkludera några årgångar av tidskrifterna Biografägaren, 

Biografbladet och Svensk Filmtidning.160 Jag har även undersökt vad 

som kring dessa år skrevs om högtalarmusik i folkparksrörelsens 

tidskrift Folkparken.

Även i fråga om 1970-talet, närmare bestämt krisåren 1973–82, 

breddar jag mitt källmaterial till att inkludera fler tidskrifter ut-

givna av aktörer som hade uttalade ambitioner om att förändra 

musikens politiska ekonomi. Proggrörelsen är i detta avseende av 

stort intresse, vilket föranleder mig att i källmaterialet inkludera 

samtliga årgångar av dess husorgan Musikens Makt. Helt andra 

synsätt företräddes av de discjockeys som 1978–81 organiserade sig 

i föreningar som utgav egna publikationer och som jag också kom-

mer att undersöka.

1.5.4 Disposition

När det gäller att skriva en historia som sträcker sig över 75 år inne-

bär varje möjlig disposition, kronologisk eller tematik, att vissa 

samband antyds medan andra hamnar i skymundan. Detta går inte 

att undvika, men min ambition är att problematisera de orsakssam-

band som möjligen kan antydas genom valet av disposition.
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Jag har valt att i första hand göra en kronologisk framställning av 

min undersökning, även om vissa skeenden kommer att belysas ur 

olika vinklar genom tematiskt uppdelade kapitel. Av detta följer att 

en viss periodisering byggs in i dispositionen, på så vis att år 1960 kan 

framstå som en vattendelare. Detta är inte helt orimligt med tanke 

på att det var då som Sverige först lagstiftade om musikers rättig-

heter, men jag vill inte att detta ska antyda en tolkning av historien 

som sätter lagstiftningen i centrum. Andra slags periodiseringar 

kommer att diskuteras i det härnäst följande bakgrundskapitlet.

Tiden innan 1960 behandlas i kapitel 3–5. Dessa kapitel har fått 

en tematisk uppdelning som i breda drag innebär att kulturen, tek-

niken och ekonomin diskuteras först, politiken och juridiken sedan. 

Kapitel 3 tjänar som en introduktion till frågan om ”musikmekani-

sering” och hur den hanterades av olika aktörer, särskilt Musikerför-

bundet. Kapitel 4–5 skildrar sedan en lagstiftande process på natio-

nell och internationell nivå.

Kapiten 6–8 tar alla avstamp i 1960-talet, åter med en tematisk 

uppdelning. Kapitel 6 behandlar uppbyggnaden av den nya organi-

sationen Sami. Kapitel 7 vidgar perspektivet till en större mångfald 

av aktörer som grep in i den fortsatta diskussionen om mekanisk 

och levande musik. Därefter skildras i kapitel 8 ännu en lagstiftande 

process, samt vad den kom att betyda för Sami.

Kapitel 9 skiljer sig i viss mån från de tidigare, bland annat för 

att det saknar direkt koppling till frågan om musikers rättigheter. 

Skildringen av 1990-talets vurm för ”musikexport” skapar en kon-

trast gentemot det agerande i fråga om ”musikmekanisering” som 

skildrats i de tidigare kapitlen. Därmed blir det lättare att se den 

selektiva och instabila karaktären hos de economic imaginaries som 

bygger upp musikens politiska ekonomi.







KAPITEL 2 
Historisk bakgrund
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2.1 Musikens politiska ekonomi – en förhistoria

2.1.1 Att periodisera musikens politiska ekonomi

I detta kapitel tecknas en historisk bakgrund till den empiriska un-

dersökning som sedan ska ta vid. Bakgrundsteckningen bygger på 

tidigare forskning, vilken här sammanförs i ett försök till övergri-

pande periodisering av musikens politiska ekonomi. Efter en första 

del som rör tidigare förhållanden, ges i andra delen en karakteristik 

av vad jag vill kalla det långa 1800-talets musikordning, vilket bildar 

en nödvändig utgångspunkt för att i kapitalets tredje del diskutera 

vad som kan vara utmärkande för det korta 1900-talets musikord-

ning. Sist i kapitlet följer en kort översikt över rättshistoriska ut-

vecklingar som haft betydelse för musikens politiska ekonomi.

Mitt bruk av det periodiserande begreppet ”musikordning” för-

tjänar en precisering. Förra kapitlet definierade musikens politiska 

ekonomi som en fortlöpande process. En musikordning betecknar en 

konstellation av economic imaginaries som under en avgränsbar his-

torisk period har spelat en central roll i musikens politiska ekonomi. 

Konstellationen kan förbli verksam även när denna period är förbi, 

men när en ny musikordning blir dominerande förlorar den gamla 

musikordningen sin allmängiltiga karaktär. Jag uppställer denna 

periodiseringshypotes under vägledning av tidigare forskning som 

rör musiklivets arbetsdelning och ljudmediernas materialitet.

Av särskilt intresse för denna studie är den djärva periodise-

ringshypotes som den franske ekonomen Jacques Attali presen-

terade i boken Noise: the political economy of music (1977). Boken 

kretsar kring en spekulativ tanke om att musiken rymmer nå-

gonting profetiskt. Förändringar i musikens samhälleliga orga-

nisering förebådar samhällelig förändring i större skala, menar 
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Attali. Detta universalhistoriska perspektiv bidrar till att belysa 

en rad påfallande paralleller på empirisk nivå. Slutsatserna som 

dras i Noise är av intresse trots det djupt problematiska i att  

Attali mystifierar ”musik” till att bli ett metahistoriskt eller rentav 

metafysiskt begrepp.

Universalhistorien hos Attali består av fyra stadier: sacrifice 

(förmodern tid), représentation (1800-tal), repetition (1900-tal) 

samt composition (en postmodern utopi som Attali målar upp 

med utgångspunkt i 1970-talets alternativa musikrörelser).161 Här 

intresserar jag mig främst för de två mittersta musikordningar-

na och övergången dem emellan. Uppenbara likheter finns med 

hur medieteoretikern Friedrich Kittler har analyserat 1800-talet 

och 1900-talet, underförstått även 2000-talet, som radikalt olika 

”nedskrivningssystem” (Aufschreibesysteme).162 Periodiseringarna 

som görs av Attali och Kittler är schematiskt grovhuggna, vil-

ket gör det lättare att pröva dem mot befintlig forskning som 

på ett mer detaljerat vis berör historiska förhållanden, särskilt i 

Sverige. Allra först vill jag dock problematisera själva begreppet 

”musik”.

2.1.2 Musik som realabstraktion

Alla mänskliga samhällen förefaller ha ägnat sig åt sådant som 

våra samtidsöron skulle känna igen som musik. Ändå verkar det 

vara omöjligt att formulera en universell definition av ”musik”.163 

Ordböckerna presenterar ofta ett cirkelresonemang: musiken är 

ett slags konst och konsten definieras i sin tur genom en lista av 

konstarter, varav en heter musik. Alternativt uppger ordböck-

erna att musik är ett sätt att kombinera ljud eller toner på ett vis 
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som är vackert, uttrycksfullt eller begripligt – en förståelse som 

är specifik för den moderna, västerländska estetiken.164

Veterligen finns det inget språk i världen som har ett eget ord 

som tydligt motsvarar det grekiska låneordet musik, även om alla 

språk nu tycks ha hunnit importera detta. Vad språken har sedan 

betydligt längre tid är en mångfald av olika ord som betecknar 

olika sätt att sjunga, spela och dansa. Dessa ord specificerar i regel 

när, var eller hur aktiviteten utförs, vem som gör det eller i vilket 

syfte, exempelvis för att tillbedja, besvärja, sörja, leka, fira…165

Fornsvenskan är inget undantag. Där återfinns ord för vissa 

göranden (t.ex. kväda, pipa, leka) och för vissa ljudredskap (t.ex. 

fiddla, lur och säckpipa). Betydelserna sträcker sig ofta utöver det 

område som vi idag begriper som musik. Inte förrän på 1700-talet 

etablerades ordet musik i det svenska språket.166 Förvisso figurerade 

latinets musica långt tidigare i lärda spekulationer, men då syftades 

snarast på en vetenskap med kosmologiska och metafysiska dimen-

sioner, av liknande status som geometri. Den som bygger ett hus tar 

självklart hjälp av geometrisk kunskap men är för den skull ingen 

geometriker. På samma sätt var det inte tillräckligt – och heller 

inte nödvändigt – att praktisera musik för att vara en musicus.167 

Musikvetaren Ann-Marie Nilsson skriver att medeltidens musik 

närmast får betraktas som ”ett slags konsthantverk, ett inslag i de 

dagliga ritualerna där konstfärdighet utnyttjas”.168

Allt detta talar för att ”musik” bör begripas som en realabstrak-

tion, vilken i likhet med ”konst” och ”arbete” har förverkligats 

inom den kapitalistiska modernitetens ramar och som därför inte 

äger full relevans i förståelsen av förmoderna samhällen. Musiken 

är på intet vis allmänmänsklig i den bemärkelse som man kan säga 

att t.ex. språket är allmänmänskligt. Det handlar om ett visst sätt 
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att abstrahera viss verksamhet, ”det musikaliska”, från sitt materi-

ella och symboliska sammanhang.

Genom att anlägga ett sådant perspektiv blir det inte bara möj-

ligt att ställa den kätterska frågan om en framtid utan musik, utan 

också – vilket är desto mer relevant i detta sammanhang – att un-

dersöka hur denna abstraktion har framträtt och upprätthållits 

genom historien.

2.1.3 ”Musik” i det förmoderna

Av de fyra musikordningarna hos Jacques Attali framställs den 

första som förmodern, förkapitalistisk och i strikt mening även 

förmusikalisk. I den förmoderna världen existerar ännu ingen 

musik i sig. All musikverksamhet försiggår som en integrerad del i 

olika ritualer: militärmusik, kyrkomusik, hovmusik, olika arbets-

musik för olika arbeten och olika festmusik för olika festligheter. 

Däremot existerar inget sammanhållande begrepp om ”musik”.169 

Ett instrument eller en melodi kan höra till en viss plats170, en viss 

yrkesgrupp eller en viss högtidsdag. I dessa olika sammanhang 

kan musiken uppfylla vitt skilda ändamål, på ett sätt som skär 

sig med den moderna idén om konst. Ofta kan det handla om att 

manifestera välstånd och makt, men motiven bakom dessa ma-

nifestationer låter sig svårligen rationaliseras. Attali driver tesen 

om att musiken ytterst är en rituell offerhandling som sublimerar 

hotet om öppet våld.171

Följaktligen existerade heller inget musikeryrke i den förmo-

derna världen. Arbetsdelningen skedde enligt helt andra princi-

per. I den yrkesgrupp som i Norden kallades lekare eller gycklare 

sammanflöt akrobatik, komik och musik.172 En slags urgestalt 
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tycks utgöras av den kombinerade musikern-smeden som lever ett 

nomadiskt liv och som behandlas som paria av de bofasta. Både i 

Afrika, Asien och Europa återkommer denna gestalt i mytologisk 

form, och har även dokumenterats i antropologiska fältstudier. I 

det moderna Europa har musikern-smeden i synnerhet kommit 

att associeras med romerna.173

Föraktet mot kringresande spelmän införlivades i både kristen-

dom och islam.174 De uteslöts ur samhället och framställdes, såväl i 

predikningar som i folktro, som djävulens hantlangare.175 Ett väl-

bekant svenskt exempel är de gamla landskapslagarna, där lekare 

förklarades rättslösa – ett öde som de delade med andra nomadise-

rande grupper.176 Ordningen som därmed upprätthölls var knappast 

något som kan kallas för en musikordning (snarare var det en agrar 

ordning som upprätthölls genom anti-nomadisk lagstiftning).177

Från 1100-talet och framåt började spelmännens marginalise-

ring gradvis att mildras, i takt med att allt fler av dem skaffade 

sig en mer eller mindre fast bostadsort, i tjänst hos adelsmän el-

ler städer.178 Rörelsen bort från nomadism framstår samtidigt som 

den begynnande framväxten av tidigmoderna musikordningar.  

Begreppet måste dock användas med försiktighet och i plural-

form, för i den tidigmoderna perioden fanns ännu ingen renodlad 

uppfattning om musiken ”i sig” och inget samhälleligt regelverk 

som gällde musik ”i allmänhet”.

2.1.4 Tidigmoderna musikinstitutioner

Under 1600-talet fick stadsmusikantväsendet sitt verkliga genom-

brott i Sverige. Ett skråliknande system växte fram med lärlingar, 
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gesäller och tydligt definierade regler för vilka som fick och inte 

fick spela musik i staden och dess närmast omgivande landsbygd. 

Stadsmusikanterna skulle behärska en rad olika instrument, vilka 

de vanligtvis ägde själva. De hade i uppdrag att förse staden med 

musik i olika officiella sammanhang, men kunde inte förvänta sig 

några större inkomster från detta. Snarare försörjde de sig genom 

att spela vid privata fester och sällskapsdanser, en marknad dit an-

dra musiker inte ägde tillträde enligt de privilegiebrev som städerna 

utfärdade till sina stadsmusiker.179

Parallellt med stadsmusikantväsendet organiserades i Sverige 

även en militär musikverksamhet. Till att börja med bestod den en-

dast av signalinstrument som trumpeter och pukor. Signalgivning 

– akustisk överföring av order till trupperna – kom under mycket 

lång tid att vara militärmusikernas primära uppgift.180 Eftersom 

militären anställde instrumentalister blev den, närmast som en 

bieffekt, även till en musikinstitution. Efter hand differentierades 

instrumentariet till att inkludera träblås- och stråkinstrument, vil-

ket ledde till att militärmusikernas tjänster även blev efterfrågade 

på den civila marknaden. Under 1700-talet utmanade de med viss 

framgång därför stadsmusikanternas monopol.181 

Ytterligare en musikinstitution med tidigmodernt ursprung 

är Kungliga Hovkapellet, som bildades redan under Gustav Vasa 

och fick fastare organisation under 1600-talet.182 Slutligen måste  

nämnas kyrkan som för gudstjänstmusikens del anställde klock-

are och organister, vilka i regel även hade andra arbetsuppgifter 

utan musikalisk karaktär.183

Institutionaliseringen av stads-, militär-, hov- och kyrkomusik 

var en gradvis process som sammantaget innebar en storskalig in-

tegration av musiker i en bofast tillvaro (även om kringresandet för 
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den skull knappast upphörde). Yrkesbeteckningen ”musiker” bör 

emellertid användas med försiktighet även vad gäller det tidigmo-

derna samhället. Det existerade inte ett musikeryrke i 1600-talets 

Sverige, utan en rad olika yrken knutna till olika institutioner.184 

Vissa av musikerna fick förvisso lön för att framföra musik, men 

framförandena förblev integrerade i olika slags ritualer, knutna 

till olika platser, olika högtider och olika samhällsklasser.

2.1.5 Tidigmoderna ljudmedier

Utvecklingen av nya ljudmedier stod ingalunda stilla under den 

för- och tidigmoderna tid som ovan beskrivits. Om detta vittnar 

såväl kyrkorummens akustik som det utökade utbudet av såda-

na ljudredskap som lite anakronistiskt kan kallas för musikin-

strument.185 Under 1100-talets korståg importerades exempelvis 

skalmejan till Europa. Denna föregångare till oboen bidrog ge-

nom sin blotta ljudstyrka till att bryta det monopol som (adliga) 

trumpetare hade åtnjutit på att spela vissa slags melodier.186 An-

dra ljudredskap föregrep senare tiders lagringsmedier med hjälp 

av stiftförsedda cylindrar av det slag som idag kan återfinnas i 

gamla speldosor. Tekniken uppfanns troligen i Bagdad på 900-talet 

och började från och med 1300-talet att användas i Europa för att  

styra klockspel.187

Den moderna notskriften brukar tillskrivas Guido von Arezzo, 

som i början av 1000-talet började notera tonföljder i form av punk-

ter i ett linjesystem. Notskriften skulle få en enorm betydelse för 

den västerländska musikens utveckling, eftersom den underlät-

tar kompositionen av komplex flerstämmighet. Men reduktionen 

av ljud till punkter – ett slags musikalisk atomism, där musikens 
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atom kallas för ton – innebär att annat måste offras. Notskriften 

satte melodiken i förgrunden på bekostnad av klangfärg, frasering, 

rytmik och gestik.188 Vid mitten av 1200-talet tillkom ett system 

för att notera rytm. Notskriftens praktiska betydelse var då ännu 

liten. Det skulle dröja åtskilliga sekel innan musiker i nämnvärd 

utsträckning började spela efter noter.189

Musikens reella abstraktion vore otänkbar utan detta medie-

format som abstraherar bort kroppens rörelser såväl som skillna-

der mellan olika ljudredskap. Utmärkande för den västerländska 

notskriften, till skillnad från andra sätt att notera musik, är att 

den saknar koppling till konkreta instrument. Därigenom blir det 

möjligt att ”skriva” musik med penna snarare än med musikin-

strument. Tanken på att musik först skrivs för att sedan spelas 

är oskiljbar från västerlandets punktbaserade lagringsmedium för 

toner.190 Ändå tog det ungefär 750 år från att notskriften uppfanns 

till att noter i större skala började säljas som en vara.

Specialiserade tonsättare existerade knappast före sekelskiftet 

1800. Barockens stora kompositörer – utnämnda till detta av ef-

tervärlden – arbetade snarare som kapellmästare. Deras uppdrag 

var att frambringa klanger som passade situationens specifika om-

ständigheter.191 När de skrev ner musik i noter handlade det inte 

primärt om att skapa en slutprodukt, utan om att nedteckna in-

struktioner till medmusikerna inför ett visst framförande. Detta 

kan uttryckas som att poiesis stod i tjänst hos praxis. Tanken på 

att en person först skulle komponera ett ”verk” som sedan lämnas 

åt andra att framföra, på olika platser och vid ett obegränsat antal 

tillfällen, var främmande.192

Även om musik skrevs som en engångsprodukt, var det myck-

et vanligt att delar av stycken återanvändes i nya sammanhang, 
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antingen av samma musiker eller av andra. Det är välbekant hur 

Bach lånade melodier från Vivaldi, som i sin tur hade lånat från 

Corelli, vilket i deras värld ansågs vara ett fullt respektabelt till-

vägagångssätt. Först under 1700-talets senare del utkristalliserades 

normer för att i musikaliska sammanhang skilja mellan original 

och kopia, konstnärligt skapande och teknisk reproduktion.193 
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2.2 Det långa 1800-talets musikordning

2.2.1 Musiken i en borgerlig skriftkultur

Eric Hobsbawm myntade ”det långa 1800-talet” som begrepp för 

tidsepoken 1789-1914.194 Under samma epok etablerades det som 

jag vill kalla för det långa 1800-talets musikordning och som hos 

Jacques Attali får benämningen représentation.195 En möjlig sym-

bolisk startpunkt kan vara år 1770 då Europas första konserthus 

invigdes i Leipzig. Konserthuset kan begripas som ett medium 

som utformats just i syfte att göra musikframträdandet till en 

vara.196 Vid samma tid uppstod en massmarknad för musik i form 

av tryckta noter. Första gången som en domstol beslöt att kom-

positörer äger en rättighet till sin skrivna musik var i London 

år 1777, vilket kan duga lika bra som en symboliskt startår för 

den nya musikordningen.197 Dessa två medier – konserthuset och 

notbladet – motsvarades av en karakteristisk arbetsdelning mel-

lan musiker och kompositör.

Friedrich Kittler har analyserat ”nedteckningssystemet 1800” 

i termer av ett kulturtekniskt skriftmonopol198 och Hobsbawm 

beskriver det långa 1800-talet som guldåldern för en borger-

lig kultur, i vilken det skrivna ordet ägde en särställning. Lit-

teraturen var den enda konstart som via tryckpressarna kunde 

nå ”en obegränsad och anonym fjärrpublik”, medan alla övriga 

konstarterna förutsatte kroppslig närvaro på specifika platser.199 

Även musiken blev i viss mening till litteratur, då noter började 

tryckas i massupplaga.

Europas befolkning alfabetiserades till större del just under 

1800-talet. Kittler betonar hur detta pedagogiska projekt inte 

bara handlade om formell läs- och skrivkunnighet, utan om att 
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etablera ett visst sätt att läsa, en tolkningskonst som syftar till 

att återuppliva själen bakom orden.200

Musiken var både mer och mindre universell än den ordinarie 

litteraturen. Å ena sidan begränsades det klingande resultatet inte 

av språkliga gränser. Å andra sidan förblev notskriften ett medie-

format som endast kunde avkodas av ett relativt fåtal: musikerna. 

Inom ramen för det långa 1800-talets musikordning var det en-

dast möjligt att lyssna på musik i närvaron av faktiska musiker.  

Musikerna kunde vara amatörer eller professionella, men de måste 

ha rätt slags musikalisk skolning. För ett korrekt återgivande av 

verket krävdes en teknisk skicklighet. För att därtill återuppliva 

själen bakom noterna måste musikern utöva en tolkningskonst.

I en inflytelserik studie har musikfilosofen Lydia Goehr hävdat 

sekelskiftet 1800 som en historisk vattendelare, där tanken på mu-

sikaliska verk etablerades. ”Alla referenser till händelse, aktivitet, 

funktion eller effekt underordnades referensen till produkten – 

det musikaliska verket i sig”, skriver hon. Lydia Goehr menar att 

det nya verksbegreppet var en följd av att musiken under 1700-ta-

let lopp hade inordnats i ett estetiskt system av ”sköna konster”. 

Musiken blev till en tonkonst som måste låta sig jämföras med 

bildkonst och diktningskonst.201 

Folkliga visor och danser fick dock inte plats i denna estetiserade 

musikförståelse.202 Dessutom dröjde det en lång bit in på 1800-talet 

innan verksbegreppet kom att få större genomslag för den högkul-

turella förståelsen av musik, vilket musikvetaren Ulrik Volgsten 

har påvisat i polemik mot Lydia Goehr.203

Jacques Attali låter konserthuset stå i centrum för sin karakte-

ristik av det långa 1800-talets musikordning. Genom att låta mu-

sikframföranden äga rum i särskilda byggnader, dit tillträdet gick 
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att begränsa, gick det att ta ut en entréavgift. Konserten blev till 

en vara. Konserthuset var ägnat att stänga ute icke-musikaliska 

sinnesintryck och ge musiken en tidslig och rumslig inramning, 

på ett sätt som uppmuntrade ett kontemplativt lyssnande. Sekun-

derna innan orkestern tar ton är det tyst i konsertsalen – en tyst-

nad som, enligt Attali, utgjorde själva förutsättningen för den nya 

idén om en autonom musik.204

Först under det långa 1800-talet blev musiken någonting som 

ansågs existera i sig, oberoende av utommusikaliska ändamål. Mu-

siken ansågs inte längre vara underordnad språket.205 På 1700-ta-

let hade instrumentalmusik i allmänhet betraktats som ett brist-

fälligt uttryck jämfört med den vokalmusik som förmedlade en 

text. Kant ansåg exempelvis att instrumentalmusik kunde liknas 

vid matlagning och utgjorde ”mer njutning än kultur”.206 Några år 

in på 1800-talet hade detta ideal ställts på huvudet av den roman-

tiska estetik som gärna framhöll symfonier och sonater som de 

högsta av alla konstnärliga uttryck, rentav högre än diktningen 

– just för att musiken nådde bortom språket, till det outsägliga. 

Tongivande musikkritiker förfäktade rentav idén att den sanna 

tonkonsten hade sin hemvist i det skrivna verket, immateriellt 

och ohörbart, obefläckat av musikernas framförande.207

Under 1800-talet föddes den praktik som vi idag identifierar 

som ”klassisk musik”: framföranden av verk skrivna av vanligt-

vis avlidna tonsättare, under föresatsen att ”vara verket trogen”.208 

Paradoxalt nog gäller denna trohet även i förhållande till noter 

som nedtecknats i den tidigmoderna epoken, trots att barockens 

mästare knappast hade för avsikt att skapa musikaliska verk för 

en konsertsituation. En närliggande parallell är hur äldre kyrko-

målningar i efterhand blivit förvandlade till konstverk genom att 
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hängas upp i de muséer som byggdes under 1800-talet, parallellt 

med konserthusen.209

Kännetecknande för det långa 1800-talets musikordning var att 

”riktig” musik spelades efter tryckta notblad. Musikern förväntades 

utföra de nedskrivna noterna och inga andra. Utrymmet för impro-

visation och ornamentering reducerades i riktning mot noll, vilket 

kan betraktas som en del av det ”renhållningsarbete” som krävdes 

för att etablera den moderna åtskillnaden mellan original och ko-

pia.210

2.2.2 Arbetsdelningen mellan kompositör och musiker

Kring år 1800 försörjde sig fortfarande flertalet kompositörer som 

pianister. När de spelade sina egna verk fanns det ingen tydlig 

åtskillnad mellan tolkning och improvisation. Men den typen av 

framträdanden försvann gradvis och hade omkring 1850 ersatts av 

de normer som har förblivit konstitutiva för ”klassisk musik”.211 

Med hjälp av massproducerade redskap genomfördes en standar-

disering av tempo och tonhöjd.212 Att avståndet mellan de tolv 

halvtonerna bestämdes till att vara lika utgör ytterligare en stan-

dardisering och ett musikhistoriskt avgörande.213

Grundläggande för 1800-talets musikordning var att ljuden 

som reella vibrationer ännu inte gick att fixera. Däremot kunde 

ljuden representeras i notskrift och notskriften kunde mångfal-

digas som en industriprodukt.214 Både att nedteckna och att åter-

uppspela dessa representationer krävde en aktiv mänsklig insats.215 

På denna mediemateriella grund utkristalliserade sig en arbets-

delning: kompositörens poiesis skildes från musikerns praxis. Det 

långa 1800-talets musikordning tilldelade dem strikt skilda roller. 
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Kompositören tillverkar en beständig slutprodukt, ett verk, som se-

dan kan användas av andra. Skapandet antas ske genom inre inspi-

ration. Kompositören behöver i princip aldrig lämna sin kammare 

och aldrig samarbeta med (eller låna från) andra kompositörer. Mu-

sikern måste däremot närvara på plats, ofta som del av en ensemble 

tillsammans med andra musiker under ledning av en ensemblele-

dare, för att utföra sin uppgift: att tolka de skrivna instruktionerna 

till klingande ljud.216

Därmed fanns förutsättningar för att göra musiker till lönear-

betare, bland vilka en tilltagande specialisering ägde rum. Musi-

keridealets skifte från multiinstrumentalist till virtuos217 låg helt 

i linje med de nationalekonomiska teorierna om arbetsdelningens 

fördelar, som vid samma tid vann inflytande.

Kompositörerna kom i princip att verka under samma vill-

kor som författare: de skrev ner sitt verk för hand och sålde till  

förlag som tryckte det i massupplaga. Detta förhållande motive-

rade, decennierna kring år 1800, införandet av en författarrätt (se 

avsnitt 2.4.2 nedan). Möjligheten öppnades därmed även för kom-

positören att bli en rentier som lever på royalty: en inkomst som 

inte är en betalning för utfört arbete utan är knuten till den fär-

diga produktens försäljning.218 

Att komponerandet fick status som konstnärligt skapande 

innebar att det gjordes till en frizon från lönearbete och arbets-

delning. Det kom att ses som en självklarhet att en enda individ 

utförde allt komponerande utifrån egen inspiration, från det 

tomma notbladet till det färdiga partitur som även i mångfaldigad 

upplaga fortsatte att bära hans namn.

Enligt denna arbetsdelning behövde kompositör och musiker i 

princip aldrig mötas. Kommunikationen mellan dem medierades 
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av de tryckta notblad som musikförlag lät mångfaldiga på indu-

striell väg. Endast kompositören skapade ett musikverk, ett origi-

nal som sedan reproducerades i två led: först på papper av musik-

förlaget, sedan som klingande ljud av musikerna.

Det långa 1800-talets musikordning kännetecknas alltså av att 

tre olika aktiviteter skiljs åt både i tiden, i rummet och i termer av 

economic imaginaries: komposition, mångfaldigande, framförande. 

Kompositionen gällde som konstnärligt skapande, mångfaldigan-

det som teknisk reproduktion – så långt var den moderna dikoto-

min glasklar. Däremot bestod en ambivalens i fråga om framfö-

randets status.

Musikern måste vara tekniskt skicklig för att kunna reprodu-

cera det skrivna verket på rätt sätt.219 Andra kan ibland konstatera 

att musikern i objektiv mening har spelat fel. Såtillvida är det up-

penbart att musikern inte har samhällelig status som konstnär, 

vilket däremot kompositören har. Konstnärskapet innebär att 

kompositören äger privilegium att i sin egen verksamhet skilja 

mellan rätt och fel, även om andra kan ha sin subjektiva uppfatt-

ning om bra eller dåligt.220 

Medan konstnärskapet till sin bestämning är individuellt, är 

musikerna ofta verksamma i grupp. Symfoniorkestern, ledd av en 

dirigent, är en organisationsform som tillkom inom ramen för det 

långa 1800-talets musikordning.221 Orkestermusikerna är anonyma 

lönearbetare som åläggs att följa skrivna instruktioner och som 

bidrar med arbetsinsatser som blir meningsfulla först som delar 

av en orkestrerad helhet.222 Samtidigt bör det poängteras att dessa 

lönearbetare i allmänhet äger sina egna arbetsredskap. Inga av 

orkesterns maskiner kräver fler än en arbetare för att hanteras. 

Symfoniorkestern är ingen fullfjädrad industri, utan snarare en 
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manufaktur – det typiska sättet att organisera kapitalistisk varu-

produktion just före den industriella revolutionen.223

Alla musiker är emellertid inte orkestrerade på samma vis. 

Solisterna är direkt underkastade de skrivna order som givits 

av kompositören. Dirigenten som leder orkestern är dessutom 

själv ett slags musiker. Solisten och dirigenten ges ett betydande 

handlingsutrymme, inom givna ramar, för att tolka den skrivna 

musiken på ett sätt som förväntas tillföra en personlig inlevelse. 

Såtillvida kan deras insatser betraktas som konstnärliga, vilket 

markeras av att deras namn görs kända för konsertpubliken med-

an orkestermusikerna förblir anonyma. Inom 1800-talets hierar-

kiska musikordning är vissa musiker konstnärligare än andra, men 

ingen musiker kan räknas som fullfjädrad konstnär, då tonkon-

sten ytterst anses bestå i att skapa musikaliska verk.

2.2.3 Det frysta instrumentariet

Parallellt med konsertkulturens framväxt under 1800-talet 

blomstrade amatörmusicerandet i borgerliga kretsar. Familje-

försörjare demonstrerade social status genom att låta de yngre 

kvinnliga familjemedlemmarna ägna sig åt pianospel. Pianot kom 

i borgerliga hem att bli en mycket viktig symbol för bildning och 

rikedom. Genom industriell massproduktion sjönk pianopriserna 

gradvis och i takt med att fler fick tillgång till pianon ökade även 

efterfrågan på tryckta pianonoter.224 Från och med 1870-talet bör-

jade notutgivningen i Sverige att skjuta i höjden, för att nå en his-

torisk kulmen omkring sekelskiftet 1900.225

Vid samma tid antog symfoniorkestrarna på kontinenten sin 

maximala storlek, efter att gradvis ha vuxit under hela 1800-talet. 
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Gränsen nåddes när österrikaren Gustav Mahler skrev sina sym-

fonier som krävde omkring 100 musiker för ett framförande, ett 

antal som än idag gäller som standard för en fullskalig symfonior-

kester.226 Musik som skrevs under det långa 1800-talet har fortsatt 

att dominera repertoaren i konsert- och operahus.227

I anslutning till detta har Eric Hobsbawm satt fingret på ett 

anmärkningsvärt drag i det långa 1800-talets musikordning:

Det är egenartat att den tidsålder som präglades av indu-

striella revolutioner och av rasande snabba framsteg inom 

ekonomi och teknologi hade så liten inverkan på produk-

tionen av högkultur. För att bara ta ett exempel: förvisso 

gjordes tekniska förbättringar av musikinstrumenten, men 

den klassiska orkesterns besättning ändrade sig knappt, än 

mindre kammarmusikens. De nya instrument som uppfanns 

under 1800-talet – sarrusofon, tuba, saxofon, tramporgel, 

harmonika [munspel, dragspel] och så vidare – hade ett yt-

terst marginellt inflytande på den musikaliska högkulturen. 

De stannade inom den mindre anspråksfulla musikens fält 

– militärkapell, restaurangmusik, de enklare platserna för 

gudstjänst och liknande.228

Kontrasten är enorm om man jämför med 1700-talets innovation på 

instrumentsidan, som bland annat resulterade i pianot. På 1800-talet 

massproducerades pianon i pianofabriker med hjälp av allt mer avan-

cerade maskiner, men industrialiseringen ledde inte till nya klanger 

eller nya spelsätt. Pianofabrikanterna förblev pianofabrikanter – de 

tycks aldrig ha övervägt möjligheten till fortsatt innovation av nya 

klaviaturinstrument. Blåsinstrumenten gavs förvisso större möjlig-

heter genom att nya klaff- och ventilsystem introducerades under 
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1800-talets första halva, men det rörde sig fortfarande om samma 

instrument, inte om ett sökande efter nya klanger.229

Karakteristiskt för det långa 1800-talets musikordning är alltså 

även det frysta instrumentariet. En viss uppsättning av instrument 

blev standardiserad och statisk, i vad som liknar ett informellt 

förbud mot att uppfinna nya instrument. Detta torde ha underlät-

tat en specialiserad arbetsdelning mellan musikerna. Det innebar 

även att kompositörerna fick ett slags monopol på att leverera ”det 

nya” i musikväg. Tonkonstens framåtskridande inskränktes till så-

dant som gick att notera som punkter i ett linjesystem.

Symfoniorkestrarna blev numerärt större men tog inte till sig 

ny teknik och de fortsatte att organiseras manufakturmässigt un-

der en epok då den övriga varuproduktionen industrialiserades. 

Allt detta måste begripas i termer av en dialektik av estetisering 

och industrialisering, specifik för den kapitalistiska modernite-

ten. Musiken ”i sig” uppstod vid samma historiska tidpunkt som 

musiken blev till en vara. Handeln med musik omgärdades från 

första början av särskilda villkor ägnade att ”spalta av” komposi-

tionen från den industriella varuproduktionen.

2.2.4 Sveriges musikliv under det långa 1800-talet

Forskning om musiklivet i 1800-talets Sverige motsäger delvis det 

tvära brott som suggereras hos Lydia Goehr och Jacques Attali. Sna-

rare framträder bilden av hur mycket musikverksamhet som förblev 

inbäddad i ”tidigmoderna” institutitioner även efter att dess utfö-

rande anpassat sig till den dominerande musikordningens normer.

Redan under 1700-talet uppges det i Sverige ha arrangerats spo-

radiska musikframträdanden av kommersiell natur, öppna för alla 
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som hade råd att betala inträdesavgiften.230 Övergången från pri-

vata sammankomster till offentliga konserter skedde dock gradvis 

under hela 1800-talet. Många musiker levde under tidigt 1800-tal 

ännu på förmögna familjers gästfrihet.231 År 1807 avskaffades den 

gamla hovmusiken och Kungliga Hovkapellet fick som nytt upp-

drag att ge offentliga konserter i Stockholm. Men den förblev den 

enda professionella symfoniorkestern i Sverige under resten av se-

klet. Först efter sekelskiftet 1900 inrättades ytterligare ett antal.232

Militärmusiken expanderade desto kraftigare i 1800-talets Sve-

rige. Dess instrumentarium hade vid detta lag differentierats så 

långt utöver signalfunktionerna att militärmusikerna blev efter-

traktade även i det civila musiklivet. Redan under 1700-talet bör-

jade militärmusikerna tränga ut stadsmusikanterna som provinsi-

ell musikresurs för att helt ersätta dem under 1800-talet. När lagen 

om näringsfrihet trädde i kraft år 1864 avskaffades de kvarvarande 

resterna av skråväsendet, inklusive de sista stadsmusikanternas 

privilegier.233 Vid det laget hade militären blivit den ojämförligt 

största arbetsgivaren för musiker i Sverige, med åtminstone 1500 

anställda musiker. Militära musikkårer stod för en mycket stor del 

av musikutbudet i 1800-talets Sverige.234

Under seklets andra halva grundades också ett stort antal blås-

musikkårer inom föreningar, skolor och inte minst på bruksorterna, 

där brukspatronen ofta valde att understödja musikverksamhet 

bland sina arbetare.235 Även kyrkomusiken ökade i omfattning un-

der 1800-talet, samtidigt som den genomgick en standardisering.236 

Musikframträdandena blev i dessa sammanhang inte till varor, 

utan förblev inbäddade i olika ritualer.237 Däremot anpassades reper-

toar, instrumentarium och framförandeformer efter den borgerliga 

konsertkulturens normer. Inom det långa 1800-talets musikordning 
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fanns en tonkonst, som gradvis gjordes tillgänglig för den bredare 

massan, förmedlad via nationalismen och folkrörelserna.238

Många musiker i 1800-talets Sverige var verksamma i flera olika 

sammanhang. Även de som hade en fast anställning inom någon 

av statens institutioner (militären, kyrkan, Operan eller Hovka-

pellet) tog tillfälliga uppdrag som underhållningsmusiker och gav 

därtill ofta privatlektioner. Musiker utan fast anställning i ryggen 

hade lägre status och förväntades i högre grad underhålla publi-

ken med virtuosa eller gyckelartade scenframträdanden.239

Totalt fanns det vid 1800-talets mitt, enligt grova uppskatt-

ningar, omkring 500 musiker som på frilansbasis ägnade sig åt 

offentliga musikframföranden i Sverige. En betydande andel 

av dessa – främst sångare men även pianister – var kvinnor.240  

Kvantifieringar av antalet yrkesmusiker bör dock tas med en nypa 

salt, av en rad skäl som här redan har anförts. Gränsen mellan ama-

tör och professionell, eller mellan musiker och musiklärare, var ing-

alunda skarp. Utanför städerna fortlevde dessutom en folklig spel-

manskultur som inte helt inordnades i den nya musikordningen.241

Under andra hälften av 1800-talet blomstrade nöjeslivet på så 

kallade musiketablissemang: restauranger, kaféer, ölhallar, stads-

hotell och tivolin. Särskilt på sommarhalvåret lockade de mat- och 

dryckesgäster genom att erbjuda musik, ofta utan att ta ut inträ-

desavgift.242 ”Restaurangen blev en utvidgad borgerlig salong som 

efter hand tog upp flera av dennas funktioner”, skriver musikve-

taren Martin Tegen.243

Även sällskapsdansen flyttade gradvis från de privata salonger-

na till den urbana offentligheten, även om det dröjde längre. Kring 

sekelskiftet 1900 hölls de flesta av städernas danstillställningar 

fortfarande i de borgerliga hemmen. Att en respektabel person 
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stod som ansvarig var ett outtalat krav för att dansen skulle gälla 

som anständig. Först under mellankrigstiden blev det mer accepte-

rat att gå ut på krogen för att dansa.244

Under 1880-talet blev varietéföreställningar omåttligt populära 

och tog över många musiketablissemang, men de vulgära inslagen 

i sångnumren ledde till en kraftig moralisk motreaktion. En ny 

brännvinsförordning som trädde i kraft 1896 tvingade flertalet va-

rietéer att stänga, vilket ledde till ett nytt uppsving för den instru-

mentala musikunderhållningen och ökat antal arbetstillfällen för 

renodlade musiker.245 Eftersom musikerna spelade efter tryckta 

noter blev musiketablissemangen även en god affär för musikför-

lagen.246

Musiken som spelades på musiketablissemangen brukar be-

nämnas som underhållningsmusik, vilket ska skiljas från senare 

tiders dans-, populär- och schlagermusik. Underhållningsmusiken 

var fast förankrad i en klassisk-romantisk tradition och i en tysk 

kultursfär: arrangemang av kompositörer som Haydn och Beet-

hoven varvades med Wienervalser, marscher, operanummer och 

potpurrin.247 Musikvetaren Olle Edström kallar det för ”mellan-

musik”: en musikmix vars ursprung var borgerligt men som blev 

till gemensam referenspunkt för människor från olika samhälls-

klasser och i olika åldrar.248 På 1910-talet hördes samma slags reper-

toar ”på biograferna, när militärmusikkårerna konserterade i par-

kerna, på orkesterföreningarnas populärmusikkonserter, liksom 

när amatörorkestrar och blåsorkester framträdde.”249

Under stumfilmens epok, som i grova drag varade under åren 

1900–1930, var musiken ständigt närvarande i biografsalongerna. 

Ann-Kristin Wallengren visar i sin avhandling att stumfilmsmusi-

ken inte inskränkte sig till att illustrera vad som skedde på duken, 
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utan fungerade som ett eget narrativt element vid framförandet av 

filmer.250 Musikerna skulle dessutom underhålla före filmens bör-

jan, medan maskinisten bytte rullar och när publiken gick ut.251

Idag associeras ofta stumfilmsmusik med en ensam improvi-

serande pianist, vilket ännu förekom i många mindre biosalong-

er under 1910-talet. Men efterhand drev konkurrensen de allra 

flesta biografer i Sverige att anställa åtminstone två–tre musiker. 

När Röda Kvarn i Stockholm år 1915 slog upp portarna med tret-

tio musiker i orkesterdiket påskyndades trenden mot större bio-

graforkestrar, så att arbetsmarknaden för musiker växte ytterli-

gare.252 Olle Edström konstaterar att det var i biograferna som 

”de verkliga folkkonserterna” erbjöds, åtminstone i större städer 

under 1920-talet. Ingen annanstans nåddes så breda folklager av 

ett så brett musikutbud.253

Tack vare biograferna fick det långa 1800-talets musikordning 

längre liv och större omfång – vilket innebar ett desto skarpare 

brott mellan två ordningar när biograferna omkring 1930 övergick 

till ljudfilm. På restaurangerna skedde en mer gradvis övergång 

under mellankrigstiden, där underhållningsmusiken ersattes av 

jazz och annan modern dansmusik. Ännu på 1960-talet var det 

dock vanligt att levande musiker – om än bara en ensam pianist – 

spelade för de sittande middagsgästerna.254

2.2.5 Musikerförbundets första generation

Svenska musikerförbundet grundades 1907 och kan därför betraktas 

som ett barn av det långa 1800-talets musikordning. Medlemskåren 

dominerades till en början av musiker som spelade underhållnings-

musik på restauranger, vilka betecknades som civilmusiker till 



97

skillnad från militär- och kyrkomusikerna. Gränsen var emeller-

tid flytande eftersom ett mycket stort antal militärmusiker extra-

knäckte i det civila och dessa kom därför att utgöra en betydande 

del av Musikerförbundets medlemskår.255 På garnisonsorterna levde 

detta mönster kvar ända till 1971, då större delen av militärmusiken 

överfördes till en civil organisation, Regionmusiken.256

Musikerförbundet tillkom som ett utpräglat yrkesförbund 

som försvarade de skolade musikernas företräde till arbete gen-

temot utlänningar och dilettanter. En tidig framgång var den lag 

om skatt på utländska musiker som trädde i kraft år 1909, men 

man fortsatte under större delen av seklet att verka för att staten 

skulle avslå fler arbetstillstånd. Principen var att utländska mu-

siker inte skulle tillåtas att spela i Sverige om det var möjligt att 

finna ”likvärdiga” svenska musiker för samma uppdrag.257 Att en 

svensk musiker kunde räknas som likvärdig med en utländsk mu-

siker innebar att båda behandlades som lönearbetare och inte som 

konstnärer, i enlighet med de teoretiska utgångspunkterna för 

denna undersökning. När Musikerförbundet i andra fall accepte-

rade arbetstillstånd kan detta antingen indikera att den utländska 

musikern tillerkändes status som konstnär, eller att det rådde en 

faktisk brist på vissa slags musiker i Sverige.

Amatörmusikerna utgjorde ytterligare ett svårt problem ur 

facklig synvinkel. Genast efter grundandet 1907 försökte Musi-

kerförbundet förmå amatörmusikerföreningar att skriva på avtal 

som förbjöd dem att spela musik mot betalning i det offentliga 

nöjeslivet, dock utan bestående resultat. Redan då diskuterades 

i Musikerförbundet om amatörerna i stället borde släppas in, 

men denna radikala idé avfärdades av den första generationens  

musikerfackliga aktivister.258
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2.3 Det korta 1900-talets musikordning

2.3.1 Att periodisera 1900-talet

Krigsutbrottet 1914 markerar för Eric Hobsbawm den definitiva 

kollapsen för det långa 1800-talets världsordning.259 I fråga om mu-

sikordningar går det knappast att peka ut en lika skarp brytpunkt. 

Som redan konstaterats upprätthålls vissa normer från det långa 

1800-talets musikordning än i dag, allra tydligast inom den nisch 

som blivit känd som ”klassisk musik”.

Musikverksamhetens sociala, ekonomiska och medietekniska 

villkor har dock förändrats i grunden. Epokskiftet från 1800-tal 

till 1900-tal har diskuterats ur olika perspektiv av Jacques Attali 

och Friedrich Kittler. Jag vill i de följande avsnitten pröva hypo-

tesen om att något växte fram som kan betecknas som det korta 

1900-talets musikordning, åter med en vink till Hobsbawm som da-

terar det korta 1900-talet till 1914–1991.

Hobsbawm framställer epoken som en triptyk, vars mitt utgörs 

av ”Guldåldern 1947–73” som var relativt kort men som präglades 

av en historiskt unik kapitaltillväxt. Guldåldern föregicks av en 

fyrtioårig katastrof där två världskrig flankerade en djup ekono-

misk depression. Efter 1973 efterföljdes guldåldern av ”en ny pe-

riod av sammanbrott, osäkerhet och kriser”260, vilket kan associe-

ras med framväxten av en kulturell logik som har betecknats som 

”postmodern”.261

Kapitalismens exceptionella expansion 1947–1973 kretsade 

kring industriell massproduktion av varor för masskonsumtion. 

Organiseringen av politik och ekonomi präglades av en långtgå-

ende centralisering. Många har analyserat denna konstellation i 

termer av fordism, ett begrepp som hänvisar till hur Henry Ford 
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redan 1914 införde löpande band i sina bilfabriker, ökade arbets-

takten och förkortade arbetsdagen.

Efter andra världskriget tenderade fordismen att generaliseras 

till ett sätt att leva. Fritiden fick sin prägel av masskonsumtion, 

särskilt i form av massbilism. Vid sidan av bilarna bör nämnas yt-

terligare två kategorier av varor som under fordismens guldålder 

fick en enorm betydelse för tillväxt och fritidsliv: ”vitvaror” för 

köket och ”brunvaror” för vardagsrummet.262 Brunvarorna utgjor-

des i hög grad av elektroniska ljudmedier, vilka gav människor nya 

möjligheter att fylla sina hem med musik.

2.3.2 Masskultur och kulturindustri

Jacques Attali karakteriserar det korta 1900-talets musikordning i 

termer av masskultur och kulturindustri.263 Jag begriper detta som 

två begrepp med delvis olika innebörd.

Masskultur264 syftar på hur kulturprodukter massproduceras 

och masskonsumeras, förmedlade av enkelriktade massmedier 

(radio, tv, tidningar, skivor). Detta leder till en standardisering av 

smak- och stilriktningar i form av målgrupper. Under 1900-ta-

lets lopp har många kritiker framhållit hur masskulturen isolerar 

människor eftersom den låter sig konsumeras i ensamhet. Ännu 

fler har hävdat att dess enkelriktning leder till passivisering.265 

Optimistiskt lagda bedömare, som ofta har föredragit termen ”po-

pulärkultur”, har däremot velat se den breddade kulturtillgången 

som ett led i samhällets demokratisering.266

Kultursociologer har inte sällan tecknat bilden av en modern 

masskultur som bryter skarpt med en äldre folkkultur.267 En när-

mare blick på mediehistorien komplicerar den bilden. Tryckpres-
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sar användes för industriell massproduktion av trycksaker flera 

hundra år innan film och grammofon togs i bruk.268 Under det 

långa 1800-talet intog musiken i detta hänseende en intressant 

mellanposition. Musikerna spelade då efter massproducerade not-

blad och ofta på massproducerade musikinstrument. Däremot fö-

rekom knappast det ensamma musiklyssnande som kom att bli 

vardagsmat under 1900-talet.

Kulturindustri är ett begrepp som myntades på 1940-talet av 

Theodor W. Adorno och Max Horkheimer som då befann sig i 

kalifornisk exil. För dem handlade det om att begripa masskul-

turens utveckling som del av ett större sammanhang bestämt av 

varuformens tvångsmässiga expansion. Deras analys var djupt 

pessimistisk: film, radio och veckotidningar ”stöper allt i samma 

form”. Begreppet som de myntade för denna form var avsett att 

klinga som en paradox.269

Utgångspunkten för denna kritiska teori är att kapitalets tillväxt 

kräver att mänskliga relationer i allt högre grad förvandlas till varor. 

Under den fordistiska epoken innebär detta att varumarknaden in-

tegrerar sådana livsmoment som i ett tidigare historiskt skede hade 

”spaltats av” och som genom avspaltningen fått en ”kvinnlig” eller 

”konstnärlig” karaktär. Mänskliga verksamheter som tidigare hade 

behandlats som oersättliga blev ersättliga när hushållsarbetet indu-

strialiserades med hjälp av vitvaror, underhållningen med hjälp av 

brunvaror.

Produktionen av massmedierad underhållning låter sig rationa-

liseras och centraliseras i en helt ny utsträckning, vilket Adorno & 

Horkheimer kunde betrakta på nära håll i Hollywood. Likväl kan 

inte värdetillväxten göra sig oberoende av sin utsida. Massmarkna-

den efterfrågar någonting som är nytt och inte helt förutsägbart. 
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Kulturindustrin kan bara frambringa nya varor genom att bibehålla 

små öar av konstnärlighet. Därför har komponerandet av schlager-

refränger aldrig fått karaktären av en rent industriell produktion 

(vilket skulle betyda att låtar skrevs av lönearbetare med hjälp av 

maskiner och marknadsundersökningar).

Adorno & Horkheimer menade att den konstnärliga friheten 

redan till sitt begrepp är en inskränkt frihet, men att den in-

skränktes ytterligare i kulturindustrin. Marknadsföringen kom-

penserar för detta genom att systematiskt ladda de kulturindu-

striella produkterna med en ”aura”. Ett exempel är den kändiskult 

som ger sken av att underhållningens ursprung skulle stå att finna 

i en fritt skapande individ.270

Auran är ”den jämntjocka sås som kulturindustrin häller över 

sin samlade produktion”, skrev Adorno.271 Dialektiken mellan es-

tetisering och industrialisering upphävs alltså inte. Snarare blir 

estetiseringen ett allt mer välplanerat inslag i de kulturindustri-

ella försöken att vidga varumarknaden.

”Kulturindustrin” är i detta avseende inte ett samlingsbegrepp 

för företag i underhållningsbranschen utan syftar på en viss fas 

i kapitalismens historiska expansion. Begreppet bör förstås som 

en dubbel kritik som riktar sig dels mot hur den kapitalistiska 

moderniteten separerar konst och teknik, dels mot hur dessa åter 

integreras under den fordistiska epoken.

Trettio år senare försökte Jacques Attali komplettera kritiken 

av kulturindustrin med en kristeori. Han menade att kulturin-

dustrin rymmer en inneboende tendens till kris, utlöst genom 

överproduktion. Tillgången till inspelad musik ökar ständigt, men 

människors tid att lyssna på inspelningarna är begränsad. Mark-

nadens utbud av ”semiidentiska objekt som säljs till samma pris” 
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är så stort att människor inte kan välja bland dem utan att ta väg-

ledning av olika slags topplistor. Övergången till en topplisteeko-

nomi utgör ett tendentiellt upphävande av marknadsrelationen, 

menar Attali272 – vars resonemang vid denna punkt gör en tvär 

vändning mot optimism. Överallt i 1970-talets musikliv såg Attali 

praktiker som tycktes peka fram mot en ny musikordning, där 

musiken i stället för att säljas som en vara förverkligas som en kol-

lektiv improvisation. Musiken ”upphör att vara en produkt som 

kan skiljas från sin upphovsman”, förutspådde Attali.273

Jag finner denna kristeori synnerligen intressant, men kan inte 

acceptera den teleologiska slutsatsen. Kulturindustrins kris inne-

bär inte dess sammanbrott, än mindre att en bättre musikord-

ning träder fram per automatik. I en färsk avhandling diskuterar 

medievetaren Peter Jakobsson hur kulturindustrin kan återuppstå 

i ny form som en ”öppenhetsindustri”, vilken befriat sig från de 

enkelriktade massmediernas logik. Öppenhetsindustrin finner 

sätt att hantera överproduktionen av kultur genom att organi-

sera ett urval som inte behöver kretsa kring topplistor. Internet 

har under 2000-talet skapat nya möjligheter för deltagande, över-

vakning och automatisering av personliga rekommendationer.274  

Skiftet förebådades under förra seklets slut genom det stadigt till-

tagande bruket av marknadsundersökningar som en integrerad 

del av den kulturindustriella varuproduktionen.275

Enligt min uppfattning är kulturindustri ett begrepp som be-

håller sin analytiska relevans, då det hänvisar till en historisk för-

ståelse av kapitalismen. En rimlig hypotes är att kulturindustrin 

sedan 1970-talet, i anslutning till fordismens kris, har genomgått 

en grundlig förändring bort från den gamla typen av masskultur. 

Då blir det desto mer angeläget att begripa hur kulturen görs till 
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vara, hur produktionen av dessa varor rationaliseras och hur nya 

typer av aura sätter prägel på konsumtionen.

Under det korta 1900-talet etablerades en ny musikordning 

som trängde undan det långa 1800-talets musikordning. Jag fin-

ner det rimligt att beskriva den nya musikordningen som både 

masskulturell och kulturindustriell. Däremot är jag tveksam till 

att tala om ”det korta 1900-talets musikordning”, eftersom det 

ännu kan vara för tidigt att urskilja de stora linjerna i de historis-

ka förändringar som nu pågår inom musikens politiska ekonomi. 

Jag föredrar därför att tala om övergången till en kulturindustriell 

musikordning, så att frågan om dess vidare öde kan lämnas öppen.

Kulturindustrins historiska utveckling är primärt att betrakta 

som en del av kapitalismens tillväxt och inte som en simpel följd 

av tekniska framsteg. Kapitalismens tillväxt förutsätter dock en 

praktisk möjlighet att kontrollera tillgången till bruksvärden.  

Medietekniska framsteg kan innebära att dessa möjligheter för-

ändras. För att förstå hur musik gjordes till en vara under 1900-ta-

let räcker det inte att se radio och grammofon som separata medi-

etekniker. Avgörande är, enligt mitt synsätt, att uppmärksamma 

hur nya medier kopplades samman med äldre medier.

2.3.3 Medieteknisk separation

Friedrich Kittler definierar ”nedteckningssystemet 1900” med ut-

gångspunkt i en paradigmatisk trio av tekniska lagringsmedier: 

grammofon, film, skrivmaskin. Tillsammans upphäver de 1800-ta-

lets skriftmonopol. Under 1900-talet lagras såväl ord som toner utan 

att som tidigare behöva ta omvägen via handskrift. Till skillnad 

från Walter Benjamin, vars analys av 1900-talets medier tog fasta på 
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”reproducerbarhet” som gemensamt kännetecken, framhåller Kitt-

ler mediernas särdrag och separation. Ljud, bild och text medieras 

under 1900-talet i olika medieformat och med hjälp av olika medi-

etekniker. Medieseparationen kan i en schematisk historieskrivning 

kontrasteras åt två håll: dels mot 1800-talets skriftmonopol, dels mot 

2000-talets digitala konvergens.276 Under det korta 1900-talet gavs 

därför påtagligt stora möjligheter till specifik reglering av ljudme-

dier, utan att denna reglering behövde påverka medieringen av text 

eller bild. Detta förhållande kan ha haft en avgörande betydelse för 

utvecklingen av musikens politiska ekonomi.

Till 1900-talets medieseparation hörde också en tydlig åtskillnad 

mellan lagring och överföring av ljud. Därigenom gavs utrymme för 

olika ekonomier att existera parallellt, antingen i konkurrens eller i 

symbios. Skivbolag sålde skivor till styckpris samtidigt som radioka-

nalerna gjorde musik fritt tillgänglig i etern. Digitaliseringen upphä-

ver denna separation och på 2000-talet har olika nättjänster börjat 

erbjuda musik i form av så kallad streaming, vilket på samma gång 

remedierar skivor och radio.277

Mediehistoriens olika skeden lämnar avtryck i form av eco-

nomic imaginaries, vilka sedan bildar utgångspunkt för hur nya 

medier bedöms och regleras. Relationen mellan musikförlag, 

skivbolag och radioföretag bör alltså förstås mot bakgrund av en 

mediehistorisk ordningsföljd – tryckpress, grammofon, rundradio 

– där nyare medier kom att remediera de äldre.

1900-talets nya ljudmedier kan delas upp i tre tekniska katego-

rier: mekaniska, elektroniska och digitala.278 Redan kring sekel-

skiftet 1900 förekom industriell produktion av mekaniska ljudme-

dier, exempelvis grammofoner med tillhörande skivor. Dessa hann 

bli objekt för särskild reglering innan en ny våg av elektroniska 
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ljudmedier bröt fram under mellankrigstiden. Genom att kopplas 

samman i olika assemblage kunde rundradio, ljudfilm och högta-

lare även ge utökad spridning av grammofoninspelningarna, vilket 

ställde nya frågor om ljudmediernas reglering. Under efterkrigsti-

den tillkom bandspelaren och i dess följe ytterligare frågetecken.

Digitala ljudmedier bygger på den teknik som kallas pulskod-

modulation (PCM) och som under efterkrigstiden gradvis utveck-

lades, bland annat för bruk i telefonsystem. Först omkring 1980 

kom digitala ljudmedier att i mer betydande omfattning användas 

för musik. Då lanserades å ena sidan digitala synthesizers (inklu-

sive samplers, sequencers och deras sammankoppling via midi-

standarden), å andra sidan digitala skivor (cd) samt digitala band 

(dat).279 Åtskillnaden mellan digitala musikinstrument och digi-

tal ljudlagring kan i sig betraktas som remediering av de analoga 

mediernas åtskillnad. Vid sekelskiftet 2000 hade denna åtskillnad 

i viss mening börjat upphävas, då de digitala ljudmedierna kon-

vergerat i persondatorn som hanterar både mjukvarusynthar och 

mp3-filer. Ett resultat av sådan konvergens kan bli ökade svårighe-

ter att upprätthålla den specifika reglering av olika slags ljudme-

dier som växte fram under 1900-talet.

2.3.4 Mekaniska ljudmedier

Ljudinspelningens historia anses ha inletts den 29 november 1877, 

då Thomas Edison presenterade sin fonograf. Numera skrivs ljud-

mediernas historia påfallande ofta i form av en rak linje som löper 

från Edisons fonografrullar till cd och mp3.280 Detta betraktar jag 

som problematiskt, inte bara för att själva rätlinjigheten kan ten-

dera till teknikdeterminism. Skivindustrin ges en given plats som 
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historiens drivkraft, till följd av att lagringsmedier tillåts att över-

skugga etermedierna. Medieformaten sätts i centrum på bekostnad 

av de medietekniska assemblage som trots allt varit nödvändiga för 

såväl inspelning som uppspelning av ljud. Särskilt anmärknings-

värt är att högtalaren så ofta är frånvarande i historiskrivningen 

över 1900-talets ljudmedier.281 Här följer ett försök att sammanfatta 

denna historia utan att falla i de nyss nämnda fallgroparna.

Fonografen spelade in ljud genom att rista in vibrationer i tenn-

folieklädda cylindrar, från vilka ljudet sedan kunde spelas upp. 

Inspelningarna kunde däremot inte mångfaldigas. Till en början 

marknadsfördes fonografen som en diktafon, tänkt att användas  

på kontor.

Tio år efter Edisons fonograf presenterade Emil Berliner sin 

grammofon, som inte kunde spela in ljud utan var ”read-only”. För 

att göra en skivinspelning krävdes särskild utrustning men in-

spelningen kunde sedan mångfaldigas i massupplaga från en enda 

metallmatris. Grammofonen öppnade därmed en marknad för 

färdiginspelade skivor.282 

Bara viss musik lät sig fångas på fonograf och grammofon. 

Frekvensomfånget som kunde spelas var så begränsat att bas- och 

sopranröster i hög grad hamnade utanför. Följaktligen var det 

ingen slump att just en en tenorsångare, Enrico Caruso, blev den 

första storsäljande grammofonartisten då en skivindustri växte 

fram omkring sekelskiftet 1900.283

Grammofonen framstod vid denna tidpunkt som ett av fle-

ra mekaniska musikinstrument. Minst lika betydande var det 

självspelande pianot, pianola, som inte lagrade ljud som reella 

vibrationer utan som symboliska instruktioner i ett digitalt for-

mat: perforerade pappersrullar. Pianorullarnas omedelbara före-
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gångare utgjordes av de hålkort som sedan ett århundrade hade 

används industriellt för styrning av vävstolar (och dessa hålkort 

var i sin tur en utveckling av äldre styrteknik för mekaniska  

orglar och klockspel).284 

Efter att en pianist gjort en inspelning var det möjligt att redi-

gera pappersrullens hålmarkeringar för att rätta fel. Sådant lät sig 

inte göras vid inspelning på skiva eller cylinder. Från 1904 lansera-

des pianorullarna i en mer avancerad variant som inte bara lagrade 

när tangenterna slogs ned utan även gav utrymme för frasering 

och dynamik. En lång rad av tidens stora kompositörer spelade in 

sina egna pianoverk på sådana rullar.285

Jämfört med grammofonskivor var pianorullarna relativt billi-

ga. De var lätta att använda och utbudet var stort. Framför allt gav 

självspelande pianon en bättre ljudkvalitet och högre ljudvolym 

än de tidiga grammofonerna.286 Före jukeboxens tid fanns pianola 

med myntinkast spridda över hela USA.287 Ingenting tyder på att 

sådana anordningar vann spridning i Sverige, men för de välbe-

ställda svenskar som omkring sekelskiftet 1900 ville köpa hem ett 

mekaniskt musikinstrument stod valet mellan grammofon, fo-

nograf och pianola.288 ”Tillverkningen av mekaniska tal- och mu-

sikinstrument har hastigt vuxit ut till en stor och mäktig industri”, 

konstaterade en svensk statlig utredning år 1914 – syftande på både 

grammofon och pianola.289

I den amerikanska debatten myntades begreppet ”konservmu-

sik” (canned music) av John Philip Sousa som var en känd kompo-

sitör av marschmusik. I en ofta citerad artikel från 1906 förfasade 

han sig över hur ”mänsklig skicklighet, intelligens och själ” hotade 

att elimineras genom ”ett matematiskt system av megafoner, hjul,  

kuggar, skivor, cylindrar och allehanda snurrande ting”.290 Detta har 
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i efterhand missförståtts som ett försvar för ”levande musik” och 

därför bör det understrykas att detta begrepp inte skulle etableras 

förrän långt senare.291 Vad Sousa ville värna var amatörmusiceran-

det. Vad han fruktade var att detta skulle förtvina ”tills inget an-

nat återstår än den mekaniska anordningen och den professionella 

musikern”.292 Kompositörer som likt Sousa tjänade pengar på för-

säljning av nothäften hade ett uppenbart intresse av att 1800-talets 

amatörmusicerande skulle fortleva i det nya seklet.

Vad som kan te sig anmärkningsvärt är att Sousa trots sitt apo-

kalyptiska tonläge inte betraktade den mekaniska musiken som 

ett hot mot konsertlivet eller mot yrkesmusikerna. Förklaringen 

är enkel: år 1906 fanns ännu inga högtalare. Visst fanns det ett 

stort utbud av skivor, cylindrar och rullar – men när det kom till 

ljudvolym kunde ingen av dessa tävla med en sångare, än mindre 

med en orkester.

Så länge grammofonerna var rent mekaniska – med vev och 

tratt – behöll skivlyssnandet en väsentligen privat karaktär. Ljud-

volymen var helt enkelt alltför låg för att nå större lyssnarskaror. 

För att höja volymen skulle det krävas elektronik. Vägen dit gick 

via den elektromagnetiska överföringen av ljud, först via kabel 

och sedan via radiovågor.

2.3.5 Regleringen av radion

Telefonen, vars uppfinnande dateras till 1875, använde elektromag-

neter för att förvandla ljud till en analog elektrisk spänning och 

omvänt. Detta gav i sig en begränsad ljudvolym. Försöken att för-

verkliga en trådlös överföring av samma slag, från punkt till punkt, 

motiverades av militära behov: man ville finna ett sätt att koordi-
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nera de slagskepp som togs i bruk under 1800-talets andra hälft.

Enrico Marconi, som år 1909 tilldelades Nobelpriset i fysik för 

”utvecklandet av trådlös telegrafi”, såg det enbart som ett problem 

att radiovågorna bredde ut sig i alla riktningar.293 Detta problem 

gick knappast att lösa annat än genom kryptering. Däremot blev 

signalstyrkan möjlig att förstärka genom den samtida utveckling-

en av vakuumrör. Därmed inleddes på allvar elektronikens och 

etermediernas epok.294

Första världskriget fördes både till sjöss, på land och i luften, 

vilket gjorde massproduktion av radioutrustning till en militär 

nödvändighet. Enstaka radiooperatörer i de tyska skyttegravarna 

roade sig med att sända grammofonmusik till övriga inkallade, tills 

de överordnade förbjöd sådant ”missbruk av arméutrustning”.295

 Efter kriget krävde flertalet europeiska länder särskild licens 

inte bara för att sända radio utan även för att inneha radiomot-

tagare.296 Särskilt riskabel ansågs radion vara i det demobiliserade 

Tyskland, där det fanns riklig tillgång till radioutrustning och 

ett stort antal unga män med radiokunskaper. För att förebygga 

att revolutionärer skulle ta initiativet i etern inledde staten egna 

sändningar av underhållningsprogram.297

På andra sidan Atlanten experimenterade civila radioamatörer 

i Philadelphia med att sända ut musik och tal i etern. Exemplet 

följdes genast av entreprenörer som grundade de första kommer-

siella radiostationerna. Årtalet 1920 brukar sättas som startår för 

radion i bemärkelse av rundradio eller broadcasting: kontinuer-

liga utsändningar av ljud från centrala radiosändare till ett större  

antal radiomottagare.298

Göran Elgemyr har skildrat framväxten av det svenska radiomo-

nopolet och påvisat den starka roll som den statliga Telegrafstyrelsen 
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hade från första början. En motsvarighet till pressfriheten var otänk-

bar i etern, eftersom det riskerade att störa den militära radiotrafiken. 

Möjligheterna att finansiera rundradio var också osäkra, eftersom 

det inte gick att avgiftsbelägga själva lyssnandet. En skattefinansierad 

radio var aldrig aktuell. Därmed återstod tre tänkbara intäktskällor: 

reklam, försäljning av radiomottagare eller licensavgift för innehav 

av radiomottagare. Sverige valde som bekant den sistnämnda vägen.

Telegrafstyrelsen bestämde sig tidigt för att inrätta ett rundra-

diomonopol i händerna på ett privat konsortium, kontrollerat av 

antingen elektronikindustrin eller tidningspressen. Dragkampen 

vanns av tidningarna, som 1921 hade gått samman i nyhetskonsor-

tiet TT. Dessa blev även majoritetsägare i Radiotjänst som grundades 

1924. Staten behöll en stark position, dels genom ordförandeposten i  

Radiotjänsts styrelse, dels genom att Telegrafverket kontrollerade 

hela den tekniska infrastrukturen. Därtill var det staten som be-

stämde priset på en radiolicens samt licensintäkternas fördelning 

mellan Radiotjänst och Telegrafverket. 299 

År 1957 bytte Radiotjänst namn till Sveriges Radio och ägandet 

breddades så att tidningspressen inte längre hade egen aktiemajori-

tet. Samma år inleddes reguljära tv-sändningar i Sverige.300 Omkring 

1960 blev tv-mottagare standard i svenska hushåll.301

2.3.6 Mikrofon och högtalare

Till en början fanns bara små hörlurar i de radiomottagare som 

såldes, men omkring 1930 hade inbyggda högtalare blivit standard. 

Detta bidrog till att förvandla radiolyssnandet från att vara indi-

viduellt och koncentrerat till att bli mer kollektivt och distrahe-

rat.302 Högtalaren lät musiken bli till en ”ljudtapet” i vardagen303 
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som dessutom tenderade att ”läcka” till grannar och förbipasse-

rande, vilket många på 1930-talet uppfattade som ett underligt el-

ler obehagligt inslag i den urbana ljudmiljön.304

Radion fungerade som en katalysator för elektrifieringen av 

andra ljudmedier. År 1924 noterade SAOB för första gången det 

svenska ordet ”högtalare”. Den definierades som en ”hörtelefon 

konstruerad för utsändande av så förstärkta ljud att de kunna hö-

ras av flera personer samtidigt på relativt stort avstånd från ap-

paraten; särsk. om dylik apparat vid radiomottagningsapparat.”305 

Från 1920-talets slut såldes inte bara radiomottagare utan även 

grammofoner med inbyggd förstärkare,306 även om grammofo-

nerna förblev alltför dyra för den stora massan.307

Samtidigt med högtalaren utvecklades mikrofonen (vars tek-

niska konstruktion väsentligen är densamma). Från och med 1925 

ledde detta till helt nya villkor för inspelningen av grammofon-

skivor.308 När de gamla trattarna ersattes av elektriska mikrofoner 

kunde sångarna finna nya sätt att sjunga, med större utrymme för 

nyanser och personlig inlevelse. För de närvarande i skivstudion 

blev det uppenbart att en skivinspelning var någonting annat än 

en simpel dokumentation av ett framförande.309 

Först vid denna tid började det långa 1800-talets musikordning 

verkligen att luckras upp. Inom denna gamla ordning hade ljud-

inspelningen framstått som ett sätt att lagra spåren av det förflutna, 

vilket förknippades med bevarandet av traditioner och med nya möj-

ligheter för musikpedagogiken. Kulturindustrin innebär en fullstän-

dig omkastning av detta synsätt, menar Jacques Attali: scenframträ-

dandet börjar i stället att uppfattas som ett försök att efterhärma 

studioinspelningen.310 Även om Attali här sätter fingret på en viktig 

tendens, är det viktigt att understryka att skiftet i fråga ingalunda 
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var en simpel följd av tekniska faktum och att dess följder knappast 

gick att förutse för de inblandade aktörerna under mellankrigstiden 

– inte heller av skivbolagen.

De första skivbolagen startades omkring år 1900, såväl i Sverige 

som i andra länder.311 Grammofonskivor var då bara en musikvara 

i mängden och omsatte knappast mer pengar än musikinstrument 

eller noter. Detta förhållande ändrades först på 1920-talet312, då den 

internationella skivindustrin upplevde sin första guldålder. Desto 

hårdare drabbades skivförsäljningen av 1930-talets kris. För den som 

år 1932 ville skriva skivindustrins historia pekade det mesta på att 

grammofonskivorna, i likhet med pianorullarna, hade varit en tillfäl-

lig fluga som nu var på väg att falla i glömska.313 

I efterhand framstår däremot 1930-talet som den tid då skivin-

dustrin gjorde sig redo för en sin fortsatta expansion efter 1945. Det 

skedde genom en tilltagande monopolisering och ett finslipande av 

det kulturindustriella system som kretsar kring topplistor och stjärn-

artister.314 Samtidigt som skivförsäljningen rasade i botten började 

jukeboxföretagen i USA att omsätta allt mer pengar. Förutom att 

dessa pengar delvis kom skivbolagen till del, blev jukeboxen ett sätt 

för skivbolagen att utföra detaljerade mätningar av vad människor på 

olika platser valde att lyssna på.315 Jukeboxen verkar däremot inte ha 

introducerats i Sverige förrän långt senare, i slutet av 1950-talet.316

2.3.7 Analog-elektroniska ljudmedier

Massproduktion av elektroniska ljudmedier för hemmabruk, 

”brunvaror”, fick stor betydelse för den industriella tillväxten under 

fordismens epok. För svensk del var Luxor i Motala en stor tillver-

kare av grammofoner, bandspelare samt radio- och tv-mottagare.317
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Begreppet ”hi-fi” gjorde entré i Sverige år 1954,318 strax efter 

etableringen av det nya skivformatet lp.319 Samma år började dags-

pressen att uppmärksamma de tekniska experimenten med ”3-di-

mensionellt ljud”320, det vill säga stereo, och mot slutet av 1950-talet 

började stereoinspelade lp-skivor att ersätta monoinspelningarna.321

När man under 1950- och 60-talen talade om hi-fi utgjor-

des den givna referensramen av levande musikframföranden.  

Musikintresserade konsumenter instruerades i att möblera om 

sina hem så att den lyssnare som placerade sig på en viss punkt 

i rummet skulle åtnjuta en återgivning som låg nära det tänkta 

originalljudet. Under de årtionden som följde övergav reklamjar-

gongen långsamt detta ideal. Under perioden 1950–1980 skedde 

”den gradvisa emancipationen av inspelningen som en självständig 

företeelse”, enligt musikvetaren Alf Björnberg.322 Paradigmskiftet 

framstår ännu en gång som en utdragen process. Tillspetsat kan 

sägas att etableringen av en kulturindustriell musikordning tog 

hela det korta 1900-talet i anspråk.

När de otympliga vakuumrören från 1950-talets mitt kunde er-

sättas av små transistorer, tenderade de elektroniska ljudmedierna 

att krympa. De stora möblerna ersattes av bärbara apparater.323 

Möjligheten öppnades att lyssna på radio utomhus och i bilen. 

Musiken blev i ännu högre grad till en ”ljudtapet” i vardagen, sam-

tidigt som lyssnandet tenderade att individualiseras.324 Tidigare 

hade många industriföretag i Sverige installerat högtalaranlägg-

ningar som spelade musik för arbetarna under arbetstiden, men 

omkring 1970 noterades att detta inte längre var brukligt. I stället 

fick arbetarna ta med sina egna radioapparater.325 Musiklyssnan-

dets individualisering nådde en ny nivå 1979, då Sony lanserade 

Walkman, en kassettbandspelare i fickformat.326
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Ljudinspelning på magnetband var väsentligen en tysk militä-

rinnovation som år 1944 togs i krigsbyte av amerikanska trupper. 

Omedelbart efter kriget började artister som Les Paul och Bing 

Crosby att experimentera med den nya möjligheterna att spela 

in musik på flera kanaler och att klippa i gjorda inspelningar.327 

Enligt många musikvetare var det bandspelarens möjligheter att 

manipulera ljud som gjorde att musikinspelningar upphörde att 

betraktas som en representation av ett levande framförande.328 

Bandspelaren blev inte objekt för storskalig masskonsumtion för-

rän på 1970-talet, då japanska elektronikföretag började bygga 

in kassettbandspelare i vanliga hemstereoanläggningar. Detta 

innebar genombrottet för kassettband, ett medieformat som ur-

sprungligen hade lanserats 1963.329

Bland den fordistiska epokens karakteristiska ljudmedier kan 

särskilt nämnas två elektroniska musikinstrument: elgitarren och 

elorgeln. Båda uppfanns på 1930-talet men fick sitt stora genomslag 

först omkring 1960. Elgitarren var i grunden inte annat än en akus-

tisk gitarr vars ljudvolym förstärkts med hjälp av mikrofoner och 

högtalare. Produktionen av elgitarrer ökade kraftigt från år 1963.330 

Längre in på 1960-talet blev det populärt att koppla elgitarrerna till 

elektroniska effekter som wahwah, fuzz och flanger.331 Elgitarren 

förvandlades från en elförstärkt gitarr till ett eget instrument med 

tydlig assemblagekaraktär.

En liknande utveckling genomgick elorgeln, som under 1930-ta-

let utvecklades av Laurens Hammond för att säljas till kyrkor som 

inte hade råd med en ”riktig” orgel.332 Under 1960-talet gjorde 

transistorerna det möjligt att bygga in så många olika klanger att 

de elektroniska orglarna framstod som mer än bara orglar. Robert 

Moog myntade begreppet synthesizer år 1967 och utformade de 
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Moog-synthar som på 1970-talet blev en serieproducerad försälj-

ningsframgång.333 Under 1980-talet började de analog-elektroniska 

ljudmedierna, att stegvis ersättas av digital-elektroniska ljudme-

dier.334

2.3.8 Från jazz till pop

Fonograf och grammofon gjorde det möjligt att lagra musik som 

reella vibrationer, till skillnad från notskriften som lagrar sym-

boliska representationer. Friedrich Kittler beskriver därför ljud-

inspelningen som ett upphävande av den mediemateriella basen 

för 1800-talets arbetsdelning mellan kompositör och musiker. En 

improvisatör kunde nu bli ett slags kompositör utan att ens be-

härska notskrift. En musikers manér kunde i detalj imiteras av tu-

sentals andra musiker. Utan detta medietekniska epokskifte vore 

det svårt att tänka sig jazzmusikens stora genomslag.335 

Jazz var på 1920-talet en av flera riktningar inom den moderna 

dansmusik som spelades i Sverige, fortfarande i hög grad på stråk-

instrument. Först på 1930-talet fullbordades övergången till ett 

amerikanskt sound, profilerad av blåsinstrument. Jazzen kom även 

att influera mellankrigstidens svenska schlagermusik, vilken ofta 

utgavs både på noter och på skiva.336 Schlagern kan sägas ha stått 

med ett ben i den äldre musikordningen och ett ben i den nyare.

Kännetecknande för den kulturindustriella musikordningen är 

nämligen att musiken inte säljs som noter utan som inspelningar. 

Detta behöver inte betyda att notskriften överges som hjälpmedel i 

studion eller på scenen. Än mindre betyder det att arbetsdelningen 

mellan kompositör och musiker blir reellt upphävd, även om Kitt-

ler har en viktig poäng i att den förlorar sin ursprungliga grund.
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Föreställningen att nya ljudmedier i sig skulle ha förmågan att 

ödelägga en gammal musikordning är en form av teknikdetermi-

nism som jag vill avvisa. Vad som däremot skett är att nya ljudme-

dier medfört vissa förutsättningar för framväxten av en ny musi-

kordning, vilken sedan gradvis har vunnit företräde. Den gamla 

ordningens former lever kvar men måste anpassas till nya villkor. 

Även om inte alla yrkesmusiker har spelat in skivor, har de tving-

ats att förhålla sig till en publik vars förväntningar har påverkats 

av vad de har hört på skiva.

Under det korta 1900-talet skedde en fortlöpande diversifiering 

av olika musikstilar och olika musikerroller.337 Först avskilde sig så 

kallad ”klassisk musik” som ett eget reservat där symfoniorkest-

rar, musikhögskolor med flera institutioner förvaltar arvet från 

det långa 1800-talet. Nyare verk inom denna tradition har nått en 

ytterst begränsad publik.338

På 1920-talet var det fortfarande vanligt att samma enskilda 

musiker spelade både i symfoniorkester, på restaurang och på bio-

graf. Enligt den gamla normen var musikern specialiserad på ett 

instrument, medan det korta 1900-talets musikordning snarare 

kännetecknas av att musikern specialiserar sig på en viss stil.339 

Jazzmusiken började tränga undan den äldre formen av under-

hållningsmusik som stod med ena benet i den klassiska traditio-

nen. Men även i detta fall skedde förändringen gradvis. Efter att 

underhållningsmusiken försvunnit från restaurangerna hölls den 

vid liv i radion.340 

Redan vid bildandet av Radiotjänst stod det klart att musiken 

skulle få en central plats i det nya mediet. En festkonsert utgjorde 

huvudnumret vid den svenska rundradions officiella premiär den 

1 januari 1925. Senare samma år grundade Radiotjänst sin första 
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egna orkester.341 Grammofonmusik betraktades till en början som 

ett bristfälligt surrogat, men när skivornas ljudkvalitet förbättrades 

blev dessa snart till en etablerad del av radion musikutbud, om än 

bara en liten del. Under 1930-talet stod skivorna bara för en fjärde-

del av all musik som sändes av Radiotjänst.342

Efter krigsslutet 1945 ökade andelen grammofonmusik, samti-

digt som nya program med direktsända dansorkestrar riktade sig 

till en publik som dansade i hemmet.343 År 1955 fick radion sin andra 

kanal och 1961 startades P3, en kanal vars särskilda inriktning var 

”lätt musik på grammofon”, med Svensktoppen som främsta pro-

gram. Detta var delvis en respons på att radiomonopolet utmanades 

av kommersiella kanaler, exempelvis Radio Nord, som sände från 

fartyg utanför svenskt territorium.344 År 1965 valde Sveriges Radio 

att lägga ned sin underhållningsorkester.345 Därmed fullbordades 

den musikaliska segregationen av etern. Från att ha varit en institu-

tion som höll samman olika musikriktningar, kom Sveriges Radio i 

stället att befästa en musikalisk klyfta mellan P2 och P3.346

Rock- och popmusikens genomslag i Sverige kan dateras till 

årtiondet 1955–65. Jazzorkestrarna försvann från folkparkerna 

samtidigt som det grundades en ny våg av gitarrbaserade pop-

band. Omkring år 1964 etablerades normen att popband ska spela 

låtar som de själva har skrivit.347 För första gången existerade det 

en specifik ungdomsmusik och det rörde sig i Sverige ännu om  

en ungdomsmusik.348

Vid 1960-talets mitt öppnade även de första diskoteken i Sverige 

och under 1970-talet blev det allt vanligare att dansa till inspelad 

musik. Parallellt med detta grundades en ny våg av dansband som 

fick stark förankring särskilt på landsbygden och fungerade som 

en brygga mellan generationerna. Dansbanden bestod ofta av tidi-
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gare popmusiker men spelade inte i första hand eget material utan 

blandade schlagers kända från Svensktoppen med tillrättalagda 

rock- och poplåtar plus någon vals och polka. Det går att tala om ett 

karakteristiskt svenskt ”dansbandssound” som kombinerade nos-

talgiska tongångar med elektroniska instrument.349

Under 1970-talet skedde en tydligare uppdelning av popmusiken 

i olika stilar. Under ett antal år framträdde en djup klyfta mellan 

”alternativ” och ”kommersiell” musik, vilket kommer att behandlas 

närmare i kapitel 7.

2.3.9 Efter 1973

År 1973 kastades kapitalismen ånyo in i en världsomspännande 

kris som ledde till att den fordistiska konstellationen började falla 

isär. Under 1965–73 hade den rådande ordningen ur ett otal syn-

vinklar börjat framstå som alltför rigid, ur stånd att hantera kapi-

talismens inre motsättningar. Enda utrymmet för flexibel respons 

återfanns i penningpolitiken, vilket satte fart på en inflationsspi-

ral. Bretton Woods-systemet med fasta växelkurser, som garan-

terat en viss stabilitet under efterkrigstiden, kollapsade efter att 

USA i stor skala börjat trycka dollarsedlar utan täckning i guld.

Krisförloppet dateras ofta till 1973–82. Sedan dess har kapita-

lismen präglats av en tilltagande skuldsättning på alla nivåer och 

av återkommande finanskriser, ofta utlösta via fastighetsmarkna-

den.350 Nya möster av produktion och konsumtion har gjort sig gäl-

lande. Varorna har fått kortare livslängd, reklamen har fått ökad 

betydelse och de enskilda kapitalens överlevnad har i högre grad 

blivit beroende av möjligheten att snabbt inhämta och bearbeta 

information från varumarknaden. Ett karakteristiskt sätt att acce-
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lera kapitalets omsättning har varit att ersätta försäljningen av be-

ständiga varor med försäljning av tidsbegränsade prenumerationer 

eller licenser. De gamla brunvarorna har i tilltagande grad ersatts 

av mikroelektronik, vars bruk inte längre är bundet till hemmet.351 

Allt detta har tagit del i att forma en ny kulturell logik, vilken ofta 

har betecknats som ”postmodern”.352

Lönearbetet har i hög grad ändrat karaktär från fasta anställ-

ningar till olika former av tillfälliga uppdrag, även i form av självan-

ställning.353 På denna arbetsmarknad främjas en projektorienterad 

hållning, där människor förväntas att mobilisera hela sin personlig-

het och inte bara en yrkesgrupps standardiserade förmågor.354 För 

många lönearbetare har det blivit svårare att dra en klar gräns mel-

lan arbetstid och fritid.355 

Av allt detta följer att 1970-talets kris bör begripas som en vik-

tig del av den historiska bakgrunden till den senare framväxten av 

idéer om upplevelseindustri, kunskapssamhället och ”den nya eko-

nomin” – idéer som tidigare berördes i teorikapitlet356 och som jag 

kommer att återkomma till längre fram i undersökningen.
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2.4 Rättshistorisk översikt

2.4.1 Om immaterialrättsliga begrepp

Sedan ett drygt halvsekel har Sverige en lag känd som upphovsrätts-

lagen, vilken även rymmer bestämmelser om vissa rättigheter för 

musiker och skivbolag.357 Ändå hör dessa rättigheter inte till upp-

hovsrätten i en strikt juridiskt mening. Jag vill därför avsluta den 

historiska bakgrundsteckningen med en rättshistorisk översikt, äg-

nad att bringa klarhet i denna begreppsförvirring.

I svensk litteratur talas inte sällan om en ”upphovsrättens his-

toria” som påstås vara månghundraårig.358 Flera forskare har häv-

dat att Sverige fick sin första upphovsrättslag år 1810, då en passus i 

den nyinstiftade tryckfrihetsförordningen fastslog att varje skrift 

är författarens egendom.359 Emellertid bör påminnas om att ordet 

”upphovsrätt” inte etablerades i svenskan förrän år 1960.360 Skill-

naderna mellan 1810 och 1960 års lagar, både i fråga om praktisk  

omfattning och underliggande doktrin, var enorma.361

Vissa föredrar att betrakta ordvalet som en blott semantisk frå-

ga. Till dessa hör Martin Fredriksson vars avhandling Skapandets 

rätt behandlar rättsområdets historia 1810–1960. Han väljer att 

konsekvent använda ordet upphovsrätt för att ”visa på lagstift-

ningens kontinuitet” samt för att kunna ”diskutera upphovsrätt 

och konstnärligt skapande på en generell nivå”.362 Mina ambitio-

ner är av annorlunda slag: att belysa förskjutningar i lagens motiv 

och förändringar av de materiella villkoren för att bygga en eko-

nomi på lagens grundval. Vad jag intresserar mig för är alltså inte i 

första hand lagen i sig, utan hur lagen låter vissa institutioner växa 

fram och hur dessa institutioner upprätthåller lagen med hjälp av 

vissa economic imaginaries vilka förutsätter ett fortlöpande ”repa-
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rationsarbete”. Av dessa skäl vill jag undvika ett anakronistiskt 

bruk av termen upphovsrätt, till förmån för en terminologi som 

ligger närmare de historiska aktörer som jag studerar. Jag väljer att 

– åtminstone vad gäller svensk rättshistoria – skilja mellan förfat-

tarrätt, auktorrätt och upphovsrätt.

Immaterialrätt används idag som ett samlingsbegrepp för en 

lång rad av regleringar. Det syftar på upphovsrätt och närstående 

rättigheter, men även på skyddet av patent, varumärken och indu-

stridesign. Sedan det så kallade Trips-avtalet antogs år 1994, regle-

ras skyddet av dessa så kallade intellectual property rights inom ra-

men för världshandelsorganisationen WTO.363 Under 2000-talet 

har Sveriges lagstiftning på området anpassats till bestämmelser 

inom EU. Dessa utvecklingar hamnar emellertid till större del ut-

anför avhandlingens ramar.

2.4.2 Författarrätt

Författarrätt är en adekvat beteckning på det rättsområde som 

allra först kodifierades i brittiska Statute of Queen Anne (1710) och 

som hundra år senare gjorde sitt inträde i svensk lag, utan att sa-

ken i nämnvärd utsträckning hade diskuterats före beslutet  

i ståndsriksdagen.364

Författarrätten var i grunden en reglering av en viss medieteknik: 

tryckpressen.365 Däremot reglerades inte användandet av en trycksak 

efter att den väl hade tryckts. Den som köpt en trycksak kunde utan 

begränsningar sälja den vidare, låna ut den eller – om det tryckta 

utgjordes av noter – framföra musiken inför publik. Varken musiker 

eller konsertarrangörer behövde således ta hänsyn till författarrät-

ten. För att överträda lagen krävdes tillgång till en tryckpress och 
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eftersom tryckpressarna var relativt få, dyra och skrymmande var 

det relativt lätt att kontrollera författarrättens efterlevnad.

Lagen identifierade ett subjekt, författaren, som gavs ensam-

rätten att tillåta tryckning av sina skrifter. Författaren kunde 

därmed förhandla med förlag om priset för att köpa denna rätt. 

Författarrätten förutsatte också ett väl avgränsat rättsobjekt. 

Skriften måste skiljas från de idéer, begrepp eller faktauppgifter 

som den innehåller. Uppgiften löstes av Immanuel Kant (1785) och 

Johann Gottlieb Fichte (1793) vilka definierade en åtskillnad mel-

lan form och innehåll på ett sätt som var karakteristiskt för den 

tyska idealismen. Litteraturen förmedlar universella idéer som 

ska betraktas som allmän egendom, men författaren presenterar 

idéerna i formen av ett personligt uttryck och det är denna ut-

trycksform som ska omfattas av en ensamrätt.366 Resonemanget 

lät sig svårligen överföras på musik. Argumentationen hos Kant 

och Fichte utgick från en politisk strävan efter yttrandefrihet som 

inte hade mycket med musik att göra.367

Första gången som författarrätten tolkades så att en komposi-

tör gavs ensamrätt till nottryck var 1777, då Johann Christian Bach 

vann ett prejudicerande rättsfall i London. Det är signifikant att fal-

let gällde musik för det nyuppfunna instrumentet piano. Det långa 

1800-talets musikordning präglades just av den stora marknaden för 

tryckta noter, inte minst pianonoter.368

Sverige låg även i detta fall hundra år efter England. En väl eta-

blerad missuppfattning är att 1810 års svenska lag ”i praktiken” även 

skulle ha omfattat kompositörens ensamrätt till noter.369 Detta har 

nyligen vederlagts av musikvetaren Ulrik Volgsten, som visat att det 

var först år 1877, då Sverige antog en ny lag om författarrätt, som 

skriven musik började räknas som skrift och som kompositörerna i 
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författarrättslig mening blev till författare.370 

En internationell standard för författarrätten sattes år 1886 i 

Bernkonventionen, som i hög grad var resultatet av en ihärdig kam-

panj ledd av författaren Victor Hugo.371 Staterna som undertecknade 

konventionen lät samtidigt inrätta ett permanent organ känt som 

Bernbyrån, som gavs en betydande grad av självständighet i sitt upp-

drag att förvalta och utveckla Bernkonventionen.372

Sveriges anslutning till Bernkonventionen dröjde till 1904 på 

grund av en intressekonflikt mellan förläggare och författare: 

Bokförläggareföreningen ville stå utanför för att behålla sin 

rätt att fritt publicera utländsk litteratur i svensk översättning, 

medan Författarföreningen önskade en snabb anslutning för att 

kunna hävda sina rättigheter gentemot utländska förlag.373 Först 

1989 undertecknades Bernkonventionen av USA.

2.4.3 Auktorrätt

Auktorrätt374 ska här beteckna ett nytt lager av rättigheter, som 

stegvis inrättades ovanpå den författarrättsliga regleringen av 

tryckeriverksamhet. Auktorrättens objekt var inte längre skrif-

ter utan immateriella verk.375 Ensamrätten till ord- och tonföljder 

kom alltså även att omfatta dess mediering i annan form än skrift. 

En första konsekvens av detta var att det regelverk som tidigare 

bara hade omfattat tryckpressar även kom att tillämpas på nyare  

medietekniker som film och grammofon376, vilka i likhet med tryck-

pressarna tillät ett industriellt mångfaldigande av materiella objekt 

i en viss upplaga. Så länge sådant mångfaldigande krävde tillgång 

till dyrbar utrustning och varje upplaga medförde en startkost-

nad – vilket först förändrades under 1900-talets andra halva, då 
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bandspelare och fotokopiatorer började bli allmänt tillgängliga – 

var ensamrätten till exemplarframställning en relativt enkel sak  

att upprätthålla.377 

Ensamrätten vidgades även till att omfatta offentligt framföran-

de av verket. Därmed gavs möjlighet för kompositörer att börja 

sälja rätten att framföra musik, vilket kom att föranleda nya sätt 

att organisera musikens politiska ekonomi.

Redan vid 1800-talets mitt togs i Sverige små steg mot ett 

auktorrättsligt reglerande av musikframföranden. Efter att tea-

termonopolet upplösts på 1830-talet stiftade riksdagen år 1855 en 

lag som gav dramatiker ensamrätt till sceniska framföranden av 

skådespel. Även kompositörer kunde åtnjuta denna rätt, förutsatt 

att musiken i fråga hade skrivits särskilt för teater- eller operasce-

nen.378 Först år 1897 stiftades en lag som i teorin gav kompositörer 

ensamrätt till konsertframföranden – men bara om ett särskilt 

förbehåll hade angivits på nothäftet. Sådana förbehåll blev i prakti-

ken sällsynta.379 Ännu så länge förefaller musikförlag och komposi-

törer ha sett sitt främsta intresse i att sälja noterna i största möjliga 

upplaga, vilket knappast skulle underlättas av att noterna belades 

med restriktioner för hur de fick användas.

Kompositörens framföranderätt förblev mest en formalitet fram 

till år 1919 som var året då auktorrätten fick sitt verkliga genombrott 

i Sverige. Då stiftades en helt ny Lag om rätt till litterära och musika-

liska verk, den första lag i Sverige som uttryckligen vilade på idén 

om ett immateriellt verk.380 Lagen uppfyllde kraven i den reviderade 

version av Bernkonventionen som hade antagits vid en konferens i 

Berlin år 1908, där de författarrättsliga reglerna kompletterades med 

krav på reglering av offentliga framföranden samt av mångfaldigan-

den i nya medier.381 Ännu en revidering gjordes i Rom år 1928, då 
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det bekräftades att ensamrätten även skulle omfatta utsändning av 

verk i radio.382

För att kompositörens ensamrätt till offentliga framföranden 

skulle få en reell ekonomisk betydelse krävdes en avgörande orga-

nisatorisk innovation. Varje enskild kompositör hade ju knappast 

möjlighet att förhandla om ett pris för varje enskilt framförande av 

en viss komposition, än mindre att kontrollera rättens efterlevande 

på alla de lokaler där musik dagligen framfördes. Således samman-

slöt sig kompositörer i så kallade insamlingssällskap, vars funktion 

bestod i att sätta ett fast pris på rätten att framföra medlemmarnas 

musik, att samla in pengar från allehanda musiketablissemang samt 

att fördela ersättningar i enlighet med de spellistor som inhämtats 

från musikerna. Insamlingssällskapen fungerade alltså som kartel-

ler, vilka på detta område uteslöt möjligheten till priskonkurrens 

kompositörer emellan. En enskild kompositör kunde inte välja att 

sätta ett lägre eller högre pris på rätten att framföra sina verk, så 

som var (och är) möjligt i avtalet med en förläggare om rätten att 

mångfaldiga noter. Detta utgör en viktig skillnad mellan författar-

rätt och auktorrätt.

Enligt en ofta återberättad ursprungsmyt föddes idén till in-

samlingssällskap under en tvist om notan på ett kafé i Paris om-

kring år 1850.383 Från Frankrike spred sig liknande organisationer 

till övriga Europa i takt med att lagar stiftades om auktorrätt till  

musikframföranden.384

Stim (Sveriges tonsättares internationella musikbyrå) grundades 

år 1923, efter att 1919 års lag hade inrättat en rättsgrund för ersätt-

ningsanspråken.385 Prissättningen grundade sig till en början på 

antalet engagerade musiker. År 1927 kunde priset variera från ”blyg-

samma summor som 10 kr. per månad för ett konditori eller ölkafé 
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upp till 134 kr. för lyxrestauranger med kapell av 19 musiker och där-

utöver.”386 Ett tiotal år efter Stims grundande började det bli vanligt 

att kaféer installerade högtalare för att spela musik från en radio-

mottagare eller en grammofon, vilket skildras närmare i kapitel fyra. 

Högsta domstolen bekräftade år 1933 att Stim hade rätt att samla in 

ersättning till kompositörerna även för sådan högtalarmusik.387

Auktorrättsliga ersättningar för högtalarmusik medförde ytter-

ligare en signifikant förändring av hur musiken gjordes till vara. För 

det första tvingades Stim att hitta andra kriterier för prissättning än 

antalet medverkande musiker. För det andra fanns det då inga mu-

siker som kunde fylla i blanketter om vilken musik som spelades, 

vilket betydde att Stim tvingades gissa vad som hördes ur landets 

högtalare och basera sin pengafördelningen på dessa gissningar.

Dansmusik omfattades inte av 1919 års lag utan kunde framfö-

ras fritt fram till år 1931.388 Att man då beslöt att utvidga lagskyd-

det även till dansmusik berodde inte på omsorg om dansmusikens 

kompositörer – tvärtom: regeringen ansåg att sällskapsdansen var 

problematisk och ville göra det dyrare för dansarrangörerna.389

Enligt 1919 års lag gällde ensamrätten till att framföra musik 

bara i 30 år efter kompositörens död. År 1930 fanns det alltså inga 

lagar som inskränkte rätten att framföra verk av kompositörer 

som avlidit före år 1900. Till den fria repertoaren hörde populära 

namn som Johannes Brahms och ”valskungen” Johann Strauss d.y. 

Med början år 1942 beslöt dock riksdagen om flera provisoriska 

förlängningar av skyddstiden, motiverade enbart av det faktum 

att rätten till August Strindbergs skådespel annars hade löpt ut.390
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2.4.4 Upphovsrätt och närstående rättigheter

Upphovsrätt är ett begrepp som jag vill reservera för de rättsliga 

konstruktioner som varit i kraft under den tid som ordet faktiskt 

har varit i officiellt bruk, det vill säga från och med 1960 då riks-

dagen röstade igenom en Lag om upphovsrätt till litterära och konst-

närliga verk.391 Lagen om upphovsrätt inkorporerade såväl den 

författarrättsliga regleringen av mångfaldiganden som den auk-

torrättsliga regleringen av framföranden. Antalet paragrafer mer 

än fördubblades jämfört med 1919 års lag, vilket delvis berodde på 

mängden nya specialföreskrifter om bruket av upphovsrättsskyd-

dade verk på arbetsplatser, skolor, arkiv och bibliotek. Auktor-

rätten hade byggt på en absolut gränsdragning mellan den pri-

vata och den offentliga sfären; upphovsrätten upprätthöll denna 

gränsdragning genom att i viss mån relativisera den. En annan 

skillnad var att straffskalan skärptes så att fängelse blev en möjlig 

påföljd och att brott mot upphovsrätten kom att falla under all-

mänt åtal. Samtida politiker tolkade detta som att brott mot de 

immateriella rättigheterna började likställas med egendomsbrott 

(vilket inte ska missförstås som att upphovsrätt är äganderätt).392

Utöver nämnda förändringar tillkom i upphovsrättslagens 

femte kapitel393 ett helt nytt ”lager” av rättigheter, vilka skapade 

helt nya kategorier av rättsinnehavare. Särskilt för musikens del 

har dessa så kallade ”närstående rättigheter” fått ytterst stor be-

tydelse.

Närstående rättigheter regleras visserligen i upphovsrättslagen, 

men är i strikt mening någonting annat än upphovsrätt. Endast 

kompositörer kan i lagens mening vara upphovsmän till musikaliska 

verk, vilket då förutsätter att verket uppnår en viss grad av originali-

tet (verkshöjd). Med 1960 års lag tillkom delvis liknande rättigheter 
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till ytterligare två kategorier på musikområdet: ”utövande konstnä-

rer” (musiker) samt ”framställare av ljudupptagningar” (skivbolag). 

Musiker och skivbolag åtnjuter sina rättigheter till gjorda inspel-

ningar alldeles oavsett om deras insats är att betrakta som originell. 

Även om en musiker skulle tolka ett verk på utpräglat originellt vis, 

är tolkningen i sig inte skyddad utan det står andra musiker fritt att 

härma framförandet in i minsta detalj. Dessa rättigheter anses inte 

omfatta det immateriella resultatet av en konstnärlig verksamhet 

utan begränsar sig till att reglera vissa slags medietekniska förfaran-

den. Därför skiljer juristerna mellan ”verk”, som är upphovsrättens 

objekt, och ”prestation” som utgör den gängse termen för den inspe-

lade slutprodukt som musiker kan ha rättigheter till.394

Upphovsrättens skyddstid räknas från upphovsmannens dödsår, 

medan skyddstiden för närstående rättigheter räknas från det år då 

inspelningen gjordes395 – en skillnad som kan sägas återspegla diko-

tomin konst–teknik. Lagtextens disposition visar tydligt att denna 

dikotomi är konstitutiv för upphovsrättslagen: 1 § definierar konsten 

som ska skyddas; 2 § definierar de tekniska förfaranden som behöver 

regleras; längre in i lagtexten följer paragrafer som relativiserar åt-

skillnaden i fråga om specifika konstarter och medietekniker, men 

då bara för att bibehålla dikotomin som övergripande princip.396

2.4.5 Immaterialrätten och internet

I den allmänna debatten talas det ofta om ”upphovsrätten” utan 

hänsyn till skillnaderna mellan de rättigheter som tillkommer 

olika slags aktörer. Ord som ”upphovsmän”, ”artister” och ”krea-

törer” används ofta synonymt, ibland för att beteckna den grupp 

som tidigare kallades ”kulturarbetare”, andra gånger med under-
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förstådd syftning på alla slags rättsinnehavare, inklusive skivbo-

lag och andra företag. Även inom kulturvetenskaplig forskning 

är det tyvärr vanligt att man ignorerar skillnaderna mellan olika 

slags rättigheter och dess olika rättshistoriska utvcklingslinjer.

Eva Hemmungs Wirtén, Ulrik Volgsten och Martin Fredriks-

son är tre svenska forskare som på senare år har satt upphovs-

rättens framväxt i kritisk kulturhistorisk belysning.397 Alla har 

de valt att koncentrera sig på den egentliga upphovsrätten och 

bortse från de närstående rättigheterna, vilket i sig är ett rimligt 

sätt att avgränsa ett forskningsobjekt. Problemet uppstår om så-

dan forskning tolkas som en historisk bakgrund till 2000-talets 

strider om upphovsrättens tillämpning på internet.398 Åtminsto-

ne i svenska sammanhang har nämligen dessa strider ofta saknat 

koppling till den egentliga upphovsrätten.

Hanteringen av musikfiler på internet har stått i centrum 

för två prejudicerande rättegångar i svenska domstolar, inled-

da 1999 respektive 2009. Båda fallen utgick från anmälningar 

gjorda av skivbolagens organisation Ifpi och berörde skivbola-

gens närstående rättigheter, däremot inte den egentliga upp-

hovsrätten. Det första av åtalen riktades mot en ung man som 

från sin webbsida hade länkat direkt till mp3-filer med mu-

sik, vilka befann sig på andra platser på nätet. Han frikändes 

både av tingsrätten, hovrätten och Högsta domstolen.399 Tio 

år och en lagskärpning senare inleddes den mycket uppmärk-

sammade rättegången mot personer som varit involverade i att 

driva fildelningstjänsten The Pirate Bay. Åklagaren anklaga-

de dem för medhjälp till de brott mot upphovsrättslagen som 

vissa av tjänstens användare ansågs ha begått.400 Åtalet omfat-

tade 21 musikinspelningar, nio filmer och fyra datorspel.401 
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De enda målsägande på musiksidan var sex stora skivbolag,  

företrädda av Ifpi.402

Tingsrätten bedömde att driften av The Pirate Bay hade utgjort 

medhjälp till ”överföring till allmänheten” – en ny kategori av upp-

hovsrättsintrång som infördes i lagtexten 2005, i särskilt syfte att 

komma åt spridning av filer via internet.403 De åtalade dömdes till 

fängelse samt till att betala enorma skadestånd till skivbolagen. 

Domstolen var tydlig med att skivbolagen inte kunde åberopa nå-

got ”egentligt upphovsrättsligt skydd” men däremot en närstående 

rättighet.404 Att skivbolagen kunde åberopa sådana rättigheter 

kan inte förklaras genom en återblick på den upphovsrättshistoria 

som kretsar kring Bernkonventionen, men har desto mer att göra 

med 1961 års Romkonvention, som fastslog vissa rättigheter för  

skivbolag och musiker.







KAPITEL 3 
Musikens mekanisering
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3.1 Radion som konkurrent till konserthusen

Radiotjänst inledde sina sändningar den 1 januari 1925. Musiker-

förbundets ledning hade inledningsvis enbart gott att säga om det 

nya mediet. Förhoppningen som uttrycktes var att radion skulle 

bli ”ett verksamt medel i strävandet för högre musikkultur och vid 

hejdandet av den förflackande jazzmusiken”.405

Vid slutet av 1925 började dock mörkare moln att synas på ra-

diohimlen. Musikern rapporterade då för första gången om hur 

konserthusen avfolkades som en konsekvens av radiokonserterna. 

Detta generaliserades emellertid inte till en konflikt mellan kon-

sten och tekniken utan beskrevs snarast som en facklig förhand-

lingsfråga: Radiotjänst borde kompensera musikerna för radions 

skadliga biverkningar.406

Under 1926 riktade Musikerförbundet ständiga krav mot Radio-

tjänst om särskild ersättning – 50 procents påslag på ordinarie lön 

– för de musiker som medverkade vid konserter som vidaresändes 

i radio. Radiotjänst ställde sig till en början avvisande: de föredrog 

att endast sluta avtal med konsertarrangörerna, som i sin tur slöt 

anställningsavtal med musikerna. Extra ersättningar för radiomed-

verkan var enligt Radiotjänst en fråga för dessa anställningsavtal.

Musikerförbundets styrelse svarade med att förbjuda sina med-

lemmar att låta sig engageras direkt av Radiotjänst för insatser i 

radiostudio. Stridsåtgärden tvingade i juni 1925 Radiotjänst att för 

första gången någonsin sända grammofonmusik. 

Enligt högertidningen Svenska Dagbladet hade Musikerför-

bundet genom sitt militanta agerande ”urartat till musikersyndi-

kalism”. Efter en dryg månads konflikt accepterade Radiotjänst 

att teckna ett provisoriskt avtal med Musikerförbundet.407 Avta-
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let föreskrev att musiker som gav offentliga konserter vilka vi-

daresändes i radio skulle få en extra ersättning från Radiotjänst, 

utöver sin ordinarie lön från konsertarrangören. Av den extra 

ersättningen skulle 25 procent inbetalas till Musikerförbundets 

pensionskassa. Efter några år hade överenskommelsen utvecklats 

så att Radiotjänst betalade betydande summor direkt till Musiker-

förbundet, som fritt kunde förfoga över pengarna.408

Under tiden som radiokonflikten pågick, första halvåret 1926, 

beskrev Musikern ofta radion som ett hot mot musikernas arbets-

tillfällen. Argumenten fick dock inte karaktären av en generell 

teknikkritik. Ingenstans antyddes att musikutbudet i radio borde 

begränsas. Om radion sände jazzmusik så kunde detta av Musiker-

förbundet ses som ett hot mot musikkulturen, men radiomediet i 

sig framställdes som ett tekniskt faktum. Om radiokonserterna bi-

drog till att försämra musikernas villkor var detta ett problem att 

lösa genom omfördelning av pengar.409 När väl en sådan omfördel-

ning hade kommit till stånd upphörde kritiken från Musikerför-

bundet. Under det resterande 1920-talet förekom i Musikern nästan 

inga principiella resonemang om radion, åtminstone inte med ne-

gativ tendens.

Andra aktörer förde fram en desto hårdare radiokritik. Kurt 

Atterberg, kompositör och ordförande i Stim, väckte visst uppse-

ende då han i början av 1927 deltog i en radiodebatt om radion och 

musiklivet. Han menade att radiokonserterna visserligen utgjorde 

en viktig kulturgärning för landsbygdens invånare, men att de 

samtidigt hotade att avfolka städernas konserthus och därigenom 

stoppa återväxten av yrkesmusiker. Kurt Atterberg framförde tre 

alternativa förslag på hur radion skulle kunna förhindras från att 

konkurrera med konserthusen:



137

Antingen kunde man tänka sig utsändning av viss störnings-

våg jämsides med radiering av högklassig musik från opera 

och konserthus – landsorten skulle då kunna lyssna ostört, 

medan stadsbefolkningen skulle bli lurad på konfekten. El-

ler också kunde man höja licensavgifterna i de större städerna 

och låta merinkomsten gå till kulturella ändamål. Och för 

det tredje kunde man arrangera det så att radiering av dylik 

musik skedde utefter telefontrådarna. Abonnenterna hade 

då att betala ett visst belopp per gång de på telefoncentralen  

beställde musik – precis som de nu betala interurbansamtal.410

En månad senare framfördes i Musikern en radiokritisk betrak-

telse, om än av mer försiktigt slag, från tidningens redaktör Gus-

taf Gille. Han skrev att radion förvisso ger arbete åt vissa musiker, 

men samtidigt medför risken att människor i tilltagande grad 

kommer att stanna hemma vid radiohögtalaren i stället för att 

bevista konserter. Detta skulle inte bara innebära arbetslöshet 

bland musikerna utan en renodlad kulturskymning. Musiken som 

konstart hör hemma ”i konstens tempel, i konsertsalarna, i ope-

ran, där betingelserna för den rätta andakten äro till finnandes”, 

skrev Gustaf Gille. Musik ur högtalare var enligt honom inte rik-

tig musik utan blott ett ”sorgligt surrogat”, jämförbart med krigs-

tidens surrogatkaffe.411 Om folk ändå skulle visa sig föredra surro-

gatet, var detta ett kulturellt problem för hela samhället, inte bara 

ett fackligt problem. Högtalarfrågan diskuterades alltså snarare i 

estetiska än i ekonomiska termer.

Musikerförbundets medlemmar fick i sin förbundstidning läsa 

Gustaf Gilles förklaring till varför musik inte kan reproduceras.  

Musiken är till sitt väsen ”en konst för stunden” – den förklingar,  

sedan är den borta. Detta till skillnad från bildkonsten, som efter-
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lämnar beständiga resultat. Ljudet som lagras på en grammofonskiva 

kan inte vara musik, förklarade Gustaf Gille, utan är ”till sin natur 

något overkligt”, jämförbart med en avfotograferad skulptur.412 

Det intressanta med detta praxis-orienterade synsätt är att det inte 

uteslöt att direktsänd musik ur en radioapparat fortfarande kunde 

vara riktig musik. Även om Gustaf Gille och Kurt Atterberg uttryck-

te oro för att radion skulle konkurrera med konserthusen, vore det 

förhastat att tillskriva dem en generell antipati mot nya ljudmedier.

Till saken hör att högtalarna ännu hörde till hemmets sfär. Att 

restauranger och kaféer spelade grammofonskivor eller radio för sina 

gäster var än så länge en ovanlighet.413 Spekulationerna om att radion 

skulle kunna avfolka konsertsalarna kan sägas ha handlat om en in-

direkt konkurrens från det nya mediet. Åren 1927–28 märktes i Mu-

sikern ännu inte av någon oro för direkt konkurrens – att högtalare 

skulle kunna ersätta musiker som musikkälla på samma platser.
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3.2 När uppfanns levande musik?

”Det mekaniska stod mot det levande”, skriver musikvetaren Olle 

Edström när han ska sammanfatta Kurt Atterbergs inlägg i 1927 

års radiodebatt.414 Var det verkligen så? Jag finner det tveksamt 

att läsa in en sådan dikotomi. Förvisso oroade sig Atterberg för att 

konserthusen skulle konkurreras ut av radion, men han beskrev 

det inte som en kamp mellan människa och maskin, snarare som 

en fråga om moral: kultivering kontra bekvämlighet. Han påstod 

inte att radiomediet i sig gav musiken en mekanisk karaktär. Inte 

heller påstod han att konsertsituationen i sig skulle vara en garant 

för ”levande musik”.415

Idag är vi vana vid att ”levande musik” betecknar en viss typ 

av situation, vars kriterier kan uttryckas tämligen enkelt: musi-

ker framträder inför publik som är närvarande på samma plats.416  

Det är högst tveksamt om en sådan förståelse av ”levande musik” 

var etablerad år 1927. Däremot gavs i 1920-talets musikdiskussioner 

enstaka exempel på hur ”levande musik” kunde användas i en mer 

subjektiv betydelse.

Carl Nielsen, den berömde danske kompositören, utgav en bok 

med titeln Levende musik (1925). Begreppet användes där snarast i 

betydelsen ”livfull musikkultur”, och kunde användas alldeles utan 

referenser till mekanik.417

Bara sex år senare skrev Carl Nielsen förordet till en annan bok 

med liknande titel: Levende musik – mekanisk musik (1931). Boken 

återgav en debatt om människa kontra maskin som just hade förts i 

dagstidningen Politiken. Motsatsställningen mellan levande musik 

och mekanisk musik framstod nu som en självklarhet. Carl Nielsen 

jämförde den mekaniska musiken med mat på konservburk: ”Det 
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finns inga vitaminer i den.”418 Alla medverkande debattörer var 

överens om att den mekaniska musiken aldrig kunde vara annat 

än ett surrogat för den levande. Vad debatten gällde var snarast 

innebörden av ”levande musik”.

Levande musik är som ”glansen i ett öga eller rodnaden på en 

kind”, skrev författaren Karl Larsen. Han beskrev musiken som 

en livsyttring vilken varje enskild människa kan få del av genom 

att ägna sig åt ett kontemplativt lyssnande till kompetenta mu-

siker. Försvaret av levande musik blev för Karl Larsen ett försvar 

av den borgerliga konsertform som hade etablerats under det 

långa 1800-talet.419

En helt annan ståndpunkt intogs av två yngre danska kompo-

sitörer. Enligt dessa måste ”det levande” i musiken bestå i kollek-

tivt deltagande. Utbredningen av mekanisk musik borde därför få 

sin motvikt genom ett uppvärderande av ”människans glädje vid 

musikalisk självverksamhet, må vara av primitivt slag”. Vad den 

levande musiken behövde var inte främst musiker, utan musikpe-

dagoger. Målet skulle enligt de båda kompositörerna vara att åter-

uppväcka ”den sunda, odifferentierade och folkliga musiken från 

före år 1800”. Även radio och grammofonskivor kunde då vara till 

hjälp, förutsatt att de användes som musikpedagogiska redskap.420

Exemplet från Danmark ger stöd åt slutsatsen att det var först 

omkring 1930 som ”levande musik” började användas som syste-

matisk antites till ”mekanisk musik” – det senare syftande på hög-

talarförstärkt musik. Förvisso hade det även tidigare funnits dem 

som identifierat mekanisering som ett hot mot musikkulturen. 

Det mest kända exemplet är John Philipp Sousa, som år 1906 myn-

tade det nedsättande begreppet ”konservmusik”, då med syftning 

på rent mekaniska inspelningsmedier.421 Först efter att den meka-
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niska musiken börjat involvera elektronik, frambringade den sin 

egen antites: ”levande musik”.422

Under åren 1925–28 går det endast att hitta ett fåtal exempel 

på att Musikern beskriver musik som ”mekanisk” eller ”levande”. 

Någon systematisk motsatsställning var det då aldrig fråga om.423  

Vid ett tillfälle 1926 klagar tidningen på hur ”mekaniska musikin-

strument och dragspelsmän ryckt in i skolade fackmusikers ställe” 

på vissa landsortsbiografer.424 Vad för slags mekaniska musikinstru-

ment som avsågs är oklart, men det är talande att de nämns i sam-

ma andetag som ”dragspelsmän”. Det är alls inte otänkbart att även 

dragspelet i någon mån betraktades som ett mekaniskt musikin-

strument: på ett dragspel av svensk typ räcker det med att trycka på 

en knapp för att spela en treklang. Till saken hör också att industri-

ell produktion av dragspel hade inletts i Sverige år 1925.425

År 1929 blev allt annorlunda. Musikern lät plötsligt levande och 

mekanisk musik framträda som absoluta motsatser i en ödesmät-

tad kamp. Det nya som hade skett var att yrkesmusiker börjat er-

sättas av högtalare i samma fysiska lokaler som de tidigare själva 

hade spelat i – en utveckling som tog sin början på biograferna.
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3.3 Våren 1929: Europas kultur mot Amerikas teknik

Efter att Musikern i flera år hade ignorerat de utländska experi-

menten med ljudfilm, ljöd plötsligt fullt alarm i januari 1929.426 Då 

publicerades en lång redogörelse från Internationella Musikeru-

nionens generalsekreterare Paul Deutscher, som varnade för en 

stundande massarbetslöshet bland musiker, förorsakad av ”den 

mekaniska musiken”.427 Ljudfilmen var inte den enda medieteknik 

som hänfördes till denna kategori, men det mest akuta av alla hot. 

Artikeln blev startskottet för en flerårig diskussion i Musikern om 

förhållandet mellan människa, maskin och musik.

Diskussionen präglades först av en polarisering mellan opti-

mism och pessimism. Varje lägesbedömning slöt sig till endera 

ytterposition. Utländska musikerfack skickade motstridiga rap-

porter som skribenterna i Musikern vägde mot varandra. Pessi-

misterna hänvisade till ljudfilmens hemland USA, varifrån det 

rapporterades att orkestrar successivt hade börjat ersättas av ma-

skiner. Optimisterna föredrog att lita på de lugnande rapporterna 

från kulturnationen Tyskland, vars musikerfack redan i februari 

1929 hade ställt prognosen att ljudfilmen var på tillbakagång. Tys-

karnas slutsats var att musikmaskiner aldrig kan tävla med levan-

de musik:

Vi ha redan tidigare här påvisat, att tonfilmen lika litet betyder 

en fara för biografmusikern som grammofonen för salongs- 

och danskapellen, och rundradion för orkestermusikerna. Om 

också maskinerna i industrien triumfera över människornas 

lägre arbetsresultat, så kan dock aldrig musikmaskinen ut-

tränga den levande musiken, den skönaste av alla konster. 

Människorna vilja för sina pengar inte höra något mekanise-



143

rat musikljud, utan njuta av konsten, sådan den är tänkt av de 

stora mästarna, och tillika vill man också se konstnärerna. /.../

Tonfilmen kommer aldrig att uttränga den stumma filmen.428

Om det tyska syskonförbundet hade rätt, fanns det knappast skäl 

till oro, ej heller till handling. Människan skulle ju ändå segra över 

maskinen – åtminstone i det gamla Europa, vars robusta högkul-

tur systematiskt ställdes mot det mekaniserade, rotlösa Amerika. 

Oavsett vad som skedde på andra sidan Atlanten, skulle den kräs-

nare publiken i Europa fortsätta att efterfråga stumfilm med le-

vande orkestrar. Så löd den hoppfulla slutsats som inledningsvis 

drogs av en rad skribenter i Musikern.429

Antiamerikanismen kunde även kompletteras med antisemi-

tism. När en representant för USA:s filmindustri besökte Sverige 

uppmanades Musikerförbundets medlemmar att lägga märke till 

att han hade ett judiskt namn. Ryktet sade att han skulle ha haft 

fräckheten att råda cellister att ta anställning som vedsågare.430

Frågan om stumfilm kontra ljudfilm sammanföll i 1929 års 

diskussioner med flera andra motsatspar: människa mot maskin, 

kultur mot teknik, Europa mot Amerika. Mönstret visade sig inte 

bara i Musikern utan även på ledarsidan i Dagens Nyheter431, lik-

som i en analys som gjordes av direktören för Svensk Filmindustri. 

Den senare tvivlade på att ljudfilmen skulle kunna ersätta stum-

filmen, eftersom ”den högre europeiska musikkulturen” innebar 

att publiken förmådde uppskatta levande orkestrar.432

Biografernas fortsatta teknikutveckling framstod alltså under 

1929 som en öppen fråga. Även om ljudfilmen skulle bli fram-

gångsrik, behövde detta inte betyda att stumfilmen måste dö.  

Teatern hade ju överlevt filmen! Att musiker var optimister i fråga 
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om stumfilmens överlevnad var inte så verklighetsfrånvänt som 

det kan tyckas för oss som har facit i hand.

Musikern framhöll varje tänkbart argument mot ljudfilmens 

framgång. Bland annat gissade (eller hoppades) man att den svens-

ka biografcensurens klippande skulle trasa sönder ljudfilmernas 

musik till en illa klingade oreda.433 Efter den första ljudfilmspre-

miären i Stockholm, den 2 maj 1929, konstaterade Gustaf Gille 

med tillförsikt att ljudkvaliteten hade varit usel: ”’orkesterdöda-

ren’ är relativt ofarlig”.434 Ändå dröjde det bara några veckor innan 

musiker varslades om uppsägning på sex av Svensk Filmindustris 

biografer i Stockholm, ersatta av ljudfilmsutrustning från Wes-

tern Electric.435 Två av dessa biografer avsåg att visa både stum-

filmer och ljudfilmer, vilket innebar att de kunde klara sig på en 

gemensam orkester, i stället för varsin.436 

Musikerförbundets omedelbara reaktion var att utfärda förbud 

för medlemmarna att på något sätt medverka vid inspelningar 

av ljudfilm eller som musikaliska rådgivare åt ljudfilmsbiografer. 

Musikerna bör inte medverka till att överflödiggöra sig själva, me-

nade förbundsstyrelsen.437

Under sommaren 1929 – medan Western Electric installerade 

ljudfilmsutrustning även på biografer i Malmö och Göteborg438 

– tilltog ovissheten inom Musikerförbundet. Optimisterna, som 

orienterade sig mot det tyska musikerförbundets analys, stod fast i 

sin tro på att de levande instrumentalisterna skulle gå segrande ur 

konkurrensen med högtalarnas massproducerade ”surrogat”. Men 

även om de utgick från att ljudfilmen var en tillfällig fluga, bör-

jade de befara att flugan skulle överleva i flera år, med förödande 

konsekvenser för yrkesmusikerna och för musikkulturen.439

Från USA rapporterades under försommaren att uppemot 70 
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procent av biografmusikerna redan hade blivit arbetslösa.440 Pessi-

misterna tog fasta på detta och började identifiera en historisk ten-

dens till ökad ”mekanisering”. Ersättandet av mänsklig arbetskraft 

med maskiner, som sedan länge hade kunnat observeras på andra 

områden, hade till slut gjort sitt intåg även i musiken. Pessimisterna 

trodde inte att detta kunde stoppas och drog därför slutsatsen att 

musikerna sent omsider måste acceptera att de i grunden var löne-

arbetare likt andra. Endast så vore det möjligt att hantera nödläget 

på facklig väg, likt andra yrkesgrupper gjort före dem.

Under 1929 återkom maningarna till Sveriges yrkesmusiker att 

överge resterna av konstnärlig individualism, till förmån för profes-

sionalisering och kåranda, påkallad av den nya, kalla, mekaniska ti-

den. Precis som läkarekåren hade uppnått kontroll över vem som får 

utöva läkaryrket borde yrkesmusikerna på alla sätt hindra amatör-

musiker från att framföra musik offentligt.441 Försöken att utestänga 

amatörmusiker från arbetsmarknaden skulle under hela 1930-talet 

leda till uppslitande konflikter inom Musikerförbundet.442
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3.4 Yrkesidentitet och omvärldsanalys

Under sommaren 1929 inleddes ett intensivt sökande efter en mer 

konkret facklig strategi för att bemöta ljudfilmen. Tre tänkbara 

strategilinjer skisserades i en artikel som Musikern hämtade från 

de schweiziska musikernas tidskrift.

Linje ett eftersträvande totalstopp för all produktion av ljud-

film. Detta skulle ske genom att musikernas fackliga international 

utfärdade ett förbud för organiserade musiker att medverka vid 

inspelningar av filmmusik.

Linje två siktade på varaktig samexistens mellan ljudfilm och 

stumfilm. Antingen skulle detta uppnås på politisk väg, genom 

lagstadgad kvotering av biografernas utbud, eller genom folkbil-

dande insatser för att bearbeta biografpublikens preferenser.

Linje tre accepterade ljudfilmens fullständiga genomslag, men 

uppställde ett arbetsmarknadspolitiskt motkrav: all import, in-

spelning och framförande av ljudfilmer måste kraftigt beskattas. 

Målet var en ekonomisk omfördelning där filmindustrins vinster 

bidrar till musikernas arbetslöshetskassor. Då skulle det bli möj-

ligt att ge understöd åt alla de biografmusiker som blivit arbets-

lösa, åtminstone tills de hunnit finna ett annat yrke.443

Till dessa tre strategilinjer kan läggas en ”linje noll”, som här får 

beteckna det tyska musikerförbundets fortsatta passivitet gente-

mot ljudfilmen. Passiviteten grundades i en stark tilltro till kul-

turtraditionen från 1800-talet. Riktig musik kan inte ersättas av 

maskiner, följaktligen kan inte högtalare ta musikers arbetstillfäl-

len. Annorlunda uttryckt: de musiker som trots allt blir arbetslösa 

är inte att betrakta som riktiga musiker.444

Diskussionerna i Musikern framställde valet av strategi som 
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en direkt konsekvens av de olika analyser som gjordes av styr-

keförhållandet konst/teknik. Linje noll postulerade en absolut 

konst; linje tre postulerade en ohejdbar teknik.445 Mellan dessa  

ytterligheter återfanns de analyser som lämnade utrymme för 

en kulturpolitisk aktivism, syftande till att dra en gräns för tek-

nikens inträngande på konstens område. Olika bedömningar av 

styrkeförhållandena motsvaras av de olika graderna av kulturpoli-

tisk militans i ”linje 1” och ”linje 2”. Inom ramen för den moderna 

polariteten mellan konst och teknik kan 1929 års musikerfackliga 

strategidiskussion åskådliggöras i följande figur:

Ytterst handlade diskussionen om musikens, eller musikerinsat-

sens, reproducerbarhet. En absolut konst kan inte reproduceras av 

någon teknik. En ohejdbar teknik kan, å andra sidan, reproducera 

all konst. Att försöka påverka teknikens spridning framstår i det 

ena fallet som onödigt, i det andra fallet som omöjligt.

Om däremot olika slags konstnärliga uttryck och olika tekniska 

innovationer bedöms var för sig blir det möjligt att nyansera analy-

sen. Styrkemätningens utgång behöver då inte längre betraktas som 

förutbestämd, vilket betyder att det finns utrymme för aktivism.
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3.5 Ljudfilmens internationella genomslag

Stumfilmen var ett halvfabrikat – någonting som kunde realiseras 

på olika sätt av olika biografer, särskilt i fråga om musiken. Ljudfil-

men var mer av en slutprodukt.446 Övergången från stumfilm till 

ljudfilm innebar, lite hårdraget, att biografen förvandlades från 

en producent av filmföreställningar till en distributör av filmer.

I efterhand är det förrädiskt enkelt att skriva en historia om 

hur ljudfilmen, på några få år kring 1930, fullbordade sitt förutbe-

stämda segertåg. Om tidsperspektivet breddas en aning framstår 

dock biografernas omvandling som en mer komplex och mindre 

rätlinjig historia.

Redan tjugo år tidigare hade en tidigare form av ljudfilm fått 

sitt genomslag, särskilt i Tyskland men även i Sverige. Då hand-

lade det om att biografer lät synkronisera filmens bild med lju-

det från särskilda grammofonskivor. Synkroniseringen krävde en 

betydande manuell insats, särskilt med tanke på skivornas korta 

speltid. Men den stora svagheten i dessa tidiga ljudfilmer var den 

låga ljudvolymen. De krävde små salonger och en knäpptyst pu-

blik. Volymbegränsningen kan vara en del av förklaringen till att 

ljudfilmen kring 1910 knappast förekom i de större biografsalonger 

som riktade sig till arbetarbefolkningen, utan i första hand under-

höll en borgerlig publik. Efter bara några år försvann dessa ljudfil-

mer åter från biografernas program.447

Vid 1920-talets inträde var filmen åter förstummad, vilket 

innebar att varje biograf behövde anställa musiker – eller investe-

ra i självspelande instrument av typen pianola. Det senare skedde i 

viss omfattning på svenska biografer år 1920–21, i samband med en 

facklig konflikt mellan biografägare och musiker. Därefter före-
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faller de självspelande instrumenten i hög grad åter ha försvunnit 

från svenska biografer.448 Fenomenet nämns knappt alls i Musi-

kern under åren 1925–28.

Från 1926 var det USA som gick i täten för att införa en ny typ 

av elektromagnetisk ljudfilm och redan 1929 nåddes den punkt 

där inget nämnvärt kapital längre investerades i nyproduktion av 

stumfilm.449 Men som ovan visats framstod det inte som självklart 

att Europa skulle gå samma väg som USA.

Skillnaden mellan 1910 och 1930 års ljudfilm var i första hand 

en skillnad mellan mekanisk och elektronisk ljudåtergivning. För 

biografbesökaren märktes detta som en skillnad i ljudvolym men 

inte nödvändigtvis som bättre ljudkvalitet. Förstärkaranläggning-

arna i början av 1930-talet hade en mängd rattar och knappar vars 

rätta bruk krävde en ljudteknisk kompetens som knappast fanns 

på varje biograf. Konsekvensen blev att biografbesökarna ofta 

inte kunde höra ljudfilmernas repliker.450

Satsningarna på ljudfilm kan knappast förklaras av att publi-

ken var missnöjd med att stumfilmen saknade tal. Att rationali-

sera bort arbetskraft på biograferna förefaller ha varit en viktigare 

drivkraft.451 Filmindustrins finansiärer hade ofta även intressen i 

radioindustrin. För dessa innebar ljudfilm en vidgad marknad för 

elektronisk apparatur.452 Behovet av kapital för att investera i den 

nya tekniken – både i filmstudios och i biografer – ledde till att 

bankernas inflytande över USA:s filmindustri växte markant, på 

bekostnad av regissörernas handlingsutrymme.453 Biografägare 

tvingades ta stora banklån för att överleva. Ljudfilmen slog därför 

ut många av de mindre biograferna och gynnade de stora salong-

erna med dagliga filmvisningar. Biografverksamheten blev kort 

sagt mer kapitalintensiv, med högre fasta kostnader (maskiner, 
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inredning, lokalhyra, filmhyra) och lägre lönekostnader.454

Musikern skildrade skiftet som en storslagen styrkemätning 

mellan europeisk kultur och amerikansk industri. Inom det inter-

nationella filmväsendet framträde en reell polarisering av liknan-

de slag. Tydligast blev detta i september 1929, då två betydelsefulla 

möten hölls. På ett slott i Schweiz sammanstrålade den europe-

iska filmens konstnärliga avantgarde i vad som ibland räknas som 

världens första filmfestival. Många av dessa filmskapare såg ljud-

filmen som ett helt nytt medium vars konstnärliga kvaliteter för-

tjänade särskilda experiment. De vände sig alltså mot den indu-

striella logik som behandlade ljudfilmen som en rationalisering 

av stumfilmen.

På ett hotell i London möttes samtidigt företrädare för filmin-

dustrin i Europa och USA för att söka en lösning på de patentstri-

der som höll tillbaka investeringar i ljudfilm. Ett knappt år senare 

stod det klart att avantgardet hade förlorat och kapitalet hade seg-

rat. ”Ljudfilmsfreden” som slöts mellan amerikansk och europeisk 

filmindustri i juni 1930 innebar i praktiken en internationell kar-

tell på grundval av olika patent. Världsmarknaden för ljudfilm de-

lades upp i zoner av de två dominerande industriblocken, baserade 

i USA respektive Tyskland. Enligt överenskommelsen skulle dock 

fri konkurrens råda i några europeiska länder, däribland Sverige, 

Danmark, Frankrike och Italien. Konkurrensen tycks snarare ha 

saktat ner än snabbat upp övergången till ljudfilm, för under an-

dra halvåret 1930 skedde knappt någon ökning alls av antalet ljud-

filmsbiografer i Skandinavien. Detta kan kontrasteras mot den 

oerhört snabba övergång till ljudfilm som skedde i Tyskland efter 

att landets filmindustri säkrat en monopolställning.455
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3.6 Kulturaktivism för bevarad stumfilm

Sensommaren 1929 samlade Internationella Musikerunionen ett 

antal europeiska musikerförbund i Bryssel för att dryfta tänkbara 

strategier gentemot ljudfilmen. Troligtvis deltog inte det tyska 

förbundet: passivitet (linje noll) verkar inte ha diskuterats som 

ett alternativ. Av de tre ovan nämnda strategilinjerna avfärdades 

”linje 1”, eftersom det inte ansågs vara en realistisk målsättning 

att helt eliminera ljudfilmen. Omvärldsanalysen som gjordes un-

der mötet pekade på att teknikyttringen (ljudfilm) var en starkare 

kraft än konstyttringen (biograforkestrar), vilket implicerade att 

den fackliga strategin borde sökas i den högra halvan av figuren 

som skisserades ovan.

Enligt rapporterna i Musikern kom Internationella Musike-

runionen att förorda en kombination av två strategier: dels en 

”mjuk” kulturaktivism för att bevara stumfilmen (linje två), dels 

krav på arbetsmarknadspolitisk lagstiftning för att inleda en om-

fördelning av pengar från filmindustrin till arbetslösa musiker 

(linje tre).456

Svenska Musikerförbundet hade kommit till ungefär samma 

slutsats på egen hand, efter att under sommarmånaderna ha ex-

perimenterat med flera olika strategier. På försommaren gjordes 

ett försök med ”hård” kulturaktivism (linje ett), i samband med 

att Musikerförbundet förbjöd sina medlemmar att medverka vid 

inspelningar av filmmusik. Efterlevnaden förefaller ha varit dålig, 

enligt de knapphändiga uppgifter som stått att finna. Förbunds-

styrelsen beslöt då i stället att musikerna vid dessa inspelningar 

skulle ta extra mycket betalt, men att 25 procent av deras lön i 

dessa lägen skulle gå direkt till en fond för understöd åt arbetslösa 
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kolleger.457 Åtgärden kan betraktas som ett första steg i riktning 

mot en arbetsmarknadspolitik (linje tre), men visade sig svår att 

genomföra i ett enda land. Svensk Filmindustri svarade nämligen 

med ett hot om att flytta de kommande inspelningarna av svensk 

ljudfilm till Tyskland.458 Följden blev att Musikerförbundet under 

nästa år tvingades att åter sänka tariffen vid inspelning av musik 

till ljudfilm, så att endast 10 procent av betalningen kunde avsät-

tas till den så kallade tonfilmsfonden.459

Musikern uttryckte allt större förvåning över det tyska musiker-

fackets ovilja att se ljudfilmen som ett problem. Ännu märkligare 

fann man förhållandet att det i Tyskland var vänsterpressen som 

såg ljudfilmen som framåtskridande, medan högern tenderade att 

försvara stumfilmen.460 Trots den höga respekt som av tradition 

hade funnits för Tyskland som musiknation, förlorade det tyska 

musikerförbundet sin roll som given förebild för det svenska. När 

tidigare biografmusiker blev arbetslösa även i Sverige, riktades 

Musikerförbundets intresse i allt högre grad mot USA.

American Federation of Musicians (AFM) var trots allt det 

musikerfack som hade störst erfarenhet av ljudfilm. Även dessa 

tenderade under år 1929 åt en dubbel strategi, där man dels talade 

i namn av konsten, dels som företrädare för en yrkeskår. Dubbel-

heten visade sig dock vara problematisk.

Redan i den första larmrapporten om ljudfilmen, som Musikern 

hade publicerat i januari 1929, gavs utrymme åt AFM:s ordförande 

Joseph Weber, som då föreslog en arbetsmarknadspolitisk hand-

lingsplan enligt ”linje tre”. Tanken var att omfördela pengar från 

filmindustrin till arbetslöshetskassorna, både på facklig avtalsväg 

och via statliga specialskatter. Joseph Weber betonade att denna 

omfördelning inte syftade till att bromsa ljudfilmens utbredning, 
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utan bara till att kompensera för dess skadeverkningar.461

Senare under året sjösatte dock AFM en folkbildningskam-

panj vars syfte var just att begränsa utbredningen av ljudfilm och 

andra former av ”konservmusik” (canned music). Allmänheten 

skulle övertygas om att mekaniseringen var skadlig för musiken 

som konstart, eftersom den ”inkränktar på den levande musikens 

verksamhetsområde”. Som yttersta dystopi tecknade AFM bilden 

av en framtid där inga musiker längre fanns kvar, eftersom alla 

hade ersatts av inspelningar. Genom att etablera en sådan med-

vetenhet, hoppades de förmå den amerikanska allmänheten att i 

högre grad uppskatta den personliga närvaron av musiker.

Svenska Musikerförbundet visade stor nyfikenhet inför denna 

kampanj och bad sitt amerikanska syskonförbund att dela med sig 

av argument mot konservmusiken. Joseph Weber svarade att man 

bland annat framhöll liknelsen mellan ljudinspelning och fotografi, 

för att visa ”att konst icke kan mekaniseras”.462 Konsten sågs alltså 

som absolut, men samtidigt i behov av aktivt försvar. Målet var att 

etablera en gräns för teknikens inträngande på konstens område, 

förklarade Joseph Weber i en av de artiklar som återpublicerades 

i Musikern. Maskinernas rättmätiga ändamål borde vara att ratio-

nalisera bort själlöst arbete. Hur perfekt en maskin än låter, ”måste 

den dock komma till korta då det gäller att få en intim kontakt 

mellan musikutövaren och lyssnaren”, skrev Joseph Weber.463 Mu-

sikerförbundets intresse av närvaro, intimitet och kommunikation 

– kvaliteter som kom att definiera ”levande musik” – väcktes alltså, 

av allt att döma, som en direkt respons på utbredningen av högta-

larmusik och med tydliga influenser från USA.

Den 21 oktober 1929 tog AFM sin kulturaktivism till en ny 

nivå genom att annonser började införas i amerikansk dagspress. 
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Annonserna manade allmänheten att gå med i en särskild kam-

panjorganisation, ”Music defence league” (vilket Musikern över-

satte som ”Ligan för försvar av den levande musiken”). På kort tid 

uppgav AFM att man hade rekryterat en miljon amerikaner som 

vände sig mot tanken på att ersätta levande musik med mekaniska 

surrogat. Förhoppningen var att ännu fler skulle övertygas om att 

riktig musik bara kan äga rum i den personliga närvaron av mu-

siker. Kampanjen kom flera gånger under 1930–31 att framhållas 

som ett föredöme i Musikern.464



155

3.7 Är det lönearbetare eller konstnärer som talar?

Å ena sidan en arbetsmarknadspolitisk aktivism för att hjälpa 

de yrkesmusiker som drabbats av arbetslöshet. Å andra sidan 

en kulturpolitisk aktivism för att rädda musiken som konstart.  

Joseph Weber var mån om att separera de bägge fronterna, vilket 

tyder på en medvetenhet om de delvis motstridiga premisserna. 

När han å musikeryrkets vägnar ställde politiska krav på stöd åt 

de arbetslösa, betonade han att teknikens utbredning inte skulle 

hejdas. När han däremot vände sig till allmänheten i en kampanj 

för levande musik, beskrevs syftet just som att begränsa teknikens 

intrång på konstens område. I det senare fallet underströk Joseph 

Weber att det inte handlade om ”arbetares kamp mot maskinen”, 

utan om ”konst mot teknik”. När musikerfacket tog ställning mot 

ljudfilmen riskerade de att stämplas som bakåtsträvande maskin-

stormare. För att undvika denna stämpel var de noga att, i just 

dessa sammanhang, framhålla att de talade som konstnärer och 

inte som arbetare.465

I svenska Musikern anas ständigt spänningen mellan de bägge 

positionerna i diskussionerna om ljudfilm under det omtum-

lande året 1929. Ömsom upprepades maningarna att överge den 

konstnärliga individualismen till förmån för en facklig kåranda. 

Ömsom upphöjdes individen, i sin levande närvaro, som motpol 

till ”den stereotypa maskinmänniskan utan tankar och själ”.466 

Kollektivistisk retorik var nödvändig för att motivera fackliga 

stödprogram enligt ”linje tre”, medan däremot det kulturpolitiska 

försvaret av stumfilm tenderade att framhäva konstnärskapet, det 

vill säga att varje musiker är en unik individ.

Även Dagens Nyheter slöt upp i detta försvarsprojekt. Den 1 
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september 1929 publicerade tidningens ledarsida en lång plädering 

för stumfilmens bevarande. Argumentet var just att musikerna 

genom sin närvaro tillför någonting unikt och personligt:

Ljudfilmen innebär onekligen både en koncentration och en 

ekonomisk besparing. /…/ Den är ett surrogat för levande tal 

och levande musik. Men alla surrogat äro icke föredömliga. /…/

Om den avvänjer människorna från att söka det levande or-

dets och den levande musikens källor och vänjer dem att 

fastna i surrogatet som det bekvämligaste, billigaste och 

minst ansträngande, är den blott ett ytterligare och farli-

gare bidrag till kulturens mekanisering, industrialisering 

och materialisering och ett nytt vittnesbörd om teknikens 

seger över livet och anden. Det vore redan en stor skada, 

om ljudfilmen skulle avhysa och avlysa den stumma fil-

men. /.../ Och det vore barbariskt, om de levande filmor-

kestrarna skulle dödas av skivornas och trattarnas mer eller 

mindre opersonliga och jämnstrukna spel och sång. /…/ 

Den amerikanska teknikens uppslag må gärna anammas, 

blott man icke samtidigt okritiskt anammar den ande, som 

av hela vår civilisation vill göra ett amerikanskt genomsnitt. 

/…/

Ljudfilmen innebär som sagt en ytterligare fara för kulturens 

urartning till teknik och mekanik efter amerikanskt möns-

ter.467

Troligtvis bidrog DN:s ställningstagande till att ge Musikerförbun-

det nytt hopp om att vinna en folklig opinion för bevarandet av 

levande biograforkestrar. Den fackliga strategin blev mer offensiv 
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och rörde sig åter mot ”linje ett”. Bara några dagar efter att ledarar-

tikeln hade publicerats beslöt Musikerförbundets styrelse att utlysa 

en allmän konsumentbojkott mot ljudfilmen.468 Kulturaktivismen 

fick därmed sitt hårdaste uttryck i september 1929.

I ett cirkulärbrev som sändes till Sveriges övriga fackförbund 

vädjade Musikerförbundet om att fackmedlemmarna i solidaritet 

med musikerna skulle gynna stumfilmen samt att ge moraliskt 

stöd i kampen mot ljudfilmen. Brevet argumenterade både i namn 

av ett konstnärligt allmänintresse och för solidaritet med en nöd-

lidande yrkeskår:

Ur såväl musikkulturell som konstnärlig synpunkt kan 

denna ”maskinmusik” endast utgöra ett surrogat och delvis 

ersätta den levande musiken, varigenom skapas en förvrängd 

och skev uppfattning av den levande musikens skönhetsvär-

den. /.../

Men framför allt bli alla de musiker, som tidigare haft sin ut-

komst som biografmusiker, i hög grad lidande på tonfilmens 

införande i vårt land.469

Vädjan infördes även i Dagens Nyheter, vars nöjesredaktion dock 

lade till ett syrligt påpekande om de bägge argumentens ofören-

lighet. Att vädja till universella konstnärliga värden var knappast 

trovärdigt om man samtidigt betonade ett fackligt egenintresse, 

skrev DN.470 Samma sak hävdades av de specialiserade filmtid-

ningarna.471 Bojkottförsöket föranledde vissa att jämföra musiker-

na med ludditer, alltså de vävare som en gång slog sönder vävma-

skiner som en desperat akt av motstånd mot industrialiseringen.472
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Svenska Musikerförbundet ställdes alltså inför samma dilemma 

som AFM ställts inför: att tala med dubbel stämma sänkte trovärdig-

heten. Omvärlden krävde att Musikerförbundet skulle klargöra om 

musikerna hävdade sin rätt som konstnärer eller som lönearbetare, 

vilket implicerade delvis olikartade strategier och olika bedömning-

ar av styrkeförhållandet mellan kultur och teknik. Det var också en 

fråga om vilka allierade som gick att hitta.

Musikerförbundets vädjan till andra svenska fackförbund att 

bojkotta ljudfilmen tycks ha klingat ohörd. Inga spår av reaktioner, 

varken positiva eller negativa, står att finna i den press som här har 

genomsökts. Ett liknande försök gjordes av det brittiska musikerför-

bundet, som förutom bojkott även försökte få landets övriga fack-

förbund att skriva under en resolution med krav på lagstiftning mot 

ljudfilm. Båda dessa förslag avfärdades dock vid kongressen för Stor-

britanniens fackliga centralorganisation, TUC. Representanter för 

övriga fackförbund uppges ha invänt att de skulle göra sig till allmänt 

åtlöje genom att motsätta sig den nya underhållningstekniken.473

Efter det misslyckade bojkottförsöket prövade Musikerförbun-

det en mjukare version av den kulturpolitiska aktivismen. Det 

fackliga egenintresset tonades ned till förmån för estetiska och 

nationalistiska argument. I slutet av 1929 beslöt Musikerförbun-

dets representantskap att ”igångsätta en upplysningsverksamhet” 

för att övertyga ”den oreflekterade delen av allmänheten” om att 

”tonfilmens och den mekaniska musikens införande i vårt land” 

utgör en konstnärlig katastrof.474 Kampanjen var, i all sin anti-

amerikanism, ett uppenbart försök att kopiera det amerikanska 

förbundets senaste kampanj till den levande musikens försvar.  

Musikerförbundet förklarade i en resolution:
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Den musikaliskt mindervärdiga, okultiverade amerikanska 

schlagermusik, som oftast genom mycket primitiva maski-

ner numera skall försöka ersätta den levande, konstnärliga 

musiken, verkar ej blott smakfördärvande, utan dödar även i 

mycket stor utsträckning allmänhetens intresse för de goda 

konstformerna inom musiken.475

Retoriken var denna gång knappast ägnad för att söka tvärfackliga 

allianser. Snarare tycks Musikerförbundet med dessa ord ha sökt 

alliera sig med aktörer som Musikaliska Akademien, vars sekre-

terare nyss hade gått ut med ett fördömande av ljudfilmen och 

försvarat biograforkestrarnas existensberättigande. Argumen-

tationen byggde då på en association mellan högtalarmusik och 

jazz, samt mellan jazz och kulturellt förfall.476
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3.8 Konflikten mellan Musikerförbundet och Stim

Musikerförbundet misslyckades med att få med sig en annan tung 

intresseorganisation på musikens område i kampen för stumfil-

mens fortlevnad. Faktum är att kompositörernas organisation 

Stim intog en rakt motsatt position i debatten. Även om Stims 

direktör Eric Westberg var kritisk till de amerikanska ljudfilmer-

nas musikval, såg han inget principiellt problem i att levande mu-

siker ersattes av högtalaranläggningar. Tvärtom! Enligt honom 

plågades Sverige av ett överflöd på undermåliga musiker. Endast 

en liten andel av yrkesmusikerna kunde anses syssla med konst, 

medan den stora majoriteten blott var att betrakta som hantver-

kare utan konstnärlig betydelse. Eric Westberg hoppades att ljud-

filmen skulle bidra till ”att de nuvarande svagheterna skäres bort”:

Skulle en del av musikerna tvingas att återgå till andra nä-

ringar, har tonfilmen – om ock indirekt – medfört en fördel 

för det musikaliska kulturlivet. Man har nämligen anledning 

att hoppas, att den musikaliska funktionslust, som frigöres 

från förvärvslivet i och med musikerstammens begränsning, 

skall kunna stimulera familjens, kotteriets, landsortssamhäl-

lets eget musicerande, d.v.s. att den privata musikutövningen 

skall börja växa fram ur spillrorna från den industrialiserade 

musikutövning, som själv en gång förödde familjemusiken.477

Polariseringen var fullständig. Musikerförbundet, som ville be-

gränsa amatörernas möjlighet att framträda offentligt, betraktade 

ljudfilmen som en otillbörlig industrialisering av yrkesmusikernas 

verksamhetsområde. Stim hoppades däremot att antalet yrkesmu-



161

siker skulle decimeras, så att endast de förstklassiga återstod, vil-

ket skulle leda till ett nytt uppsving för amatörmusicerandet (och, 

får man anta, ökad försäljning av noter).

Stims vd Eric Westberg välkomnade alltså ljudfilmen, förvissad 

om att musikkulturen skulle överleva, oavsett hur många icke-konst-

närliga musiker som tvingades byta yrke. Därmed anslöt han sig till 

en analys liknande den som gjorts av det tyska musikerförbundet 

(”linje noll”). Enligt detta synsätt borde Musikerförbundet vara en 

sammanslutning för kvalificerade virtuoser, med stränga krav på in-

träde, hellre än en fackförening öppen för alla yrkesmusiker.478

Förhållandet mellan Stim och Musikerförbundet måste för-

stås mot bakgrund av det långa 1800-talets musikordning och dess 

strikta arbetsdelning mellan kompositör och musiker. Kompositö-

rens poiesis resulterade i en slutprodukt som kunde mångfaldigas i 

massupplaga och nyttjas vid ett obegränsat antal tillfällen. Musi-

kerns praxis var däremot en tjänst som förutsatte personlig närva-

ro. Mellan dessa grupper fanns ett ömsesidigt beroende men som 

ekonomiska aktörer kunde deras intressen framstå som motsatta.

Kompositörerna torde ha sett ett egenintresse i att den musice-

rande befolkningen delades upp i en större grupp av notköpande 

amatörer och en mindre grupp av virtuoser, vilka kunde bidra till 

att popularisera de senaste notutgåvorna.479 Musikerna var visserli-

gen beroende av noter att spela efter, men kunde i princip ignorera 

de levande kompositörerna till förmån för den klassiska repertoar 

vars rättigheter hade löpt ut.480 Alternativt kunde de spela ameri-

kansk musik, vilket inte heller gav några pengar till Stim.

Troligtvis skärptes polemiken mellan Stim och Musikerför-

bundet av att de två organisationerna samtidigt utkämpade en 

helt annan konflikt av mer praktisk karaktär. Konflikten hand-
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lade om vem som skulle registrera vilken musik som spelades och 

rapportera in dessa uppgifter till Stim.

För att kunna fördela sina intäkter rätt behövde Stim ha upp-

gifter om kompositör, arrangör och förläggare för varje enskilt 

stycke som framfördes offentligt. En orkester på en danssalong 

kunde framföra 80–90 musikstycken varje kväll, vilket gjorde 

det ganska betungande för kapellmästarna att fylla i blanketter 

åt Stim. Musikerförbundet krävde att Stim skulle betala för ar-

betsinsatsen. Efter att förhandlingarna om detta hade strandat, 

i början av 1929, satte Musikerförbundet blanketterna i blockad: 

musikerna skulle inte längre fungera som ”oavlönade skrivbiträ-

den”. Musikerförbundet förbjöd rentav sina medlemmar att spela 

svensk musik vars rättigheter bevakades av Stim.481 Enligt flera 

samtida källor fortsatte dock musikerna att spela samma musik 

som förut. I ett fall ska en kompositör och kapellmästare, som var 

ansluten till såväl Stim som Musikerförbundet, ha erhållit en var-

ning av sitt fackförbund för att han låtit sitt kapell spela ett mu-

sikstycke som han själv skrivit.482

 Förbudet mot att lämna programuppgifter var lättare för mu-

sikerna att följa. I drygt ett års tid var denna informationsblockad 

i kraft, med konsekvensen att Stim inte hade möjlighet att fördela 

sina pengar på det sätt som de ansåg vara rättvist. Först i april 1930 

nåddes en lösning. Stim accepterade då att betala en årlig summa 

till en fond som Musikerförbundet drev till förmån för avlidna mu-

sikers efterlevande. I gengäld skulle Musikerförbundet uppmana 

sina medlemmar att rapportera den spelade musiken till Stim.483 

Även om denna konflikt hade föga med ljudfilmen att göra, kan 

den ha bidragit till att inskränka Musikerförbundets möjligheter 

att bedriva kampanjer i namn av tonkonsten.
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Efter att konflikten hade lösts blev relationen mellan de bägge 

organisationerna vänskapligare. Stim har alltsedan dess avstått från 

att rikta offentlig kritik mot Musikerförbundet. Å andra sidan har 

de heller inte givit sitt stöd till det följande halvseklets fackliga 

kampanjer mot ”musikmekanisering”. Ur ett snävt ekonomiskt 

perspektiv spelar saken ingen roll för Stim, då de har samma rätt 

att utkräva licensavgifter oavsett om musiken kommer från en 

orkester eller från en högtalare. Snarare ligger det därför i Stims 

intresse att musik kan höras på så många ställen som möjligt. 

Biograferna förblev Stims största inkomstkälla under 1930-, 1940-  

och 1950-talen.484
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3.9 Osäkerhet på biograferna

Nyss nämnda dispyt var bara en av flera konflikter som rasade 

mellan olika aktörer i biografbranschen, just vid tiden för ljud-

filmens genombrott. Biografägare, filmbolag, kompositörer och 

musiker – alla slogs mot alla.

Biografägare och musiker stred om lönerna vid repetitioner in-

för stumfilmsvisningarna.485 Musiker och filmbolag grälade både 

om ljudfilmens existens och om lönerna vid ljudfilmsinspelning-

ar. Filmbolag och biografägare kivades om filmhyrorna. Biogra-

fägarna låg i konflikt med Stim, som de ansåg utkrävde oskäligt 

höga licensavgifter för musiken.486 Och mest av alla bråkade Stim 

och Musikerförbundet om det oavlönade arbetet med att fylla i 

musikrapporter. Musikerförbundets val av stridsmedel mot Stim – 

att vägra spela svensk musik – skapade ytterligare konflikter med 

biografägare och andra som anlitade underhållningsorkestrar.

I denna härva av ekonomiska motsättningar är det tänkbart att 

vissa värderingsskillnader överdrevs. Eftersom alla de nämnda ak-

törerna hade tillgång till egna och högfrekventa pressröster, går det 

emellertid att identifiera tidpunkter under 1929–30 då synen på bio-

grafmusikens framtid förskjöts hos alla aktörer samtidigt. Därigenom 

kan Musikerförbundets agerande sättas i ett bredare sammanhang.

Sveriges Biografägareförbund, som samlade ett stort antal små-

företagare, utgav Biografägaren.487 Sveriges Filmuthyrare, som yt-

terst företrädde de relativt få men stora filmproducenterna, pu-

blicerade Svensk Filmtidning. Bägge publikationerna, som alltså 

företrädde två intressenter i ständig konflikt488, utkom två gånger 

per månad. Därtill fanns även den neutrala månadstidningen  

Biografbladet som riktade sig till hela ”film- och biograffacket”, med 
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utförlig information från korrespondenter i London, Berlin och Pa-

ris om marknadens senaste utveckling.489 Alla tre tidningarna refe-

rerade även flitigt vad som skrivits i svensk dagspress om ljudfilm 

kontra stumfilm. De kommenterade varandras skriverier såväl som  

Musikerförbundets göranden.

Filmuthyrarnas tidning var odelat positiv till ljudfilmen under 

hela 1929. Otåligt hejade man på vad man beskrev som dess marsch 

mot teknisk fulländning.490 Intressant nog betydde dock inte detta 

att man dömde ut stumfilmen. Tvärtom uttryckte Svensk filmtidning 

en förvissning om att både stumfilm och ljudfilm skulle blomstra sida 

vid sida under all överskådlig framtid.491 Biografägaren, å andra sidan, 

uttryckte länge en stark skepsis mot att ljudfilmen skulle få fäste. 

Biografägareförbundet uppmanade sina medlemmar att stå fast vid 

stumfilmen, att vänta och se.492 Neutrala Biografbladet vände sig mot 

förhastade uttalanden åt bägge håll.493 Ändå går det att finna vissa 

parallella tendenser i hur bedömningarna av den nya tekniken för-

ändrades över tid, i dessa tre branschtidningar såväl som i Musikern.

I januarinumret 1929 beskriver Biografbladet ljudfilmen som en 

”bubbla”, som resultatet av en finansspekulation underblåst av ”de 

stora elektriska koncernerna” i USA. Nu såg man tecken på att bubb-

lan redan var på väg att spricka:

Nu är den stora frågan för dagen: skall publiken låta kom-

mendera sitt nöjesliv av några elektriska direktörer! Skola 

jättebubblorna spricka, emedan folk vägrar hålla till godo 

med den fabriksproducerade film- och musikkonst, som bli-

vit en följd av alla sammanslagningarna.
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Faktum är, att talfilmen icke blivit den succès i Amerika som 

koncernernas reklamagenter tutat ut över världen. /.../

Nu – i skrivande stund – komma plötsligt nya signaler från 

Amerika: talfilmen slår till reträtt!494

Spekulationerna i om bubblan skulle spricka formulerades i termer 

av en kraftmätning mellan konst och teknik. Frågan var vilken av 

dessa två krafter som skulle vinna massorna. Svaret lämnades öp-

pet. Biografbladet var kritiskt både till den amerikanska elektronik-

industrin, som uppgavs manipulera filmindustrin, och till Musiker-

förbundet, som liknades vid bakåtsträvande maskinstormare. Man 

hoppades att ljudfilm och stumfilm skulle leva vidare parallellt.495

Om ljudfilmen skulle visa sig bli en överskattad fluga skulle 

smällen få tas av de biografägare som investerat i ny utrustning, 

bara för att sedan behöva återanställa orkestrar för att visa stum-

film. För många ägare av mindre biografer var övergång till ljudfilm 

en ekonomisk omöjlighet. Att vid starten för höstsäsongen 1929 in-

stallera den billigaste apparaten från Western Electric, kostade en 

summa som i dagens penningvärde närmar sig en miljon kronor. 

Då blev biografföretagaren inte ens ägare av maskinen, utan fick 

bara rätt att hyra den under 10 år, till en ej heller oansenlig må-

nadsavgift.496 De biografer som i detta tidiga skede installerade ut-

rustningen fick också räkna med risken att dras till domstol av det 

tyska företaget Klangfilm, som låg i ett internationellt patentkrig 

med Western Electric.497 Dessutom rådde en stor osäkerhet kring 

kommande teknikskiften. Snart knackade kanske stereoskopisk 

film eller färgfilm på dörren – skulle investeringarna i ljudfilms-

utrustning kanske bli värdelösa efter bara ett par år?498 Ovissheten 
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innebar att den potentiella besparing som det skulle innebära att 

avskeda biograforkestrarna499 hamnade i bakgrunden. Större bio-

grafägare hade goda skäl att vara skeptiska till ljudfilmen, medan 

de mindre hade all anledning att frukta konkurs.

Prognoserna i Biografägaren kännetecknas av samma våldsam-

ma kast mellan hopp och förtvivlan som de i Musikern. I februari 

1929 konstaterades att ljudfilmens framtid var oviss, då opinions-

undersökningar bland biobesökare i USA visat att ”’den stumma 

konsten’ har lika många eller t.o.m. något flera anhängare än ljud-

filmen.”500 Bara tre månader senare beskrevs ljudfilmen som ett 

ofrånkomligt faktum501 – vilket sedan åter togs tillbaka efter som-

maruppehållet. Sensommaren 1929 surrade ryktena om stumfil-

mens återkomst, om hur utländska storbiografer återanställt orkest-

rarna för att tillgodose publikens önskan efter levande musik, både i  

Biografägaren och Biografbladet.502 

Biografägares sammanslutningar i andra europeiska länder kom 

fram till samma sak och enades vid en europeisk konferens om 

att förbli avvaktande.503 Tysklands biografägare tycks ha gått allra 

längst, då de i augusti antog en resolution med krav på att regeringen 

skulle stoppa all införsel av ljudfilm. Vid den aktuella kongressen i 

Stuttgart höll biografägarnas ordförande ett bejublat brandtal, som 

uttryckte förhoppningen om att filmkonsten skulle motstå ytterli-

gare mekanisering:

Även med den bästa återgivningsapparat verkar musiken 

ihålig och talet dött. Det fattas dem bägge den varma an-

dan, den gudomligt-konstnärliga skapelsekraften, som alltid 

kringflyter oss, då vi höra samma prestationer givna av någon 

konstnär i levande språk och musik. /.../
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Klart och tydligt vilja vi därför tillropa vår industri: Ut ur 

ljudfilmsdilemmat. Skaffa oss goda stumma tyska filmer! /.../ 

Det individuella andligt konstnärliga skapandet kan ej auto-

matiseras. Man kan med alla pengar i världen ej infånga det 

och hänga upp det på ett löpande band.504

Tysklands biografägareförbund uttryckte här en förståelse för 

ljudfilmen som låg nära den hos det tyska musikerförbundet. Stra-

tegin som valdes, att förmå staten att förbjuda ljudfilmen, mot-

svarar den ”hårda” kulturaktivism som diskuterades inom musi-

kernas fackförbund vid samma tid. Här fanns en potentiell allians 

mellan musiker och biografägare, kring målsättningen att stoppa 

eller åtminstone begränsa ljudfilmen. Alliansen förutsatte dock 

att biografmusikerna var beredda att hålla tillbaka krav på kollek-

tivavtal och högre löner. Sveriges Biografägareförbund menade att 

det var kostnaderna för musikernas arbetskraft som påskyndade 

den olycksbådande övergången till ljudfilm. Själva frånsade de sig 

allt ansvar och beskrev sig som offer för yttre krafter.505

Ännu i början av 1930 uttryckte både Musikern och Biografäga-

ren förhoppningar om att ljudfilmen bara skulle bli en fluga. Om 

inte ljudfilmen försvann hoppades man åtminstone att stumfilmen 

skulle leva vidare parallellt. Båda tidningarna förmedlade samma 

slags hoppingivande rykten om att den kontintentaleuropeiska 

publiken efter en kort tid av nyfikenhet nu hade tröttnat på ljud-

filmen. Enligt uppgift hade även ”hela det intellektuella Amerika”, 

inklusive president Hoover, kommit fram till att stumfilmen var att 

föredra.506

Av allt att döma var biografägarna uppriktigt villrådiga. Biogra-

fägareförbundet ville undvika förhastade investeringar i den nya 
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tekniken och försökte därför att befästa en viss skepsis. Men efter 

att dess ombudsman åkt till USA för att studera saken med egna 

ögon, kunde han rapportera att produktionen av nya stumfilmer 

hade avstannat helt.507 Utsikterna mörknade för de biografer som 

förblev högtalarlösa. Kostnaderna för att installera ljudfilmsutrust-

ning hade visserligen sjunkit rejält – att bromsa teknikskiftet hade 

alltså lönat sig – men branschtidningen räknade ändå med att många 

mindre biografer skulle slås ut i omställningen. Melankoliskt kon-

staterande Biografägaren att ”tystnadens världsspråk” hade tvingats 

ge vika för en underhållning som inskränktes av språkgränserna.508

Utropandet av ljudfilmens slutliga seger och stumfilmens död 

skedde, i Biografägaren liksom även i Biografbladet, under senvå-

ren 1930.509 Samtidigt märktes ett tydligt skifte även i Musikern, 

vars rapporter från Tyskland till skillnad från tidigare började få 

en entydigt nedslående karaktär. Nu rapporterades om hur tu-

sentals tyska biografmusiker redan hade blivit arbetslösa. Tyska 

musikerförbundet tvingades att omvärdera sin passiva linje. I brev 

till sin regering krävde de koncessionstvång för ljudfilmsbiografer 

samt lagar som skulle förbjuda andra än yrkesmusiker att utföra 

musik mot betalning.510
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3.10 Musikerna erkänner högtalarens delseger

Hur stor andel av Sveriges musiker som blev arbetslösa som en direkt 

följd av ljudfilmen går knappast att avgöra. Frågan förutsätter att ka-

tegorin ”musiker” skulle vara självskriven, så att det vid varje given 

tidpunkt går att säga hur många individer som ryms däri. Denna un-

dersökning utgår från en motsatt premiss. Det räcker här att konsta-

tera att många arbetstillfällen för musiker försvann när biograferna 

i Sverige övergick till ljudfilm, att det hela skedde inom loppet av 

några få år samt att det försatte musikernas fackförbund i ett slags 

chocktillstånd.

Musikerförbundets egna uppskattningar, vid tiden för ljudfilmens 

genombrott, anger att mellan 40 och 50 procent av landets musiker 

hade sin försörjning på biograferna.511 Ett par år senare, när de sista 

stumfilmsbiograferna lades ned, konstaterade Musikern att en tredje-

del av musikerna i Europa blivit arbetslösa512 samt att det i Sverige rör-

de sig om 800 yrkesmusiker som förlorat sina jobb till ljudfilmen.513

Siffrorna bör bedömas mot bakgrund av att medlemskap i Musi-

kerförbundet ännu var förbehållet heltidsmusiker. Därutöver fanns 

en växande grupp av yngre jazzmusiker, som i allmänhet saknade 

formell musikutbildning och som hade andra dagjobb vid sidan av 

sina helgspelningar.514 Om dessa hade räknats till musikerkåren, 

hade siffran på andelen arbetslösa musiker blivit lägre. Efterfrågan 

på jazzmusiker ökade tvärtom under 1930-talet, i takt med att nya 

dansbanor byggdes och jazzmusiken vann ökad popularitet – till 

vilket amerikanska ljudfilmer troligen bidrog. Men detta var en 

klen tröst för de fackligt organiserade biografmusiker som i rask 

takt förlorade sin försörjning, ersatta av högtalaranläggningar.

Nu var det slut på högstämda bekännelser av tilltron till kon-
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stens motståndskraft. Tekniken hade kammat hem en förödande 

seger, snabbare än vad någon hade vågat ana. Stumfilmen var på 

utdöende, högtalare hade installerats i allt fler salonger och en be-

tydande andel av de organiserade musikerna hade lämnats arbets-

lösa. Hoppet om biograforkestrarnas överlevnad dog i stort sett ut 

sommaren 1930. Musikern erkände att det hade varit ett strategiskt 

misstag att rycka på axlarna åt hotet och konstaterade det nödläge 

man hamnat i: ”Det stundar vargatider”.515

Erkännandet av ett nederlag gjorde det möjligt att se förloppet i 

ett större perspektiv. Tidigare hade stumfilmen som kulturyttring 

estetiserats i musikernas retorik. Nu började man kallt konstera att 

även stumfilmen var att betrakta som en av många stationer i tek-

nikens allmänna framåtskridande. Bilden framträdde av hur tek-

nikens utveckling tillfälligt hade ökat det efterfrågade antalet mu-

siker under 1920-talet, bara för att sedan rusa vidare på sin marsch 

genom historien och lämna musikerna oönskade bakom sig.516

Maskinen, grammofonen i mångfaldigt förbättrad gestalt, 

har slagit ut den mänskliga, levande arbetskraften. Vi stå i 

parallellitet med sättarna i sätterierna, då sättmaskinen upp-

fanns, med vävarna, telefonisterna och övriga grupper av 

handens arbetare, som utträngts av maskinen.517

Musikmekaniseringen började nu i ännu högre grad uppfattas som 

en pågående process, vars logiska slutpunkt skulle vara att den sista 

musikern tog sin sista ton. Dit var det ännu en bra bit kvar. Fortfa-

rande fanns det gott om musiker som försörjde sig på att framträda 

i offentliga lokaler, inte minst på restauranger, kaféer och hotell. 

Men hur länge till?
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Under krisåren i början av 1930-talet pressades även restaurang-

erna att spara in på kostnaderna för musik. Hösten 1933 uppgavs 

särskilt cellister ha drabbats, då många restauranger valde att övergå 

från trio (violin, cello och piano) till duo.518

Andra lokaler valde att mekanisera sin musik – det vill säga att in-

stallera högtalare, vars ljudkälla kunde vara antingen en grammofon, 

en radiomottagare eller en orkester i angränsande lokal. Restaurang-

musikens mekanisering tycktes accelerera som en följd av det svåra 

ekonomiska läget. År 1930 hade Stim konstaterat att antalet ställen 

som lät gästerna höra högtalarmusik var så få att det inte fanns skäl 

att utkräva ersättning åt kompositörerna.519 Två år senare lät det helt 

annorlunda. Då förutspådde Stim ”att radion i en ej alltför avlägsen 

framtid kommer att tagas i anspråk för utförande av all populärmu-

sik på offentliga lokaler.”520 

Stim väckte åtal mot en restaurang och en danslokal i Göteborg, 

i hopp om att få ersättning för deras högtalarmusik. Man förlorade 

i såväl tingsrätt som hovrätt, men vann en viktig seger när Högsta 

domstolen fällde sitt utslag i december 1933. Rätten var oenig, men 

majoriteten accepterade Stims argument var att högtalaren bör 

betraktas som ett nytt musikinstrument, precis som t.ex. vibrafo-

nen. Därmed var grunden lagd för Stims fortsatta expansion.521 

Musikerförbundet betraktade samma utveckling med fruktan.  

År 1934 rapporterade en skribent i Musikern:

Vi se hurusom det ena hotellet efter det andra avpolletterar 

musikerna och ersätter dem med mekaniskt musicerande, 

och det är icke endast i storstäderna man förfar på detta sätt, 

ty även i landsorten har man övergått till musikmekanise-

ring. Publiken reagerar tyvärr icke nämnvärt mot att den le-



173

vande musiken försvinner, surrogatet radion och grammofo-

nen har ingått i det allmänna medvetandet, och därmed låter 

man sig nu nöja.522

Vid samma tidpunkt, 1934, uppgav Philips Radio AB att deras högta-

laranläggningar fanns på ”ett 100-tal folkparker landet runt”.523 Ändå 

verkar inte folkparkerna ha använt dessa för att ersätta orkestrar.
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3.11 Folkparkernas utbredning

Folkets park-rörelsens betydelse för utvecklingen av svensk under-

hållnings- och populärmusik kan knappast överskattas. Efter att den 

första folkparken anlades av arbetarrörelsen i Malmö år 1893 ökade 

dess antal stadigt tills en kulmen nåddes vid slutet av 1950-talet.524 

I samband med mellankrigstidens ökade intresse för sällskapsdans 

byggde många av folkparkerna dansbanor, vilket bidrog till en kraf-

tigt ökad efterfrågan på lokala dansorkestrar. Nya arbetstillfällen 

skapades för dansmusiker samtidigt som biografmusikerna drabba-

des av arbetslöshet.525 Men i takt med att folkparkerna började boka 

in rikstäckande turnéer med välbekanta artister bidrog de också ef-

ter hand till att likrikta musikutbudet i linje med en kulturindustri-

ell logik där ett fåtal stjärnor stod i centrum.526

Stefan Andersson har i sin avhandling Det organiserade folknöjet 

framhållit folkparkernas disciplinerande funktion. Arbetarnas med-

borgerliga ställning skulle höjas om fritiden inte ägnades åt att ”slå 

dank” utan i likhet med arbetstiden kunde organiseras på rationellt 

vis. Även om folkparkerna i allmänhet var knutna till arbetarrörel-

sen så organiserades de enligt mönster från 1800-talets borgerliga 

nöjesliv. Precis som konserthuset var folkparken en avgränsad an-

läggning där varje besökare ålades att erlägga en inträdesavgift.527 

 Dansbanorna i Sverige har varit inhägnade och bevakade av 

vakter, samtidigt som de åtnjutit offentligt understöd. Detta kan 

ha bidragit till att sällskapsdansen här fick en starkare ställning än 

i många andra länder.528 Existensen av en rikstäckande organisation 

för folkparker torde också ha haft betydelse för den fackliga organi-

seringen av musiker, då det gjorde det möjligt att teckna rikstäck-

ande kollektivavtal.529
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3.12 Högtalarmusiken i 1930-talets nöjesliv

När elektronikfabrikanterna började marknadsföra högtalaran-

läggningar riktade de bland annat sig till landets folkparker och 

framhöll möjligheten att rationalisera bort musikerna. Philips för-

sta annons i tidskriften Folkparken infördes våren 1929 och rymde 

följande text:

En orkester utan gage – finnes det något mera idealiskt för 

en folkpark. Och en orkester som hörs både på dansbanan, 

i restauranten, på teatern och i hela parken. Det är en mu-

sik som lockar besökande i tusental och en mera ”klämmig” 

dansmusik finns inte.

Ni skall skaffa Er en högtalareanläggning! Gör ni det inte i 

år, blir ni tvungen nästa år. Och då går ni miste om en hel sä-

songs extra förtjänster. Det är på tiden att nu genast rådgöra 

med våra ingenjörer.

Man kan även genom Philips mikrofonen utsända och överföra 

originalmusik.530

Liknande reklambudskap framfördes även av en konkurrerande 

elektronikfirma531, men det kan betvivlas om dessa annonser 

gav det gensvar som försäljarna hade hoppats, för de upprepades 

inte.532 Från 1932 började Philips åter att annonsera i Folkparken, 

men med ett helt annat budskap. Nu var det inte längre tal om att 

spara in på orkestrarna, utan om att maximera deras ljudvolym så 

att en större publik kunde lockas till folkparkerna:
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Även en solist kan göra sig hörd inför en talrik publik med 

tillhjälp av en Philips högtalareanläggning, som bör ingå i 

varje modern folkparks utrustning.533

Det är en stor fördel för Er att folkparkens musikkapell hörs 

även utanför parkområdet. Musiken lockar alltid folk att 

komma in.534

Åhöraren längst bort hör lika bra som de som sitta när-

mast folkparkens musikestrad eller teaterscen, tack vare en  

högtalareanläggning.535

År 1929 försökte Philips sälja högtalare som ett sätt att ersätta 

orkestern; år 1932–34 handlade det däremot om att förstärka  

orkestern. Nu framstod det som självklart att högtalaren skulle 

få sitt ljud från en mikrofon, inte från en grammofon eller radio-

mottagare. Detta kunde rentav framställas som ett sätt att hjälpa 

de uppträdande att få ”god kontakt med hela publiken”, som det 

hette i en annons från Philips år 1942.536

Värt att notera är också att tidskriften Folkparken aldrig nytt-

jade begreppen ”levande musik” eller ”mekanisk musik” i de år-

gångar som jag har närstuderat (1925–34). Endast ett fåtal gånger 

diskuterades folkparkernas behov av högtalaranläggningar och 

det som då stod i centrum var snarast ljudvolymen, alltså ljudets 

rumsliga räckvidd.

Redan i slutet av 1928 skrev Folkparken om ”Jättens röst”, en 

högtalarbil från Philips med förstärkarkapacitet på 600 W.537  

Tidskriften återgav lovord från Korsnäs idrottsförening, som sam-

ma höst hade fått låna högtalarbilen av Philips:
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Publiken stod häpen över röstens styrka och ljudrenhet. Inom 

parentes vilja vi omnämna, att det verkligen var någonting 

sensationellt som skedde, folk kunde på en söndageftermid-

dag gå i vilda skogen och plocka bär under härlig musik från 

denna högtalareanläggning på ett avstånd av dryga 6 km.538

Folkparken beskrev högtalarbilen som särskilt lämplig för ”sång, 

musik, reklammeddelanden och tal av lokala krafter”, men även 

för ”konsert- och dansmusik från grammofonskivor”. Tidskriften 

efterlyste synpunkter från de aktiva i landets folkparker och lo-

vade att återkomma – vilket dock aldrig skedde.539

Först år 1931 nämndes i tidskriften exempel på den faktiska fö-

rekomsten av en högtalare på en svensk folkpark. Det rörde sig då 

om en ”hypermodern danspaviljong” som man hade byggt i Eskil-

stuna: ”Som extra attraktion har uppmonterats en Philips högta-

lareanläggning med en förstärkare på banan och en i parken.”540 

Även i detta fall ges intrycket att man ville få orkestern att höras 

över ett större område utomhus. Jag har inte lyckats finna några 

exempel på att Musikerförbundet skulle ha haft något att invända 

mot ett sådant bruk av högtalare.

Inomhus framstod ljudförstärkningen i annat ljus. Musikerför-

bundet uttryckte en stor oro över att ljudet av en orkester kunde 

tas upp med mikrofon för direkt överföring till en närliggande lo-

kal. Ett omtalat fall var restaurang Hasselbacken i Stockholm som 

under sommaren 1935 anlitade en tolvhövdad orkester men samti-

digt sålde vidare ljudet via kabel till grannrestaurangen Gubbhyl-

lan, så att dess gäster kunde höra samma musik i högtalare. Gubb-

hyllan ska för detta ha betalat 25 kronor per dag till Hasselbacken. 

Musikerförbundet beskrev detta som ett paradexempel på hur 



178

musikens mekanisering ledde till förlust av arbetstillfällen.541 

Liknande tendenser märktes i andra länder. I krisens USA ex-

panderade jukebox-industrin enormt. En jukebox kunde för en res-

taurangägares del vara en ersättning för en orkester, och för gästens 

del ersätta privatkonsumtionen av grammofonskivor, som sjönk 

drastiskt under krisåren. Apparater som under 1920-talet hade haft 

sin plats i hemmet, bredde under 1930-talet ut sig i offentligheten.542 

År 1935 konstaterar Musikern att högtalarmusik ”förekommer även 

i kafélokaler, mindre restauranger, vid politiska möten, i rekla-

mens tjänst på gatorna, ja, den har t.o.m. funnit vägen till tea-

tern!”543 Musikmekaniseringen förstods i termer av ett rumsligt 

utbredande, en kraftmätning om herraväldet över fysiska rum.

Valet av fackliga strategier grundade sig fortfarande på bedöm-

ningar av styrkeförhållandet mellan konst och teknik, vilket har 

åskådliggjorts i figuren ovan. Olika slutsatser kunde dras i de spe-

cifika fallen. Nyss nämnda citat antyder exempelvis tanken att 

musikernas konstnärliga ställning är starkare på teatern än vid re-

klamjippon. Men lärdomen från ljudfilmens brutala genombrott 

var att ingen musiker kunde känna sig trygg. Levande musik som 

fenomen hotades på sikt av fullständig eliminering om den inte 

gavs statligt skydd: om inte genom direkt finansiering (som i fallet 

med kyrko-, militär- och symfonimusiken) så genom en lagstif-

tad reglering av högtalarbruket. Utifrån dessa premisser inleddes 

Musikerförbundets mångåriga strid om makten över högtalarna.

Bland de olika strategier som prövats under ljudfilmens genom-

brottstid, framstod ”linje noll” och ”linje ett” som diskvalifice-

rade. Dessa båda strategier utgick från att musiker skapar en typ 

av konst som inte kan eller bör reproduceras genom ljudmedier. 

Kombinationen av återstående två strategilinjer kom att lägga 
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grunden för Musikerförbundets strategier gentemot ”mekanisk 

musik”. Å ena sidan en ”mjuk” kulturaktivism till skydd av den le-

vande musiken, å andra sidan en arbetsmarknadspolitisk målsätt-

ning om att låta den nya teknikens vinster omfördelas till förmån 

för de musiker som drabbats av arbetslöshet.
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3.13 Begränsa eller beskatta?

Musikerförbundet fortsatte att hävda ett oersättligt konstnärligt 

värde i levande musik. Man återkom under 1930-talet till kravet på 

att begränsa ”den mekaniska musikens verksamhet”. På något sätt 

borde gränser dras för hur långt högtalarna ska tillåtas att ”un-

dantränga det manuella musicerandet”.544 Retoriken antydde att 

levande musik borde fridlysas inom vissa bestämda reservat, exem-

pelvis på teatern. Efter att Dramaten år 1939 åter hade använt sig av 

grammofonmusik i en föreställning gick Musikern till personligt 

angrepp mot en av de musiker som gått med på att göra en inspel-

ning för syftet, vilket utmålades som ett osolidariskt beteende.545

Här framträdde åter en skiljelinje mellan ”hård” och ”mjuk” 

kulturaktivism, där den hårda linjen under 1930-talets lopp suc-

cessivt gav vika för en mjukare. Österrikes musikerförbund reste 

år 1935 ett offensivt krav: ”Högtalare i offentliga lokaler förbju-

das.”546 Så långt gick aldrig Svenska Musikerförbundet. Snarare 

tänkte de sig att folkbildning och propaganda skulle förmå all-

mänheten att frivilligt välja bort högtalarmusik. Förebilden ut-

gjordes först av det amerikanska musikerförbundets PR-arbete, 

vilket uppgavs ha givit goda resultat – tills en mindre upplyftan-

de rapport anlände från Joseph Weber sommaren 1932. Senare 

inspirerades Musikerförbundet av hur syskonförbundet i Öster-

rike arrangerade ”propagandakonserter med levande musik som 

ett effektivt kampmedel mot den mekaniska musiken.” Man 

tvingades dock konstatera att offentligt understöd vore nödvän-

digt för att realisera detta i större skala i Sverige.547 Enligt Gustaf 

Gille förutsatte en lyckad kulturaktivism dessutom ”att vi ut-

söndra dem som kunde vara annat än musiker”. Endast genom en 
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höjning av den konstnärliga kvaliteten kunde publikens hjärtan 

vinnas åter, menade han.548

Arbetsmarknadspolitiska krav kunde däremot formuleras i 

renodlat fackliga termer, utan inslag av konstnärlig elitism. Då 

handlade det om skadebegränsning. När dessa krav formulerades 

underströks att Musikerförbundet accepterade att teknikens ut-

veckling har sin gång, men att utvecklingens offer måste kom-

penseras. Nyckelordet var då inte begränsa utan beskatta. Konkret 

förespråkades någon form av ”skatt” på allt offentligt bruk av 

högtalarmusik, såväl i biografer som annorstädes. Pengarna skulle 

öronmärkas till akut understöd åt de organiserade musiker som 

blivit arbetslösa till följd av musikens ”mekanisering”.549

Det förefaller klart, att lika väl som en naturskyddslag var 

ofrånkomlig, när allt hotades av vandalism, en musikerskydds-

lag nu är av nöden. Det är ingen protektion som begäres utan 

en enkel åtgärd mot en naturförödelse.550
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3.14 En fond för den levande musiken

Internationella Musikerunionen hade av delvis oklara skäl kollapsat 

omkring 1930.551 Under det följande årtiondet prioriterades i stäl-

let det nordiska samarbetet inom Nordisk musikerunion (NMU), 

som höll tre kongresser: Stockholm 1931, Oslo 1934 och Helsingfors 

1937. Vid den första kongressen fanns fortfarande ett hopp om att 

de värsta tiderna var förbi. Ljudfilmen hade visserligen kommit för 

att stanna, men det behövde inte betyda att hoppet var ute. Mu-

sikernas framtida arbetsmarknad hängde på att publiken fortsatte 

att efterfråga levande musik. Följaktligen förordades en ”mjuk” kul-

turaktivism. Enligt resolutionen från 1931 års NMU-kongress skulle 

musikerfacken ”vidtaga åtgärder i propagandasyfte för den levande 

musiken”.552

Under de följande åren fortsatte dock arbetslösheten att öka. 

Den omedelbara reaktionen på detta, hos NMU:s ledning, blev ett 

strategiskifte från ”linje 2” (mjuk kulturaktivism) till ”linje 3” (ar-

betsmarknadspolitik). Krav på lagstiftning hamnade åter i centrum. 

Syftet skulle vara en omfördelning av pengar från de företag som 

använder högtalarmusik, till musikerna som yrkeskår. Därmed ak-

tualiserades åter frågan om konstnärskap kontra lönearbete. Musi-

kerna framstod nämligen som en kluven kategori, där vissa insat-

ser var mer individuella och andra mer kollektiva. Fördelningen av 

pengar måste ta hänsyn till detta. Vid början av 1934 föreslog Nord-

isk Musikerunion i ett brev till ILO att solistiska insatser skulle be-

rättiga musikern till individuell ersättning, medan inspelningar av 

ensembler och orkestrar skulle ersättas genom en utbetalning till 

musikernas fackförbund.553

Senare under våren 1934 höll NMU kongress i Oslo. Resultatet 
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blev ett subtilt men signifikant taktikskifte. Kravet på att avgifts-

belägga högtalarmusiken och radiolicenserna stod fast. Men nu 

presenterades det inte längre som en fråga om nödhjälp åt arbetslö-

sa musiker utan som en kulturpolitisk åtgärd. ”Beskattning av den 

mekaniska musiken till förmån för den levande”, blev parollen.554 

Något direkt förbud för de mekaniska musikföreteelserna kan 

givetvis icke ifrågasättas; men däremot måste det anses vara 

en gärd av rättvisa mot den levande musiken om högtalare, i 

de fall dessa ersätta levande musik, bliva beskattande. Skatte-

medlen bör i nämnda fall enligt vårt förmenande uteslutande 

komma den levande musiken till godo i form av understöd åt 

orkesterföreningar, musikskolor, lyriska scener etc.555

Vid mötet i Oslo 1934 antog NMU en resolution med krav på en 

internationell konvention för att beskatta den mekaniska musiken. 

Pengarna skulle gå direkt till ”en fond för stödjandet av den levande 

musiken”. Alternativet sades vara att musikeryrket ”går mot förin-

telse” och att publiken ”nöjer sig med mindervärdiga surrogat”.556

Att förebygga en sådan utveckling är för de levande musi-

kerna icke blott en gärning av ekonomisk natur utan framför 

allt en rent konstnärlig livsuppgift.557

Fondens syfte förklarades vara dubbelt: i första hand estetiskt, i an-

dra hand ekonomiskt. Det handlade om ”att ge musikerna arbets-

tillfällen – inte nödhjälp”, förtydligade Nordisk Musikerunion.558

Resolutionen skickades under våren 1934 till världens övriga 

musikerfack. Gensvaret blev stort. Snart kunde man stoltsera med 
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217000 musiker som indirekta undertecknare, varav hälften utgjor-

des av det amerikanska musikerförbundets samlade medlemsskara. 

Resolutionen tillsändes ILO (Internationella arbetsorganisationen) i 

Genève. Förhoppningen var att dessa skulle bidra till att en bestäm-

melse om musikerskydd kunde införas i Bernkonventionen, vilken 

var tänkt att revideras på en konferens i Bryssel två år senare.559 

Idén om att omfördela pengar från ”mekanisk” till ”levande” 

musik tog alltså form under 1934. Tidigare förslag om omfördelning 

hade handlat om att ge pengar antingen till enskilda musiker eller 

till fackliga arbetslöshetskassor. Åren 1930–33 hade Musikerförbun-

det (liksom dess utländska motsvarigheter) laborerat med en dub-

bel strategi: å ena sidan arbetsmarknadspolitik, å andra sidan kul-

turaktivism. Vad som hände 1934 var att dessa två strategier smälte 

samman i det nordiska förslaget om en fond för levande musik.

Vid samma tid diskuterades liknande fondtankar i Österri-

ke. Musikern citerade gärna det österrikiska musikerförbundets 

ordförande Louis Fabiankovich som en auktoritet i frågor om ny 

teknik. Enligt denne kom tanken på en ”konstnärsfond” från 

landets kansler Kurt von Schuschnigg.560 Eftersom kanslern var 

kraftigt influerad av Mussolini är det troligt att han tänkte sig en 

fond i korporativ regi.561

En ökad närvaro av levande musik i offentligheten skulle skapa 

arbetstillfällen åt musiker och samtidigt upprätthålla en viss nivå 

av musikalisk kultivering hos den breda allmänheten. Risken an-

sågs nämligen överhängande att den ungdom som ”insuper kon-

servmusiken med modersmjölken, kommer att sakna allt intresse 

för levande musik.”562

Gränsen mellan ”mekanisk musik” och ”levande musik” bör-

jade nu framstå som allt skarpare. Vid slutet av 1934 formulerade 
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Nordisk Musikerunion en definition. Om ”levande musik” tidi-

gare hade haft associationer till konstnärlig kvalitet, hade det nu 

blivit ett rent formellt begrepp för att beteckna den rumsliga när-

varon av musiker:

den musik som från orkester eller solist går direkt till åhö-

rarna (som i en konsertsal) är levande musik, all annan musik 

som förmedlas till åhörarna via en eller annan apparat (som 

radio, grammofon, ljudfilm etc.) är mekanisk musik.563

Skillnaden mellan levande och mekanisk musik definierades alltså 

som en skillnad mellan omedelbarhet och mediering. En outtalad 

premiss är att ett musikinstrument inte är en ”apparat” (även om 

det i strikt mening är en mekanisk anordning). Snarare framstod 

instrumentet som en del av det assemblage som kallades orkester 

eller solist, vilket här räknades som musik och inte som medium. 

Detta var ingalunda självklart. Inom ramen för 1800-talets musik-

ordning var det vanligt att musikern beskrevs just som ”förmed-

lare”, alltså som medium, för den skrivna musiken.

Är musiken levande om den är högtalarförstärkt? På denna frå-

ga gav Nordisk Musikerunion inget tydligt svar, men de antydde 

att så kunde vara fallet så länge högtalaren befann sig i samma 

lokal som orkestern. När däremot ljud överfördes via kabel till en 

annan lokal – exempelvis från ett rum till ett annat inom samma 

restaurang – var det fråga om mekanisk musik, förklarade Nordisk 

Musikerunions presidium i december 1934.564
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3.15 USA:s musiker i inspelningsstrejk

Joseph Weber avgick år 1940 efter 25 år som ordförande för 

American Federation of Musicians (AFM). Under honom hade 

det amerikanska musikerförbundet prövat en ”mjuk kulturak-

tivism”.565 James Caesar Petrillo som valdes till ny ordförande 

vid 1940 års kongress företrädde en betydligt hårdare linje. Re-

dan tidigare hade hans Chicago-avdelning gjort sig känd för ett 

kompromisslöst försvar av musikers arbetstillfällen. Bland annat 

hade de år 1937 infört ett förbud för sina medlemmar att delta 

i skivinspelningar.566 Efter 1940 vidgades denna strategi till att 

omfatta musiker i hela USA.

Ett brev skickades ut till landets alla skivbolag där Petrillo 

förklarade att inga musiker skulle delta i några inspelningar 

från och med den 1 augusti 1942. Reaktionerna i det amerikan-

ska samhället blev starka. Justitiedepartementet beskrev in-

spelningsstrejken som en attack på självaste industrialismen. 

Pressröster från vänster till höger var överens om att det var 

vansinnigt att försöka vrida klockan tillbaka till tiden före hög-

talarna. Men den fackliga centralorganisationen AFL gav sitt 

fulla stöd åt musikernas inspelningsstrejk.567

Efter ett år befann sig skivbolaget Decca på randen till kon-

kurs och accepterade ett avtal som senare undertecknades även 

av USA:s övriga skivbolag. Från november 1944 tillät AFM åter 

skivinspelningar – på villkor att en avgift betalades för varje såld 

skiva. Pengarna gick till en särskild fond och användes av lokala 

fackavdelningar för att arrangera gratis konserter bland annat i 

parker, skolor och sjukhus. På så vis gavs sysselsättning åt arbets-

lösa musiker samtidigt som den levande musiken kunde stärka sin 
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närvaro i det amerikanska samhället.568

Enligt arbetarhistorikern James P. Kraft var konstruktionen 

unik. ”Inget fackförbund hade någonsin tidigare tvingat arbetsgi-

varna att betala till en fond som skulle ge anställning och inkomst 

för arbetare som gjorts övertaliga genom tekniken.”569 Tim Ander-

son, en annan av konfliktens historieskrivare, menar att AFM inte 

bara försvarade sina medlemmars arbetstillfällen utan försökte 

bjuda motstånd mot hela den framväxande musikordning där 

inspelade slutprodukter ersatte levande framföranden.570 Enligt 

detta synsätt var alltså inspelningsstrejken snarast en kraftmät-

ning mellan praxis och poiesis. Huruvida det finns fog att säga så 

kan inte avgöras här. Men om AFM drevs av sådana principiella 

motiv, framstår deras nederlag som uppenbart. Delsegern i in-

spelningsstrejken 1942–44 ledde ju till att musikerfacket fick del 

i skivindustrins omsättning och därmed fick ett visst intresse av 

ökad skivförsäljning. Konsekvensen blev att de övergav den hårda 

kulturaktivismen till förmån för en mjukare. Efter 1944 handlade 

det inte längre om att begränsa den mekaniska musiken utan om 

att värna ett fortbestånd av levande musik.571

Förutsättningen för den uppnådda fondlösningen var det vid-

gade utrymme för kollektivavtal som USA:s fackföreningar hade 

fått genom den så kallade Wagner-lagen (1935), en viktig del av 

New Deal-politiken.572 Efter kriget inskränktes detta utrymme 

åter när det republikanska partiet drev igenom den så kallade Taft-

Hartley-lagen. Musikerfonden förlorade därmed sin legalitet.573

James Caesar Petrillo svarade med att utlysa ännu en inspel-

ningsstrejk under 1948, men denna efterlevdes inte lika väl av 

de egna medlemmarna. Ett inte obetydligt antal amerikanska 

musiker lockades att göra skivinspelningar i Mexiko. Ändå till-
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kämpade sig AFM en kompromiss som lät musikerfonden över-

leva i ny tappning med sanktion från den federala regeringen.574  

”Music Performance Trust Fund” finansierade under sitt första 

verksamhetsår uppemot 18000 offentliga konserter runt om i 

USA.575 Fonden existerar än idag. Fortfarande läggs en liten avgift 

på varje såld skiva i USA. Enligt fondens egna uppgifter räcker 

detta till att finansiera ett tiotusental konserter per år, öppna för 

den amerikanska allmänheten.576

Sveriges fackanslutna musiker kunde följa 1940-talets inspel-

ningsstrejker i Musikern. James Caesar Petrillo framställdes där 

som en nästintill mytologisk gestalt.577 Svenska Musikerförbundet 

förefaller ha beundrat sina amerikanska kolleger för deras hårda 

kamp mot mekaniseringen och ha tilltalats av lösningen med en 

musikerfond.578 Att låta en särskild fond omfördela pengar från 

mekanisk musik till levande musik var ju en idé som Musikerför-

bundet hade framfört ända sedan tidigt 1930-tal. Musikerförbun-

det hade dock aldrig riktat sina anspråk mot skivindustrin utan 

mot dem som använder högtalarmusik i offentligheten. Omför-

delningen skulle ske från den punkt i rummet där musiker ansågs 

ha förlorat arbetstillfällen.
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3.16 Generationsskifte i Musikerförbundet

Omkring 1940 genomgick även Musikerförbundet, som just hade 

anslutit sig till LO, en radikal omvandling. Samtidigt som tusen-

tals unga dansmusiker släpptes in i förbundet avgick under 1940 

hela den gamla förbundsstyrelsen, inklusive Gösta Lemon som 

hade varit förbundsordförande sedan 1913. Gustaf Gille lämnade 

sin post som redaktör för Musikern, en post som han hade tillträtt 

redan då förbundet grundades.579

Gösta Lemon och Gustaf Gille var de två män som under 

1930-talet hade stått i frontlinjen för Musikerförbundets mot-

stånd mot ”mekanisk musik”. Det var dessa som varit drivande i 

att samla musikerfack i Europa och Amerika till en gemensam 

resolution för musikerskydd.580 Samtidigt hade de intagit en fient-

lig hållning gentemot jazzmusiken och försvarat de konstnärliga 

ideal som hörde till det långa 1800-talets musikordning.581

Medlemmarna i 1930-talets nya jazzorkestrar var i allmänhet 

amatörer, såtillvida att de hade ett ”vanligt” arbete på dagarna. 

När det kom till jazz kunde de unga amatörerna ofta överträffa 

de äldre yrkesmusikerna som var inskolade i en europeisk musik-

tradition. En amatör kunde därför tjäna mer pengar på en kväll 

än vad en yrkesmusiker gjorde på en veckas arbete.582 Situationen 

blev under 1930-talet alltmer ohållbar för Musikerförbundet. Å 

ena sidan sattes amatörorkestrar i blockad och kallades nedsät-

tande för ”bönhasar”. Å andra sidan höjdes åter interna röster för 

att släppa in de jazzande amatörerna i förbundet.583

Efter att jazzmusikerna hotat med att organisera ett eget fack-

förbund och ansluta detta till LO, vände slutligen Musikerförbun-

det. Kongressen år 1937 beslöt att etablera en särskild B-sektion 
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för dansmusiker. Därmed öppnades Musikerförbundets dörrar för 

amatörerna, vilka vällde in i tusental och bildade ett stort antal 

nya lokalavdelningar. Innan året var slut hade B-sektionen gått 

om A-sektionen i medlemsantal. Några år senare hade förbundets 

totala medlemssiffror flerdubblats.584 

Musikerförbundet inträdde från 1939 i LO. Vid LO:s kongress 

bekräftades principen att de arbetare som vid sidan av sitt ordi-

narie arbete även spelar musik har skyldighet att även tillhöra  

Musikerförbundet.585

Efter 1940 ersattes det gamla gardets ledningen av ett nytt, bestå-

ende av musiker i trettioårsåldern. Eskil Eckert-Lundin valdes till 

Musikerförbundets ordförande samt redaktör för Musikern. Samti-

digt tillträdde Gustaf Montelius som förbundssekreterare och Sven 

Wassmouth som ombudsman.586 Under det kvartssekel som följde 

skulle dessa tre män stå kvar vid rodret i Musikerförbundet. Sven 

Wassmouth satt 1946–60 på posten som ordförande och redaktör587 

och skulle därtill få en framträdande roll inom det internationella 

musikerfackliga arbetet (se kapitel 5). Under 1960-talets första hälft 

efterträddes han som ordförande av Gustaf Montelius, som då kom 

att spela en nyckelroll i grundandet av Sami (se kapitel 6).

Vilken personlig relation hade dessa män till tidens nya ljudme-

dier? Åren 1925–30, då radion och ljudfilmen gjorde entré, var de i 

tjugoårsåldern – tillräckligt gamla för att senare minnas att det fun-

nits ett musikliv utan högtalare, men ändå så unga att högtalaren 

inte hotade dem i en roll som stadgade yrkesmusiker.588 Ändå märks 

ingen grundläggande skillnad i synen på de nya ljudmedierna mellan 

Musikerförbundets gamla och nya ledargeneration. Även efter 1940 

diskuterades ”mekanisering” i termer av en fortgående utveckling 

som borde hejdas eftersom den ansågs hota musikeryrkets existens.



191

Den största faran ligger i att ett ohämmat användande av den 

mekaniska musiken uttränger den levande musiken och gör 

den stora massan av vårt folk främmande för de stora kultu-

rella värden, som den levande musiken erbjuder. /…/

Även för den utövande musikern är det av vikt att vissa företa-

gare förbjudas använda mekanisk musik, där tidigare levande 

musik varit oumbärlig.589

Visserligen ges mekaniseringens problematik ett mindre utrymme 

i Musikern under 1940- och 50-talen än vad som varit fallet under 

1930-talet. Men resonemangen äger en tydlig kontinuitet. Den 

fackliga strategidiskussionen om musikmekanisering kretsade fort-

farande kring samma tre alternativ: ”hård” kulturpolitik (linje 1), 

”mjuk” kulturpolitik (linje 2) och arbetsmarknadspolitik (linje 3).
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3.17 Dansbanorna hotas av mekanisering

Tio år efter att biografmusikerna förlorat sina jobb föreföll samma 

öde att hota dansmusikerna. Under 1939 års avtalsrörelse rappor-

terades att dansmusiker runt om i landet konfronterades med ar-

rangörer som sade sig vara redo att ersätta musikerna med hög-

talaranläggningar.590 Ett cirkulär som sändes till avdelningarna 

påvisade att problemet än så länge var störst i mellersta Sverige.591 

Inför sommarsäsongen 1941 anklagade Musikerförbundet folk-

parkernas organisation för att ha satt i system att hota med över-

gång till grammofonmusik var gång som musikerna krävde bättre 

betalt. Ett folkparksdistrikt hade rentav presenterat detaljerade 

siffror som visade att folkparkerna redan första sommaren kunde 

tjäna in de teknikinvesteringar som krävdes för att göra sig av 

med musikerna.592 Liknande hot kom från en cirkusdirektör som  

vägrade att teckna avtal med Musikerförbundet.593

Intressant nog fanns det andra arenor där fackliga tvister ut-

spelade sig utan att någon av parterna verkar ha betraktat hög-

talarmusik som ett alternativ. När Musikerförbundet år 1948 

varslade om strejk för restaurangmusikernas rätt till en betald 

fridag per vecka, hävdade arbetsgivarna (Musiketablissementens 

förening) att det var otänkbart med en ”musiklös dag” på landets 

restauranger. Enligt rapporteringen i Musikern nämndes vikarie-

rande orkestrar som en möjlighet – däremot nämns inte ett ord 

om att högtalare skulle kunna stå för restaurangmusiken en dag 

per vecka.594 Förklaringen till detta är svår att fastställa. Möjligtvis 

var kostnaden för en ljudanläggning med tillhörande grammofon 

samt skivor fortfarande alltför hög för att det skulle bli lönsamt 

att använda den endast var sjunde dag. Det är också tänkbart att 
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den levande musiken uppfattades som en viktig del av profilen 

hos de restauranger som fortfarande hade sådan – att musikernas 

personliga närvaro alltså värderades högre av restauranggäster än 

av dansbanebesökare.

Sture Hagström, dansmusiker i Höör, försökte år 1940 att bedö-

ma vilken grad av motstånd mot mekaniseringen som kunde upp-

bådas på dansbanorna. Erfarenheten från ljudfilmens genombrott 

tio år tidigare bildade den givna utgångspunkten för hans analys:

Det meddelas, att i mellersta Sverige en hel del dansetablis-

semang gått in för den mekaniska musiken, men dess bättre 

har man ännu inte märkt något i Skåne, åtminstone inte i 

mellersta Skåne. /.../

Undertecknad har emellertid svårt för att tro, att publiken 

i längden skall låta sig nöja med dylik musik. Jag var visser-

ligen lika optimistisk när ljudfilmen började sitt segertåg 

genom världen, men därvidlag gjorde jag ett misstag. Det är 

emellertid något helt annat med dansmusiken. Musiken på 

en bio spelade i viss mån en underordnad roll. Orkestrarna 

voro dolda i orkesterdikena, och publiken gick på bio för fil-

mens skull och ej enbart för musikens. Så är det inte på en 

dansbana. Där är orkestrarna mera i kontakt med publiken, 

och genom den levande orkesterns närvaro i salongen skapas 

en viss personlig stämning mellan musiker och publik, med-

an den mekaniska musiken ger en trög stämning i salongen. 

Nåja, kanske jag har fel även denna gång, men jag har dock 

i viss mån fått bevittna riktigheten av mitt antagande. /…/

Mot en eventuell mekaniserad fara böra vi emellertid på allt 

sätt söka skydda oss.595
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Här ställdes åter frågan om musikens tekniska reproducerbarhet 

på ett högst konkret sätt. Sture Hagström frågade om en viss typ 

av musikerinsats skulle gå att ersätta med en teknisk återgivning. 

Hans försiktigt optimistiska slutsats blev att musikframförandets 

aura i detta fall var tillräckligt kraftfull för att kunna stå emot 

mekanisering.

Precis som tio år tidigare artikulerades högtalarproblematiken 

som en styrkemätning mellan konst och teknik. Om dessa båda 

storheter kunde bedömas som någorlunda jämnstarka, behövde inte 

utfallet betraktas som förutbestämt utan det fanns utrymme för 

kulturpolitiska interventioner. Sture Hagström drog just denna slut-

sats och hoppades att en kommande musikerskyddslag skulle medge 

så höga avgifter på högtalarmusiken att det för berörda affärsidkare 

skulle bli mer lönsamt att anställa levande musiker.596

Att musikerns arbete bestod i en praxis, att framträda inför pu-

blik, framstod vid denna tid som en självklarhet. Endast ”en liten 

klick musiker” medverkar på skivinspelningar, skrev Musikern år 

1941. Även om skivbolagen skrev olika orkesternamn på skivom-

slagen, rörde det sig ofta om samma musiker, uppgav tidningen.597 

Denna lilla klick tycks ha betraktats som så pass privilegierad att 

facket inte behövde ta särskild hänsyn till dess arbetstillfällen i skiv-

studion.



195

3.18 Kilbom kontra Wassmouth

Omkring årsskiftet 1950 ägde en polemisk strid rum gällande mu-

sikens mekanisering mellan ledarna för två grenar av den social-

demokratiska arbetarrörelsen i Sverige. Först ut var den tidigare 

kommunistledaren Karl Kilbom som nu blivit riksordförande för 

Folkets Hus och Parker och som skrev på ledarplats i rörelsens tid-

ning Scen och Salong.598 Karl Kilbom menade att det på längre sikt 

skulle bli omöjligt för många folkparker och Folkets hus, särskilt 

på mindre orter, att anlita dansorkestrar och betala dem avtalsen-

liga gager. För att alls kunna ”tillmötesgå ungdomens krav i fråga 

om dansarrangemang” var det nödvändigt att ”nöja sig med meka-

nisk musik”. Organisationen hade just köpt in en trådspelare av 

märket Webster Wire Recorder för att undersöka dess möjligheter, 

och Karl Kilbom var entusiastisk:

Fackföreningsrörelsens uppgift kan inte vara att förhindra 

utvecklingen utan tvärtom att befordra densamma. Däre-

mot skall naturligtvis fackföreningsrörelsen tillse, att icke 

arbetarna, exempelvis genom arbetslöshet, ensamma får bära 

följderna av olika framsteg. Med all respekt emellertid för ex-

empelvis våra dansmusiker, av vilka det stora flertalet för-

visso är intresserat och energiskt folk, så blir det i det långa 

loppet omöjligt för mindre Folkets husföreningar att vid en 

danstillställning betala 80–120 kr. + dyra reskostnader för 

ett litet musikkapell. Naturligtvis vore det ett framsteg, för 

den händelse ungdomen i byar och mindre tätorter kunde 

samlas till samvaro, även om musiken skulle förmedlas av en  

Webster Wire Recorder.599
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Karl Kilboms teknikoptimism provocerade Musikerförbundets 

ordförande Sven Wassmouth. Ett ”igångsättande av mekanisk 

musik”, om så bara på landsbygdens folkparker, riskerade att ”släp-

pa lös en flod”600 som i förlängningen hotade hela den breda mu-

sikerkåren. Musikmekanisering gick inte att jämföra med teknisk 

utveckling i andra industrigrenar, enligt Sven Wassmouth:

Skrivarna eller sömmerskorna blevo aldrig tvungna att pro-

ducera något som satte skriv- respektive symaskinen i stånd 

att ersätta mänsklig arbetskraft. Men det är det som sker 

med oss musiker. Vi lockas att via grammofoninspelningar, 

filminspelningar o.d. ”slå spikar i vår egen likkista”. Där lig-

ger den stora, den väsentliga skillnaden.601

Det är värt att notera att Sven Wassmouth i denna diskussion inte 

hänvisade till att musikeryrket är speciellt i kraft av sitt konstnär-

liga inslag. Skillnaden mellan sömmerskor och musiker beskrevs 

som rent ekonomisk.602

Musikerförbundet ville inte hindra teknikens utveckling, be-

dyrade Sven Wassmouth: ”Vi musiker ha intet att invända mot att 

grammofonskivor användas i de privata hemmen”. Däremot kunde 

det inte accepteras att ”mekaniska ljudåtergivningsapparater /…/ 

brukas i profitsyfte av nöjesarrangörer”. När grammofonskivor spe-

las för en dansande publik, måste musikerna få del av den vinst som 

görs. Högtalarmusiken borde beskattas så att den för arrangörerna 

blir lika dyr som att anlita en orkester. ”Detta är rent socialistiskt 

tänkande”, skrev Sven Wassmouth med adress till Karl Kilbom på 

ledarsidan i 1950 års första nummer av Musikern.603 

Karl Kilbom framstår snarare som företrädare för en moder-
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niserande socialism som bejakar teknikens obönhörliga framsteg. 

Politikens roll är då att sörja för stöd och omskolning av dem som 

maskinerna råkar ersätta – oavsett om de råkar vara sömmerskor 

eller musiker.604

Högtalarens funktion var att rationalisera bort arbetskraft och 

därmed nedbringa kostnaden för att sprida musik till en masspu-

blik. Den framstod därmed, för Sven Wassmouth såväl som för 

Karl Kilbom, som ett surrogat för en orkester.

Kännetecknande för alla de resonemang som har skildrats i 

detta kapitel är att de nya ljudmedierna har som sin enda funktion 

att reproducera en mänsklig insats vid en annan tid eller an annan 

plats. Ingen uttryckte tankar om att elektroniken skulle kunna 

möjliggöra en kvalitativt annan musik.605
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3.19 Musikerförbundets förändrade medlemsbas

År 1957, då Musikerförbundet firade femtio år, uppgavs det att 

Sveriges musiker var fackligt organiserade i en utsträckning som 

överträffade alla andra länder.606 Året därefter nådde förbundet 

sin historiska medlemstopp med 18000 medlemmar. Majoriteten 

av dessa var inskrivna som fritidsmusiker, men enligt stadgarna 

organiserades även ”kör- och balettpersonal, statister, scenteknisk 

personal, biljettkassörskor, vaktmästare och garderobiärer” med 

flera. Musikerförbundets inträde i LO innebar nämligen att de 

blev ett fackförbund inte bara för musiker utan för alla anställda 

i nöjesbranschen.607 Planer fanns på att fullfölja LO:s industriför-

bundsprincip genom att slå samman musiker och restaurangper-

sonal i samma fackförbund.608 Musikerförbundet behöll dock en 

stark identitet som ett förbund just för musiker, vilket inte minst 

blev tydligt i tidningen Musikern.

Många opera-, schlager- eller popsångare organiserade sig i stället 

i Teaterförbundet, som avböjde sammangående med Musikerför-

bundet för att i stället ansluta sig till TCO år 1945. Gränsen mellan 

arbetare och tjänstemän, bekräftad genom en LO/TCO-överens-

kommelse som slöts 1950, kom alltså att gå tvärs över estraden.609 

Sångarna betecknades inte som musiker utan som ”artister”. Även 

musiklärarna kom att hamna inom TCO:s område, då de organi-

serades som lärare och inte som musiker, trots att de i många fall 

redan var medlemmar i Musikerförbundet.610

Just när Musikerförbundet hade som flest medlemmar, år 1958, 

uttryckte ordföranden Sven Wassmouth sin oro över att en yngre 

generation musiker inte organiserade sig:
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Organisationen är uppbyggd på musiker och vi har varit 

stolta över att alltid kunnat redovisa en hundraprocentig or-

ganisation av den medlemskategorin. Tyvärr är det inte rik-

tigt så längre. En ingående undersökning, som vi gjort under 

november 1957 visar att det finns åtskilliga som spelar mot 

betalning utan att vara medlemmar av förbundet. Dels är 

det sådana som på ett eller annat sätt lämnat förbundet men 

ändå fortsätter att utöva musikeryrket och det är unga poj-

kar, som börjat spela men ännu inte låtit organisera sig. I allas 

vårt gemensamma intresse måste vi sätta stopp för detta. /.../

Jag vädjar till avdelningsstyrelser, förmedlingsföreståndare 

och enskilda medlemmar att inte blunda för förekomsten av 

oorganiserade musiker. Att spela tillsammans med en sådan 

är ett svårt brott mot solidariteten.611

Musikerförbundet nådde sin medlemstopp samtidigt som anta-

let folkparker i Sverige var som störst, vilket också var samtidigt 

som rock’n’roll slog igenom. Television och bilism började vid 

samma tid att sätta starkare prägel på svenskarnas fritidsvanor. 

Under 1960-talet rasade antalet medlemmar i Musikerförbun-

det.612 Medlemmarna i 1970-talets många dansband, vilka oftast 

hade musiken som bisyssla, organiserades däremot i mycket stor 

utsträckning. Musikerförbundets undantag från det statliga  

monopolet på arbetsförmedling innebar att dansbanden kunde bli 

till en mycket viktig stomme i den fackliga verksamheten, därtill 

en viktig inkomstkälla.613 
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3.20 Musikens mekanisering – en sammanfattning

Detta kapitel har skildrat hur Svenska Musikerförbundet under 

tidsperioden 1925–50 kom att utveckla en analys av musikens 

”mekanisering”, vilket skulle innebära en fortgående minskning 

av antalet yrkesmusiker, samt vissa idéer om möjliga motstrate-

gier mot det tilltagande bruket av ”mekanisk musik”. Motstrate-

gierna kom i hög grad att framställas som ett försvar för ”levande 

musik”, ett begrepp som kom att stå för rumslig närvaro och 

upplevd omedelbarhet. Att sådant upphöjdes till ett egenvärde 

förefaller ha varit en direkt respons på bruket av högtalarför-

stärkt musik i offentligheten.

År 1925 existerade ännu inte ”levande musik”, men 1930 hade en 

diskussion tagit fart om den levande musikens förtjänster. Män-

niska mot maskin, konst mot teknik, subjektivitet mot objektivitet 

– dessa ärkemoderna dikotomier var i sig inte nya, men omkring 

1930 tycks det ha uppstått ett akut behov av att dra gränserna på 

nytt, i ljuset av tidens nya elektroniska ljudmedier.

Radion väckte viss oro, men kunde likväl betraktas som ett av-

gränsat problem. Ljudfilmens genombrott blev den avgörande hän-

delse som tvingade Musikerförbundet att ompröva sin förståelse av 

musiken. Man skulle kunna säga att den levande musiken föddes i 

samma stund som den fördrevs från biograferna.

Jag har i kapitlet försökt att förklara Musikerförbundets hastiga 

taktikskiften under krisåren 1929–34. En slutsats är att yrkesiden-

titet och omvärldsanalys var tätt sammanvävda. Varje spekulation 

i frågan om stumfilmens framtid utgjorde samtidigt en kommen-

tar till frågan om musikernas ambivalenta status i spänningsfältet 

mellan konstnärskap och lönearbete.



201

Efter att Musikern publicerat de första larmrapporterna från 

USA följde under våren 1929 en påtagligt polariserad diskussion 

om ljudfilmen. Enligt det ena synsättet var det onödigt att bekäm-

pa ljudfilmen, eftersom den ändå skulle upphöra att existera när 

människor insåg att högtalarmusik bara är ett surrogat för rik-

tig musik. Enligt det andra synsättet var det tvärtom omöjligt att 

stoppa ljudfilmen, då den var en del av den industriella utveckling 

vilken till slut även hade kommit att innefatta musiken. Dessa 

två ytterligheter svarade mot två olika förståelser av musikern, 

som konstnär respektive lönearbetare. Trots att prognoserna för 

ljudfilmens framtid var diametralt motsatta, ledde båda fram till 

slutsatsen att Musikerförbundet skulle låta utvecklingen på bio-

graferna ha sin gång.

Under sommaren 1929 nyanserades diskussionen. Striden mel-

lan ljudfilm och stumfilm tycktes inte längre ha en förutbestämd 

utgång. Musikerförbundet började pröva olika former av kul-

turpolitisk aktivism inriktad på biografmusikens mekanisering. 

Först testades under sommaren en ”hård” linje, vars uttalade syfte 

var att helt stoppa ljudfilmen. Försök gjordes med både blockad 

och bojkott – utan tillstymmelse till resultat. När hösten kom 

övergick Musikerförbundet till en ”mjuk” kulturpolitik, syftande 

till att övertyga allmänheten om att ”levande musik” har kvali-

teter som aldrig kan ersättas av ”mekanisk musik”. Stumfilmen 

borde därför tillåtas att leva vidare vid sidan om ljudfilmen, precis 

som teatern levde vidare vid sidan av biograferna.

Efter att ljudfilmen trots allt eliminerat stumfilmen, vilket för 

biografmusikerna innebar arbetslöshet, kom den erfarenheten 

under lång tid framöver att prägla den musikerfackliga förståelsen 

av nya ljudmedier. Musikerförbundet formulerade år 1934 ett för-
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slag om ”beskattning av den mekaniska musiken till förmån för 

den levande”. Samma slags omfördelning realiserades i USA, om 

än i begränsad skala, efter att det amerikanska musikerförbundet 

på 1940-talet gått ut i inspelningsstrejk.

Under den tidsperiod som kapitlet primärt har undersökt, 

1925–1950, försvarade Musikerförbundet den arbetsdelning som 

gällt inom ramen för det långa 1800-talets musikordning. Musi-

kern var enligt detta synsätt en lönearbetare och inte en konst-

när. Arbetet bestod i scenens praxis och inte i studions poiesis. 

Men medan scenframträdandet på 1800-talet hade haft karaktär 

av ett medium, kom det under 1900-talet att omges av en aura 

och tillskrivas ett egenvärde, representerat i det nya begreppet 

”levande musik”.







KAPITEL 4 
Planer på lagskydd för musiker och skivbolag
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4.1 Auktorrätt eller arbetsrätt?

Frågan om rättsskydd för musiker614 har aldrig ställts i ett teknik-

historiskt vakuum, utan alltid i förhållande till en viss konstel-

lation av ljudmedier. Under mellankrigstiden rörde det sig om 

ljudmedier av två olika slag. Dels de något äldre medierna för me-

kanisk inspelning, lagring och uppspelning av ljud (grammofon, 

pianola). Dels de nyare medier som byggde på elektronisk signal-

förstärkning (radio, ljudfilm och högtalaranläggningar).615

Redan vid sekelskiftet 1900 såldes grammofonskivor i mass-

upplaga, men ljudet från en grammofontratt nådde inte särskilt 

många meter. Först vid 1920-talets slut blev förstärkaranläggningar 

tillgängliga, vilket möjliggjorde nya typer av medietekniska assem-

blage, exempelvis ljudfilmsbiografer och högtalarbilar. Samman-

kopplingen av en grammofon (mekanisk lagring) och en högtalare 

(elektronisk förstärkning) innebar att grammofonmusiken kunde 

ta ett stort steg från privatsfären till offentligheten.

Teknikhistorien återspeglas med viss fördröjning i rättshisto-

rien. Idéerna om rättsskydd för musiker framträdde i två olika va-

rianter, svarande mot de två typerna av ljudmedier. Först formule-

rades idéer om en musikerrätt av auktorrättsligt slag, syftande till 

att skydda musiker i egenskap av konstnärer genom att reglera det 

mekaniska mångfaldigandet av lagrad musik. Därefter utkristalli-

serade sig idéer om en musikerrätt av arbetsrättsligt slag, syftande 

till att skydda musiker i egenskap av lönearbetare, föranlett av kon-

kurrensen från högtalarmusik.

Tyskland gick i bräschen för den auktorrättsliga typen av musi-

kerrätt. Redan år 1910 stiftades där en lag som gav musiker samma 

rätt som kompositörer i fråga om mångfaldigandet av en inspel-
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ning, detta genom att definiera musikerns tolkning som en bear-

betning av kompositörens verk. Villkoret för lagskydd var att musi-

kern gjort en individuell tolkning av konstnärlig karaktär, bortom 

det blotta utövandet av ett hantverk. Konkret betydde detta att en-

dast solister och dirigenter omfattades av den tyska lagen. Orkes-

termusiker gavs inga rättigheter, då de räknades som hantverkare, 

verksamma inom ett kollektiv där de förväntades följa dirigentens 

instruktioner snarare än att manifestera sin personlighet.616 Gräns-

dragningen mellan de båda typerna av musikerinsatser tycks vid 

denna tid inte ha ansetts som något problem, men om tveksamhe-

ter skulle uppstå får man anta att det ytterst blev upp till domstol 

att avgöra var hantverket slutar och konsten tar vid.

Flera andra länder införde under 1920-talet lagar motsvarande den 

tyska: Schweiz (1922), Italien (1925), Tjeckoslovakien (1926), Finland 

(1927).617 År 1928 introducerade professor Gösta Eberstein detta tyska 

perspektiv i svensk rättsvetenskap. Vad tryckpressen har varit för 

författarna har nu de nya ljudmedierna blivit för musikerna, skrev 

han i Svensk Juristtidning. Därför borde även musiker – i den mån 

som de lämnat ett konstnärlig avtryck av individuellt slag – tillerkän-

nas ensamrätt till mångfaldigandet av inspelningar.618

Samma år, 1928, hölls i Rom en kongress för revidering av Bern-

konventionen, gemensamt arrangerad av Bernbyrån och Italiens 

regering. Tjugo år hade gått sedan föregående revideringskonfe-

rens som hållits i Berlin. På denna tid hade rundradions genomslag 

öppnat nya auktorrättsliga frågor, samtidigt som antalet länder 

anslutna till Bernkonventionen hade ökat betydligt. Delegaterna 

som våren 1928 infunnit sig i Rom enades, efter tre veckors kom-

mittéarbete, om att kompositörernas ensamrätt även ska omfatta 

radiosändning av musikverk (principen var redan gällande i Sve-
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rige, med innebörden att Radiotjänst måste köpa musiklicens av 

Stim för att få sända auktorrättsligt skyddad musik).

Kongressens arrangörer hade även förberett ett förslag om 

att införa ett auktorrättsligt skydd för musiker (om än bara för 

solister), men till detta sade kongressen nej. Majoriteten av de 

delegerade ansåg att frågan om musikerskydd föll utanför Bern-

konventionens egentliga område. Kongressen nöjde sig med att for-

mulera ett vagt önskemål om att regeringarna skulle titta på frågan.619 

Sveriges sakkunniga fann inte musikerskyddet vara särskilt ange-

läget när de följde upp kongressbesluten i ett betänkande år 1929.620

Idén om ett auktorrättsligt musikerskydd var alltså väl etable-

rad bland Europas rättslärda redan före 1930. Den var heller inte 

okänd i Musikerförbundet, som inför 1928 års kongress i Rom hade 

författat en skrivelse tillsammans med Teaterförbundet och ton-

sättarföreningen FST till stöd för förslaget om musikerskydd.621

Men när Musikerförbundet under 1930-talet inledde sin kam-

panj för rättsskydd, mot bakgrund av den akuta förlusten av ar-

betstillfällen på biograferna, handlade detta inte om att ge varje 

musiker en individuell rättighet till sin egen inspelning. Förvisso 

nyttjade Musikern det retoriska greppet att kontrastera kompo-

sitörernas rättigheter mot musikernas rättslöshet.622 Men kravet 

var inte att lagen skulle likställa musiker med kompositörer. Musi-

kerförbundet uttryckte inget intresse av att inrätta ett system för 

att belöna de musiker vars studioinsatser blivit massmedierade. 

Tvärtom ville de garantera en möjlighet för sina medlemmar att 

försörja sig som musiker utan att ägna sig åt skivinspelningar.623 

Skyddslagstiftningen som på 1930-talet förordades av Musi-

kerförbundet var inte av auktorrättslig karaktär utan snarare ar-

betsrättslig. Musikerna skulle inte skyddas som konstnärer utan 
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som lönearbetare. Tanken var omkring 1930 ännu inte etablerad i 

rättsvetenskapen. Det fanns inget land vars befintliga lagstiftning 

kunde lyftas fram som en förebild av Musikerförbundet.

Ett arbetsrättsligt musikerskydd skulle innebära att musikerna 

gavs en ersättningsrätt för vissa medieringar, motiverat av den eko-

nomiska skada som musikerna ansågs ha lidit kollektivt i egenskap 

av yrkeskår. Ersättningsrätt är ett svagare skydd än ensamrätt, då 

det inte ger rättsinnehavaren möjlighet att förbjuda en mediering 

eller att själv sätta ett pris. Det skulle i stället bli upp till staten att 

avgöra vilket belopp som utgjorde en skälig ersättning. Ett arbets-

rättsligt musikerskydd skulle heller inte förutsätta någon estetisk 

avgränsning av vilka insatser som förtjänade skydd, men däremot 

en ekonomisk avgränsning av vilka människor som var yrkesmusi-

ker samt vilka av dessa som kunde anses drabbade av arbetslöshet.

Försöken att införa ett arbetsrättsligt musikerskydd skedde 

i hög grad via ILO. Denna organisation kommer nu att presen-

teras, vilket allra först kräver en kort orientering i 1930-talets  

politiska förhållanden.
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4.2 Sökandet efter alternativ till liberalismen

Det långa 1800-talets kapitalism hade vilat på åtskillnaden mel-

lan en ekonomisk och en politisk sfär. Idealet av en självregleran-

de marknad vann utbredning. Politisk stabilitet garanterades av 

maktbalansen mellan stater, ekonomisk stabilitet av guldmyntfo-

ten. Krigsutbrottet år 1914 slog denna värld i spillror.624

Efter första världskriget fortlevde förhoppningen om att åter-

uppbygga den tidigare ordningen, men 1920-talets försök med 

guldmyntfot skedde till priset av en omfattande finansspekula-

tion. Till spekulationen bidrog förhoppningar om framtida vin-

ster som skulle genereras av de nya medierna film och radio.625 

Bubblan sprack i samband med börskraschen den 24 oktober 1929, 

vilken markerade början på en djup och långvarig kris som på all-

var nådde Europa under sommaren 1931. Under krisåren spred sig, 

med Joseph Schumpeters ord, ”en atmosfär av fiendskap gentemot 

kapitalismen”. Knappast någon sade sig längre hålla en självregle-

rande marknad som ideal. Liberalismen av klassiskt snitt associe-

rades med 1800-talet och ansågs vara död eller dödsdömd. Överallt 

erkändes den fria konkurrensen under 1930-talet som ett problem 

och ett febrilt sökande efter alternativ tog vid.626

Under 1930-talet tycktes Europas stater stå inför ett val mellan 

tre vägar:

1)	Socialistisk planekonomi enligt Sovjetisk modell;

2)	Fascism, i en rad nationella varianter;

3)	Ett ”inofficiellt äktenskap” mellan kapitalet och arbetarrörel-

sen, inriktat på att tygla marknaden.627
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Karl Polanyi, som sammanfattade tidens erfarenheter i sin bok 

Den stora omdaningen, menade att alla tre alternativen uttryckte 

samma ofrånkomliga ”motrörelse”. De var olika sätt att åter ”bäd-

da in” en ekonomi vars frisläppta självreglering hotade att smula 

sönder själva samhället.628 

Redan före 1930-talets kris fanns socialismen och fascismen 

förkroppsligade i form av partier och stater. För dessa blev krisen 

ett tillfälle att positionera sig som realistiska alternativ till den 

kraschade liberalismen. Det tredje alternativet utkristalliserade 

sig först under pågående kris, som ett resultat av olika staters prak-

tiska försök att återfå kontrollen. Sveriges regering hotade t.ex. att 

lagstifta mot konflikter på arbetsmarknaden, vilket förmådde LO 

och SAF att år 1938 sluta Saltsjöbadsavtalet om arbetsfred, vilket 

blev den symboliska startpunkten för en svensk modell. På grund 

av det växande inflytandet från ekonomen J.M. Keynes har denna 

tredje väg kommit att betecknas som keynesianism.629

För att förstå 1930- och 40-talets sökande efter nya former för 

musikens politiska ekonomi, hjälper det att se den större bak-

grunden: sökandet efter alternativ till liberalismen och den ökade  

öppenheten inför att ge en ny roll till staten.
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4.3 ILO och den teknologiska arbetslösheten

Internationella arbetsorganisationen (ILO) grundades i freds-

förhandlingarna efter första världskriget, inom ramen för Na-

tionernas Förbund och med högkvarter i Genève. Målet var att 

genomföra sociala reformer som skulle undanröja grogrunden för 

revolutioner likt den som just inträffat i Ryssland. Detta förut-

satte en internationell samsyn, vilket ILO sökte uppnå genom att 

sammanföra expertis, utfärda rekommendationer och verka för 

internationella konventioner.630

En viktig ILO-konvention under mellankrigstidens krisår gäll-

de införandet av avgiftsfri arbetsförmedling. Sverige ratificerade 

konventionen år 1935 genom en ny lag som innebar att privata ar-

betsförmedlingar ersattes av offentliga. Det var även ILO-konven-

tioner som låg till grund för att bemanningsföretag var förbjudna 

i Sverige under nästan ett halvsekel, 1942–1991, även om vissa un-

dantag gjordes för bokningsbolag på musik- och teaterområdet.631

En grundpelare för ILO har alltid varit att föreningsfrihet mås-

te gälla för både arbetare och arbetsgivare. Stadgarna föreskriver 

att varje medlemsstat ska skicka fyra delegater till det beslutande 

organet: två representanter för regeringen, en för arbetarna och 

en för arbetsgivarna. Staterna utser de senare i samråd med de 

fackliga centralorganisationer och arbetsgivarorganisationer som 

anses vara mest representativa. Systemet kallas för ”tripartism” 

och gäller i samtliga ILO-organ. Medan fackföreningarna har ten-

derat att betrakta ILO som ett organ för att flytta fram sina krav, 

har arbetsgivarna intagit en mer passiv roll som ”bromskloss” mot 

förhastade beslut.632

Kravet på oberoende intresserepresentanter var oförenligt med 
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såväl den sovjetiska som den italienska statsstrukturen. Fackför-

eningarna protesterade ständigt mot de italienska delegationernas 

närvaro, ända tills Italien och Tyskland drog sig ur ILO vid mitten 

av 1930-talet. Vid samma tid inträdde USA, vilket hängde samman 

med president Roosevelts New Deal-politik. Innan dess hade ILO 

i allt väsentligt fungerat som ett europeiskt nätverk, dominerat 

av expertis från Storbritannien och Frankrike.633 Från 1930-talets 

mitt styrdes arbetargruppen i ILO av en koalition där kristna och 

socialdemokratiska fackföreningar delade på makten. Konstruk-

tionen bekräftade principen om föreningsfrihet, samtidigt som 

en klar gräns drogs mot kommunister och fascister.634

Under 1930-talet bidrog ILO till att föra ut J.M. Keynes ekono-

miska tänkande.635 Till detta hörde idén om att ökad produktivitet 

skulle leda till en fortskridande minskning av mängden nödvän-

digt arbete i samhället. Framtidens människor skulle få så mycket 

fritid att Keynes rentav såg skäl att oroa sig för vad de skulle göra 

av all sin tid. Men på kortare sikt riskerade arbetsminskningen att 

fördelas ojämnt i form av ”teknologisk arbetslöshet”. Analysen låg 

till grund för ILO:s ställningstagande för att sänka normalarbets-

tiden till fyrtio timmar per vecka.636 Därtill hade den betydelse för 

ILO:s engagemang i frågan om ”mekanisk musik”.

Redan åren 1926–27 hade Internationella Musikerunionen 

vänt sig till ILO i Genève med krav på ett internationellt musi-

kerskydd, ägnat att kompensera musikerna som yrkeskår för den 

ökade arbetslöshet som man fruktade att radion kunde åsamka.637 

Samtidigt som ljudfilmen tornade upp som en mycket mer akut 

hotbild arrangerade ILO i september 1929 en kongress i Haag för 

frågor rörande så kallade ”intellektuella arbetare”. Kongressen be-

slöt att ILO:s högkvarter i Genève skulle utreda frågan om rights 
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of performers, vilket också skedde.638 

Snart manifesterades en revirstrid mellan Genève och Bern. 

Bernbyrån påpekade att de inte hade givit upp planerna på att 

integrera någon form av musikerskydd i Bernkonventionen. För 

att reda ut till vems domän som musikerskyddet skulle höra kal�-

lades till ett möte i Paris i mars 1931 under beskydd av Nationernas 

Förbund (NF). Förutom Bernbyrån och ILO deltog ytterligare två 

NF-organ: det Paris-baserade Internationella kommittén för intel-

lektuellt samarbete (föregångare till FN-organet Unesco) samt det 

Rom-baserade Internationella institutet för privaträttens harmonise-

ring (Unidroit på senare års FN-jargong).

Mötet kom fram till att musikerskyddet skulle ligga inom 

ILO:s kompetens och utredas under dess ledning. Om och när 

ILO fann tiden mogen för en internationell reglering, skulle 

denna antingen bli föremål för en särskild arbetsrättslig konven-

tion eller integreras i Bernkonventionen vid dess nästa revidering. 

Genast fortskred ILO med att bereda frågan i en särskild kom-

mitté, som 1933 kom fram till att tiden var mogen att förbereda en  

internationell överenskommelse.639

Utifrån ILO:s sociala perspektiv var det helt irrelevant i vilken 

mån som en enskild musiker utförde en konstnärlig insats värd att 

belöna. Problemet var, enligt ILO, att musikerna som yrkeskår hade 

drabbats särdeles hårt av ”den teknologiska arbetslösheten”.640  

De olika ILO-kommittéer som under 1930-, 40- och 50-talen be-

redde frågan förkastade uttryckligen idén om ett auktorrättsligt 

musikerskydd, eftersom ett sådant bara skulle omfatta en privi-

ligierad grupp av solister men lämna orkestermusikerna i sticket, 

trots att de senare ansågs ha drabbats hårdast av arbetslösheten. 

Inte heller fann ILO något behov av att ge musikerna ensamrätter 
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utan det som skisserades var en ren ersättningsrätt för bruket av 

inspelningar i radio och i högtalare. Detaljerna om hur ersättning-

arna skulle administreras och fördelas lämnades åt sidan, men det 

kan antas att ILO här såg en roll för musikernas fackförbund.641
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4.5 Musikerförbundet kontra Teaterförbundet

ILO:s arbete för musikers rättigheter låg under 1930-talet i över-

ensstämmelse med den musikerfackliga rörelsens förslag om att 

beskatta högtalare. Det är svårt att avgöra i vilken riktning som 

den starkaste influensen kan ha gått. Uppenbart är dock att den 

musikerfackliga resolution som Musikerförbundet tog initiativ 

till år 1934 syftade till att visa stöd för den arbetsrättsliga konven-

tion som förbereddes av ILO i Genève.642

Svenska teaterförbundet – som organiserade en del sångare – 

förordade däremot ett auktorrättsligt skydd. Under 1930-talet tog 

de sålunda ställning för Bern och mot Genève. Teaterförbundets 

språkrör i dessa frågor var advokat Ulf von Konow, som även hade 

varit djupt engagerad i Stim ända sedan dess grundande.643 Ulf von 

Konow följde noga ILO:s arbete för ett arbetsrättsligt musiker-

skydd644, vilket han benämnde som ”mindre tillfredsställande” i ett 

brev till regeringens enmansutredare Hjalmar Himmelstrand.645

Hjalmar Himmelstrand presenterade i början av 1937 en för-

beredande utredning om ”grunderna för en reform av lagstift-

ningen om rätt till litterära och musikaliska verk”.646 Utredningens  

uppdrag omfattade en rad specifika frågor om allt från bibliotek till 

biografer, men även frågan om musikers rättigheter. En slutsats blev 

att musiker borde ges någon form av rättighet när musik spreds via 

grammofonskivor och radiovågor. Hjalmar Himmelstrand undvek 

dock att specificera om dessa rättigheter skulle vara av arbetsrätts-

ligt eller auktorrättsligt slag, med hänvisning till att frågan var 

under beredning i både Genève och i Bern.647 Skillnaden mellan 

dessa två linjer framträdde ännu tydligare i remissvaren, där Sve-

riges två musikerfack anförde två väsensskilda motiv.
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Teaterförbundet motiverade sitt krav på ensamrätt genom este-

tiska resonemang om hur vissa skådespelare och musiker utför in-

satser som gör dem till konstnärer. Avgörande är då att de sätter sin 

individuella prägel på framförandet. Teaterförbundet ville däremot 

inte ge något rättsskydd till ”prestationer, som ej höja sig över det 

rent hantverksmässiga”. Uppenbarligen avsågs den stora mängd or-

kestermusiker som visserligen kan vara tekniskt skickliga men som 

inte ges något större individuellt tolkningsutrymme. Teaterförbun-

dets linje kan således betecknas som en konstnärlig elitism. Genom 

att inskränka skyddet till en mindre grupp av musikartister, gick 

det att ställa det mer långtgående kravet på en ensamrätt.648

Musikerförbundet, å andra sidan, framhöll i sitt remissvar de 

ekonomiska svårigheter som drabbat alla de musiker som blivit 

arbetslösa då orkestrar ersatts av högtalare. Kravet gällde kom-

pensation till ett drabbat kollektiv och restes utan hänvisning till 

individuella insatser av konstnärligt slag. Men det backades upp av 

ett estetiserande argument om att ”levande musik” borde erkän-

nas som ett allmänintresse:

Skall den mekaniska utvecklingen fortsätta i samma snabba 

takt som hittills, kan man befara att musikkulturen går mot 

tillbakagång och musikutövarna bliva mer eller mindre över-

flödiggjorda, en utveckling som enligt vårt förmenande icke 

kan vara önskvärd. Det synes oss därför ofrånkomligt att 

statsmakterna genom lagstiftningsåtgärder skyndsammast 

böra sörja för att den levande musiken och dess utövare icke 

helt undanträngas av den mekaniska musiken.649
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Musikerförbundet anförde alltså ett kulturpolitiskt motiv för att 

stifta en arbetsrättslig lag. Argumentet hade karaktären av ett 

försvar av praxis: musiken bör förbli ett hantverk som bygger på 

närvaro. Teaterförbundets kulturpolitiska argument var av helt 

annan karaktär. Det framhöll den konstnärliga insats som görs av 

en individuell solist och som i princip är densamma oavsett om 

den sker på en scen eller i en studio.
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4.6 Rättigheterna blir ämne för en nordisk utredning

Oron i 1930-talets världspolitik ledde till ett bordläggande av pla-

nerna på en internationell konvention om musikers rättigheter. 

Bernkonventionens kongress som skulle hållas i Bryssel år 1935 

sköts upp gång på gång.650 Utredningsarbetet i Genève fortskred 

tills ILO kring årsskiftet 1938–39 beslöt att ta upp frågan om mu-

sikerskydd på sin nästa kongress, vilken emellertid inte blev av då 

krigsutbrottet kom i vägen.651 Ett förberedande frågeformulär från 

ILO hann sommaren 1939 hamna på Socialdepartementets bord i 

Stockholm.652 Men då hade Sverige redan slutat att vänta på Bern 

och Genève för att i stället satsa på samarbete inom Norden.653  

Frågan om musikerskydd hänvisades till Auktorrättskommittén, 

som löd under Justitiedepartementet.

Auktorrättskommittén, som inledde sitt arbete våren 1939, 

hade till uppdrag att i samråd med motsvarande kommittéer i 

Danmark, Finland och Norge utforma en gemensam nordisk 

lagstiftning. För svensk del handlade det om att ersätta 1919 års 

auktorrättsliga lagar.654 Verksamheten skulle ledas av juristerna 

Birger Ekeberg och Gösta Eberstein. Herman Zetterberg verkade 

som utredningens sekreterare, tills han 1945 blev Sveriges justi-

tieminister. Han ersattes då av Erik Hedfeldt som senare (1953), 

upphöjdes till kommittéledamot. Ny utredningssekreterare blev 

då Torwald Hesser, som för övrigt var Birger Ekebergs svärson.655 

Det blev i praktiken sekreterarna – Zetterberg, Hedfeldt och Hes-

ser – som i tur och ordning fick axla ansvaret för de ”andra när-

stående andliga rättigheter” som låg utanför befintlig lagstiftning 

och utanför den egentliga auktorrättens område. Dit hörde bland 

annat rättigheter för musiker samt för skivbolag. Auktorrätts-
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kommittén tog sig först an dessa två frågor helt separat, men de 

skulle senare förvandlas till en lagteknisk enhet. Därför kommer 

återstoden av detta kapitel att i huvudsak ägnas åt skivbolagens 

anspråk på skyddslagar.
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4.7 Skivbolagen och 1930-talets kris

Skivindustrins tidiga historia präglades av häftiga konjunktur-

svängningar: kraftig tillväxt under 1920-talet, djup kris under 

1930-talet, ny tillväxt under 1940-talet.656 De skivbolag som om-

kring 1930 upplevde det drastiska raset från guldålder till depres-

sion analyserade dock inte sin situation i termer av konjunktur-

cykler, utan skyllde på radion.

Försäljningen av grammofoner och skivor i Sverige förefaller 

ha nått en kulmen år 1929. Därifrån rasade antalet sålda skivor 

till blott en sjättedel. Botten nåddes år 1933, varpå kurvorna under 

resten av årtiondet långsamt vände uppåt.657 För skivindustrins 

del innebar detta en radikal omvärdering av den egna relationen 

till radiomediet. Under 1920-talet hade rundradions utbyggnad 

hälsats med glädje av skivbolagen, som upplevde att radion mark-

nadsförde deras skivor vilket ökade försäljningen. Från 1930 börja-

de de tvärtom frukta att publiken skulle nöja sig med radiomusik. 

Skivindustrin slöt sig snabbt till att försäljningsraset i första hand 

kunde skyllas på radion, i andra hand på det allt vanligare bruket 

av grammofonskivor på kaféer, danslokaler etc.658 

Som ovan nämnts skedde under 1930-talets första halva en hastig 

utbredning av högtalare i offentliga lokaler. Härtill samverkade flera 

faktorer: att tekniken blev tillgänglig, att den ekonomiska krisen 

tvingade fram besparingar och att allmänheten hade börjat vänja 

sig vid högtalarmusik i offentliga miljöer. Tidigare hade såväl gram-

mofoner som radiomottagare uppfattats som apparater vars givna 

plats var i det privata hemmet. När regeringens utredare år 1929  

föreslog en smärre skärpning av auktorrätten, med innebörden att 

all offentligt framförd grammofonmusik skulle kräva kompositö-
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rens tillstånd, väcktes även frågan om detta skulle kunna påverka 

skivbolagens försäljning negativt. Utredaren kunde dock konstatera 

att frågan ”icke vara av nämnvärd betydelse. Denna industris hu-

vudsakliga kundkrets består helt visst av personer, som allenast till 

sitt enskilda bruk använda grammofoner och tillhörande skivor.”659 

Så sent som 1929 förefaller skivbolagens immaterialrättsliga 

agenda ha inskränkt sig till att förorda en mildare lagstiftning om 

auktorrätt, i syfte att själva öka sin tillgång till musik att spela in. 

Skivbolagen ville få tillåtelse att spela in vilka musikverk som helst, 

utan att först behöva teckna avtal med respektive kompositör.  

Det borde räcka att betala en fast avgift om sju öre per pressad skiva 

till kompositören, ansåg skivbolagen. De ville alltså omvandla en-

samrätten till en ersättningsrätt. Liknande regler fanns i flera andra 

länder. Redan år 1914 hade Skandinaviska Grammophon AB fram-

fört detta önskemål till Sveriges regering och det upprepades ånyo i 

skrivelser 1927 och 1929.660 Regeringens utredare avfärdade dock kra-

ven med en brysk formulering:

Någon giltig grund, varför auktors intressen härvidlag 

skulle vika för industriens, stode icke att finna. Att med-

elst en dylik undantagslagstiftning gynna den kapitalstarka  

grammofonindustrien på författares och tonsättares bekost-

nad syntes sålunda icke böra ifrågakomma.661

Vid 1920-talets slut inleddes, som ovan visats, vissa diskussioner 

om att ge musiker en eller annan form av rättsskydd gentemot 

bruket av inspelningar. Att stifta skyddslagar till skivindustrins 

förmån var då ännu inte aktuellt. Sådana idéer skulle inte fram-

föras offentligt förrän 1933 – det år då skivförsäljningen nådde 
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en bottennotering och då skivindustrins företrädare bildade den 

internationella branschorganisationen Ifpi (International Federa-

tion of the Phonographic Industry).
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4.8 Grundandet av Ifpi och kraven på skivbolagsskydd

Skivindustrins oro över konkurrens från radion fann särskilt  

gehör i Italien, närmare bestämt hos industriförbundet Confindu-

stria (Confederatione Generale Fascista dell’Industria Italiana). De 

sammankallade världens första internationella kongress för skiv-

bolag, vilken hölls i Rom den 10–14 november 1933.

Närvarande var skivbolagsdirektörer från Tyskland, Frankrike, 

Italien och Storbritannien, men även högt uppsatta representanter 

för den fascistiska regimen. Ordförande för förhandlingarna var 

professor Amadeo Giannini, en berömd jurist som under 1930-ta-

let skulle framträda som den internationella skivindustrins främsta 

lobbyist.662 Vid kongressen grundades Ifpi, som sedan dess haft sitt 

högkvarter i London. Detta blev startskottet för vad som i senare 

litteratur skulle kallas för la guerre des disques, skivkriget.663 

Ifpi formulerade sin överordnade målsättning som rätten att 

få betalt ”för varje bruk av fonogram, som följer av industriella 

eller kommersiella syften”. Tidigare hade skivbolagen ägnat sig åt 

att tillverka och sälja en materiell produkt: grammofonskivor. Nu 

ville de börja ta betalt inte bara för skivorna, utan även för rätten 

att använda dem i offentliga sammanhang. Förhoppningen var att  

inhämta nya inkomster särskilt från radioföretagen men även från 

kaféer, restauranger och andra affärslokaler där grammofonmusik 

strömmade ur högtalare. Målet ville Ifpi uppnå genom att införa en 

ny bestämmelse i Bernkonventionen vid dess planerade revisions-

kongress i Bryssel 1935.664

Giannini förde in skivbolagens synsätt i den juridiska doktrin-

debatten genom en artikel som publicerades alldeles efter mötet i 

Rom.665 Artikeln skulle komma att bli en viktig referenspunkt även 
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för svenska utredare.666 Resonemangets utgångspunkt var att en 

lika paradoxal som oacceptabel situation hade uppstått till följd av 

de nya elektroniska ljudmedierna: skivförsäljningen minskade sam-

tidigt som skivinspelningarna nådde fler öron än någonsin.667 Gian-

nini myntade ett uttryck som i dessa kretsar skulle bli bevingat: 

Le disque est, pour ainsi dire, tué par ceux-là même qui l’exploitent.668 

(”Skivan har så att säga dödats av just de som nyttjar den.”)669

Två möjligheter fanns för att lagstifta om ett rättsligt skydd för 

skivbolagen, konstaterade Giannini. Antingen skyddas skivans 

form som en industriell produkt, eller så skyddas skivans innehåll 

som en konstnärlig skapelse. Ett industriellt formskydd670 av det 

slag som regleras genom Pariskonventionen671 skulle ge skivbola-

get ensamrätt att mångfaldiga en utgiven skiva.672 Skivbolagen 

skulle alltså skyddas från andra skivbolags illojala konkurrens, 

men däremot inte ges rättigheter som sträcker sig in i andra med-

ieformat, exempelvis radio. Ett sådant skydd var därför otillräck-

ligt, menade Giannini.673 En lagstiftning av auktorrättsligt slag, 

inom ramen för Bernkonventionen, skulle däremot skydda det  

immateriella innehållet på en skiva. Skivbolagens ensamrätt 

skulle då inte stanna i ett visst medieformat utan även omfatta 

andra medietekniska assemblage som lät ljudet från en skiva me-

dieras vidare, exempelvis i form av radiovågor.

Amadeo Gianninis plädering för den senare typen av skydd 

förutsatte att skivbolagens verksamhet kunde betraktas som ett 

konstnärligt skapande. Konstnärligheten skulle då bestå i en rad 

urval: skivbolaget väljer ut musiker, melodier, ett rum med rätt 

akustik och en lämplig teknik för ljudupptagning. Därefter föl-

jer den industriella massproduktionen av skivorna som visserli-

gen inte är konstnärlig men däremot mycket kostsam.
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Musikers verksamhet var däremot inte att betrakta som ett 

konstnärligt skapande, enligt Giannini. Till skillnad från skiv-

bolagen borde därför inte musikerna få sina intressen skyddade 

av Bernkonventionen. Däremot ställde han sig positiv till ett  

”snävare” arbetsrättsligt skydd av musikers insatser.674

Skivbolagens nyväckta krav på auktorrättsligt skydd väckte ge-

nast motstånd från Cisac, den internationella sammanslutningen 

för kompositörernas organisationer, däribland Stim. Komposi-

törerna fruktade att värdet av deras auktorsrätt skulle urvattnas 

om även skivbolagen fick en motsvarande rätt. Confindustria 

intog en medlande roll och inbjöd både Ifpi och Cisac till ett 

möte i norditalienska Stresa sommaren 1934. Mötet resulterade i 

en gemensam deklaration till förmån för en ny konvention om  

skivbolags rättigheter.

Överenskommelsen i Stresa kan betraktas som en kompromiss 

mellan de två alternativen mönsterskydd och auktorrätt. Skivbo-

lagen skulle ges ensamrätt till mekanisk reproduktion av sin ma-

teriella produkt. Vid mediering av skivornas immateriella inne-

håll ”i radio, filmförevisning och television” nöjde de sig däremot 

med en ersättningsrätt. Inte ett ord nämndes om de liknande krav 

som redan hade rests av musikerna.675 Deklarationen i Stresa un-

dertecknades av 14 personer, representerande både Ifpi och Cisac. 

Av allt att döma kom samtliga undertecknare från Italien, Tysk-

land och Storbritannien.676

Tyskarna på mötet representerade Phono-Wirtschaftskam-

mer, en organisation som grundats strax efter det nationalsocia-

listiska maktövertagandet och som endast NSDAP-medlemmar 

fick tillhöra. Hösten 1933 höll Tyskland redan på att genomföra 

en bestämmelse om att skivor endast fick utges av skivbolag vars 
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innehavare var anslutna till Phono-Wirtschaftskammer och där-

med till NSDAP.677

Efter sammankomsterna i Rom (1933) och Stresa (1934), fann 

Italiens regering tiden mogen att till december 1935 sammankalla 

en internationell diplomatisk konferens, med sikte på en konven-

tion om skivbolagens rättigheter. Initiativet uppges ha kommit 

direkt från Mussolini – som dock själv omöjliggjorde konferen-

sens verkställande genom att samma höst inleda ett anfallskrig 

mot Etiopien, ett drag som drastiskt försämrade fascistregimens 

internationella anseende.678

Inbjudan anlände till Sveriges justitiedepartement den 10 sep-

tember, samtidigt som Italien var på väg ut i krig. I slutet av no-

vember meddelade Sveriges regering att man avböjde medverkan. 

Någon dag senare kungjorde Italiens beskickning att konferensen 

var uppskjuten på obestämd tid.679

Italiens förspillda diplomatiska prestige innebar ett bakslag för 

Ifpi, just i den stund då de tyckte sig ha en konvention inom räck-

håll. Men i början av 1937 stiftade åtminstone Italien en lag om 

rättsskydd för skivbolag, helt i enlighet med de önskemål som Ifpi 

hade uttryckt.680
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4.9 Skivbolagens krav på skyddslagar i Sverige

En svensk avdelning av Ifpi grundades redan 1934681 och somma-

ren 1935 sände dess förste företrädare, advokat Harald Flodin, en 

skrivelse till Justitiedepartementet. Där upprepades samma argu-

ment som tidigare hade framförts av Amadeo Giannini. Att sta-

ten borde lagstifta till skydd av skivbolagens intresse motiverades 

således tvåfaldigt: estetiskt och ekonomiskt.

Harald Flodin hävdade att en grammofoninspelning är mer än 

en blott kopia av ett musikframförande – den är ”en originalska-

pelse” i egen rätt. Skivbolagens konstnärliga insats, menade han, 

borde förstås i termer av ”tonfotografi”.682

Analogin mellan ljudinspelning och fotografi skulle fortsätta 

att spela en viktig roll i skivbolagens lobbying i Sverige. Så här 

formulerades saken i en skrivelse från 1948:

Fotografiet utgör en permanent fixering av ett synintryck. 

Fonogrammet utgör en permanent fixering av ett hörselin-

tryck. Varken fotografen eller skivproducenten handskas 

med material, som han själv skapat. Fotografen utnyttjar 

såsom material naturen och andra människors verk. Pro-

ducenten av ett fonogram utnyttjar andra människors verk. 

/.../ Fotografens artistiska skicklighet ligger i valet av motiv, 

i grupperingen av de fotograferade föremålen och i avväg-

ningen mellan ljus och skugga. Producenten av ett fonogram 

visar artistisk skicklighet genom avvägning av ljudeffekterna 

samt arrangement och gruppering av de instrumentala insat-

serna, allt i syfte att kompositörens intentioner icke skola gå 

förlorade vid överföringen av ett utförande av hans verk till 

grammofonskiva.683
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Vid sidan om de estetiska resonemangen anförde Sveriges första 

skivbolagslobbyist även kommersiella motiv för en skyddslag. Hög-

talarmusikens hastiga utbredning innebar att privatpersoner inte 

längre behövde köpa skivor för att få höra inspelad musik: ”Ra-

diostationer, teatrar, biografer, varieteter, hotell, restauranger, ka-

féer, sport- och sällskapsklubbar, danslokaler, m.fl. utnyttja gram-

mofonskivor för att på ett samtidigt billigt och tillfredsställande 

sätt underhålla sin publik.” Än värre var, enligt Harald Flodin, att 

populärmusikens redan korta livstid förkortades ytterligare av möj-

ligheten ”att höra samma musikstycke återgivet flera gånger samma 

dag – nästan till leda”.684

Ändå knöts inte kravet på ersättning till själva återgivandet. Det 

var inte högtalaren utan radiosändaren som utpekades som skyldig 

till att ha skadat skivbolagen. Eftersom Radiotjänst inte hade visat 

någon förståelse för skivbolagens krav på kompensation krävdes det 

nu ett statligt ingripande, enligt brevet som Ifpi sände till Sveriges 

regering sommaren 1935. Som modell för en önskad lagstiftning bi-

fogades Stresa-deklarationen i svensk översättning.685

Under resten av 1930-talet upprepade skivlobbyn sina påstöt-

ningar gentemot regeringen och dess utredare.686 Vid slutet av år 

1937 uppvaktades såväl kommunikationsministern som justitie-

ministern personligen av representanter från Ifpi.687

I ett av alla brev förklarar Harald Flodin att skivbolagen inte är 

några ”kapitalister”, utan bara vanliga företagare vars kapital snart 

är slut.688 Talet om skivinspelandets konstnärliga kvaliteter tycks 

efterhand ha glidit i bakgrunden. Lobbyverksamheten handlade 

i stället om att framhålla ekonomiska missförhållanden. Kostna-

den för att genomföra en skivinspelning kontrasterades mot hur 

billigt Radiotjänst kom undan när de bara behövde betala en gång 
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för en skiva som kunde sändas upprepade gånger till miljonpublik. 

Kostnaden för en skiva jämfördes med kostnaden för en radiolicens.

Den myckna grammofonmusik som bjudes svensk allmän-

het genom radion motverkar av helt naturliga skäl i hög grad 

försäljningen av skivor, ty om man kan få höra så många ski-

vor dagligen för en totalkostnad av Kr. 10:- per år, är det en 

självklar sak, att man blir mindre benägen att inköpa dessa 

skivor.689

Motargumentet från Radiotjänst var att skivbolagen i själva verket 

tjänade på att spelas i radion. Skivbolagen förnekade inte heller 

”att det understundom kan ha ett visst värde ur reklamsynpunkt” 

att skivorna gjordes kända för en miljonpublik, men de vidhöll att 

de negativa effekterna övervägde.690

Grammofonskivorna framställas i syfte att försäljas till en-

skilt bruk inom hemmets fyra väggar. Det säger sig självt, att 

detta syfte, som är grundläggande för skivproducentverk-

samhetens hela ekonomi, i utomordentligt hög grad äventy-

ras genom att i vårt land kanske millionen människor dag ut 

och dag in får sitt lystmäte efter grammofonmusik tillfreds-

ställt genom radions dagliga utsändningar.691

Identiska formuleringar återkom även i brev som inkom till myn-

digheterna med Internationella Handelskammaren som avsända-

re. Vid dess världskongresser i Paris (1935) och Berlin (1937) beslöts 

att stödja Ifpis krav på ersättning ”vid användning av en grammo-

fonskiva för annat än privat ändamål.”692
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4.10 ”Glupskhet hos industrien”

Stödet till Ifpi från Internationella Handelskammaren vägde dock 

i sammanhanget lätt, jämfört med den uppbackning från kom-

positörernas international (Cisac) som hade kommit till uttryck i 

Stresa-deklarationen. Redan i sitt första brev till Justitiedeparte-

mentet hävdade Ifpi-lobbyisten Harald Flodin att denna överens-

kommelse betydde att de nordiska kompositörsorganisationerna 

(inklusive Stim) givit sitt stöd till skivbolagens anspråk.693 Detta 

var dock en lögn, medveten eller ej.

Kurt Atterberg, ordförande i Stim, uppgav att de fick känne-

dom om Stresa-avtalet först i början av 1935. Senare samma vår, 

när Cisac höll kongress i Sevilla, utgjorde Stim och dess nordiska 

syskon en minoritet som protesterade mot överenskommelsen 

med Ifpi.694 Några år senare skrev Kurt Atterberg:

Alltsedan dess och senast vid Confédérationskongressen 1938 

i Stockholm, ha de nordiska sällskapen iakttagit den ställ-

ningen, att någon kompensation åt grammofonbolagen för 

användandet av kommersiella skivor i radio icke skall före-

komma, men väl däremot att en kompensation för sådant 

användande skall kunna givas åt de utövande musikerna.695

För Kurt Atterberg handlade det om att ”att skapa balans mellan 

maskinkulturens aptit och det levande materialets prestations-

förmåga”, i en tid då de nya ljudmedierna lett till ”ett allas krig 

mot alla”. Lagstiftningen måste då i första hand ta hänsyn till mu-

sikernas svåra situation, inte falla till föga för en ”glupskhet hos 

industrien”. Glupskheten tog sig enligt Atterberg rent anstötliga 
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uttryck när skivbolagen pläderade för att själva ”upphöjas till rang, 

heder och värdighet av någon sorts ’auktor’”.696

Stim drev således en yttest tydlig linje: ja till en ersättningsrätt 

för musiker när skivor sänds i radio eller spelas upp i högtalare 

– nej till att ge skivbolag en motsvarande rättighet. Skivbolagen 

borde nöja sig med ett industriellt formskydd som skyddar dem 

mot okontrollerad reproduktion av den materiella produkten. Ett 

sådant skydd borde i lagstiftningen hållas åtskilt från skyddet av 

kompositörer och musiker, menade Stim.697

Vidare påpekade Stim att Amadeo Giannini var en partsföre-

trädare för skivindustrin, vars utläggningar om skivinspelning-

ens konstnärlighet inte var att lita på. Valet av repertoar och 

inspelningsmetod är ”en tämligen enkel akt, som utföres av af-

färsmannen med hjälp av hans sinne för vad som ’går’.698 Sist men 

inte minst underkände Stim skivbolagens analys av orsakerna till 

den minskade skivförsäljningen. Enligt Stim handlade det i för-

sta hand om den allmänna lågkonjunkturen och om att markna-

den hade mättats. Skivbolagens krav på att få ta igen de förlorade 

inkomsterna genom att lägga avgifter på radio och högtalare var 

således illegitima, hävdade Stim i sitt remissvar till 1937 års utred-

ning.699 I detta synsätt instämde, föga förvånande, Radiotjänst.700

Ifpi formulerade däremot ett remissvar med än mer långtgåen-

de anspråk än tidigare. Nu nöjde man sig inte med en ersättnings-

rätt utan krävde att Sverige skulle stifta en lag som gav skivbola-

gen ensamrätt att tillåta eller förbjuda bruket av dess produkter 

”för annat ändamål än privat utförande”.701

Hjalmar Himmelstrand konstaterade i 1937 års förberedande ut-

redning att såväl musikers som skivbolags rättigheter borde utredas 

vidare. Av rent praktiska skäl fick det gärna ske inom ramen för 
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samma utredning, skrev han.702 Så skedde också i den auktorrätts-

kommitté som våren 1939 inledde sitt arbete, och vars slutresultat 

skulle bli till 1960 års upphovsrättslag.
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4.11 Auktorrättskommittén och intresseorganisationerna

Auktorrättskommittén höll sitt första sammanträde den 9 mars 

1939 och i maj inbjöds för första gången berörda intresseorganisa-

tioner – däribland Stim, Musikerförbundet och Ifpi – att presen-

tera sina önskemål.703 Samma månad sammanträdde kommitté-

erna från Sverige, Norge, Finland och Danmark under två veckor 

i Stockholm för att enas om en dagordning. Bland många andra 

frågor diskuterades behovet av att i lagen införa ”en särskild avdel-

ning med mindre långt gående rättsskydd” för en rad olika typer 

av alster som inte var verk i auktorrättslig mening. Bland dessa 

skyddsvärda alster nämndes bland annat fotografier, ritningar och 

översättningar – samt ”grammofonskivor” och ”utövande konst-

närers tolkning”.704

Till denna första nordiska konferens inbjöds även de tre främsta 

intresseföreträdarna från musikområdet i Sverige: C.G. Lemon (Musi-

kerförbundet), Harald Flodin (Ifpi) samt Kurt Atterberg (Stim), vilka 

i tur och ordning fick framföra sina önskemål. Musikerförbundets 

ordförande specificerade mycket tydligt vilket slags lagstiftning 

som de efterfrågade: högtalarmusiken ska beskattas, pengarna ska 

bli ett understöd ”till de många musiker som gå arbetslösa till följd 

av den mekaniska musikens utveckling.” Detta kunde ske, före-

slog Musikerförbundets ordförande, genom utbetalning till ”mu-

sikernas gemensamma kassor för humanitära ändamål.”

Konferensens ordförande konstaterade att frågan om musiker-

skydd har ”dels en social sida, som icke direkt faller inom denna 

lagstiftnings räckvidd, och dels en juridisk sida.” Om musiker-

skyddet fick den juridiska formen av en individuell ersättnings-

rätt för dem som medverkat i en inspelning, så tillkom en mer 
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praktisk fråga: Vem ska hålla reda på vilka musiker som spelar 

på varje enskild inspelning? Att musiker ofta spelar i tillfälligt 

sammansatta konstellationer framstod omedelbart som ett lag-

tekniskt dilemma. En möjlighet som diskuterades var att låta 

pengarna utbetalas till orkesterledaren som då skulle få i uppdrag 

att fördela dem vidare till de enskilda musikerna, men i detta såg 

man en risk för korruption.

Musikerförbundets ordförande ansåg att de praktiska proble-

men med individuell fördelning var ett ytterligare argument för 

att pengarna hellre borde tillfalla musikerna som kollektiv. Även 

om han kunde gå med på att ge individuell ersättning till solister, 

borde ersättning för kollektivt gjorda musikerinsatser betalas till 

en kollektiv kassa, gemensam för alla musiker. Gränsen borde gå 

vid fem samtidigt medverkande musiker, ansåg han.705

Efter att musikernas villkor hade diskuterats färdigt, gavs ordet 

till skivbolagens företrädare Harald Flodin. Han angrep åter ra-

dion med argument hämtade från Amadeo Giannini: ”Skivan blir 

i dens hand, som exploaterar skivan genom offentligt utförande, 

ett vapen som riktas mot skivproducenten.” Relationen mellan  

radiosändare och skivbolag var emellertid dubbeltydig. Å ena sidan 

ansåg skivbolagens företrädare att radion åsamkade förluster när 

radiolyssnarna inte längre såg sig nödgade att köpa skivor. Å andra 

sidan innebar radiospelningarna ett visst reklamvärde för skivbo-

lagen, medgav Harald Flodin. Han menade dock att förlusten vida 

översteg vinsten, vilket borde motivera en rätt till ersättning.706 

Skivbolagens krav på ersättning riktades således helt mot Ra-

diotjänst, medan Musikerförbundet i första hand krävde ersätt-

ning från alla de affärsidkare som nyttjade högtalarmusik. För mu-

sikernas del var det heller aldrig tal om något positivt reklamvärde.
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Kurt Atterberg från Stim var snabb att kommentera framställ-

ningarna från både musiker och skivbolag. Han stödde helhjärtat 

musikernas krav på ersättningsrätt för såväl radio- som högtalar-

musik. Skivbolagen borde däremot inte få några som helst rättig-

heter av motsvarande slag, utan bara ett skydd mot mångfaldigande 

av grammofonskivan som materiell produkt. Kurt Atterberg var 

extremt tydlig på denna punkt: ”Skivan är blott en industriell 

produkt och bör icke hava något annat skydd än det industriella. 

Eljest skulle även fabrikanter av pianon och högtalare med samma 

rätt kunna kräva skydd.”707 Utredarna tycks ha lagt stor vikt vid 

dessa ord från kompositörernas företrädare.

Sedan intresseorganisationerna lämnat lokalen sammanställde 

Auktorrättskommittén en allra första skiss till en framtida nord-

isk lag. Där föreskrevs att musiker ska ”skyddas mot återgivande på 

mekanisk väg”, ett skydd som uttryckligen skulle inbegripa ”både 

radio och högtalare”. Huruvida skyddet skulle vara en ensamrätt 

för solisterna eller en ersättningsrätt omfattande alla musiker 

lämnades som en öppen fråga. Däremot klargjordes att medlem-

marna i en ensemble inte ska kunna hävda rätten individuellt utan 

bara genom en gemensam företrädare.708 Lite längre in i lagutkastet 

återfinns en paragraf om att grammofonskivor bör ”skyddas mot 

eftergörande”. Skivbolagens rätt skulle alltså inskränkas till indu-

striellt formskydd, utan möjlighet att utkräva pengar av dem som 

sänder skivorna i radio eller spelar upp dem i högtalare.709

Första mötet mellan de nordiska auktorrättskommittéerna re-

sulterade alltså i ett lagutkast där musiker och skivbolag tillerkän-

des helt olika typer av skydd. En klar hierarki framträdde mellan 

de tre typerna av rättighetshavare på musikens område: högst upp 

de ”skapande” kompositörerna, därefter de ”tolkande” musikerna 
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och längst ner skivbolagen vilka inte tillerkändes något konstnär-

ligt värde. Denna hierarki låg i linje med det synsätt som Kurt 

Atterberg velat inskärpa. Troligtvis influerades utkastet även av 

1936 års österrikiska Urheberrechtsgesetz, som i inbjudan till den 

nordiska konferensen hade pekats ut som en förebild vad gäller 

skydd av alster som inte är auktorrättsliga ”verk”.710

Skivbolagen torde ha blivit besvikna på utfallet, men accepte-

rade än så länge sin plats längst ner i rättighetshierarkin. Faktum 

är att Ifpi-representanten Harald Flodin avslutade sitt anförande 

vid 1939 års nordiska konferens med följande ord: “Slutligen vill 

jag tillägga, att det ligger i sakens natur, att skivproducentens rätt 

kommer att ligga i sista ledet i förhållande till tonsättarnas och de 

utövande musikernas rättigheter.”711

Under tio års tid skulle detta förbli en orubbad premiss för 

Auktorrättskommittén: musikers intressen har företräde framför 

skivbolagens intressen, i fråga om villkor för musik i radio och 

högtalare. Däremot var det en öppen fråga vilken typ av rättig-

heter musikerna skulle ges och hur de skulle kunna realiseras 

ekonomiskt. Följande avsnitt skildrar hur Auktorrättskommittén 

resonerade kring dessa frågor under årtiondet 1939–49.
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4.12 Auktorrättskommittén om musikers rättigheter

Hösten 1939 formulerade Gösta Eberstein ett utkast till en lag-

paragraf om musikerskydd av auktorrättslig karaktär, i linje med 

det tyskorienterade synsätt som han hade introducerat i Sverige 

redan år 1928. Lagutkastet tillerkände musiker en stor kontroll 

över medieringen av inspelningar: ensamrätt i fråga om utsän-

dande av grammofonskivor i radio såväl som för uppspelande av 

radiosändningar i högtalare. Musikerna skulle alltså upphöjas till 

samma rättsliga status som kompositörerna – fast med ett viktigt 

förbehåll: musiker som spelar i grupp skulle inte kunna hävda sin 

rätt på egen hand, utan rätten skulle övergå till gruppens leda-

re. Lagutkastet förutsatte alltså att varje orkester, ensemble och 

grupp skulle ha en formell ledare. I praktiken föreskrevs rättig-

heter endast för dirigenter och solister.712 Utkastet tillmötesgick 

de önskemål som hade framförts av Teaterförbundet, men hade 

föga att göra med det arbetsrättsliga skydd som förordades av  

Musikerförbundet och av ILO.

Emellertid verkar detta utkast ha förpassats till handlingarna 

utan att först ha presenterats för utredarna i övriga Norden. Gösta 

Eberstein förblev ledamot i Auktorrättskommittén, men frågan om 

musikerskydd försvann från hans bord. Under 1940- och 50-talen 

är hans namn frånvarande i de bevarade dokument som diskuterar 

ämnet. Ansvaret för frågor om musikerskydd såväl som skivbolags-

skydd – tilltänkta rättigheter utanför den egentliga auktorrättens 

område – hamnade i stället hos kommitténs huvudsekreterare.

Auktorrättskommittén kom i hög grad att utreda frågan om 

musikerskydd ur ett arbetsmarknadspolitiskt perspektiv. Her-

man Zetterberg (sekreterare 1939–45) visade föga intresse för es-
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tetiska resonemang om vilka musiker som gjort en konstnärlig 

insats. ”Till stor del ha de prestationer, som upptagas på filmer 

eller grammofonskivor, mera karaktär av rutinmässigt arbete än 

av självständiga skapelser.”713 Främsta motivet för att ge musiker 

rättigheter var, enligt Zetterberg, att de förtjänade kompensation 

för det minskade antalet arbetstillfällen.

Högtalaren var en teknik som fått till konsekvens att den ar-

betsinsats som ”tidigare var strängt bunden i tiden och rummet” nu 

kunde åtnjutas utan musikerns personliga närvaro. Arbetslösheten 

var visserligen att betrakta som ”en engångssituation” och skulle 

med tiden lösa sig själv genom att färre söker sig till musikeryrket, 

men innan dess förtjänade den breda massan av drabbade yrkesmu-

siker att erbjudas bättre villkor. 

Herman Zetterberg konstaterade att detta sociala problem inte 

kunde lösas genom att ge individuella rättigheter till de musiker 

som medverkat på inspelningar. Samtidigt fann han det juridiskt 

tvivelaktigt att ge ett yrkeskollektiv lagstadgad rätt till ersättning 

för bruket av vissa tekniska anordningar. Zetterberg skrev i en 

intern promemoria:

Om varje utövande konstnär finge ekonomiskt utnyttja fram-

förandet av sina prestationer genom tekniska hjälpmedel, 

skulle detta emellertid sannolikt medföra mycket obetydlig 

hjälp åt de många nödlidande artisterna. Det är möjligt, att 

resultatet av en dylik befogenhet till stor del skulle bestå i 

en kraftig ökning av inkomsterna för ett mindre antal redan 

förut högt betalda konstnärer. För att förslagets sociala syfte 

skulle kunna vinnas, torde det visa sig nödvändigt att fördela 

de inflytande medlen helt och håller eller till avsevärd del 

mellan andra konstnärer än dem, för vilkas prestationer dessa 
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medel utgöra betalning. Det har också framkommit förslag 

om att alla intäkter, som icke härröra från solister, skulle an-

vändas till understöd åt nödlidande artister o.dyl. Härigenom 

skulle man även undvika de stora svårigheter, som följa med 

en fördelning till varje uppträdande artist i stora ensembler. 

Detta förslag är emellertid ägnat att ingiva vissa betänklighe-

ter. Det innebär ju ett frångående av principen om den and-

lige arbetarens rätt till sin prestation och betyder i realiteten 

införande av ett slags specialbeskattning till förmån för visst 

humanitärt ändamål.714

Auktorrättskommittén ägnade sig under 1940-talet åt att finna ett 

slags syntes mellan dessa två former av musikerskydd: individu-

ellt/auktorrättsligt respektive kollektivt/arbetsrättsligt. Frågan 

dryftades på fyra konferenser med de övriga nordiska kommit-

téerna: Helsingfors (september 1942), Stockholm (september 1946), 

Oslo (februari 1948) och Köpenhamn (sept-okt 1949).715 Varje kon-

ferens utmynnade i ett gemensamt lagutkast. Mellan konferen-

serna gjorde de svenska utredarna sina egna ändringar och för-

fattade promemorior om motiven. Lagutkasten var inte offentliga 

men kunde delges representanterna för berörda intressegrupper.716

Helsingforsutkastet 1942 innebar att musiker som gjort ett 

”konstnärligt framförande” – vilket endast torde ha syftat på so-

lister – gavs en individuell ensamrätt av samma omfattning som 

kompositörernas rätt. Ensamrätten omfattade både inspelning på 

skiva, utsändning i radio, och uppspelning via högtalare.717 

Rätten till själva inspelningen var i sig ingen svår fråga. Vid en 

normal skivinspelning slöt musikern ändå avtal med skivbolaget 

om att arbeta en viss tid i en studio. Överlåtandet av ensamrätten 

till inspelning skulle i normalfallet regleras i samma avtal.
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När det däremot gällde musikerns rätt gentemot radio och hög-

talare var förutsättningarna helt annorlunda. Inte bara saknades en 

redan given koppling mellan de musiker som spelade in skivor och 

de affärsidkare som spelade upp skivorna. Det vore i vilket fall en 

absurd tanke att varje spelning av en skiva i högtalarna på ett kafé 

måste föregås av ett särskilt avtal mellan kaféet och alla de på ski-

van medverkande musikerna. Musikerna måste frivilligt överlåta 

sina rättigheter till någon, ett företag eller en organisation, som 

därefter säljer vidare licenser. Annars vore det praktiskt omöjligt 

att fortsätta med inspelad musik i radio och högtalare. 

Frågan var inte om utan hur musikernas individuella ensam-

rätt skulle kollektiviseras. Tre typer av kollektivisering förefaller 

ha varit tänkbara. Musikerna skulle via kontrakt kunna överlåta 

sina rättigheter:

1)	till sitt skivbolag, i samband med skivinspelningen;

2)	till sitt fackförbund, i samband med medlemskapet;

3)	till en särskild organisation, som i likhet med Stim specialiserar 

sig på kollektiv förvaltning av vissa rättigheter.

Auktorrättskommitténs olika lagutkast vittnar om att utredarna 

bemödade sig om att förhindra de två första alternativen till för-

mån för det tredje. Visserligen förs ingen uttalad diskussion om 

nackdelarna med att låta skivbolag eller fackförbund få kontroll 

över rättigheterna, men det är lätt att föreställa sig vilka nackde-

lar de torde ha sett. Om skivbolaget skulle överta alla musikerns 

rättigheter skulle populära skivor kunna inbringa nya inkomster 

under många år, utan att de medverkande musikerna fick del av 

dessa pengar. En sådan realisering av musikerskyddet skulle gå 
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tvärs emot lagens uttalade motiv. Om däremot musikerna skulle 

överlåta sin ensamrätt till Musikerförbundet skulle facket få möj-

lighet att lägga in ett ovillkorligt veto mot bruk av högtalarmusik 

i vissa sammanhang, det vill säga bedriva det som ovan har kallats 

för en ”hård” kulturaktivism. Troligtvis ville Auktorrättskommit-

tén även förebygga ett sådant scenario.

Sålunda gällde det att utforma en lag som får musikernas rät-

tigheter att kollektiviseras i en organisation som ägnar sig åt att 

omfördela pengar från viss slags teknik till vissa utövare av konst, 

utan att lägga onödiga hinder i vägen för teknikens bruk. Lagutkas-

ten antydde nödvändigheten att bilda en organisation av liknande 

slag som Stim, fast med ett starkare inslag av kollektiv fördelnings-

politik, eftersom musikernas faktiska arbetsinsats i flertalet fall 

skedde inom ett kollektiv (ensemble, kör eller orkester).

Det första av de fyra nordiska lagutkasten (Helsingfors 1942) 

försökte lösa organisationsfrågan genom att på följande vis in-

skränka giltighetstiden på de kontrakt som musikerna tecknade:

Samtycke, som avser sådant offentliggörande eller ock konst-

närens framtida verksamhet, må icke för längre tid än ett år 

med bindande verkan lämnas till annan än sådan samman-

slutning som i [tomt] § sägs.718

Regeln syftade till att förebygga att musikernas rättigheter kollek-

tiviserades av ”fel” aktörer (skivbolag eller fackförbund). Endast 

till en viss typ av sammanslutning skulle musikerna mer varak-

tigt få överlåta sin ensamrätt. Vilken slags sammanslutning detta 

skulle vara hänvisades av 1942 års nordiska lagutkast till en ännu 

oskriven paragraf som dock dyker upp året efter. Enligt 1943 års 
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svenska lagutkast, liksom 1946 års nordiska, ska rätten att inkasse-

ra ersättningar endast gå att överlåta till en särskild organisation, 

”vars stadgar blivit av Konungen fastställda”.719 Endast en kollektiv 

företrädare för musikers rättigheter skulle få finnas. Organisatio-

nen skulle vara ”av samma art som Stim”, förtydligade Auktor-

rättskommittén i en intern promemoria.720 

Månaderna efter konferensen i Oslo utarbetade den svenska 

Auktorrättskommittén ett par alternativa varianter på denna nyck-

elparagraf. En av alternativformuleringarna upphävde musikerns 

individuella ensamrätt, om inte i teorin så väl i praktiken, genom 

att stadga att rätten bara kunde göras gällande efter att musikern 

överlåtit den till den statligt godkända organisationen.721 Musiker-

förbundets styrelse gav sitt stöd till den sistnämnda varianten.722

Ytterligare steg togs i de utkast som lades fram av de två sista 

nordiska konferenserna (Oslo 1948 och Köpenhamn 1949). Där gavs 

musikerna inte längre ens i teorin en ensamrätt att tillåta radio- 

och högtalarmusik utan bara en ersättningsrätt – en rätt som dock 

skulle omfatta alla musiker, oavsett graden av konstnärlighet.723 

Utan lagstadgad ensamrätt föreföll det inte längre nödvändigt 

att från statens sida peka ut en viss organisation som det enda  

erkända kollektivet för musikers rättigheter. Utredarna förutsatte 

förvisso att alla musiker skulle enas i en enda organisation som 

kunde sälja licenser vidare till t.ex. Radiotjänst och kaféer. Men nu 

löstes frågan på ett sätt som kanske ansågs lagtekniskt elegantare: 

”Hava två eller flera samverkat vid framförandet, kan rätten endast 

göras gällande av dem gemensamt.”724

Utan ensamrätt fanns inget påtryckningsmedel att ta till när 

avtal skulle slutas. ”Uppstår tvist om ersättningsbeloppet, prövas 

detta i ett enkelt skiljedomsförfarande”, förtydligade de svens-
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ka utredarna 1949.725 Hur mycket musikerna förtjänade att få för  

radio- och högtalarmusik skulle alltså i sista hand avgöras av jurister.  

Fördelningen av insamlade medel delegerades däremot till den 

ännu inte bildade organisationen för musiker. Auktorrättskom-

mittén torde ha utgått från att Musikerförbundet skulle utöva ett 

påtagligt inflytande i denna organisation, motsvarande den roll 

som FST (Föreningen Svenska Tonsättare) spelat i Stim.

Efter tio års utredande tycktes Auktorrättskommittén år 1950 

ha hittat en syntes mellan de två motsatta former av musiker-

skydd som under 1930-talet hade stått mot varandra.726 Musikernas 

rättigheter fick i de senare lagutkasten en form som varken kunde 

klassas som auktorrättslig eller arbetsrättslig. Även om rätten i 

formell mening var individuell, förutsattes det att den skulle kol-

lektiviseras i en organisation som utan statlig inblandning kunde 

anförtros den slutgiltiga fördelningen.

Auktorrättskommittén undvek alltså, så här långt, att ta 

ställning mellan de två fördelningspolitiska alternativen: Tea-

terförbundets individuella belöning till framgångsrika artister, 

Musikerförbundets ”beskattning av den mekaniska musiken till 

förmån för den levande”. Däremot tog utredningen mycket tydlig 

ställning i frågan om musikers kontra skivbolags intressen. Medan 

musikerna gavs rätt till ersättning för både radio- och högtalar-

musik, fick skivbolagen ingetdera.
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4.13 Auktorrättskommittén om skivbolags rättigheter

Auktorrättskommitténs samtliga lagutkast från 1940-talet bibe-

håller en tydlig hierarki av rättigheter där skivbolagen står under 

musikerna. Enligt 1942–43 års utkast skulle visserligen radion be-

tala en ”skälig avgift” till skivbolagen vid spelning av grammo-

fonskivor.727 Detta skickades på remiss till Kungl. Musikaliska  

Akademien, vars yttrande skrevs av Kurt Atterberg som upprepa-

de samma välkända ståndpunkt som han drev när han företrädde 

Stim: skivbolagen är på inga villkor värda någon ersättning för vad 

som görs med en grammofonskiva efter att den väl har sålts.728

Auktorrättskommittén gick än en gång på den atterbergska 

linjen. Nästa nordiska lagutkast, utarbetat vid 1946 års konferens 

i Stockholm, fråntog skivbolagen varje rättighet gentemot radi-

on.729 Man återgick till att endast tillerkänna dem ett industriellt 

formskydd, begränsat till att reglera mångfaldigande av den mate-

riella skivan.739 Motiven till 1948 års nordiska utkast, som skrevs av 

den norska kommittén, underströk extra tydligt att det rörde sig 

om ”en bestämmelse mot illojal konkurrens” som inte har att göra 

med någon konstnärlig insats från skivbolagens sida. Att det skul-

le ske ett ”offentligt framförande av grammofonskivorna, t.ex. i 

restauranger och kaféer, må tillverkarna ha räknat med från att 

tillverkningen började, varför det ej vore rimligt att ge dem rätt 

till ersättning för sådant bruk av skivorna.”731

Föga förvånande uttryckte Ifpi ett kraftigt missnöje med 1946 

års lagutkast.732 Således intensifierades lobbyverksamheten gente-

mot Auktorrättskommittén under år 1947. Brian Bramall, chef för 

Ifpi i London, uppvaktade Birger Ekeberg i Stockholm den 6 mars.733 

och följde upp besöket med att författa en rad brev till utredarna.734 



247

Ifpi fick även uppbackning från Storbritanniens chargé d’affaires i 

Stockholm, som skrev direkt till statsminister Tage Erlander om hur 

stor vikt som den brittiska regeringen lade vid kravet på att ge skiv-

bolagen rättigheter i förhållande till radion. 735

Budskapet från London var att skivbolagen inte nöjde sig med 

en ekonomisk ersättning, utan krävde en ensamrätt till skivin-

spelningarna så att de fick möjlighet att begränsa den totala 

mängden grammofonmusik i radio. Brian Bramall skrev att detta 

även skulle gynna musikerna.736 Däremot borde musikerna själva 

inte få någon ensamrätt gentemot radion, enligt Ifpi. Musikerna 

var nämligen så många och deras konstellationer så kortlivade att 

hanteringen av deras rättigheter skulle bli kaotisk. Av rent prak-

tiska skäl vore det därför bättre att låta skivbolagen stå som ga-

rant för musikernas intressen, skrev Brian Bramall till Birger Eke-

berg.737 Skivbolagens anspråk år 1947 gick alltså betydligt längre 

än då Auktorrättskommittén hade inlett sitt arbete 1939. Harald 

Flodin hade ju då framställt det som en självklarhet att skivbola-

gens rätt måste komma ”i sista ledet”.738

På en punkt skiljde sig argumenten mellan den brittiska och 

den svenska skivlobbyn. Brian Bramall avstod från alla konstnärli-

ga pretentioner. Populärmusikens korta hållbarhet var för honom 

inget att skämmas över, utan framhölls tvärtom som argument 

mot radion. Folk tröttnar snabbt på låtarna och blir ibland rentav 

”på gränsen till illamående” av musiken, skrev Brian Bramall. Om 

radion upprepade gånger låter spela samma skiva, leder det därför 

till att ”skivans attraktionskraft försvinner”.739 Svenska skivbolag, 

å andra sidan, betonade verksamhetens inslag av ”artistisk skick-

lighet” och respekten för ”kompositörens intentioner”, snarare än 

den rent industriella sidan.740
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Ännu ett led i svenska Ifpis lobbyverksamhet var en mark-

nadsundersökning som de lät genomföra år 1947. ”Anser Ni att Ni 

skulle köpa flera grammofonskivor om radions grammofonpro-

gram slopades?” löd en av frågorna, på vilken en tredjedel av re-

spondenterna svarade ja. Till saken hör att det bara var en tredjedel 

av respondenterna – rimligtvis samma tredjedel – som hade till-

gång till en grammofon. Alla hade däremot en radiomottagare.741

Skivbolagen fick inte ett öre för radiomusiken, utöver det ordi-

narie försäljningspris som Radiotjänst betalade för varje enskild 

skiva. Trots intensiv lobbying övertygades inte Auktorrättskom-

mittén om att detta förhållande skulle vara orättfärdigt.







KAPITEL 5 
Olika vägar till en internationell konvention
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5.1 ”Ett dunkelt kraftspel” med ”stor italiensk aktivitet”

Under åren 1939–49 hade de nordiska auktorrättskommittéerna 

arbetat med att ta fram en ny nordisk lagstiftning. Denna skulle 

bland annat innehålla separata bestämmelser om rättigheter för 

musiker och för skivbolag. Lagutkasten som togs fram tillmötes-

gick i första hand de musikerfackliga kraven, medan skivbolagens 

anspråk i hög grad avvisades.

Hösten 1949 tog den lagstiftande processen en ny vändning.  

Då återinträdde Genève och Bern på den internationella arenan 

och fortsatte, i konkurrens med varandra, det arbete som på grund 

av kriget hade legat i träda i tio års tid. Därtill visade det sig att en 

annan utredning, tillsatt i Italien, hade fortlöpt parallellt med den 

nordiska och kommit fram till motsatt slutsats: att skivbolagen 

bör överordnas musikerna. På kort tid erhöll det senare synsättet 

stor diplomatisk framgång, vilket ledde till en marginalisering om 

ILO:s planer på en konvention om musikerskydd. Hur detta gick 

till kommer i breda drag att visas i detta kapitel.

Auktorrättskommitténs ledamot Erik Hedfeldt konstaterade 

år 1950 att medan Genève och Bern ”inskränkt sig till en ymnig 

pappersproduktion i den internationella resolutionskvarnen”, 

hade större inflytande uppnåtts genom ”en tredje aktionslinje”:

Hur denna tredje aktionslinje löpt mellan olika instanser är 

inte alldeles klart. Källskrifterna äro, ehuru många och ord-

rika, oklara och ofullständiga. Bakom de yttre händelserna 

skymtar ett kraftspel av ekonomiska och politiska intressen, 

som delvis dölja sig i bakgrundens dunkel. /.../

Åtminstone geografiskt ligger den tredje linjens utgångs-

punkt i Italien. Grammofonindustrin hade organiserats 
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internationellt i ”Fédération Internationale de l’Industrie 

Phonographique” [Ifpi], som höll sin första kongress i Rom 

1933. Där behandlades bland annat frågan om rättsskydd för 

grammofoninspelningar. Uppenbarligen hade den italienska 

regeringen intresse att ge grammofonindustrins internatio-

nal sitt hägn och skydd, ty stor italiensk aktivitet utvecklades 

under någon tid därefter på detta område.742

Lika lite som Erik Hedfeldt har jag haft möjlighet att utreda det 

dunkla kraftspel som ledde till att den italienska aktionslinjen 

omkring år 1950 snabbt förankrades i de juristnätverk som hante-

rade dessa frågor i Europa. Jag får nöja mig med att i första hand 

påvisa det kraftiga inflytande som den italienska utredningen fick 

på hur musikers och skivbolags rättigheter utformades i Sverige.

En väsentlig del av bakgrunden till 47–49 § i 1960 års svenska 

upphovsrättslag återfinns sålunda i 1930-talets Italien. Därför följer 

härnäst en kort presentation av det italienska systemet.
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5.2 Visionen om den korporativa staten

Den korporativa staten blev den modell för krishantering som före-

träddes av Benito Mussolinis fascistiska Italien, liksom av vissa an-

dra auktoritära högerregimer som under 1930-talet kom till mak-

ten i Europa: Österrike under Dollfuss och Schuschnigg (1934–38) 

samt Portugal under Salazar (1933–74).743

Korporatism744 är ett begrepp som givits olika definitioner, men 

som betecknar ett samhällsideal som är oförenligt med såväl libe-

ralismens som socialismens idéer. En korporativ ekonomi upprätt-

håller privategendomen som grundprincip, men upphäver syste-

matiskt den fria marknaden i vissa avseenden. Särskilt gäller detta 

arbetsmarknaden, vars korporativa organisering innebär att staten 

medlar mellan ekonomiska intressekategorier.

Korporatism innebär representationsmonopol och inskränkt 

föreningsfrihet. Endast en organisation tillåts att företräda varje 

yrke eller bransch. Politisk makt delegeras till dessa organisationer, 

vilket gör det möjligt att helt eller delvis avskaffa den parlamenta-

riska maktutövning som grundas på allmänna val.745

Som ideologi avvisar korporatismen de liberala idéer som sät-

ter individen i centrum för politik och ekonomi. Deltagandet i 

samhällslivet sker inte i egenskap av individ utan utgår från tillhö-

righeten till en viss bransch. Korporatismen erkänner kollektiva 

ekonomiska intressen men förkastar klasskamp till förmån för ett 

samhällsideal av organisk totalitet och naturlig hierarki.746 Målet 

kan beskrivas som ett återupprättat, moderniserat skråväsende.747 

Vissa statsvetare har talat om korporatism i en bredare bemär-

kelse, syftande på varje medverkan av intresseorganisationer i 

politiska processer, med följden att efterkrigstidens Sverige har 
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karakteriserats som en ”neokorporativ stat”.748 Jag vill avvisa ett 

sådant begreppsbruk. En fackförening kan heller inte kallas för 

korporativ bara för att den strävar efter ett representationsmono-

pol – inte ens om den sluter avtal som utestänger oorganiserade 

från arbete. Om det däremot är staten som auktoriserar en viss 

fackförening, men inte andra, att sluta avtal, finns det fog för att 

tala om korporatism.749

Korporatismen är inte synonym med fascism. Däremot utgör 

Mussolinis fascistiska regim i Italien, vid sidan om Salazars regim i 

Portugal, det mest systematiska försöket att förverkliga en korpora-

tiv stat.750 Ramverket till ett korporativt system etablerades i Italien 

under 1926–27. Strejker totalförbjöds i en ny arbetslag som i stället 

inrättade en arbetsdomstol med långtgående befogenheter. Inom 

varje bransch skulle det bara få finnas en organisation för arbetare 

och en för arbetsgivare. Dessa skulle efter hand slås samman till 

”korporationer”. Arbetsfördraget (1927) blev det dokument som drog 

upp riktlinjerna för ett fortsatt bygge av den korporativa staten.751

År 1930 bildades teaterkorporationen och fyra år senare tillkom 

ytterligare ett tjugotal, avgränsade enligt en ”organisk plan om 

korporationernas konstruktion”.752 Korporationernas praktiska roll 

förblev i stort sett dekorativ. Visionen om ett unikt statsskick kom 

inte i närheten av att förverkligas i Italien. Däremot framhåller 

flera forskare den stora betydelse som den organiska förståelsen av 

ekonomi hade för den fascistiska regimens självförståelse.753

Italiens fascister var angelägna om att associera de korporativa 

idéerna med tekniska framsteg och storskalig industri, vilket del-

vis skiljer dem från Tysklands nationalsocialister.754 Till saken hör 

att Mussolini, liksom även hans förste korporationsminister Giu-

seppe Bottai, hade en bakgrund i de futuristiska kretsar som hyste 
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en gränslös fascination för maskineri och teknokrati.755

Forskningen kring den italienska fascismen ger en samstäm-

mig bild av hur regimens prioriteringar förändrades i skiftet mel-

lan 1920-tal och 1930-tal. Under de första åren efter maktöver-

tagandet 1922 koncentrerade sig Mussolini på att konsolidera sin 

nya regim, vilket innebar att utrikespolitiken hamnade i skuggan. 

Socialisterna på hemmaplan framstod än så länge som den själv-

klara huvudfienden. ”Fascismen är ingen exportvara”, förklarade 

Mussolini för utländska journalister.756

Efter världskrisens inträde framstod saken i ett annat ljus. Hös-

ten 1930 upphöjdes fascismo universale till officiell statsdoktrin av 

Mussolini.757 Allt tydligare framställdes fascismens korporativa 

stat som den idealiska ”tredje vägen” mellan liberal individualism 

och socialistisk klasskamp.758 Efter att all öppet socialistisk verk-

samhet hade undertryckts i Italien, blev fascismens ideologiska 

framtoning under 1930-talet i första hand antiliberal.759

Under första halvan av 1930-talet blev Italien till något av ”ett 

Mecka för statsvetare, ekonomer och sociologer” på jakt efter 

alternativ till liberalismen.760 Till att börja med försökte Italien 

använda sig av ILO för att marknadsföra sig som socialpolitiskt 

föregångsland.761 Men i september 1933 utropade det fascistiska 

Italien och det nationalsocialistiska Tyskland en ”arbetets nya in-

ternational” vid ett massmöte i Köln, under gemensam ledning 

av Giuseppe Bottai och Robert Ley (den senare, ledare för Kraft 

durch Freude). Udden var vänd inte främst mot de socialistiska och 

kommunistiska internationalerna, utan just mot ILO.762

Just under hösten 1933 började Mussolini ge uttryck för en ny 

analys: den ekonomiska krisen var inte bara en cyklisk kris utan 

en slutkris för hela det liberala och kapitalistiska systemet. Han 
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delade in kapitalismen i tre historiska stadier, där första världs-

kriget markerade övergången från ett ”statiskt” till ett ”dekadent” 

stadium. Mussolini levererade analysen den 14 november 1933 i ett 

tal inför det nationella korporationsrådet i Rom.763 På samma dag 

och i samma stad konstituerades skivbolagens international Ifpi. 

Detta får betraktas som en tillfällighet, men samtidigheten är i 

detta sammanhang mycket intressant.

Åren 1933–35 utgjorde höjdpunkten för fascismo universale. 

Italiens regering bedrev en samordnad propagandakampanj för 

att övertyga omvärlden om att den korporativa modellen rymde 

en lösning på krisen, tillämpbar överallt.764 Omvärldens hårda  

reaktioner mot Italiens militära angrepp på Etiopien i slutet av 

1935 innebar slutet på denna kampanj.765 Men de tysk-italienska 

ansträngningarna för att bygga ett alternativ till ILO fortsatte 

ända tills de båda regimerna besegrades i andra världskriget.766
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5.3 Den italienska aktionslinjen

Efter att Italien straffat ut sig från den diplomatiska arenan år 1935 

fick den internationella konferensen om skivbolagsskydd ställas 

in. Likväl fortsatte fascistregimen sitt arbete för att säkra skivbo-

lagens intressen. Samma kommission som formulerat konferen-

sens dagordning fick nu i uppdrag att formulera en nationell lag. 

Kommissionens ledamöter representerade berörda korporationer 

och dess ordförande var Amadeo Giannini767, som 1933 hade lett 

grundandet av Ifpi i Rom. Lagen som stiftades 1937 tillmötesgick, 

föga förvånande, alla de önskemål som Ifpi hade framfört.

Skivbolagen gavs i Italien rätt till ersättning ”för varje bruk av 

fonogram i industriellt eller kommersiellt syfte”768 – må vara att 

det kommersiella syftet definierades ganska snävt. En restaurang 

behövde endast betala skivbolagen för högtalarmusiken om de tog 

extra betalt av sina besökare eller om det förekom dans. Tvister 

om avgifternas nivå skulle avgöras av en korporativ skiljenämnd 

bestående av en representant för vardera part samt en ordförande 

utsedd av regeringen.769

Efter att denna lag stiftats följde ytterligare ett försök från 

italienskt håll att förankra principen om skivbolags rättigheter i 

en internationell konvention. Men under 1930-talets andra halva 

hade de politiska förutsättningarna förändrats. Det fascistiska 

Italien hade närmat sig det nationalsocialistiska Tyskland och de 

båda axelmakterna hade fullbordat sin brytning med ILO.770

Våren 1939 ansåg ILO att tiden var kommen för en interna-

tionell konvention om musikers rättigheter. En rapport om saken 

sändes ut till medlemsstaterna i februari. Strax därefter, i april, 

inleddes i Italien förberedelser för en rivaliserande överenskom-
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melse som skulle reglera både musikers och skivbolags rättighe-

ter, tänkt att undertecknas i anslutning till Bernkonventionen. 

Initiativet kom från den framstående juristen Eduardo Piola-

Caselli och koordinerades via det privaträttsliga institutet i Rom 

(Unidroit). En expertkommitté sammankallades under ledning av 

Bernbyråns nyligen avgångne direktör Fritz Ostertag.771 

Det är värt att notera det italienska initiativets samtidighet 

med de nordiska auktorrättskommittéerna, som också inledde sitt 

arbete våren 1939. Men medan de nordiska kommittéerna hade i 

uppdrag att utreda ett stort antal frågor om auktorrätt och närlig-

gande rättsområden, koncentrerade sig den italienska kommittén 

just på musikers och skivbolags rättigheter.

Arbetet fortskred i rask takt. Efter bara tre månader kunde 

en utvidgad version av kommittén, med representanter även för 

Tyskland och USA, samlas till ett möte i schweiziska Samaden 

där de enades om ett utkast till en internationell konvention. Den 

rättsliga innovationen bestod i att man inom ramarna för en enda 

konvention sammanförde musikernas och skivbolagens rättighe-

ter, vilka dittills hade betraktats som väsensskilda.772 Jag har inte 

funnit några närmare motiv för detta sammanförande, men det 

är uppenbart att det gjordes i opposition mot ILO, vars förslag om 

musikerrätt var ute på remiss sommaren 1939. Att sammansmälta 

musikers och skivbolags rättigheter var en rättslig innovation som 

låg i linje med fascisternas idé om en korporativ idealstat.

Av allt att döma fick den svenska Auktorrättskommittén inte 

kännedom om mötet i Samaden förrän tio år senare. Det förefaller 

troligt att de fascistiska initiativtagarna inte primärt riktade sig 

till länder med socialdemokratisk regering, utan eftersträvade en 

högerfront mot ILO:s fackföreningsvänliga politik. 
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Samaden-utkastet premierade skivbolagens intressen. Musi-

kerna skulle visserligen ”äga rätt till skälig ersättning av den som 

utsänder deras framförande av verket genom radio”. Skivbolag 

skulle däremot få skälig ersättning både när skivor sänds i radio 

och vid ”annan form av offentligt framförande i förvärvssyfte”. 

Högtalare skulle alltså beskattas enbart till skivbolagens fördel.773

Alldeles före andra världskrigets utbrott skickades Samaden-

utkastet till Belgiens regering, som skulle ansvara för nästa kon-

ferens för revidering av Bernkonventionen. Uppgifter finns om 

att Rominstitutet (Unidroit) och Bernbyrån fortsatte att bearbeta 

förslaget under krigsåren.774
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5.4 Korporativa idéer om immaterialrätt

Tillgängliga källor säger föga om de faktiska förbindelserna mel-

lan Ifpi, Confindustria, Unidroit och Italiens regering. Därför 

kan här inte dras några slutsatser om i vilken mån som det t.ex. 

var fascistisk ideologi eller skivbolagens lobbyism som låg bakom 

olika initiativ. Däremot har de italienska jurister som var drivande 

i processen formulerat sina tankar mycket utförligt i den tyska 

tidskriften Ufita som var ett organ för internationell debatt mel-

lan experter på immaterialrätt.

Där medverkar tre namn av stor betydelse: Amadeo Giannini, 

Eduardo Piola-Caselli och Valerio de Sanctis. Den förstnämnde 

framstår som en ren lobbyist för skivbolagens intressen, vars reso-

nemang refererades redan i föregående kapitel (se avsnitt 4.8). De 

två andra var snarare ideologer. 

Eduardo Piola-Caselli hade under hela 1930-talet engagerat sig 

i frågan om musikers rättsskydd. I polemik med tyska juristkol-

legor drev han tesen att det omöjligen kan finnas två ensamrät-

ter till ett rättsobjekt. Om musikern ges ensamrätten att tillåta 

ett visst bruk av en skivinspelning, så underminerar det kompo-

sitörens möjlighet att dra fördel av sin ensamrätt. Därför måste 

musikerns rätt inskränkas till en ersättningsrätt (droit pécuniare,  

Verwertungsrecht).775 Piola-Caselli menade att en sådan ersätt-

ningsrätt var att betrakta som en arbetsrättslig reglering. Den 

behövde inte motiveras av konstnärliga insatser utan av att musi-

kerns framförande är ett arbete. Så långt låg resonemangen i linje 

med ILO, som gillande citerade honom i sin rapport från 1932.776 

Men hans avsikt tycks inte ha varit att kompensera arbetslösa mu-

siker för förlorade arbetstillfällen. Snarare ville han omdefiniera 
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musikerns arbete på ett sätt som gick bortom det enkla motsats-

förhållandet mellan ”levande” och ”mekanisk” musik som ILO 

och musikerfacken utgick från.

Tidens nya medier, skrev Eduardo Piola-Caselli, har förändrat 

innebörden av artisters aktivitet. Tidigare gjorde de en insats att 

avnjuta i ögonblicket, men nu producerar de ett beständigt ting. 

Från praxis till poiesis alltså – eller i den italienske juristens latin-

ska jargong: ”ur operae uppstår ett opus”.

Nya former av andligt skapande har uppträtt, och för dessa 

såväl som för äldre skapandeformer finns det nu nya, egenar-

tade affärsmodeller. /.../

dessa nya utvecklingar måste tas med i räkningen, allde-

les särskilt i Italien med tanke på dess nya historisk-sociala 

åskådningar, på vars grund staten reglerar såväl den enskildes 

och gemenskapens verksamhet och förvandlar de individu-

ella rättigheterna till intressekategorier.777

Tanken på musikern som en produktiv arbetare, vars verksamhet 

resulterar i beständiga slutprodukter, associerades alltså av Edu-

ardo Piola-Caselli till den fascistiska ideologin.

Ännu tydligare gjordes denna koppling hos Valerio de Sanctis, 

som medverkade vid skivindustrins bägge möten i Rom 1933 och 

Stresa 1934. Då representerade han rättighetskollektivet SIAE (Ita-

liens motsvarighet till Stim, som efter en lagändring 1926 även or-

ganiserade förläggare).778 Valerio de Sanctis skulle fortsätta att spela 

en framträdande roll i processen så sent som 1957, då han hörde till 

den lilla grupp av experter som fick ett avgörande inflytande över 
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det som skulle bli Romkonventionen.779

I en artikel som 1933–34 publicerades både på italienska och 

på tyska, började han med att proklamera ”den fascistiska idéns 

seger i världen”.780 Detta definierades som ett dialektiskt övervin-

nande av såväl liberalismens som socialismens ekonomiska prin-

ciper, genom att de motsatta partsintressena underordnar sig na-

tionens intresse. Valerio de Sanctis ville realisera detta ideal på 

immaterialrättens område. Han avvisade å ena sidan ”den fran-

ska doktrinen” av individuell auktorrätt som motiveras av libe-

rala principer, å andra sidan det socialistiska Sovjetunionen där 

arbetsrätten är den tyngst vägande doktrinen även på konstens 

område. Mot dessa bägge antiteser uppställde Valerio de Sanctis 

en ”tysk-italiensk” åskådning som strävar efter att upphäva alla 

intressemotsättningar i en korporativ syntes. Enligt honom var 

sådan harmonisering av särskild vikt i en tid då det konstnärliga 

skapandet är beroende av stora kapitalstarka företag: förläggare, 

skivfabrikanter, radiostationer.

”Här erbjuds ett tillfälle att tillämpa den korporativa rätten”, 

skriver de Sanctis och hänvisar till ”principregleringen som den 

nya italienska statsordningen gestaltar i produktionens och ar-

betets domäner.” Han ansåg att den kollektiva rättighetsförvalt-

ningen kunde ses som en korporativ förebild för hur näringslivet 

kan organiseras på ett sätt som utesluter såväl facklig organisering 

som individuella avtal. Samtidigt som den privata äganderätten 

i princip bibehålls, upphöjs den till en ny nivå inom staten, i det 

att individen endast kan utöva sina rättigheter via särskilda or-

ganisationer, för vars verksamhet staten sätter gränserna.781 Det 

korporativa systemet, förklarade Valerio de Sanctis år 1938, ”syftar 

till enhetliggörandet av produktionen genom samarbete mellan 
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de involverade grupperna under statens uppsikt.”782

”Italien har gjort de korporativa idéerna gällande även i det 

internationella livet”, skrev Valerio de Sanctis i den tyska imma-

terialrättstidskriften Ufita. Särskilt visade sig detta i anslutning 

till nya medier som grammofon och radio, där man verkat för en 

internationell samordning mellan organisationer representerande 

författare och kompositörer, såväl som film-, radio- och skivindu-

stri – ”alltså ett specifikt korporativt tillvägagångssätt på den in-

ternationella arenan”, summerade Valerio de Sanctis. Som kvitto 

på dessa framgångar framhölls hur italienaren Dino Alfieri våren 

1935 hade valts till president för Cisac.783

Alfieri brukar betecknas som en typisk karriärfascist: en jurist 

och teknokrat som råkade få kulturpolitiken som sitt verksamhets-

fält.784 År 1932 hade han fått Mussolinis uppdrag att till tioårsmin-

net av fascisternas maktövertagande anordna en stor propagandaut-

ställning, vars syfte var att framhäva fascismens modernitet.785 Året 

därefter utsåg Mussolini honom till ledare för auktorrättsorgani-

sationen SIAE, lagom till dess femtioårsjubileum. Alfieri höll ett 

jubileumstal som framhöll att konsten är en kollektiv verksamhet 

som kräver disciplinerade arbetare snarare än inspirerade genier.786

När Mussolini gjorde sitt första försök till en samordnad kul-

turpolitik, utsågs Alfieri till landets förste kulturminister. Målsätt-

ningen beskrev han själv som ”övergången från en liberal regim 

till en disciplinerad regim på kulturens område”.787 En av kultur-

ministerns allra första åtgärder, i november 1936, var att tillsätta en 

kommission för att reformera Italiens auktorrättslagstiftning.788 

Ordförande för kommissionen blev skivbolagslobbyisten Amadeo 

Giannini, medan Eduardo Piola-Caselli utsågs till föredragande.789

Som ett resultat av kommissionens arbete trädde Italiens nya 
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auktorrättslag i kraft våren 1941. Piola-Caselli beskrev själv den 

nya lagen som en revolution, ägnad att eliminera ”de traditionella 

individualistiska och liberala grundvalarna för hela privaträtten”, 

vilka ersattes med de korporativa principer som fastslagits i Ar-

betsfördraget.790 Auktorrätten skulle inte längre uppfattas som en 

sakrätt vars objekt är ett konstnärligt verk, utan förvandlas till en 

arbetsrätt som reglerar villkoren för en produktiv verksamhet.791

Italiens lag var innovativ, jämfört med andra länders lagar, i sitt 

sätt att reglera konflikten mellan musikers och skivbolags rättig-

heter. Principerna från Samaden implementerades i ett lagkapitel 

om ”närstående rättigheter”. Lagkapitlets disposition uttryckte en 

rättslig hierarki: skivbolagen på första plats, radioföretagen på an-

dra plats, musikerna på tredje plats, varefter listan fortsatte med 

mer lättviktiga paragrafer om sådant som rätten till egen bild och 

till innehållet i brev. Lagen bekräftade principen om att endast 

skivbolag, inte musiker, skulle få ersättning för bruket av gram-

mofonmusik i högtalare.792
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5.5 Samaden-principernas bestående inflytande

Konventionsarbetet som år 1939 initierades i Italien stod i uppen-

bar opposition till den konvention om musikers rättigheter som 

förbereddes av ILO i Genève. Därför var det föga förvånande att 

italienarna bemödade sig om att förankra det så kallade Samaden-

utkastet hos Bernbyrån. Via dess nätverk gavs utkastet nytt liv 

flera år efter att fascistregimen hade störtats.

Konferensen för revision av Bernkonventionen, ursprungligen 

tänkt att hållas i Bryssel år 1935, kom slutligen till stånd några år 

efter kriget, i juni 1948. Såväl musikers som skivbolags intresse-

organisationer hoppades få sina rättigheter erkända, men ingen 

av parterna fick någon reell utdelning. Särskilt från franskt håll 

bjöds motstånd mot tanken på att föra in skivbolags rättigheter i 

Bernkonventionen. Konferensen i Bryssel kunde därför inte enas 

om mer än några allmänt hållna formuleringar om att medlems-

staterna bör överväga behovet av skyddslagar för skivbolag, ra-

dioföretag samt musiker.793 Ordningsföljden var alltså densamma 

som i 1939 års Samaden-utkast och 1941 års italienska lag.

Vid konferensen i Bryssel bildades även ett organ kallat Bernu-

nionens permanenta kommitté, bestående av experter från tolv län-

der. Med hänvisning till konferensens önskemål beslöt dessa vid 

sitt första sammanträde, som hölls i schweiziska Neuchâtel i sep-

tember 1949, att skicka Samaden-utkastet på remiss till Bernkon-

ventionens medlemsstater.794 Därmed blåstes nytt liv i konflikten 

mellan Bern och Genève. Samma höst återupptog nämligen ILO 

sitt arbete för en konvention som skulle garantera rättigheter åt 

musiker, men inte åt skivbolag.
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5.6 Musikernas nya international

Musikernas fackförbund hade saknat en international sedan IMU 

(Internationella musikerunionen) kollapsade omkring år 1930, 

men efter kriget inleddes en rekonstruktion. Sven Wassmouth, 

som år 1946 valdes till ordförande i Svenska Musikerförbundet, 

deltog aktivt i arbetet. Sensommaren 1947 besökte han det brit-

tiska musikerförbundets kongress och diskuterade behovet av en 

ny musikerinternational vars främsta uppgift skulle vara att han-

tera ”den fortskridande mekaniseringen av vårt yrke”.795

Ett år senare bildades FIM (Internationella musikerfederatio-

nen) vid en kongress i Zürich. Under sitt första verksamhetsår 

sammanslöt federationen musikerförbund från Sverige, Norge, 

Storbritannien, Österrike, Italien och Schweiz.796 Sven Wass-

mouth valdes in i FIM:s styrelse samt till dess särskilda kommitté 

som fick i uppdrag att undersöka ”den mekaniska musiken och 

dess skadeverkningar samt vilka möjligheter som skulle kunna 

finnas för att stävja densamma”.797 Enligt hans rapport i Musikern 

ägnade första styrelsemötet flera dagar åt att diskutera strategier 

mot mekaniseringen.798

Att döma av de fortsatta rapporterna beslöt sig FIM för en 

tvåstegsstrategi. På längre sikt hoppades de på att, med hjälp av 

ett internationellt musikerskydd, kunna begränsa bruket av hög-

talarmusik. Detta motsvarar vad som ovan har kallats för ”hård” 

kulturaktivism. Men ett första delmål var att erhålla ersättning för 

högtalarmusiken, om möjligt på avtalsväg. Styrelsen för FIM fann 

två vitt skilda exempel på fackliga delsegrar i denna riktning: ett 

amerikanskt och ett brittiskt.

Amerikanska musikerförbundet (AFM), lett av den mytom-
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spunne James Caesar Petrillo, hade erhållit ersättningar genom 

att konfrontera skivindustrin. Resultatet av två inspelningsstrej-

ker, 1942–44 och 1948, var en facklig fond som omfördelade pengar 

från skivförsäljning till levande musik (se ovan, avsnitt 3.15). Brit-

tiska musikerförbundet hade däremot satsat på att alliera sig med 

skivindustrin, vilket FIM:s styrelse tycks ha bedömt som en mer 

framkomlig väg. Till saken hör att det brittiska förbundet, men 

inte det amerikanska, var anslutet till FIM. Ordförande i FIM var 

det brittiska musikerförbundets ordförande Hardie Ratcliffe.799

Storbritanniens lag om copyright, vars grundprinciper delvis 

skiljer sig från kontinental auktorrätt, hade efter hand kommit 

att tolkas som att skivbolagen har ensamrätt att nyttja sina in-

spelningar.800 Därmed kunde de ta ut licensavgifter för skivornas 

utsändande i radio och uppspelande i högtalare. Brittiska Ifpi 

uppgavs också vara så välorganiserade att det var omöjligt för nå-

gon nöjesidkare i landet att smita undan från denna licensavgift. 

Sedan år 1947 hade brittiska musikerförbundet ett avtal med Ifpi, 

som tillförsäkrade dem 10 procent av de licensavgifter som Ifpi 

inhämtade (en summa som efter några år skulle uppräknas med 

ytterligare några procentenheter). Sven Wassmouth rapporterade 

i Musikern att dessa pengar gick till en facklig fond för ”beredande 

av arbete åt de musiker, som i stormakter som Amerika och Eng-

land etc. alltmer drivas ut i arbetslöshet av de mekaniska helve-

tesmaskiner med vilka profithungriga företagare, speciellt i nöjes-

hallar, på kaféer o.dyl. underhålla sin tyvärr alltför litet fordrande 

publik.”801

Talet om ”profithungriga företagare” syftade uppenbarligen 

inte på skivbolagen, inte heller på den elektronikindustri som till-

verkade grammofoner, högtalare och andra ”mekaniska helvetes-
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maskiner”. Udden var riktad mot de nöjesföretagare som tidigare 

hade anlitat levande musiker men nu hade rationaliserat bort dem 

till förmån för ”mekanisk musik”, möjliggjord av produkter från 

skiv- och elektronikindustrierna. ”Ännu har problemet icke anta-

git någon nämnvärd storleksordning i de skandinaviska länderna, 

men i USA är det redan en landsplåga, som skadat musikerna oer-

hört.”802 Under FIM:s första verksamhetsår beskrevs skivbolagen 

som oskyldiga till mekaniseringen, eftersom varje grammofon-

skiva ”ursprungligen framställts för att användas för privat bruk 

i hemmen.”803

Även skivbolagen motsatte sig det obegränsade bruket av hög-

talarmusik i offentligheten, då de fruktade att skivförsäljningen 

skulle skadas om musik kunde höras överallt. Brian Bramall,  

direktör för Ifpi, intygade i ett brev augusti 1949 att musikernas 

intressen därför bäst kunde skyddas av skivbolagen. Så hade enligt 

honom skett i Storbritannien, där Ifpi skrivit in i sina licensvill-

kor att offentligt bruk av grammofonmusik inte var tillåtet i sam-

manhang där det vore rimligt att anställa levande musiker. Brian 

Bramall menade att detta utgjorde ett bevis på att musikerna inte 

behövde tillerkännas några egna rättigheter rörande bruket av 

skivinspelningar: ”protection should vest in and remain with the 

manufacturers”.804

Första delmålet för FIM blev att teckna ett internationellt kol-

lektivavtal med Ifpi, motsvarande det avtal som redan fanns i 

Storbritannien.805 Därmed skulle musikerna tillförsäkras en viss 

procent av skivbolagens ersättning för högtalarmusik, i de fall la-

gen gav skivbolagen en sådan rätt. Förhandlingar mellan musiker 

(FIM) och skivbolag (Ifpi) skulle inledas under hösten 1949. Vän-

skapliga relationer bekräftades genom att FIM bjöds in till Ifpis 
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kongress i Amsterdam (april 1949) varpå Ifpi bjöds in till FIM:s 

kongress i Wien (oktober 1949). Skivbolagens representant höll ett 

tal om intressegemenskap på musikernas kongress och musikerle-

daren Hardie Ratcliffe uttryckte liknande förhoppningar på skiv-

bolagens kongress.806 
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5.7 Förnyad konflikt mellan musiker och skivbolag

Redan mot slutet av 1949 kallnade relationerna mellan Ifpi och 

FIM. Orsaken torde finnas i den förnyade konflikten mellan Bern 

och Genève. Musikernas första delmål förutsatte samarbete med 

skivbolagen men deras verkliga målsättning var att tillerkännas 

egna rättigheter, vilket skulle ske inom ramen för ILO. Tidigt 

gladde sig FIM, vars sekretariat låg i Zürich, över de goda rela-

tionerna med Genève.807 En särskilt viktig ILO-kontakt var Karl 

Grünberg, som hösten 1949 sammanställde en utförlig rapport om 

musikerskydd. Utgångspunkten var där att tekniken minskade 

antalet arbetstillfällen för musiker och att lösningen på detta bor-

de vara av arbetsmarknadspolitisk art: fackligt förvaltade fonder 

till stöd för musikerna som yrkeskollektiv.808

När ILO i slutet av 1949 officiellt återupptog sitt arbete för en 

konvention om musikerskydd, motarbetades detta från första bör-

jan av Ifpi. Arbetet skedde i en kommitté som likt alla ILO-organ 

inkluderade representanter för fackförbund och arbetsgivare. Vid 

första mötet i Genève representerades den fackliga sidan av styrel-

seledamöter från FIM (inklusive Sven Wassmouth) samt av Ame-

rican Federation of Musicians (AFM). Dessa förde gemensamt 

fram det radikala kravet på att den tilltänkta ILO-konventionen 

inte bara skulle ge musikerna en ersättningsrätt utan även en en-

samrätt, alltså en möjlighet att begränsa bruket av inspelad musik 

i radio och högtalare.

Arbetsgivarsidans delegation på mötet i Genève leddes av den 

brittiske Ifpi-direktören Brian Bramall, tillsammans med en re-

presentant för USA:s radioföretag. Båda opponerade sig resolut 

mot själva tanken på en särskild ILO-konvention om musikers rät-



273

tigheter. Mötets resultat blev därför att ILO förband sig att inte ta 

några ytterligare steg i fråga om musikers rättigheter om det inte 

skedde i samarbete med Bernkonventionens organ.809

Att Ifpi motsatte sig en ILO-konvention är fullt begripligt. 

Om musikerna på egen hand uppnådde en rätt till ersättning så 

skulle de inte längre ha intresse av att understödja skivbolagens 

rättsanspråk. Därför fortsatte Ifpi att uppvakta FIM med förslag 

om samarbete med sikte på en enda internationell konvention som 

reglerar rättigheterna för både skivbolag, radioföretag och musiker. 

Men nu var inte musikerfacken lika intresserade av samarbete med 

skivbolagen. Från årsskiftet 1949–50 uttryckte Sven Wassmouths 

FIM-rapporter en allt större skepsis gentemot Ifpi och besvikelse 

över att de motsatt sig en ILO-konvention om musikerrätt.810

Samarbete mellan musikerna-artisterna och grammofonski-

veproducenterna är naturligtvis möjligt, men det måste ske 

försiktigt, ty det är endast så länge som varken musikerna-

artisterna eller producenterna äro lagligt skyddade mot  

”Secondary use”, d.v.s. kommersiellt bruk, som intressena äro 

gemensamma eller åtminstone besläktade. Vi fordra lagligt 

skydd åt vår helt naturliga rätt, att neka mekaniskt återgi-

vande av våra prestationer, såvitt vi inte på ett eller annat 

sätt kan hållas skadelösa för den minskning av arbetstillfäl-

lena, som följer mekaniseringen. Den nordiska Auktorrätts-

kommittén har i det närmaste färdigt sitt förslag till lag i 

de nordiska länderna. Gå det förslaget igenom, vilket kan bli 

möjligt inom de närmaste två åren, då ha åtminstone vi i Sve-

rige, Norge, Finland och Danmark ett skydd. Men vi måste 

arbeta vidare internationellt, ty ett lagskydd måste, för att 

bli verkligt effektivt, vara genomfört i praktiskt taget varje 
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land med egen ”musikindustri”. Musikindustri är ett otäckt 

ord, men täcker ganska väl begreppen radio, film, television 

och grammofon.811

Det framstår allt mer och mer, att IFPI inte anser det fören-

ligt med deras egna intressen, att vi musiker-artister genom 

Internationella Arbetsbyrån försöker få vår rätt etablerad. 

Men är det så, att IFPI verkligen kräver att vi skall helt avstå 

från den möjlighet som finnes att få en lagstiftning genom 

arbetsbyrån och endast försöka den osäkra väg, som går över 

en av schweiziska regeringen sammankallad diplomatisk 

konferens, då ha vi en känsla av att det är bäst att var och 

en går sina egna vägar. Vi musiker-artister ha aldrig motsatt 

oss att grammofonskiveproducenter och radioföretag få det 

lagliga skydd som kan vara möjligt, men vi anse fortfarande 

och allt framgent att den rätt vi kämpa för, d.v.s. rätten för 

en musiker-artist att förbjuda profiterande på mekanisk väg 

på hans konstnärliga prestationer, är den primära rätten.812

När nu en ILO-konvention åter såg ut att vara i sikte skärpte allt-

så FIM sin retorik. Ambitionerna höjdes åter i riktning mot en 

”hård” kulturaktivism. Musikerna hoppades på att ILO skulle ge 

dem de rättsliga vapnen för att hindra ”ett obegränsat användande 

av de nya apparaterna” och därigenom rädda arbetstillfällen inom 

levande musik.813 Nu hävdade Sven Wassmouth att musikerna i 

denna kamp inte kunde ta hänsyn till skivbolagen.814

År 1950 framträdde en tydlig polarisering mellan musiker och 

skivbolag, Genève och Bern. Men förutsättningarna var ojämna 

efter att Ifpis direktör, i egenskap av arbetsgivarrepresentant i Ge-

nève, hade dragit i bromsen för ILO:s arbete. Initiativet låg därför 

hos Bernkonventionens organ, som fortsatte det projekt som in-
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letts i Italien och vars principer hade formulerats år 1939 i Sama-

den. Bernkonventionens permanenta kommitté höll sitt andra 

sammanträde i Lissabon i oktober 1950.815

Till mötet i Lissabon inbjöds även representanter för ILO, samt 

observatörer för en rad berörda intressenter: kompositörer (Cisac), 

musiker (FIM), skivbolag (Ifpi) och radioföretag (EBU).816 Redan på 

förhand hade Ifpi och EBU kommit överens om alla detaljer i en 

tänkt konvention som skulle reglera både skivbolags, radioföretags 

och musikers rättigheter. Musikerinternationalen FIM avvisade dä-

remot tanken på en enhetlig konvention, eftersom de i första hand 

ville se en särskild ILO-konvention om musikers rättigheter.817

Men medan Ifpi på 1949 års möte i Genève hade haft officiell 

status som partsföreträdare, var FIM endast observatörer på 1950 

års möte i Lissabon. De kunde inte dra i någon broms. Bernunio-

nens permanenta kommitté fortsatte att förbereda en internatio-

nell konvention på grundval av principerna i Samaden-utkastet. 

De utlyste en expertkonferens i Rom, i november 1951, för att fast-

ställa en slutgiltig konventionstext.818
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5.8 Kraftmätningen kring Romutkastet

Rudolf Leuzinger, FIM:s generalsekreterare som var baserad i Zü-

rich, tillbringade en sommardag 1951 i Genève tillsammans med 

ILO:s Karl Grünberg. Den senare delade med sig av konfidenti-

ell information om Bernbyråns förberedelser inför konferensen 

i Rom. Rudolf Leuzinger rapporterade vidare till den övriga led-

ningen för FIM, däribland Sven Wassmouth som i sin tur vidare-

befordrade rapporten till den svenska Auktorrättskommittén.819 

Enligt dessa uppgifter ansåg man på Arbetsbyrån (ILO:s kansli i 

Genève) att Bernbyråns jurister var helt ointresserade av musikers 

rättigheter. Följaktligen förväntade de sig att diskussionsunderlaget 

i Rom skulle bli ”fullständigt nonsens”. Företrädare för Bernbyrån, 

å andra sidan, ska ha hävdat att ILO:s föreslagna musikerskydd var 

”rena kommunismen”.

Karl Grünberg bedömde det nu inte som troligt med en särskild 

ILO-konvention om musikers rättigheter: ”regeringar och arbetsgi-

vare kommer göra allt för att torpedera den”, trodde han. Snarare 

gick han in i rollen som lobbyist, företrädande musikerfackens in-

tressen gentemot Bernbyrån. Karl Grünberg drog upp en musiker-

facklig taktik inför förhandlingarna i Rom. Enligt hans bedömning 

var nu radioföretagens organisation EBU något av en vågmästare i 

striden mellan Genève och Bern. Uppgifter om att EBU nu föredrog 

att samarbeta med ILO hellre än med Bernbyrån inräknades som en 

”moralisk seger” för det musikerfackliga intresset. Förhoppningen 

fanns nu att radioföretagen kunde gå med på att ge musikerna en 

rätt till ersättning för radiomusiken. Musikernas företrädare borde 

därför acceptera radioföretagens anspråk på egna rättigheter till ra-

diosändningarnas innehåll.
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En allians måste skapas, menade Karl Grünberg, mellan Ifpi, 

EBU, Unesco, ILO och FIM. ”Om vi lyckas med det, kan vi besegra 

den reaktionära attityden hos Bernunionen”, skrev han. Av taktiska 

skäl menade han därför att FIM borde stödja ett stärkande av alla 

”de tre sammankopplade rättigheterna” i Rom.820 ”Hellre en dålig 

konvention än ingen” var det råd från Genève som FIM tog till sig.821 

Följaktligen uppgav Sven Wassmouth hösten 1951, i samtal med 

svenska Auktorrättskommittén, att musikerna föredrog att agera i 

samråd med Ifpi och UER.822 

Exakt vilka allianser som var verksamma vid expertmötet i 

Rom, november 1951, är svårt att säga. Men de tre organisationerna 

för musiker och artister (FIM, FIA och FIAV) skrev under ett flyg-

blad tillsammans med Ifpi. Udden var vänd mot kompositörer-

nas organisation Cisac, vilka predikade en allmän återhållsamhet 

i fråga om rättigheter till nya grupper av rättighetshavare. Cisac 

förefaller i hög grad ha haft stöd från Bernbyrån och Unesco för 

sin återhållsamma linje.823

Det tycks i efterhand som att fackförbunden och Arbetsbyrån 

gjorde en taktisk missbedömning när de trodde att musiker skulle 

få stärkta rättigheter i utbyte mot att ge stöd till skivbolagens rättig-

heter. Romutkastet (1951) gav ytterst dålig utdelning för musikerna. 

Allt de fick var en ensamrätt att tillåta inspelning eller direkt vida-

resändning (via radio eller kabel) av ett framförande. När en inspel-

ning väl var gjord gavs inga ytterligare rättigheter. Musikernas rätt 

till ”skälig ersättning” för bruket av grammofonmusik i radio, som 

hade funnits med i Samadenutkastet (1939), var struken från Romut-

kastet. Inte heller gavs de någon rätt i fråga om högtalarmusiken.

Skivbolagen kammade däremot hem full pott i Romutkastet 

där de garanterades rätt till ersättning när grammofonskivor spe-
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lades i radio, såväl som vid ”annan återgivning inför allmänheten”, 

det vill säga högtalarmusik.824 Romutkastet reglerade kort sagt 

radio- och högtalarmusiken på så vis att skivbolagen fick alla rät-

tigheter medan musikerna blev utan.

Även om mycket tydde på att Romutkastet skulle ligga till 

grund för en internationell konvention så var det ännu bara ett 

utkast. ILO hade inte givit upp sin ambition om att förändra ba-

lansen av rättigheter till musikernas förmån. Dess generalsekre-

tariat förklarade öppet sitt missnöje med musikernas klena utdel-

ning och kallade i februari 1952 till nya förhandlingar i Genève. 

Under två veckor dryftades de punkter i Romutkastet som rörde 

musikers rättigheter. Paragraferna om skivbolag och radioföretag 

lämnades utanför diskussionerna då skyddet av dessas intressen 

låg utanför ILO:s arbetsområde. Likväl garanterade ILO:s princi-

per en representation för arbetsgivarsidan, vilket i det här fallet 

kom att innebära deltagande av representanter för skivindustrin 

och radioföretagen.825 Bland dessa fanns en svensk representant 

för Radiotjänst vars utförliga noteringar från mötet har bevarats i 

Auktorrättskommitténs arkiv.826

Ordförande för arbetsgivarnas delegation blev ännu en gång 

Brian Bramall från Ifpi, som attackerade själva den problemfor-

mulering som låg till grund för sammankomsten. Att de tekniska 

ljudmedierna skulle ha skapat arbetslöshet var enligt honom ”en 

överdrivet snedvriden artistuppfattning”. Hardie Ratcliffe repli-

kerade genom att anföra USA:s alla jukeboxar som exempel på hur 

”den tekniska utvecklingen skapat arbetslöshet, svält och lidande”. 

Brian Bramall ställde då den retoriska frågan om FIM-ordföran-

den trodde sig tala på ett massmöte. Sven Wassmouth och Hardie 

Ratcliffe framhärdade dock i att hävda att det var uppenbart att 
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radion hade gjort musiker arbetslösa. De reagerade med bestör-

ning när en representant för Frankrikes regering hävdade mot-

satsen: att radion hade skapat fler arbetstillfällen för musiker än 

vad den tagit från dem.827 Sven Wassmouth klagade på att radio-

företagens intressen dominerade förhandlingarna. Detta berodde 

enligt honom på att radion i många länder var statskontrollerad, 

vilket betydde att även regeringsdelegaterna tog ställning för radio-

företagens intresse av att slippa betala ersättning till musikerna.828

Ändå lyssnade Sven Wassmouth och FIM på maningen från 

ILO:s Karl Grünberg om att hålla tillbaka sina anspråk då en dålig 

konvention ansågs bättre än ingen.829 Enligt en rapport från mötet 

fanns det dock även en musikerfacklig minoritetsfalang, ledd av 

en fransk kommunist, vilka helt ville förkasta Romutkastet.830

Debatten om orsakssamband mellan ljudmedier och arbetslös-

het hade betydelse för frågan om fördelning av ersättningar till 

musiker. Om radion skapade arbetslöshet borde de ersättningar 

som radion betalade användas för att skapa jobb åt arbetslösa mu-

siker, löd ett återkommande argument. Ett förslag lades om att re-

kommendera till ILO:s medlemsstater att använda ersättningarna 

så, men i en jämn omröstning sade mötet nej. Istället antogs en 

försiktigare kompromissformulering där staterna uppmanas att 

”noggrant undersöka” hur artister som yrkesgrupper påverkas av 

”problemet med teknologisk arbetslöshet”.831

Tvärtemot vad Karl Grünberg hade förutspått, var radioföre-

tagen (UER) ytterst ovilliga att acceptera någon som helst ersätt-

ning till musikerna för bruket av grammofonmusik i radio.832 Po-

sitionerna tycktes låsta, tills Frankrikes regeringsdelegat Lenoble 

lade fram ett kompromissförslag: Musikerna skulle fortfarande 

inte få någon självständig rätt till ersättning, men däremot en rätt 
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till en viss andel av de ersättningar som skivbolagen inkasserade.833 

Med viss tvekan valde musikerfacken att stödja förslaget om en 

andelsrätt. Arbetsgivarsidan var däremot fortsatt avvisande. Så-

dant borde vara en fråga för skivkontrakt, inte för en internatio-

nell konvention – det ansåg både Ifpi och Radiotjänst.834

Voteringen om Lenoble-kompromissen utföll med en liten 

övervikt av nej-röster.835 Idén om en andelsrätt skrevs därmed inte 

in i den lätt reviderade version av Romutkastet som blev resultatet 

av två veckors förhandlingar hos ILO i Genève. Senare under 1952 

ändrade sig emellertid Ifpi och UER och meddelade gemensamt 

att de accepterade Lenoble-modellen där musikerna garanteras en 

andel av skivbolagens radioersättning.836

Här är det tyvärr omöjligt att klarlägga hela spelet mellan 

olika intresseorganisationer, mellan jurister som representerade 

regeringar och mellan Bern och Genève. Däremot står det klart 

att Bern ännu en gång körde över Genève, till musikerfackets 

besvikelse. Under 1952 skickade Bernbyrån ut det oförändrade 

Romutkastet på remiss, utan synpunkterna som framkommit på 

ILO:s möte. Däremot bifogades resolutionen från 1949 års möte 

i Neuchatêl (där Samaden-projektet hade återupplivats) samt en 

särskild kommentar av juristen George H.C. Bodenhausen (med-

lem i Bernunionens permanenta kommitté). Denne framhöll ett 

särskilt föredöme för den internationella rättsskipningen: Italiens 

auktorrättslag från 1941.837
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5.9 Romutkastets inflytande på lagstiftningen i Sverige

När Sverige gavs möjlighet att kommentera Romutkastet838 föll 

uppgiften först på Auktorrättskommittén och mer specifikt på 

dess nytillträdde sekreteraren Torwald Hesser.839 Våren 1953 sam-

manställde han en promemoria om Romutkastet mot bakgrund 

av de senaste 25 årens diskussion om rättigheter för musiker och 

skivbolag.840 Efter att promemorian diskuterats på ett möte mel-

lan Nordens auktorrättskommittéer841 författade Torwald Hesser 

det remissvar på Romkonventionen som Sveriges regering i no-

vember sände till Bern.842

Romutkastets fördelning av rättigheter var ”icke rimlig”, löd 

den hårda domen från Sverige. Visserligen ställde man sig positiv 

till att reglera musikers och skivbolags rättigheter i samma kon-

vention. Men remissvaret framställer det som närmast anstötligt 

att ge skivbolag ekonomiska rättigheter medan musiker lämnas 

utan – trots att musikernas insatser ”utgöra själva grunden för  

fonogramindustriens och till betydande del även för radioföreta-

gens verksamhet.” För att acceptera en ersättningsrätt till skivbola-

gen ställde Sveriges regering som villkor att även musiker måste få 

en rätt till ersättning, om så bara i form av en rätt till ”skälig andel” 

av skivbolagens ersättning (det så kallade Lenoble-förslaget).843 

Enligt Auktorrättskommittén var det dock inte realistiskt att 

hoppas på några djupgående förändringar av Romutkastet. En an-

delsrätt vore då det bästa sättet att stärka musikernas rättigheter i 

den planerade konventionen. Vid sitt möte sommaren 1953 enades 

de nordiska auktorrättskommittéerna om denna linje.844 Därmed 

kasserades den avvägning av rättigheter som de själva hade utar-

betat i en lång rad lagutkast mellan 1939 och 1949. Auktorrätts-
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kommitténs senare lagutkast (1954–55) och dess slutbetänkande 

(1956) fastslog en rakt omvänd hierarki, där skivbolagen sattes över 

musikerna.845 Detta var en direkt följd av Romutkastet, som även 

trycktes som bilaga till slutbetänkandet.846

Anpassningen till principerna i Romutkastet innebar att musi-

kerna inte tillerkändes någon rätt till ersättning för högtalarmusik, 

vilket varit fallet i alla de tidigare lagutkasten. Däremot gavs nu 

skivbolagen rätt till radioersättning, vilket Auktorrättskommittén 

tidigare hade sagt nej till. Musikernas enda ersättningsrätt blev i 

slutänden rätten till en ”skälig andel” av skivbolagens radioersätt-

ning.847 Så löd innebörden av 45–47 § i Auktorrättskommitténs 

slutliga lagförslag848, som år 1960 lades fram av Sveriges regering849 

och som utan nämnvärd debatt godkändes av riksdagen.850 

Auktorrättsutredningen förväntade sig under sina sista år att 

Romutkastet (1951) skulle komma att ligga till grund för en inter-

nationell konvention om skivbolags och musikers rättigheter.851 

Så blev dock inte fallet. Romkonventionen som slöts 1961 kom till 

stånd först efter ytterligare ett antal diplomatiska turer. Här finns 

inte utrymme att gå in på detaljer, men mycket förenklat kan sä-

gas att konflikten mellan Genève och Bern var som allra djupast 

åren 1955–57.852 Vid den tiden arbetade ILO vidare på att reformera 

Romutkastet i hopp om att säkra relativt omfattande ekonomiska 

rättigheter även för musiker, ett arbete som skedde i samråd med 

FIM och även med Ifpi.853 Bernbyrån tillsatte å sin sida ännu en 

expertkommitté bestående av jurister, däribland Torwald Hes-

ser och Valerio di Sanctis, under ledning av Bernbyråns G.H.C. 

Bodenhausen. För dessa utgjorde Bernkonventionen en okränk-

bar utgångspunkt. Nya rättigheter till skivbolag eller musiker 

fick på inga villkor urholka värdet av kompositörernas befintliga 
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ensamrätt.854 Därtill inträdde FN:s kulturorgan Unesco från 1955 

i processen som bundsförvant till Bernbyrån.855 En svensk diplo-

mat i Paris som 1956 försökte klarlägga turerna tolkade Unescos 

intervention som ett försök att på uppdrag av USA sätta stopp för 

ILO:s arbete på området.856

Dragkampen pågick ända till år 1960, då alla inblandade sam-

lades till en konferens i Haag. Tre falanger stod där mot varandra, 

enligt den svenska expertdelegaten Svante Bergström. På den ena 

sidan stod en falang som företrädde ett starkt skydd för musikerna, 

bestående av experter från öststaterna plus fackföreningar från 

Västeuropa. På den andra sidan stod en nordamerikansk falang, 

som företrädde ”ett mycket blygsamt konventionsskydd”. Mellan 

dessa falanger fanns ett mittenläger dominerat av juridisk expertis 

från Västeuropa och det var kring dessa som en kompromiss kun-

de nås i Haag.857 Kompromissen från Haag låg sedan till grund för 

en diplomatisk konferens i Rom i oktober 1961. Efter tre veckors ar-

bete undertecknades där Romkonventionen om skydd för utövande 

konstnärer, fonogramframställare och radioföretag. Sverige blev den 

andra staten som ratificerade Romkonventionen, med hänvisning 

till att 45–47 § i Upphovsrättslagen uppfyllde dess krav.858 Däremot 

valde USA att ställa sig utanför Romkonventionen.859

Den svenska lagtexten på området överensstämde alltså med 

1961 års Romkonvention, men skrevs för att överensstämma med 

1951 års Romutkast och de diskussioner om utkastet som fördes 

1952–53 inom ILO och mellan de nordiska auktorrättskommitté-

erna. Det var alltså under tidigt 1950-tal som den avgörande vänd-

ningen skedde till förmån för en ordning som premierade skivbo-

lagen som rättsinnehavare.
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5.10 Individens eller kollektivets rättigheter?

1950-talets diplomatiska spel berörde endast indirekt frågan om 

hur musikernas ersättningar skulle fördelas. Hela tiden bestod 

spänningen mellan två vitt skilda motiv för musikers rätt, grun-

dat i två olika musikerroller. Romutkastets franska originaltitel 

hänvisade till musikerna som ”interprètes ou exécutants” – alltså 

som interpreter eller exekutörer, uttolkare eller utförare.860

Enligt det ena synsättet är musikern en konstnär, som har ned-

lagt något av sin själ i den prestation som spelas in. Därmed antyds 

en rätt till individuell belöning. Enligt det andra synsättet är mu-

sikern en lönearbetande hantverkare, tillhörande en yrkeskår vars 

villkor försämrats genom teknikens utbredning. Det implicerar 

att de insamlade pengarna bör användas för att förbättra villkoren 

för hela musikerkollektivet.

Efter att Romutkastet lämnat fördelningsfrågan öppen861 togs 

den upp av de nordiska auktorrättskommittéerna. Vid 1950-talets 

mitt blev det uppenbart att det förelåg en nordisk splittring: Nor-

ge lutade åt kollektivism och Danmark åt individualism medan 

Sverige undvek att ta ställning.

Norges auktorrättskommitté formulerade ett ställningstagan-

de för den kollektiva fördelningsprincipen, som vid 1953 års nord-

iska möte accepterades även av övriga kommittéer. Musikernas 

andel av skivbolagens radioersättningar skulle betraktas som en 

kompensation för de arbetstillfällen som gått förlorade för musi-

keryrket som helhet. Då skulle dessutom pengarna stanna inom 

landet, i stället för att gå till utländska artister, vilket ”ur national-

ekonomisk synpunkt är fördelaktigare.”862
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Syftet bör härvid vara att tillföra musikerna i det land, där 

skivorna användas, bidrag vilka skola användas för att upp-

hjälpa musikernas ställning i stort, genom understöd och sti-

pendier. Den ersättningsrätt för utövande konstnärer, varom 

nu är fråga, bör därför utformas som en kollektiv rätt och 

icke som en subjektiv rätt för de enskilda artisterna.863

Norge gick därefter vidare med att år 1956 stifta en egen lag om musi-

kerskydd. Inte ens på pappret stadgades några individuella rättigheter 

utan lagens uttryckliga syfte var att främja yrkesmusikernas kollek-

tiva intresse. Allt bruk av inspelad musik i offentliga lokaler belades 

med en avgift till en statlig fond med uppdraget att understödja mu-

sikkulturella ändamål.864 Norge förverkligade alltså just den ”beskatt-

ning av den mekaniska musiken till förmån för den levande” som i 

åtminstone tjugo år hade förordats av Svenska musikerförbundet.

Under de första sju åren utbetalade den norska statliga fonden 

större delen av pengarna till enskilda musiker som bidrag eller stipen-

dier, men en icke obetydlig summa gick också direkt till Norsk Mu-

sikerförbund. Skivindustrin fick också en del av pengarna, närmare 

bestämt en tredjedel.865

Den svenska Auktorrättskommittén såg i det norska systemet både 

administrativa och kulturpolitiska fördelar. Men viktigast ansågs vara 

att Sveriges fick en lag som kunde vara förenlig med en internationell 

konvention. Detta tycks ha avgjort utfallet till förmån för en privat-

rättslig lösning, där den musiker som gjort en inspelning tillerkänns 

en individuell ersättningsrätt när inspelningen användes.866

Musikerförbundet opponerade sig bestämt mot Auktorrätts-

kommitténs förslag om individuell ersättning. För att lösa pro-

blemet med ”teknisk arbetslöshet” – att tekniken tränger undan 
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levande musikframföranden – måste pengarna från radion använ-

das för att skapa nya arbetstillfällen åt ”den stora massan av musi-

ker”, skrev Sven Wassmouth. Detta kunde göras genom att Sverige 

kopierade den modell som hade införts i Norge.867 Individuella rät-

tigheter riskerade rentav att förvärra problemet genom att bryta 

solidariteten musiker emellan, skrev Musikerförbundet år 1957 i 

sitt remissvar till Auktorrättskommitténs lagförslag:

Varje gång en grammofonskiva eller liknande spelas i radio, 

på en restaurang, på ett konditori eller vid en större idrotts-

tävling förlorar ett visst antal musiker ett arbetstillfälle.  

Detsamma gäller då en radioutsändning repeteras mekaniskt 

eller då man överför en musikinspelning från ett mekaniskt 

instrument till ett annat. /…/

Att lösa detta problem genom att stipulera en individuell 

rätt, d.v.s. att ge rätten till dem som gjort inspelningarna, 

kan icke vara den rätta vägen. Endast de musiker, som re-

dan nått en någorlunda god position inom yrket, engageras 

för inspelningar. Fastställer man en individuell rätt, kommer 

dessa musiker att önska, att deras inspelningar brukas kom-

mersiellt så mycket som möjligt, ty ju mer detta sker, desto 

högre blir deras ersättningar. Därigenom ökas arbetslösheten 

bland övriga musiker mer och mer. /…/

Att försöka lösa frågan på den individuella rättens väg synes 

vara detsamma som att försöka avskaffa arbetslöshet genom 

att väsentligt höja lönerna för dem som har arbete.868

Musikerförbundets synsätt avfärdades emellertid bestämt i 

regeringens proposition år 1960:
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Behovet att understödja eftersatta konstnärsgrupper bör 

icke tillgodoses på bekostnad av de rättsanspråk som sålunda 

tillkommer enskilda konstnärer. Detta behov bör i stället i 

främsta rummet avhjälpas genom generella åtgärder inom 

ramen för samhällets allmänna kultur- och socialpolitik.869

År 1960 hävdade alltså regeringen att kulturpolitik, socialpolitik 

och upphovsrätt utgjorde tre skilda politikområden vilka inte 

borde blandas samman. Regleringen av musikens mediering skulle 

alltså inte ske för att uppfylla kultur- eller socialpolitiska målsätt-

ningar. Tidigare hade denna separation inte framstått som lika 

självklar. Kanske kan den sättas i samband med 1950-talets inter-

nationella dragkamp om musikerrätten. Ett arbetsmarknadspoli-

tiskt perspektiv hade hela tiden företrätts av ILO, vars verksamhet 

i Sverige hörde till socialdepartementets sfär. Senare intervenera-

de det kulturpolitiska FN-organet Unesco, vars svenska kontakter 

fanns hos ecklesiastikdepartementet.870 Störst inflytande på den 

internationella processen hade dock Bernbyrån, vars anknytning i 

Sverige gick via Justitiedepartementet.

Redan på 1930-talet hade frågorna om musikers och skivbolags 

rättigheter hamnat på Justitiedepartementets bord, men skälet 

till det förefaller i första hand ha varit praktiskt: rättigheterna 

måste hanteras varsamt så att de inte kolliderade med komposi-

törernas auktorsrätt. Hela tiden tog dock Auktorrättskommittén 

hänsyn även till de arbetsmarknadspolitiska motiv som hävdades 

av ILO och Musikerförbundet. Även i slutbetänkandet påpekades 

att det är ”ett både socialt och kulturellt intresse att musikerkåren 

som helhet beredes en viss kompensation för de verkningar, som 

tekniken sålunda orsakat.”871
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Även om 1960 års svenska upphovsrättslag på pappret tillerkän-

de musiker en individuell ersättningsrätt så förutsattes att rätten 

i praktiken skulle kollektiviseras av en organisation. Till denna 

ännu ofödda organisation delegerades frågan om individuella kon-

tra kollektiva principer för fördelning. Auktorrättskommitténs 

ledamöter bör ha känt till att Musikerförbundet redan på förhand 

räknade med att genomdriva den kollektiva principen.

Redan 1950 hade musikerinternationalen FIM fastslagit som 

sin linje ”att rätten från början är att betrakta som individuell, 

men att den skall behandlas som kollektiv.”872 Sven Wassmouth 

stod fast vid detta. Han tycks ha utgått från att Musikerförbun-

det skulle få stort inflytande över hur rättigheterna rent praktiskt 

skulle hanteras. År 1959 meddelade han de medlemmar som spelat 

in skivor att de inte borde räkna med att bli individuellt belönade 

när skivorna spelades i radio:

Lagbestämmelsen medger principiellt sett en individuell rätt, 

men den individuella rätten torde till övervägande del komma 

att utövas kollektivt. Till dem som frågar varför, vill jag säga: 

Den obegränsade användningen av mekanisk musik får inte 

göras till guldgruva för några få, enär dess effekt på ett kata-

strofalt sätt minskar arbetstillfällena för samliga musiker. Det 

måste därför bli vår uppgift att se till att så stor del som möjligt 

av de ersättningar som ikraft av den nya lagen kan komma att 

utbetalas, kommer att användas för att neutralisera skadeverk-

ningarna. Först om så sker har ersättningarna något verkligt 

gott med sig, något som är till förmån icke endast för ett fåtal 

utan för hela yrket.873
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Auktorrättskommitténs lagförslag hade dock lämnat ett visst 

utrymme för framgångsrika artister att bryta solidariteten. De 

kunde i princip ställa sig utanför en organisation som tillämpade 

en solidarisk omfördelning. Musikerförbundet förordade därför 

i sitt remissvar en lagskrivelse om att ersättningsrätten endast 

kan göras gällande genom en särskild organisation, vilken av sta-

ten har bemyndigats att företräda samtliga landets musiker.874 

Detta var den modell som hade föreslagits i 1946 års nordiska 

lagutkast.875 Justitiedepartementet medgav att det fanns förde-

lar i den korporativa modellen med statligt garanterat represen-

tationsmonopol.876 Om flera olika sammanslutningar av musiker 

var för sig började kräva ut andelar från skivbolagens radioer-

sättning riskerade situationen att bli ohanterlig. Men att peka 

ut en viss organisation som den enda berättigade ansågs vara 

ännu mer problematiskt.877

Balansgången mellan individualism och kollektivism var ett 

dilemma även för dem som rent ideologiskt föredrog tanken på 

individuella rättigheter. En ledamot av danska Auktorrättskom-

mittén skrev 1956 i ett personligt brev till en svensk ledamot, 

efter att de bekräftat sitt ömsesidiga avståndstagande från den 

norska modellen: ”Jag glädjer mig över att det ännu finns idea-

lister och individualister, som ser den tilltagande kollektivismen 

som ett förfärligt otyg.”878 Men det fanns praktiska gränser för 

individualismen. ”Orkestermusik är ju av naturen ett kollektivt 

fenomen”, medgav den danska utredaren, ”men solistprestatio-

ner är någonting annat.”879 Svårigheten var att dra den lagtek-

niska skiljelinjen mellan solister och orkestermusiker.

Sveriges lagstiftare valde att stå fast vid en idé från de tidigare 

nordiska utkasten: varje musiker hade en individuell rätt till sin 
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inspelning, men rätten till en inspelning kunde ”endast göras 

gällande av dem gemensamt.”880 

När ett flertal musiker medverkar i en inspelning måste de 

alltså tillhöra samma organisation för att kunna utöva sin indi-

viduella rätt. På så vis uppmuntrade lagen bildandet av en enda 

organisation för musiker, efter modell från kompositörernas Stim. 

Därför ansågs det inte nödvändigt att lagstifta om monopol på 

representation. Åtminstone i teorin var det fortfarande möjligt 

för musiker att bilda alternativa organisationer, under förutsätt-

ning att dessa musiker medverkade i en helt separat uppsättning 

skivinspelningar. Ett sådant scenario bör dock ha framstått som 

osannolikt vid den tidpunkt då lagen skrevs. Musikerförbundet 

ansåg sig fortfarande organisera i stort sett samtliga musiker i 

landet, utom sångarna som hörde till Teaterförbundet. Och sång-

arna spelade sällan in skivor utan medverkan av instrumentalister. 

Auktorrättskommittén och Justitiedepartementet torde ha räk-

nat med att Musikerförbundet skulle ta den ledande rollen i att 

administrera musikernas nya ersättningsrätt.

När Auktorrättskommittén lade fram sitt betänkande 1956 rap-

porterade Dagens Nyheter att Musikerförbundet planerade att låta 

de nya ersättningarna gå till förbundets stipendiefond.881 Pengar-

na skulle alltså kollektiviseras av facket, alldeles oavsett att det i 

formell mening var individuella ersättningar. Vid en paneldebatt 

om lagförslaget som hölls samma år beklagade Sven Wassmouth 

att lagen inte var skriven med hänsyn till musikernas kollektiva 

intresse. Auktorrättskommitténs företrädare replikerade att den 

privaträttsliga lösningen var enda sättet att få Sveriges lag i sam-

klang med andra länders lagar. Radiotjänst förklarade i samma 

paneldebatt att ersättningarna till musiker och skivbolag inne-
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bar att radiolicensen måste bli dyrare. De enda som verkade helt 

nöjda med den nya lagen var skivbolagen, rapporterade Dagens  

Nyheter.882 Samma bild framträder i remissyttrandena.883

Att bedöma den nya ersättningsordningen på förhand var dock 

vanskligt. Varken lagen eller dess förarbeten antydde hur stor er-

sättning som radion skulle betala till skivbolagen, inte heller hur 

stor andel av denna ersättning som sedan skulle betalas till mu-

sikerna. Ingen av de närmast involverade parterna – Ifpi, Musi-

kerförbundet, Radiotjänst – hade någonting att invända mot att 

låta tvister lösas av domstol.884 Däremot påpekade Socialstyrelsen 

i sitt remissvar att modellen med obligatorisk skiljedom stred mot 

svensk praxis på arbetsmarknaden.885 Men när Upphovsrättslagen 

klubbades av 1960 års riksdag verkar ingen ha betraktat detta som 

något större problem. En orsak kan ha varit att det upphovsrätts-

liga området inte längre betraktades som överlappande med det 

arbetsrättsliga, en annan att parterna vid denna tid framstod som 

någorlunda enade. Justitiedepartementets proposition uppgav att 

nivån för radioersättningar troligen skulle kunna sättas utan att 

parterna behövde blanda in domstol. 886





KAPITEL 6 
Sami och frågan om pengarnas fördelning
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6.1 Sami – en parafacklig organisation

Tiden var kommen att skörda frukterna av musikers nya rätt till 

ersättning för grammofonmusiken i radio. Ett halvår efter att 

upphovsrättslagen hade trätt i kraft gick kallelsen ut:

Musiker, sångare och artister som är medl. av Sv. Musiker-

förbundet eller Sv. Teaterförbundet och som medverkat 

vid inspelning av grammofonskivor kallas till samman-

träde onsdagen den 7 februari 1962 kl. 15.30 i Konserthusets 

lilla sal, för att konstituera Sveriges Artisters och Musikers  

Intresseorganisation (SAMI).887

Sammanlagt 46 personer hörsammade kallelsen. Musikerförbun-

dets nytillträdde förbundsordförande Gustaf Montelius ledde det 

konstituerande mötet. Vid hans sida satt Teaterförbundets ombuds-

man Rolf Rembe. Dessa två valdes till ordförande respektive sekre-

terare i den nya organisationen Sami.

Musikerförbundets ledande roll stod klar från första början. Dess 

företrädare besatte fem av sju styrelseposter.888 Under resten av 

1960-talet var Samis kansli dessutom inhyst hos Musikerförbundet.889

Gränsdragningen mellan Musikerförbundet (LO) och Teater-

förbundet (TCO) grundade sig, enligt en överenskommelse från 

1950, i en distinktion mellan kollektiv och individuell verksam-

het. Musikerförbundet skulle organisera alla de musiker som var 

verksamma inom ramen för orkestrar och ensembler. Teaterför-

bundets medlemmar var färre men mer namnkunniga, eftersom 

de organiserade opera- och schlagersångare.890

Därutöver fanns en en tredje organisation, Tonkonstnärs-
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förbundet, som organiserade något hundratal klassiskt skolade 

musiker (instrumentalister, sångare och dirigenter).891 Tonkonst-

närsförbundet hade under 1961 tillåtits att deltaga i de första 

förberedelserna inför grundandet av Sami892 men blev sedan ut-

manövrerade och inbjöds inte till det konstituerande mötet.893 

Anledningen var att Musikerförbundet och Teaterförbundet inte 

ville erkänna Tonkonstnärsförbundet som fackförbund.894 Troli-

gen bidrog grundandet av Sami till att Tonkonstnärsförbundet år 

1965 beslöt att kollektivansluta sig till Musikerförbundet. ”Kultur-

aristokratin har därmed officiellt dödförklarats på artistsidan”, löd 

då den triumfatoriska kommentaren i Musikern.895

Sami konstruerades som en parafacklig organisation. Musiker-

nas lagstadgade rätt till radioersättning skulle användas för att 

värva nya medlemmar till de två musikerfacken. Enligt de först 

antagna stadgarna stod medlemskap i Sami öppet för alla musiker 

som gjort skivinspelningar, men de som inte var medlemmar i an-

tingen Musikerförbundet eller Teaterförbundet ålades en kännbar 

registreringsavgift vid inträdet.896 Fem år senare ändrades stadgar-

na så att fackligt medlemskap blev ett krav för medlemskap i Sami 

och rösträtt på föreningsstämman. Övriga erbjöds fortfarande 

möjligheten att ansluta sig till organisationen för att ta del av sina 

individuella ersättningar, dock efter ett avdrag på tio procent.897 

Troligen var det för att få behålla dessa tio procent som t.ex. Evert 

Taube inträdde som medlem i Teaterförbundet år 1968.898

Även om Teaterförbundet var i minoritet inom Sami, ökades 

deras inflytande av att de företrädde artister med stjärnstatus.899 

Musikerförbundets massiva majoritet betydde inte att de kunde 

styra Sami efter eget gottfinnande. Om de mest framgångsrika 

grammofonartisterna skulle bli missnöjda med sin utdelning 
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från Sami, hade de en teoretisk möjlighet att bryta sig ur och 

bilda en egen organisation – vilket skulle innebära att hela sys-

temet för fackligt administrerade rättigheter skulle kollapsa. 

Från första början insåg de båda fackförbunden behovet av att 

kompromissa med varandra genom att tillämpa en kombination 

av olika fördelningsprinciper. Sammansättningen av den första 

styrelsen tyder också på en vilja att skapa balans mellan företrä-

dare för konst- och underhållningsmusik.900 

Förberedelserna inför bildandet av Sami inleddes våren 1961 

under ledning av Gustaf Montelius och Rolf Rembe. De formu-

lerade utgångspunkten för de stundande förhandlingarna med 

Ifpi: att musikerna bör anses ha en självständig rätt till ersätt-

ning. Anspråket skulle alltså formuleras i kronor och ören, inte 

som procent av skivbolagens ersättning.901

Från musikerfackligt håll såg man det som rimligt att musi-

kerna fick en lika stor ersättning som kompositörerna (Stim).902  

Musikerförbundets Gustaf Montelius betonade även att musi-

kerna borde förtjäna en betydligt större pengasumma än skiv-

bolagen, medan Ifpi lät antyda tanken på en klumpsumma från 

radion att dela lika mellan musiker och skivbolag.903

Tonkonstnärsförbundets representant ville lägga till ytterligare 

en målsättning: begränsning av grammofonmusiken i radio, vil-

ket skulle uppmuntra radion att engagera musiker för direktsända 

konserter. Därför föreslogs ett system med progressiva avgifter, så 

att Sveriges Radio tvingades betala högre minutersättning ju mer 

grammofonmusik de spelar. Men detta riskerade att slå snett, var-

nade Ifpi. Amerikanska skivinspelningar omfattades nämligen inte 

av Romkonventionen, vilket betydde att alltför betungande ersätt-

ningskrav kunde leda till mindre svensk musik i radion.904
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6.2 Justitiedepartementet som lagtolkare

Bara en dag efter att Sami hade grundats sammanträdde Svenska för-

eningen för upphovsrätt på restaurang Den gyldene freden. Ämnet 

för dagen var organiserandet av ersättningar enligt upphovsrättsla-

gens 47 §. Företrädare för både Sami, Ifpi och Sveriges Radio var på 

plats för att höra på synpunkter från de juridiskt sakkunniga, bland 

dessa särskilt Torwald Hesser – lagbyråchef på Justitiedepartementet 

och den som i praktiken hade formulerat lagparagrafen. 

Gustaf Montelius dolde inte sin besvikelse i sin rapport från mö-

tet.905 Som ordförande för Musikerförbundet och Sami hade han sett 

fram mot den dag då musikerna skulle få framföra ett anspråk på 

ersättning direkt till Sveriges Radio. Om radion inte accepterade det 

begärda beloppet, skulle dess skälighet avgöras i domstol. Nu hävdade 

Hesser att lagen inte borde tolkas så. Sveriges Radio måste besparas 

besväret att ta ställning till två olika ersättningskrav, både från skiv-

bolag och från musiker. I stället skulle den totala ersättningen avgö-

ras i förhandling mellan Sveriges Radio och Ifpi, varpå Sami sedan 

skulle förhandla med Ifpi om storleken på sin andel. Hesser uppre-

pade denna tolkning av sin egen lag flera gånger under det följande 

året, som var Samis första verksamhetsår.906 Sami fortsatte en tid att 

insistera på principen om att musikerna skulle få resa ett självstän-

digt krav på ersättning907, men efter ett knappt år gav de upp och 

accepterade att låta sig företrädas av Ifpi. Lagstiftaren hade givit en 

mycket tydlig signal till Sami om att tona ner sin fackliga profil.

Fortfarande rådde stora oklarheter om hur pengar från Sveriges 

Radio skulle hitta sin väg till enskilda musiker. Torwald Hessers in-

tervention innebar att oklarheterna delades upp i tre frågor att be-

svara i tur och ordning:
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1)	Hur mycket pengar skulle Sveriges Radio betala till Ifpi som er-

sättning för grammofonmusiken i radio?

2)	Hur skulle dessa pengar fördelas procentuellt mellan Ifpi och 

Sami?

3)	Hur skulle Sami fördela sina intäkter så att de kom musikerna 

till godo?

I mars 1962 inleddes de formella förhandlingarna mellan Sveriges 

Radio och Ifpi, med Sami som observatör. Det torde ha stått klart 

för alla inblandade att förhandlingarna troligen skulle avgöras 

i domstol och bli till ett prejudikat som avgjorde vilka faktorer 

som skulle ligga till grund för framtida ersättningsnivåer. Frågan 

gällde därför inte bara hur stor ersättning som skulle betalas för 

grammofonmusiken i radion, utan också hur ersättningsnivån 

skulle motiveras.

Sveriges Radio lade första budet: 300000 kronor per år. Sum-

man skulle motsvara 50 procent av den upphovsrättsliga ersätt-

ning som utbetalades till Stim för samma mängd grammofonmu-

sik. Detta motiverades med att ”närstående rättigheter” rimligtvis 

måste värderas lägre än den egentliga upphovsrätten. Något mot-

bud från Ifpi är inte känt. Efter detta tillfälle tycks förhandlingar-

na ha stått stilla i nästan ett år medan parterna inväntade vägled-

ning från Justitiedepartementet, det vill säga Torwald Hesser.908

Hessers framträdande roll i processen är anmärkningsvärd. En-

ligt gängse principer om statlig maktdelning ska regeringen och 

dess departement avstå från inflytande över hur lagar tolkas efter 

att de stiftats av riksdagen. Men nu valde Sveriges Radio att tillfrå-

ga honom och svaret kom i januari 1963: Hesser gav sitt samtycke 

till den räknemodell som Sveriges Radio hade föreslagit, men fö-
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reslog en något högre ersättningsnivå. Motsvarande 75 procent av 

vad som betalas ut till Stim ansåg han vara en skälig ersättning för 

Ifpi och Sami att dela på.909

Räknemodellen var helt befriad från resonemang om nytta och 

skada. Hesser menade att lagtexten föreskrev en given hierarki 

av musikaliska rättighetshavare. Högst i denna hierarki fanns 

de egentliga upphovsmännen (Stim), under dem innehavarna av 

”närstående rättigheter” (Ifpi och Sami). Till saken hör att en ty-

pisk musikinspelning bara har en kompositör och ett skivbolag 

men ett flertal musiker, vilket betyder att de individuella musi-

kerna hamnar längst ner i rättigheternas hierarki. Därtill menade 

Hesser att de närstående rättigheterna i detta fall var att betrakta 

som en rättighet. När en låt spelades i radio skulle alltså komposi-

tören få mer pengar för detta än vad skivbolag och samtliga musi-

ker fick att dela på.

Räknemodellen gjorde Stim ersättningsdrivande på ett sätt 

som kan jämföras med hur exportindustrins fackföreningar har 

betraktats som lönedrivande. Stim har ett effektivt stridsmedel 

i form av ensamrätt till den mesta av den musik som radion ef-

terfrågar. Möjligheten för Stim att förbjuda radioutsändningar 

innebär att förhandlingarna mellan Stim och Sveriges Radio inte 

behöver sluta i domstol. Om ersättningen till Stim kunde sätta ett 

tak för ersättningen till Ifpi/Sami, skulle Sveriges Radio slippa ge 

sig in i en kostsam rättsprocess. Justitiedepartementets interven-

tion tycks ha haft till avsikt att hålla ersättningsfrågan utanför 

domstol.
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6.3 Rättegång om radioersättningarna

Ändå blev det en lång domstolsprocess om ersättningsnivåerna 

för radiomusik – en process som inbegrep utförliga resonemang 

om såväl nytta som skada. Formellt var det Ifpi som stämde Sve-

riges Radio för att få högre ersättning, men bakom Ifpi stod Sami 

som föreföll desto mer angelägna om att driva en offensiv linje.910

Advokatkostnaderna delades lika mellan Ifpi och Sami, vilket 

innebar att Sami – som ännu inte sett skymten av intäkter – satte 

sig i skuld hos Ifpi. Skulden drogs i efterhand av från den andel 

av intäkterna som Ifpi hade att betala till Sami.911 Medan proces-

sen pågick betalade Sveriges Radio ut preliminära ersättningar till 

Ifpi, motsvarande deras utgångsbud.912

Ersättningskravet från Ifpi/Sami låg på drygt tre miljoner 

kronor per år, det vill säga tio gånger mer pengar än vad Sveriges 

Radio hade gått med på.913 Enklare uttryckt: Ifpi/Sami krävde un-

gefär 30 kronor per musikminut, Sveriges Radio erbjöd 3 kronor.914 

Minutpriset förblev den formella fråga som stod i centrum för den 

långa rättsprocess som slutade i Högsta domstolen.

Stockholms Rådhusrätt (1965) kom först fram till att 15 kronor 

per minut var en rimlig ersättningsnivå. Domslutet hälsades med 

stor tillfredsställelse inom Sami.915 Svea hovrätt (1967) halverade 

detta belopp till cirka 7,4 kronor. Slutligen fastställde Högsta dom-

stolen (1968) ersättningen till 10 kronor per minut.916

Ingen av rättsinstanserna nöjde sig med den ovan nämnda räk-

nemodell som hade förordats av såväl Sveriges Radio som Justi-

tiedepartementet. Ersättningsnivån sattes alltså inte för att mot-

svara ett lägre belopp än det som Sveriges Radio redan betalade 

till Stim.917 Domstolarna valde i stället att väga parternas olika 
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argument mot varandra och utifrån detta göra en skönsmässig be-

räkning av rimlig ersättningsnivå.918

Argumenten från Ifpi/Sami var av två slag. De handlade dels 

om den nytta som Sveriges Radio tillgodogör sig, dels om den ska-

da som åsamkas musiker och skivbolag. Svårigheten bestod i att 

mäta denna nytta och skada i pengar.

Ett sätt att mäta nyttan av inspelad musik är att jämföra med 

kostnaden för att låta samma mängd musik utföras av musiker i 

en direktsänd studio. Ifpis advokat uppskattade i en inlaga att di-

rektsänd musik kunde kosta 115 kronor per minut, vilket skulle få 

Ifpis krav på 30 kronor för varje grammofonminut att framstå som 

blygsamt. Sveriges Radio replikerade att räkneövningen var av rent 

hypotetiskt slag, eftersom det aldrig varit ett alternativ att ersätta 

all grammofonmusik med direktsänd musik. På denna punkt fick 

Sveriges Radio medhåll av domstolarna, som avfärdade kostnads-

jämförelsen mellan grammofonskiva och direktsänd orkester.919

Av liknande skäl föll argumentet om att musiker lider skada. Se-

dan ett trettiotal år hade Musikerförbundet hävdat att grammofon-

skivor ersätter orkesterframföranden och därigenom skapar arbets-

löshet. Domstolarna ansåg detta påstående omöjligt att bevisa och 

tog därför ingen hänsyn till musikernas argument om skadeverkan.920

Skivbolagens skadeargument diskuterades desto grundligare. 

Ifpi hävdade att det flitiga spelandet av grammofonmusik i radio 

gjorde att efterfrågan på grammofonskivor minskade. Sveriges 

Radio påstod tvärtom att efterfrågan ökade tack vare att radion 

gjorde gratis reklam för skivbolagens produkter.921 Argumenten 

för respektive synsätt hade anförts redan på 1930-talet (se avsnitt 

4.9 och 4.13) och torde även klinga välbekant för envar som har 

följt 2000-talets så kallade fildelningsdebatt. När 1960-talets rätts-
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process drog igång hade båda sidor letat upp faktauppgifter till 

stöd för sitt respektive synsätt.

Enligt Ifpi hade skivmarknaden stagnerat på senare år, i förhål-

lande till den ökade försäljningen av ”olika nyttigheter inom den 

så kallade fritidssektorn”.922 Detta skulle ha förvärrats av bärbara 

transistorradioapparater och av möjligheten att spela in radiopro-

gram med bandspelare.923 Svea hovrätt tolkade dock siffrorna som 

att skivförsäljningen under 1960-talet åter hade börjat stiga, efter en 

viss nedgång vid 1950-talets slut.924

Sveriges Radio lade stor kraft på att belägga att skivbolagen 

tvärtom tjänade på att deras produkter exponerades i radio. Bland 

annat presenterade de en jämförelse av reklamkostnaderna i olika 

branscher. Enligt dessa uppgifter lade skivbolagen endast 0,6 pro-

cent av sin omsättning på reklam, att jämföra med 5,5 procent för 

bokförlagen.925 När fallet nådde Högsta domstolen flyttade Sveriges 

Radio fram sina positioner ytterligare, genom att hävda att skivbo-

lagen nu vann så mycket på att marknadsföras i radio att de egentli-

gen inte förtjänade någon ersättning alls för spelade skivor.926

Ifpi förnekade bestämt att skivbolagen skulle ha ett intresse 

av maximal exponering – tvärtom, hävdade de i rätten, ville skiv-

bolagen helst minimera radions utbud av grammofonmusik. För 

att styrka sin trovärdighet framförde de förslaget om att beräkna 

ersättningarna enligt en progressiv skala.927 Det kan emellertid 

ifrågasättas om det verkligen var skivbolagen som önskade en be-

gränsning av grammofonmusiken i radio. Troligare är att frågan 

drevs av Musikerförbundet, som ville värna arbetstillfällena i radi-

ons egna orkestrar.928 Men genom att presentera förslaget som sitt 

eget kunde Ifpi besvara argumenten från Sveriges Radio.

Efter att både regeringsrätt och hovrätt hade avvisat en pro-
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gressiv beräkning av ersättningarna, valde dock Ifpi att ge upp 

yrkandet.929 Högsta domstolen fann i slutänden att inte heller frå-

gan om radiomusikens skada eller reklamvärde för skivindustrin 

var möjlig att utreda.930

Skivbolagen argumenterade även i kulturpolitiska termer. Om 

de bara fick ökade intäkter, lovade de att i högre utsträckning ge 

ut skivor med ”klassisk och folklig repertoar”. Hovrätten konsta-

terade att skivbolagen dittills inte hade satsat nämnvärt på sådan 

musik, men litade på löftet om att ”icke ringa del av ersättningen” 

skulle gå till sådana ”ur allmän kultursynpunkt värdefulla inspel-

ningar av svensk musik.”931

Slutligen hänvisade båda parter till olika ersättningsnivåer som 

hade etablerats i andra europeiska länder. Ifpi föredrog att jäm-

föra med Danmark, vilket även Högsta domstolen fann vara ett 

rimligt riktmärke.932 Sammanfattningsvis kan sägas att Högsta 

domstolens beslut om att Sveriges Radio skulle betala 10 kronor 

per musikminut till Ifpi/Sami inte grundades i en tanke på att 

kompensera för antagna skadeverkningar, inte heller på jämförel-

ser mellan levande och inspelad musik, utan var en skönsmässig 

uppskattning av grammofonmusikens värde.933

Högsta domstolen ansåg, till skillnad från lägre instanser, att 

det visst var relevant att jämföra ersättningen till Ifpi/Sami med 

ersättningen till Stim. Men inte på det sätt som Torwald Hesser 

förordat, där Ifpi/Sami tillsammans skulle ges en lägre ersättning 

än vad som utbetalades till Stim. Högsta domstolens slutliga er-

sättningsnivå innebar i stället att Ifpi och Sami var för sig fick en 

något lägre ersättning än Stim.934
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6.4 Lika fördelning mellan Sami och Ifpi

Pengarna för varje musikminut i radio, förutsatt att alla rättig-

heter gällde, kom att fördelas så att 40 procent gick till Stim, 30 

procent till Ifpi och 30 procent till Sami. Just dessa procentsatser 

har efter 1968 kommit att fungera som en outtalad norm i Sverige, 

tillämpad även i andra sammanhang där ersättningar ska fördelas 

skönsmässigt mellan musikområdets rättsinnehavare.935

Domen som Högsta domstolen avkunnade den 22 mars 1968 av-

gjorde i formell mening en tvist mellan Ifpi och Sveriges Radio, 

men bedömde också vilka av musikernas argument som skulle 

anses som relevanta. Att teorin om mekaniseringens skadeverk-

ningar inte ansågs möjlig att bevisa bidrog till att etablera normen 

om att musiker och skivbolag är värda lika stor ersättning. Trots 

att varken Stim eller Sami var delaktiga i rättsprocessen, innebar 

dess utfall ett fastställande av en viss ekonomisk relation mellan 

de tre kategorier av rättighetshavare som representerades av Stim, 

Sami och Ifpi.

Visserligen hade inte domstolen tagit ställning till hur klump-

summan skulle fördelas mellan Ifpi och Sami. Eftersom domskä-

len undvek frågan om skadeverkningar gavs heller ingen väg-

ledning till hur stor del av pengarna som skulle gå till skivbolag 

respektive musiker. Frågan hade i vilket fall avgjorts redan innan 

rättsprocessen inleddes. Vid det möte våren 1963 då Ifpi och Sami 

beslöt att driva sitt ersättningsanspråk i domstol upprepade Ifpi 

sitt anspråk på hälften av pengarna, vilket Sami slutligen accepte-

rade – antagligen för att det annars inte skulle bli någon domstols-

process alls. Ifpi hade råd att lägga ut pengar för en advokat medan 

Sami var en nystartad förening som saknade egna tillgångar.
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Genom att nöja sig med 50 procent av de nya radiopengarna över-

gav Sami (och Musikerförbundet) sitt tidigare mål: att musikerna 

skulle få ersättning på en nivå som kunde motiveras av den nytta 

som de gjorde och den skada som de led. Allt som musikernas re-

presentanter tidigare hade sagt pekade på att de ansåg sig värda mer 

pengar än skivbolagen.936

År 1963 stod Sami inför ett vägval, skapat av lagen: antingen 

stå upp för musikernas intressen gentemot både radion och skiv-

bolagen, eller gå samman med skivbolagen för att öka sin styrka 

gentemot radion. Åtminstone på kort sikt föreföll det senare mer 

realistiskt för en nystartad organisation. Alltså accepterades Ifpis 

anspråk på 50 procent av radiokakan, i utbyte mot juridiska musk-

ler som förhoppningsvis kunde tvinga fram en större kaka att dela 

på.937 Kakan blev mycket riktigt större. Sami hälsade Högsta dom-

stolens beslut som en framgång.938 Strax efteråt kom ett brev från 

Kurt Atterberg som manade Sami att utmana Ifpi. Musikerna 

borde ha rätt till ”hela eller större delen” av pengarna.939 Men år 

1968 var Kurt Atterberg en föredetting som förlorat sitt tidigare 

så stora inflytande i svenskt musikliv.940 Sedan dess har ledningen 

för Sami aldrig på allvar äventyrat sin 50/50-pakt med Ifpi. Att 

musiker och skivbolag är värda lika mycket pengar kom under res-

ten av 1900-talet att bli en sällan ifrågasatt norm.

Samtidigt som nämnda rättsprocess tog sin början, tog Tea-

terförbundet strid mot Sveriges Radio på en annan front. Med 

hänvisning till det ökade antalet tv-licenser i Sverige, krävde de 

att medlemmar som anlitas för medverkan i tv-program borde få 

lönehöjningar i storleksordningen 60–80 procent. Den 1 december 

1963 satte de Sveriges Radio i en blockad som innebar att popu-

lära program blev utan programledare och artister. Efter 111 dagar 
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vek sig Sveriges Radio och undertecknade i mars 1964 ett avtal om 

höjda löner. Teaterförbundet och dess ombudsman Rolf Rembe 

gick ur konflikten med stärkt självförtroende941, vilket även kan 

ha påverkat förhoppningarna hos Sami.

På pappret hade Teaterförbundets medlemmar segrat i egen-

skap av lönearbetare. Men de segrade med hjälp av ett moraliskt 

argument som sade att betalningen för deras arbetsinsats borde 

sättas i relation till antalet tittare, vilket snarare påminner om 

royalty än om lön. Teaterförbundet hade därmed framhållit 

konstnärligheten som ett särdrag hos sina medlemmar. Det går 

knappast att tänka sig hur liknande argument för löneökningar 

skulle kunna hävdas av elektriker eller kontorister anställda vid 

Sveriges Radio. Av allt att döma innebar Teaterförbundets avtal 

heller ingen löneökning för de orkestermusiker som var anställda 

vid Sveriges Radio och anslutna till Musikerförbundet.
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6.5 Pengar till kollektivet eller till individerna?

Parallellt med 1960-talets rättsprocess, som avgjorde nivån på in-

flödet av pengar, dryftades inom Sami den svåra frågan om hur 

pengarna skulle komma musikerna till godo. Såväl ideologiska 

som praktiska aspekter spelade in. Först och främst stod valet 

mellan den kollektiva och den individuella fördelningsprincipen, 

vilket blottade en gammal klyfta i synsätt mellan Musikerförbun-

det och Teaterförbundet. Något förenklat kan sägas att det ena 

facket ville lindra skadeverkningar, medan det andra ville belöna 

insatser. Enligt den kollektiva principen skulle de svenska radioer-

sättningarna användas till förmån för alla yrkesmusiker i Sverige, 

medan den individuella principen innebar att pengarna reservera-

des för musiker som medverkat på de skivinspelningar som spelats 

i Sveriges Radio. Båda alternativen väckte ytterligare frågor om 

vad som skulle utgöra en rättvis fördelning.

Att främja yrkesmusikernas kollektiva intresse kunde antingen 

ske i kulturpolitiska eller socialpolitiska former, ofta benämnda 

som ”musikfrämjande” respektive ”humanitär” verksamhet. Även 

här återspeglades musikerns dubbla roll som konstnär och arbe-

tare. Ett möjligt sätt att kombinera kultur- och socialpolitik kun-

de vara att använda pengarna för att skapa arbetstillfällen i form 

av konserter – något som Musikerförbundet förordade redan på 

1930-talet. Men om det finns många arbetslösa musiker blir det 

nödvändigt med kriterier för vilka som ska erbjudas de nya arbets-

tillfällena. Ska man gynna de skickligaste eller de fattigaste? Valet 

mellan kulturpolitik och socialpolitik framstår som ofrånkomligt 

om en viss summa pengar ska användas för att främja musikerna 

som kollektiv.
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Att belöna individer för deras insats är inte nödvändigtvis enk-

lare. Förvisso har en sådan princip alltid legat till grund för för-

delningen av ersättningar inom Stim, men detta har underlättats 

av att kompositörer traditionellt verkar i ensamhet (åtminstone 

inom det långa 1800-talets musikordning). Musikerns insatser, 

däremot, sker vanligtvis inom ramen för ett kollektiv, t.ex. stråk-

kvartett, rockband, spelmanslag eller symfoniorkester. Ofta är 

dessa kollektiv hierarkiskt organiserade. Vissa musiker anses bi-

dra mer än andra. Individuell fördelning förutsätter då att man 

etablerar en allmängiltig hierarki för att klassificera olika slags 

musikerinsatser – om inte alla insatser ska värderas lika.

Det ligger nära till hands att associera den kollektiva linjen till 

socialism och den individuella till liberalism. Detta är inte helt miss-

visande i ett historiskt perspektiv, men för Sami betingades vägvalet 

inte så mycket av ideologi som av den korporatism som hade byggts 

in i upphovsrättslagen. Radioersättningarna utbetalades med stöd av 

en lag som samtidigt reglerade förhållandet mellan olika intresse-

grupper. Lagen föreskrev i praktiken att Sami, för att få några peng-

ar, måste förbli den enda representanten för musikerna. Ambitioner 

som handlade om rättvisa, föreningsdemokrati eller kulturpolitik 

måste då underordnas påbudet om representationsmonopol.

Om landets mest framgångsrika musikartister inte blev nöjda 

med sina ersättningar fanns risken att de skulle ställa sig utanför 

Sami och rikta egna anspråk direkt till Ifpi, vilket lagen i prin-

cip gav möjlighet till (förutsatt att anspråken rörde inspelningar 

där inga Sami-medlemmar medverkade). Ifpi uttryckte viss oro 

för sådana utbrytningar och Sami-ledningen bedyrade att de inte 

tänkte låta det ske.942 En konkurrerande organisation skulle sätta 

hela den uppnådda ordningen i gungning och försämra utsikterna 
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att lagstiftaren i framtiden skulle anförtro Sami en rätt att inkas-

sera ersättningar även för högtalarmusik.

Utifrån dessa förutsättningar måste organisationens enhet 

vara högsta prioritet. Fördelningsprinciperna som utarbetades av 

Sami under 1960-talet var tvungna att tillgodose inte bara med-

lemskårens majoritet (Musikerförbundet) och dess minoritet (Te-

aterförbundet), utan även de musiker som ännu inte hade anslutit 

sig. Detta var troligen den viktigaste förklaringen till att Musiker-

förbundets representanter motvilligt kunde acceptera att större 

delen av radioersättningarna kom att fördelas individuellt.

Romkonventionen bidrog till att aktualisera samma problematik 

även i andra länder. Musikernas två fackliga internationaler, FIM 

(Musikerförbundet) och FIA (Teaterförbundet), företrädde helt oli-

ka synsätt. Detta stod klart efter ett par möten som hölls i Genève i 

september 1962, några månader efter att Sami hade bildats.

Först sammanträdde FIM och antog en resolution om att alla 

pengar som musikerna fick i ersättning för radio- eller högtalar-

musik borde användas kollektivt. Följaktligen skulle pengarna 

stanna i det land där de inhämtats: om Sveriges Radio spelar en 

låt av The Beatles, ska pengarna gå till svenska musiker såsom 

kompensation för mekaniseringens skadeverkning på Sveriges 

musikliv.943 Enligt detta synsätt vore det rentav ”oriktigt att dela 

ut ersättningarna direkt till musikerna eftersom det var dom som 

åstadkom skadan”, som Musikerförbundets ordförande Freddy 

Andersson formulerade saken i Samis styrelse år 1966, med hän-

visning till nämnda FIM-resolution.944

Omedelbart efter FIM-konferensen hölls ännu en konferens 

i Genève, samarrangerad av FIM och FIA, med deltagande av 34 

fackförbund och organisationer av samma typ som Sami. Ingen 
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enighet kunde nås i fördelningsfrågan. Teaterförbundet och 

många av dess syskonförbund i FIA insisterade på att ersättning-

arna i första hand borde betraktas som belöning för individuella 

insatser i skivstudion.945 Bland de hårdaste förespråkarna för FIM:s 

kollektiva linje återfanns, föga förvånande, den enda delegaten 

från östblocket, som representerade Polens musikerförbund.946  

Till följd av denna klyfta förekom också två helt olika motiv i kon-

ferensens slutdeklaration, som handlar om musikers rätt till skälig 

ersättning när inspelningar framförs offentligt:

the right of performers to receive, in respect of such secon-

dary use of their work, remuneration which shall be truly 

equitable in the light of

a)	 the damage done to professional performers as a whole by 

the use of gramophone records in place of live performan-

ces; and

b)	 the fact the such secondary use constitutes a new profita-

ble exploitation of the performers’ work.947

Det första motivet handlar om skada och implicerar kollektiv 

kompensation, enligt den linje som förordades av Musikerförbun-

det. Det andra argumentet handlar om profit och implicerar indi-

viduell belöning i enlighet med Teaterförbundets position.

Rolf Rembe tog till orda på konferensen i Genève för att pre-

sentera Sami och de frågor som den nya organisationen stod inför: 

”Det kommer att bli nödvändigt att finna en kompromiss, där ex-

empelvis delar av fonden kan utbetalas individuellt till artisterna 

och resten läggs i en kollektiv fond av social natur”.948
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6.6 Första försöket till en fördelningsordning

Åren 1961–66 lades stor möda på att utarbeta ett system för fördel-

ning av intäkter inom Sami. Systemet som till slut valdes har med 

smärre förändringar bestått till idag. Det vilar på ett antal economic 

imaginaries, vars karaktär framträder tydligast i jämförelse med de 

alternativ som Sami förkastade under sin uppbyggnad på 1960-talet.

En genomgående princip var att intäkterna skulle delas upp i 

två potter, så att en del av pengarna betalas ut som individuella 

ersättningar enligt strikt formaliserade kriterier, medan den andra 

bildar en fond som Sami förfogar över till förmån för musikerna 

som kollektiv. Enklaste sättet att göra denna uppdelning vore att 

besluta om att en viss procentandel av samtliga radioersättningar 

avsattes för respektive syfte. En sådan lösning förutsattes i den 

första bevarade skissen från hösten 1961, signerad Rolf Rembe.

En viss andel av pengarna skulle gå till den kollektiva fonden, 

av Rolf Rembe betecknad som en ”stipendie- och understödsfond”. 

Detta betydde att fonden skulle ha två distinkta ändamål. Stipen-

dierna skulle främja fortbildning av yrkesmusiker och sålunda vara 

av kulturpolitisk karaktär. Understöd skulle däremot betalas ut på 

sociala grunder, till ”äldre och sjuka” musiker samt åt dem som 

blivit arbetslösa till följd av ”den mekaniska musikens verkningar”.

Rätten till individuell ersättning inskränktes, enligt detta 

förslag, till de musiker vars namn har angivits på omslaget till 

de skivor som spelats i Sveriges Radio. Alla de namngivna musi-

ker som medverkade under en radiominut skulle få lika mycket 

ersättning. Genom att förlita sig på skivbolagets beslut om vilka 

insatser som förtjänar att namnges, skulle Sami slippa att själv 

rangordna olika slags musiker.949
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En trolig konsekvens av detta första förslag skulle bli att di-

rigenten erhöll hela den individuella ersättningen när en sym-

foniorkester spelas i radio. Troligtvis såg Rolf Rembe en risk för 

snedvridning i en sådan ordning, för något senare framkastade 

han en idé om att ersättning även skulle kunna betalas ut till 

”permanenta orkestrar”. Då skulle orkestern få 80 procent och 

dirigenten 20 procent – men om det fanns en solist skulle denna 

först få 50 procent av hela den uträknade summan. En något 

paradoxal konsekvens av detta förslag var att även institutioner 

skulle räknas som individer.950

Strax efter att Sami hade bildats beslöt arbetsutskottet att tills 

vidare tillämpa ett helt annat system för att fördela individuella 

ersättningar. Samtliga musiker som medverkat på skivinspelningar 

som använts i radio under ett år – oavsett om insatsen var namn-

given på skivomslaget eller ej – skulle erhålla samma ”grundersätt-

ning”, exempelvis 100 kronor. Därutöver skulle en extra ”premie” 

delas ut till de musiker vilkas solistinsatser hade spelats särskilt 

mycket i radio, enligt bedömning av Samis personal.951

Styrelsen för Sami tvekade åren 1962–63 inför valet mellan de 

två ovan nämnda metoderna för fördelning av individuella ersätt-

ningar. Den ena metoden prioriterade individuell rättvisa genom 

att dela upp pengarna för varje radiominut mellan olika typer av 

insatser – men till priset av en dyr administrativ apparat, vilket tills 

vidare föreföll svårt att rättfärdiga. Den andra metoden gav utrym-

me för ett större godtycke, men var betydligt billigare i drift.

Styrelsen för Sami tänkte sig vid denna tid en kombination av 

fem olika slags utdelningar: grundersättningar, premier, priser, sti-

pendier och understöd. Grundersättningar och premier utgjorde 

den i strikt mening individuella delen som skulle omfatta uppemot 
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50–75 procent av det utdelade totalbeloppet. Resten av pengarna 

veks åt den kollektiva fonden, vilken i sin tur delades upp i en so-

cial del (understöd) och en kulturell del (priser, stipendier). Priserna 

skulle delas ut till enskilda musiker som hade medverkat i vad Sami 

bedömde som ”kvalitativt högtstående inspelningar” (vilket inte 

nödvändigtvis var samma som hade spelats mycket i radio).952

Av någon anledning förkastades även denna modell och sty-

relsen lade fram ett ytterligare förslag som godkändes av den lilla 

skara som hade infunnit sig på föreningsstämman i maj 1964.953 

Enligt detta skulle endast 10 procent avsättas till den kollektiva 

fonden, vars syfte beskrevs som ”sång- och musikfrämjande än-

damål”. Detta skulle inkludera såväl konstnärlig fortbildning som 

humanitärt understöd till äldre musiker.954

Resterande 90 procent avsattes till individuella utbetalningar 

åt de musiker som medverkat på skivor som framförts i radio. Två 

olika beräkningsmetoder skulle tillämpas, beroende på om musi-

kern ansågs ha gjort sin insats som individuell konstnär eller som 

del av ett kollektiv. Avgörande blev än en gång vilka namn som 

skivbolaget valde att framhäva.

Om ett eller flera personnamn återfanns ”på skivetiketten” 

skulle skivan räknas som en solistskiva. I dessa fall skulle halva 

ersättningen betalas direkt till solisten eller solisterna, baserat på 

en noggrann beräkning av antalet musikminuter i radio. Andra 

halvan skulle i teorin gå till de anonyma orkestermusiker som 

ackompanjerade solisterna. Om skivetiketten inte alls angav per-

sonnamn utan endast namnet på en orkester eller musikgrupp, 

gick hela ersättningen till orkestermusikernas pott. Men för dessa 

ersättningar gjordes ingen uträkning av hur många minuter som 

varje enskild musiker hade hörts i radio. Pengarna delades i stället 
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mellan samtliga medlemmar i Sami som under det aktuella året 

hade fått lön för medverkan i skivinspelningar, i proportion till 

lönebetalningens storlek.955

Skivindustrins löneskillnader kom därmed att återspeglas i hur 

Sami fördelade ersättningar till sina medlemmar. Ur ett musiker-

fackligt perspektiv går det att se logiken i detta. Musikerförbun-

det hade slutit kollektivavtal med Ifpi som reglerade den lägsta 

timlön som musikerna skulle få för arbetet i skivstudio. Avtalet 

gällde oavsett om fem eller femtio musiker anlitades. Varför skul-

le då inte samma princip kunna tillämpas vid uträkning av ersätt-

ningar för skivornas spelning i radio?

Skillnaderna i ersättning till olika musiker skulle återspegla 

den verkliga arbetstid som de hade nedlagt i skivindustrin och 

de löneskillnader som redan hade fastslagits i avtal. Ersättning-

ens nivå skulle då inte påverkas av om skivan hade spelats en eller 

hundra gånger. Sami försökte i möjligaste mån att behandla orkes-

termusikerna som lönearbetare. Solisterna behandlades däremot 

som konstnärer, vilket här betydde att deras ersättningar kopp-

lades till hur uppskattad en inspelning kom att bli. Gränsdrag-

ningen mellan orkestermusiker och solister överläts i praktiken 

till skivbolagen.
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6.7 Konstruktionen av ett poängsystem i Sami

Intäkterna till Sami var tills vidare begränsade till halva det preli-

minära belopp som under pågående rättsprocess betalades ut från 

Sveriges Radio till Ifpi, ett belopp som visserligen ökade stadigt i 

takt med att Melodiradion nådde allt fler lyssnare med sin lätt-

samma grammofonmusik.956 Redan år 1964 kunde därför Sami in-

kassera 435000 kronor957 och vid årets slut genomfördes den första 

utbetalningen av ersättningar.

Blott 15 medlemmar, klassade som solister, fick ta del av 1964 års 

ersättningar från Sami. Bland dessa fanns välkända sångare som 

Evert Taube, Lasse Lönndahl och Thore Skogman. Högsta summan 

gick till Alice Babs: 3144 kronor. Summan låg i nivå med hennes år-

liga inkomst för skivinspelningar, enligt Samis statistik.958 Nästföl-

jande år toppades den betydligt längre listan av schlagerdirigenten 

Sven Olof Walldoff (3558 kronor). Men det stora flertalet av alla de 

berörda solisterna erhöll mindre än 50 kronor, i många fall under 10 

kronor. På listan över mottagare återfanns även ett antal grupper 

(körer och militära musikkårer såväl som jazz- och popband).959

Att fördela ersättningarna till orkestermusiker visade sig däre-

mot svårare än väntat.960 Även om Ifpi hade levererat lönelistor för 

flertalet skivinspelningar, visade sig dessa vara otillförlitliga, fyllda 

av ”uppenbart felaktiga inkomstuppgifter”. Därför godkände 1965 

års föreningsstämma styrelsens förslag om att införa ett avtrapp-

ningssystem som satte 15000 kronor som övre ersättningstak.961

Särskilda problem förorsakade frågan om kapellmästare. Vid 

skivinspelningar avlönades kapellmästarna för att utföra flera oli-

ka sysslor: dels för att själva spela, dels för att leda orkestern, men 

även för att leda själva skivinspelningen. Den sistnämnda sysslan 
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ansågs vara teknisk, inte konstnärlig, varför den inte skulle ligga 

till grund för ersättning från Sami. Därför beslöt styrelsen att ka-

pellmästarnas ersättning skulle beräknas utifrån en schablonre-

gel, där man räknade med att de tjänade tre gånger mer än vanliga 

musiker i samma inspelning.962 Snart ansåg man dock att detta 

gav orimligt mycket till vissa kapellmästare, närmare bestämt 

dem i dragspelsorkestrar. Styrelsen diskuterade därför att halvera 

ersättningen just för ”dragspelskapellmästare”.963

Sami hade bestämt sig för att inte sätta olika värde på olika mu-

sikgenrer. Ändå visar styrelsediskussionerna om ersättningar till 

kapellmästare på omöjligheten att undvika en genrevärderande 

kulturpolitik. Även om målsättningen var att helt objektivt ge er-

sättning för individuella konstnärliga insatser, måste först av allt 

en avgränsning göras av vilka sysslor som helt eller delvis ska an-

ses ha en konstnärlig karaktär. Ett generellt system för värdering 

av musikers arbete tvingas att jämföra dirigenter med discjockeys 

och körsångare med ljudtekniker. Sådana jämförelser kan bara gö-

ras med utgångspunkt i musikestetiska normer som oundvikligen 

är kulturhistoriskt specifika.

Schablonvärdering av olika musikerroller blev den slutgiltiga 

väg som Sami valde för att räkna fram en fördelning som kunde 

upplevas som rättvis. Lönelistorna från Ifpi övergavs helt som för-

delningsgrund, sedan Musikerförbundet och FIM kommit fram till 

att det var orättvist att förlita sig på skivindustrins lönehierarki.964

Årsstämman 1966 beslöt om ett helt nytt system för detaljerad 

individuell fördelning, som i grunden fortfarande gäller. Tiden för 

spelning av varje skiva i radio registreras. För varje radiominut de-

lades ersättningen mellan de medverkande, inte lika utan enligt 

en rangordning som uttrycks i ett poängsystem: solister (7 poäng), 
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dirigenter (5 poäng), kapellmästare (3 poäng), övriga (1 poäng). 

Gränsdragningen mellan dirigent och kapellmästare kom upp till 

diskussion på stämman, som konstaterade att bara den som leder 

musiken utan att själv spela kvalificerar till dirigentens högre er-

sättning.965 Grunden för detta kan sökas i tanken på att konstnär-

ligt skapande är en andlig, inte kroppslig, verksamhet.

Poängsystemet innebär att en solist får sju gånger större ersätt-

ning än sina medmusiker. Sålunda institutionaliserades ett bety-

dande gap i ersättningsnivåer, där Teaterförbundets medlemmar 

torde ha varit överrepresenterade bland vinnarna. En annan ef-

fekt blev att varje enskild musiker fick mer pengar per minut ju 

färre musiker som samtidigt hade medverkat vid inspelningen. 

Styrelseledamoten Sven Gref, som hade utarbetat förslaget, be-

tecknade själv detta som ”orimligt”.966 Ersättningen förlorade sin 

koppling till nedlagd arbetstid och blev i stället kopplad till en-

semblens storlek. Därmed etablerade Sami ett ekonomiskt incita-

ment som uppmuntrar enskilda musiker att spela i mindre grup-

per. För frilansande grupper ökar fördelarna i att förbli fåtaliga. 

Dessa effekter gick tvärs emot Musikerförbundets strävan att an-

vända rättigheterna för att värna arbetstillfällen.

Samtidigt uppstod en oavsiktlig genrevärdering till nackdel 

för de klassiskt skolade orkestermusikerna. Om femtio medlem-

mar i en symfoniorkester delar på en fast minutersättning blir ju 

den individuella utdelningen bara en tiondel av vad som erhålls av 

varje medlem i ett femhövdat popband. I praktiken kommer or-

kestermusikerna att värderas ännu lägre, till följd av att orkestern 

har en dirigent, värderad fem gånger så högt som gemene musiker.

Poängvärderingen av olika musikerroller – solist, dirigent, ka-

pellmästare, övrig – har bestått sedan 1966 och tillämpas än idag. 
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Motsatsställningen konst/teknik står fortfarande i centrum när 

Sami förklarar hur poängen sätts:

Rollkoderna omfattar inte tekniska insatser som mixning 

eller liknande åtgärder med en redan gjord inspelning. Rol-

koden [sic!] omfattar inte heller olika typer av insatser som 

sker före inspelningstillfället, exempelvis instruktioner till 

övriga medverkanden. [sic!] Det är den konstnärliga påverkan 

i själva inspelningsögonblicket som omfattas av ersättningsrät-

ten.967

”Alla genrer behandlas lika”, har Sami fortsatt att hävda968 – men 

det är uppenbart att poängvärderingen är utformad med utgångs-

punkt i en västerländsk tradition av konstmusik och schlager. Den 

ter sig däremot absurd i förhållande till många typer av utomeuro-

peisk musik och datorbaserad musik.969
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6.8 Datorkraft som villkor för fördelningen

Följden av att Sami beslöt sig för en minutiös individuell fördel-

ning blev ett enormt växande behov av data och beräkningskraft. 

Inledningsvis hade man nöjt sig med ett statistiskt urval bestå-

ende av endast fyra radioveckor per år, vilket inte ansågs till-

fredsställande.970 Men att kalkylera all sändningstid genom det 

nya poängsystemet översteg kapaciteten hos en ensam kontorist. 

Årsredovisningen för 1966 konstaterade: ”För de utövande konst-

närernas del innebär avräkningsproblemet stora svårigheter för 

framtiden, dels på grund av mångfalden rättsinnehavare dels att 

rättigheterna är av individuell och icke kollektiv art.”971 

Enligt Ifpi var skivbolagen inte beredda att förse Sami med 

detaljerade upplysningar om vilka som medverkat vid varje in-

spelning och hur.972 Sveriges Radio, för sin del, meddelade Ifpi 

att listorna över spelad musik började få ett sådant omfång att de 

svårligen kunde hanteras manuellt.973

En datorisering tedde sig nödvändig, men Sami hade knappast 

råd på egen hand. Ifpi skickade en rad inviter till Sami om följa 

exemplet från Danmark, där de båda parterna gemensamt hade 

bildat företaget Gramex för att utföra inkassering och fördelning 

av radioersättningar. Efter att Ifpi bjudit med Sami på studiebesök 

dit974 gick de under 1967 raskt vidare med att förbereda skapandet 

av ett ”svenskt Gramex”, tänkt att heta Magri. Inom styrelsen för 

Sami uttrycktes viss skepsis mot att knytas ännu närmare Ifpi, 

men ”avräkningsproblemet” pressade på.975 

Av oklar anledning bildades aldrig paraplyorganisationen Magri. 

I stället införskaffade Ifpi på egen hand den utrustning som kräv-

des för automatisk databehandling av Sveriges Radios spellistor, 
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samtidigt som de betalade halva kostnaden för den särskilda data-

behandling som Sveriges Radio behövde utföra för att levera erfor-

derlig information om den spelade musiken. I de avtal som slöts 

mellan Sveriges Radio och Ifpi, efter avslutad rättsprocess, fast-

slogs inte bara hur mycket pengar som skulle betalas, utan även 

vilket slags data som skulle levereras. Informationen skulle även 

vara tillgänglig för Sami.976

För att kunna fördela radiopengarna behövde både Ifpi och 

Sami investera i datoranläggningar, men Samis behov av da-

torkraft var betydligt större. För varje inspelning finns det ju bara 

ett skivbolag som har rättigheter, men ofta ett flertal musiker som 

hör till olika poängkategorier. Valet att ge varje musiker individu-

ell ersättning innebar höjda krav på beräkningskapaciteten hos 

Sami.977 Att bygga upp ett datorsystem tog flera år, men 1974 kunde 

Sami-styrelsen konstatera att man lyckats upprätta ett ”exakt och 

rättvist system”.978
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6.9 En ny musikergeneration utanför facket

Efter 1960-talets uppbyggnadsfas där det på flera sätt var en öppen 

fråga hur Sami skulle verka, stabiliserades en fördelningsordning 

omkring 1970. Därefter följde under 1970-talet en expansionsfas. 

Penningströmmen växte, både som följd av Högsta domstolens 

domslut och den ökade omfattningen av inspelad musik i svensk 

radio och television. Allt fler musiker anslöt sig till Sami för att få 

kassera ut ersättningar. 

Årsredovisningarna för Sami visar på en intressant tendens i 

denna tillströmning:

år			   medlemmar		  anslutna

1964			   254

1966			   844

1967			   930

1968			   788			   241

1970			   750			   504

1971			   845			   723

1972			   923			   1005

1973			   876			   1135

1974			   953			   1197

1975			   1085			   1338

1985			   2055			   3349

1986			   2312			   3509

1987			   2285			   4036

1988			   2569			   3981979
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Nytillskottet till Sami bestod alltså till övervägande del av mu-

siker som inte var medlemmar i Musikerförbundet eller Teaterför-

bundet. Enligt stadgarna kunde dessa inte tillerkännas fullvärdigt 

medlemskap, utan räknades till kategorin ”anslutna” som även 

tvingades acceptera ett tioprocentigt avdrag på ersättningarna. 

När de anslöt sig översände Sami deras adresser till de två fack-

förbunden ”i medlemsvärvande syfte”.980 Men trots påstötningar 

valde många musiker att ställa sig utanför både Musikerförbundet 

och Teaterförbundet.981 Musikerförbundets medlemsantal låg i 

stort sett stilla under 1970-talet.982

Sedan 1973 är de fackligt oorganiserade i majoritet bland de 

svenska musiker som tar emot ersättningar från Sami. Enligt 

Musikerförbundets ledning var dessa närmast att betrakta som 

parasiter. ”Vi kan givetvis inte acceptera att enskilda rättsinneha-

vare, i detta fallet utövande musiker, åker snålskjuts på förbundets 

medlemmars avgifter och insatser”, skrev Yngve Åkerberg år 1980 i 

ett brev till fackavdelningarna.983 Under hela 1970-talet hade också 

arbetslösheten bland Musikerförbundets medlemmar ökat.984

Åtminstone ett tusental musiker anslöt sig under 1970-talet till 

Sami utan att tillhöra något reguljärt fackförbund. Vilka var dessa 

nya musiker? De spelade knappast i de många dansband som på 

1970-talet grundades framför allt utanför storstäderna. Dansbands-

musikerna organiserade sig nästan mangrant i Musikerförbundet, 

om så bara för att detta gav möjlighet att få spelningar via förbundets 

orkesterförmedling.985 Samtidigt som Musikerförbundet berömde 

sig för att ha lyckats hålla ”svartspelare” borta från danslokalerna986, 

växte det fram nya musikscener för en annan typ av musiker, vilka i 

hög grad stod utanför både Musikerförbundet och Teaterförbundet. 

Uppenbarligen gjorde dessa musiker även skivinspelningar som spe-
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lades i Sveriges Radio, för annars skulle de inte ha gått med i Sami. 

Det tycks i första hand ha rört sig om storstadsbor. Nästan alla som 

anslöt sig till Sami år 1970 kom från Storstockholm.987

En betydande del av dessa fackligt oorganiserade musiker torde 

ha koppling till den rörelse som kom att bli känd som ”progg”. 

Nästa kapitel kommer bland annat att avhandla proggen och det 

kulturpolitiska avtryck som den satte. Därefter fortsätter under-

sökningen av hur Sami agerade under 1970-talet.







KAPITEL 7 
”Levande musik” som kulturpolitiskt stridsämne
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7.1 Teknikkritik och kulturrationalism

Frågan om ”levande musik” har formulerats på mycket olika vis i 

olika perioder av efterkrigstidens kulturpolitiska debatt. Det går 

i denna debatt att urskilja något av en pendelrörelse, där sväng-

ningen från den ena till den andra sidan har tagit ungefär tio år. 

Första halvan av detta kapitel kan läsas som en historisk skiss över 

denna pendelrörelse.

År 1947 tillsatte regeringen en musikutredning under ledning 

av Tage Lindbom. Efter sju år presenterade musikutredningen 

sitt stora betänkande Musikliv i Sverige (1954). Musik var i sam-

manhanget synonymt med så kallad seriös musik, vars givna plats 

var i konsertsalarna. Jazz-, dans- och schlagermusiken nämndes 

knappt.988 Särskilt anmärkningsvärt är dock att musikutredning-

en avstod från att diskutera frågor om nya ljudmedier, trots att re-

geringen i sitt utredningsuppdrag särskilt frågat ”hur de moderna 

tekniska hjälpmedlen, såsom radion, grammofonen och filmen, 

böra utnyttjas”.989 Teknikens frånvaro i musikutredningens betän-

kande kan eventuellt förklaras av att Tage Lindbom hade hunnit 

omvärdera sin personliga förståelse av själva industrisamhället.990

Ett av musikutredningens många förslag var att inrätta en 

statlig konsertbyrå med uppdrag att arrangera turnéer med seriös 

musik. Förslaget var av kulturpolitisk art men gavs även ett arbets-

marknadspolitiskt motiv, då det konstaterades att unga solister 

hade svårt att finna arbete efter att de gått ut musikhögskolan.991 

Åtta år gick utan att förslaget om en konsertbyrå realiserades. Un-

der dessa år skedde en rasande utveckling på ljudmediernas om-

råde: lp-skivan, stereon, transistorradion, P3 och televisionen.992

År 1962 framfördes förslaget om statlig konsertbyrå på nytt i en 
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riksdagsmotion undertecknad av två socialdemokrater, men med 

delvis andra motiv. Framför allt framhöll motionen teknikkritiska 

argument som hade varit helt frånvarande i musikutredningen. 

Begreppet levande musik ställdes i centrum av motionärerna,  

som skrev:

På grund av den enorma utvecklingen, särskilt under de se-

naste åren, av den mekaniska musikdistributionen genom 

radio, TV och grammofon har den levande musiken och spe-

ciellt solist- och kammarmusiken kommit i ett ytterst trängt 

läge. /…/

Det är ett komplett misstag att tro, att de underbara uppfin-

ningarna radio, TV och grammofon, som nu gjort musik till 

var mans egendom, kan ersätta den levande musiken på det 

konstnärliga planet. Dessa tekniska hjälpmedel kan endast 

komplettera det direkta framförandet. Endast den som ge-

nom upplevelser av den levande musiken upptäckt dess inne-

boende värden har förmåga att till fullo uppskatta samma 

musik, när han sedan hör den genom högtalare.993

Bakom formuleringarna stod i praktiken Tonkonstnärsförbundet. 

Dessa lyckades skapa uppmärksamhet för motionen genom en 

kampanj som involverade utspel i tidningar, radio och tv samt upp-

vaktningar av politiker.994

Våren 1962 röstade riksdagen ja till att inrätta en statlig konsert-

byrå.995 Först av allt tillsattes en utredning om dess former. Reger-

ingens direktiv till Konsertbyråutredningen upprepade Tonkonst-

närsförbundets farhågor över hur grammofon, radio och television 

hade ”skapat en olycklig dominans för den indirekta upplevelsen”.996 
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Senare under 1960-talets kom sådana teknikkritiska idéer allt 

mer att ifrågasättas. Konsertbyråutredningen försökte från första 

början att nyansera analysen. Begrepp som ”levande musik” und-

veks, troligen för att de uppfattades som alltför värdeladdade.997 

Konsertbyråutredningen kom att ta till sig en företagsekono-

misk analysmodell som skilde mellan kulturens produktion, dist-

ribution och konsumtion. En viktig influens kom från Lennart 

Holms omdiskuterade skrift Strategi för kultur (1964).998

Liknande idéer uttrycktes av den världsberömde konsertpia-

nisten Glenn Gould, efter att han år 1964 förklarat att han tänkte 

sluta ge konserter för att enbart ägna sig åt inspelningar. Han an-

grep vad han såg som en metafysisk idé om äkthet och var över-

tygad om att konserten var ett musikmedium dömt att dö ut på 

längre sikt.999 Även om Konsertbyråutredningen inte gick lika 

långt som Glenn Gould i sin analys, går det att betrakta dem som 

två uttryck för en tidstypisk kulturrationalism.
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7.2 ”Elektronmusik” kontra ”levande musik”

I enlighet med riksdagens beslut inrättades år 1964 en statlig kon-

sertbyrå, Rikskonserter, till att börja med som en försöksverksamhet 

i fyra län.1000 Satsningen kom snart att ifrågasättas av föreningen Fyl-

kingen, som samlade Sveriges högmodernistiska musikavantgarde.

Sedan 1962 ägnade sig Fylkingen primärt åt så kallad elektron-

musik. De eftersträvade ett möte mellan ingenjörer och kompo-

sitörer för att uppnå en radikalt ny syntes av teknik och este-

tik.1001 Det var företrädare för Fylkingen som låg bakom idén till 

Elektronmusikstudion (EMS), en tekniskt avancerad anläggning 

som byggdes under 1960-talet med Sveriges Radio som huvud-

man.1002

Fylkingen bejakade tanken på ”en ny musikepok starkt do-

minerad av en ny typ av ’musikinstrument’ som mera utnyttjar 

dagens tekniska möjligheter.”1003 Följaktligen hävdade de att kon-

serter är ett föråldrat sätt att ”distribuera” musik:

Konsertväsendet i dess nuvarande form, som är en produkt 

av högromantiken, har mycket ofullständigt tillgodogjort 

sig de revolutionerande tekniska uppfinningarna på det 

ljudreproducerande området. /.../

Med tanke på de tekniska reproduktionsmöjligheter som 

numera står till buds kan samhället ställa väsentligt större 

krav på musikdistributionens effektivitet.1004

I stället för en konsertbyrå borde skattepengarna satsas på ett 

statlig skivbolag för konstmusik, ansåg Fylkingen.1005 Dessa två 

”distributionssystem” – konserter och grammofonskivor – ställ-
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des mot varandra i en debatt som rasade på Dagens Nyheters kul-

tursidor under sommaren 1965.

Knut Wiggen från Fylkingen attackerade själva begreppet ”le-

vande musik”, som ju hade spelat en central roll i den politiska 

process som ledde fram till Rikskonserter:

Termen ”levande musik” är givetvis en musikpolitisk gim-

mick, fabricerad i syfte att ge en konstnärlig motivering för 

den av olika skäl önskade rikskonsertverksamheten. Att det 

är meningslöst att använda termen ”levande” i förbindelse 

med musik – vare sig i dess form av notation, fysikaliska 

ljudvågor eller psykologiska upplevelser – behöver väl inte 

beröras närmare.

Och hur är det i distributionstekniska sammanhang? Blir 

noterna, de fysikaliska ljudvågorna eller den psykologiska 

musikupplevelsen mera levande om man ser musikerna som 

spelar? Avlider musiken ifall man i konsertsalen sluter ögo-

nen? /…/

1800-talets skrämseltes om musiken som för evigt bunden 

till några bestämda teknologier och klangideal bör inte läng-

re inverka på de musikpolitiska besluten.1006

Folke Rabe från Rikskonserter var påfallande defensiv när han 

bemötte kritiken. Han undvek omsorgsfullt att använda frasen 

”levande musik”. Han accepterade tanken på att ”elektroakustis-

ka distributionssystem” i viss mån borde ersätta konserter, men 

ville samtidigt framhålla skillnaderna mellan olika slags musik. 

Viss konstmusik har en visuell komponent och jazzmusiken byg-

ger på ”närvaro av nuet i varje ögonblick”, skrev Folke Rabe.1007
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Fylkingens företrädare lyckades behålla initiativet i debatten 

genom att framhålla de demokratiska fördelarna i en rationali-

serad kulturdistribution.1008 Detta framstår som ren opportunism 

från Fylkingens sida. Egentligen var det dem främmande att re-

ducera mediet till en distributionskanal. I den egna bulletinen 

konstaterades utan omsvep att klassisk musik, ”konsertsalsmu-

sik”, är dömd att förvanskas om den medieras på elektronisk väg. 

Om denna insikt skulle sprida sig, skulle satsningen på ett statligt 

skivbolag förvandlas till en satsning på elektronisk musik som är 

särskilt skapad för högtalaren.1009 Högmodernisternas agenda var 

alltså att rikta om det kulturpolitiska stödet: bort från den gamla 

orkestermusiken, till den nya elektronmusiken.

Några år senare nyanserades retoriken. Knut Wiggen pläderade 

i sin bok De två musikkulturerna för att både den gamla och den 

nya musiken borde få spelrum – men strikt åtskilda i olika me-

dier.1010 Detta var i grunden en helt annan vision än den kultur-

rationalism som i radikal form företräddes av Glenn Gould.
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7.3 Skivor och konserter i fredlig samexistens

Tanken på ett egenvärde i ”levande musik” ifrågasattes alltså från 

flera håll i 1960-talets kulturdebatt. Konsertbyråutredningen lät 

sociologen Göran Nylöf genomföra en stor studie av svenskarnas 

musikvanor. Han kom fram till att de som lyssnar mycket på ski-

vor även är flitiga konsertbesökare.1011 En närliggande tolkning var 

att kulturpolitiken inte borde ta ställning för skivor eller konser-

ter, utan inriktas på att stimulera det allmänna musikintresset.

Sista betänkandet från Konsertbyråutredningen, Fonogrammen 

i musiklivet (1971), konstaterade att ”en påtaglig förändring skett 

i den allmänna inställningen till fonogrammen” under de nio år 

som arbetet hade pågått:1012

Det förefaller inte längre rimligt att mana fram bilden av ett 

motsatsförhållande mellan ”levande” musik och högtalar-

musik. De har båda sin givna plats i dagens musikliv, de har 

var och en sina fördelar och de kompletterar varandra på ett 

givande sätt.1013

Tanken på levande och inspelad musik som komplement uttrycks 

även i 1972 års stora kulturutredning, som etablerade kulturpoliti-

ken som avgränsat politikområde och lade grunden till riksdagens 

beslut om utbyggt stöd till kulturlivet, alltså det som ibland kal�-

las för ”1974 års kulturpolitik”.1014 Ett av de kulturpolitiska målen 

skulle vara att ”motverka kommersialismens negativa verkningar”, 

men det bör noteras att detta inte kopplades till en generell kritik 

av tekniska medier.1015 Inte än.
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Några år senare hade pendeln svängt på nytt. Under andra halvan 

av 1970-talet började kulturpolitiska utredningar åter att diskutera 

värdet av ”levande musik” ur ett teknikkritiskt perspektiv. Detta 

skifte bör förstås mot bakgrund av den så kallade proggrörelsen, 

som under sina glansdagar profilerade sig som en rörelse för levande 

musik. Proggen kännetecknades av en musikpolitisk radikalisering 

som gick i helt annan riktning än 1960-talets elektroniska musika-

vantgarde.
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7.4 Proggen som utmaning mot institutionerna

Musikrörelsen – som i efterhand blivit mer känd under beteck-

ningen ”progg”1016 – kan i bred bemärkelse beteckna ett fenomen 

som existerade i Sverige ungefär 1965–80, men som var allra starkast 

1972–75.1017 Proggmusikerna tenderade att ställa sig utanför de eta-

blerade intresseorganisationerna på musikens område och detsam-

ma kan sägas om rörelsens skivbolag och konsertarrangörer. Att 

bygga upp alternativa strukturer visade sig emellertid svårt. Musik-

rörelsen var knappast homogen, varken musikaliskt eller politiskt.

Vänsterradikaliseringen under andra halvan av 1960-talet tog 

sig inte minst uttryck i protester mot USA:s krig i Vietnam. Vid 

dessa protester medverkade ofta trubadurer. En trubadur var i 

typfallet en man med gitarr som sjöng visor som han antingen 

hade skrivit själv eller som hämtats från en folklig musiktradi-

tion. Detta kan betraktas som ett avståndstagande från den ar-

betsdelning mellan kompositör och exekutör som hade grund-

lagts i 1800-talets musikordning och befästs på nytt av 1900-talets 

kulturindustri. Vissången blev det musikaliska uttryck som först 

förknippades med 1960-talets vänstervåg.1018 Men den var bara ett 

av flera inslag i den musikrörelse som formerade sig på 1970-talet.

Ofta dateras musikrörelsens födelse till protesterna mot 1968 

års ”Tonårsmässa” i Stockholm. Samma grupp av vänsteraktivister 

stod bakom den första av musikfesterna på Gärdet år 1970. Evene-

manget byggde på att ingen fick betalt och att ingen besökare be-

hövde betala. Gränserna mellan publik och artister skulle luckras 

upp och olika musikstilar skulle mötas. Musiken förstärktes med 

elektricitet från ett bensinaggregat, vilket finansierats av statliga 

Rikskonserter. Gärdesfesterna följdes av att en stor mängd lokala 
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föreningar för icke-kommersiell musik grundades över hela lan-

det. Inte sällan bidrog Rikskonserter med pengar till föreningar-

nas arrangemang.1019

Vid samma tid startades en rad nya skivbolag i anslutning till 

musikrörelsen. Dessa utmärkte sig genom att ge musikerna ett stör-

re handlingsutrymme i fråga om framtoning, skivomslag och låt-

val. Under proggens glansdagar under det tidiga 1970-talet spelades 

dessa skivor mycket flitigt i Sveriges Radios ungdomsprogram.1020 

Före år 1969 hade det knappast existerat någon ”icke-kommersiell” 

skivutgivning i Sverige.1021

Tidskriften Musikens Makt, grundad 1973, fungerade som mu-

sikrörelsens språkrör. Till en början markerades där ett kraftigt 

avstånd från yrkesmusikerns traditionella roll, vilken ansågs 

präglad av ”gruppegoism och skråtänkande”.1022 Proggmusikerna 

tillhörde nästan aldrig Musikerförbundet, som heller inte visade 

intresse av att rekrytera dem.1023 Däremot var en del av de vänster-

inriktade trubadurerna medlemmar i Teaterförbundet1024 Truba-

durerna bildade år 1971 även en egen organisation av facklig ka-

raktär, Yrkestrubadurernas förening, som även drev eget skivbolag 

och egen bokningsbyrå.1025 

År 1974 grundades flera alternativa strukturer inom musikrö-

relsen. Vissa av proggmusikerna gjorde ett misslyckat försök att 

starta en egen fackförening, Musikeraktionen.1026 Två andra orga-

nisationer kom däremot att leva vidare: Kontaktnätet, som sam-

lade de lokala arrangörsföreningarna1027, samt proggskivbolagens 

sammanslutning Niff (Nordiska icke-kommersiella fonogrampro-

ducenters förening), som stod i uttalad opposition mot de kom-

mersiella skivbolagens organisation Ifpi.

För den proggmusik som spelades i radio fick Niff sin propor-
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tionerliga del av de ersättningar som Sveriges Radio betalade ut 

till Ifpi – men först efter att Ifpi dragit av 20 procent i adminis-

trationskostnader. Niff fann detta vara en orättfärdig ordning och 

slogs därför för att få sluta ett eget radioavtal.1028

Musikens Makt attackerade regelbundet Stim, som pekades ut 

som ett ”instrument för storbolagen”. Stim betedde sig som ”gang-

sters” gentemot små musikföreningar och fördelade pengarna en-

ligt orättvisa principer, löd huvudlinjerna i denna kritik, som i viss 

mån även riktades mot Sami. Möjligheten att starta ett alternativt 

Stim övervägdes, men Musikens Makt kom fram till att det var mer 

realistiskt att gå in i Stim och försöka ta över organisationen.1029

Kort sagt försökte musikrörelsen på flera fronter att utmana 

den korporativa ordning som på 1970-talet hade stabiliserat sig 

kring förvaltningen av musikrättigheter. Politiseringen av musi-

ken tog sig inte bara uttryck i låttexter, utan även i alternativa 

organiseringsformer.
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7.5 Proggen som rörelse för ”levande musik”

Musikrörelsen nådde sin kulmen i protesterna mot 1975 års schla-

gerfestival. Kommittén för Alternativ Festival 75 samlade ett fyrtiotal 

organisationer, varav flera var mycket etablerade på kulturområdet, 

inklusive Teaterförbundet, Sveriges Körförbund och Rikskonserter. 

Vidare ingick yrkesföreningarna för jazzmusiker, tonkonstnärer, 

trubadurer och radioproducenter. Från politiskt håll medverkade en 

rad kommunistiska grupper samt centerpartiets ungdomsförbund. 

Däremot lyste den socialdemokratiska arbetarrörelsen med sin från-

varo: såväl ABF som Musikerförbundet avböjde att delta i alternativ-

festivalen.1030 Kommittén hörde även av sig till Sami med förfrågan 

om ekonomiskt bidrag, men styrelsen sade nej. Mot detta avslag re-

serverade sig en av styrelseledamöterna, trubaduren Pierre Ström.1031

Alternativfestivalen i Stockholm finansierades till stor del av 

vinsten från ett av rörelsens skivbolag (Musiknätet Waxholm, 

MNW).1032 En sådan omfördelning från skivproduktion till kon-

sertverksamhet kan ses som en praktisk manifestation av musikrö-

relsens kulturpolitiska ideal. Till alternativfestivalen producerade 

kommittén en kampanjtidning, vars förstasida slog fast ett radikalt 

budskap: endast levande musik, ”från någon som finns i samma 

rum”, förtjänar att kallas för musik.

precis som man inte får kalla kemiskt smaksatt vatten för saft, 

därför att det inte har nåt med frukt att göra, så borde inte 

mekaniskt framställda ljud, som inte har nåt med mänskligt 

uttryck att göra, få kallas musik. DET borde varudeklareras 

som musk eller mesk eller nåt annat meningslöst.1033
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Budskapet var detsamma i den programförklaring, signerad proggi-

deologen Leif Nylén, som inledde första numret av Musikens makt. 

Mot mekaniska diskotek och individuellt skivlyssnande ställde han 

det levande framförandet och den kollektiva upplevelsen. Om mu-

sikrörelsen lägger sitt krut på att ge ut egna skivor, varnade Leif 

Nylén, ”finns det en inte obetydlig risk för att man skapar en ny 

sorts elit, ett tunt toppskikt som långsamt växer in i en traditionell 

musikerroll”. Den musikpolitiska huvudfrågan måste i stället vara 

”att arbeta för lokaler” där levande musik kan äga rum.1034

Fem år senare, 1978, konstaterade samme Leif Nylén att farhå-

gorna hade besannats. Klyftan hade vuxit ”mellan basens akti-

vister och den professionella musikereliten, också mellan musi-

kerna”. Musikrörelsen är ”knappast längre någonting mer än ett 

dödsbo, dammigt och oskiftat, fullt av gamla haschpipor, mungi-

gor, paroller och gulnade flygblad”.1035

Inom musikrörelsen märktes en tilltagande polarisering mel-

lan den ”alternativa” och den ”progressiva” tendensen. Alternati-

visterna stod fast vid den starka värderingen av levande musik. 

Enligt dem måste musikrörelsens bas bestå av de lokala musik-

föreningar där ”rollerna musiker-aktivist-publik flyter samman”. 

Hellre än att skapa en ny musikerelit ville man bejaka amatörkul-

tur och vara öppen för musikaliska experiment.1036

Progressivisterna lade stor vikt vid grammofonskivan som 

medium för att föra ut socialistisk propaganda till massorna. För 

att stå sig i konkurrensen krävdes då att musikrörelsens främ-

sta musiker kunde ägna sig åt musiken på heltid, menade denna 

falang, företrädd av musiker som Mikael Wiehe och Lasse Ten-

nander.1037 Eftersom de ansåg att en professionalisering var både 

nödvändig och önskvärd, började de ställa fackliga krav på mi-
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nimigager och började att betrakta de lokala musikföreningarna 

som arbetsgivare snarare än som delar av en gemensam rörelse, 

något som upprörde Kontaktnätet. Alternativisterna, å sin sida, 

månade om att hålla musikföreningarna vid liv och ville undvika 

framväxten av en ny musikerelit. Därför förordade de maximi-

gager i stället för minimigager.1038

Vid en kongress för progressiva musiker hösten 1976 framlades 

ett kompromissförslag om att dela upp alla band i ett A-lag och ett 

B-lag, så att gagen till proffsmusikerna kunde regleras till en nivå 

dubbelt så hög som amatörernas gage. Förslaget har en slående lik-

het med hur Musikerförbundet fyrtio år tidigare delade upp sig i 

en A- och en B-sektion.1039 De omkring hundra proggmusikerna 

på 1976 års kongress valde dock en annan väg: enhetligt minimi-

gage på samma nivå som i Musikerförbundets kollektivavtal. Det-

ta innebar ett entydigt ställningstagande för professionalisering 

och en brytning med den ”lågprislinje” som tidigare hade gällt 

gentemot musikföreningarna i Kontaktnätet. Dessa upplevde nu 

sin ideella verksamhet som hotad.1040 Musikern rapporterade från 

kongressen: ”De anti-fackliga stämningar som varit ganska starka 

inom stora grupper av dessa musiker har förändrats.”1041

En liknande utveckling belyser historikern Johan Bergman i 

sin studie av Musikcentrum, en organisation med nära anknytning 

till proggrörelsen. Vid starten 1970 hade Musikcentrum förmedlat 

spelningar även åt amatörer som inte krävde betalt, vilket ledde 

till en konflikt med Musikerförbundet. Men kring 1970-talets mitt 

skiftade idealet från amatörism till professionalism, vilket fullbor-

dades då Musikcentrum år 1980 ändrade sina stadgar till att bli en 

sluten kartell som höll amatörerna utanför.1042

Även i fråga om radioersättningarna ledde musikrörelsens ”låg-
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prislinje” till fackliga protester. Bakgrunden var att Sveriges Radios 

styrelse beslutat att spara pengar genom att i nattradion endast 

spela så kallad ”Ifpi-fri” musik, vilket i praktiken innebar främst 

amerikanska skivinspelningar då dessa inte berördes av Romkon-

ventionen. Som ett motdrag ville Niff erbjuda Sveriges Radio att 

spela Niff-musik i utbyte mot en lägre minutersättning än vad Ifpi 

krävde. Proggskivbolagen var alltså redo att priskonkurrera med 

Ifpi, vilket inte alls gillades av Sami eftersom det innebar att även 

deras halva av ersättningarna minskade.1043 Priskonkurrensen tycks 

dock aldrig ha blivit verklighet, utan Niff fortsatte att begära radio-

ersättningar på samma nivå som Ifpi. Relationerna mellan Niff och 

Sami förefaller snabbt ha blivit bättre i takt med att musikrörelsen 

föll sönder under slutet av 1970-talet.1044

Proggvågen hade börjat som en rörelse som satte ett ideal präglat 

av deltagande och amatörism mot den traditionella yrkesmusikerns 

roll. Vid sjuttiotalets slut hade försöken att etablera en levande rö-

relse fallerat, medan man däremot nått stora framgångar på skiv-

marknaden.1045 Proggen frambringade en ny generation av profes-

sionella yrkesmusiker, vilka sedan tenderade att inta en fientlig 

inställning gentemot den nya amatörvågen som bestod av yngre 

punkband.1046 Men dessa nya generationer tycks inte ha blivit fack-

ligt organiserade i samma grad som tidigare musikergenerationer. 

Här talar Samis årsredovisningar sitt tydliga språk: under 1980-talet 

fortsatte antalet anslutna att öka snabbare än antalet medlemmar.
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7.6 Proggen som eko i korridorerna

Alternativfestivalen 1975 markerar början på proggrörelsens 

sönderfall, men också dess kulturpolitiska genombrott. Under 

1970-talets andra hälft började statliga kulturutredningar att in-

tegrera en radikal teknikkritik som på intet sätt hade präglat 1974 

års kulturpolitik. Under perioden 1965–75 hade inspelningar och 

framföranden beskrivits som komplement – efter 1975 blev de till 

konkurrenter. Så här formulerades konkurrensteorin i 1976 års be-

tänkande Musiken, människan, samhället:

Massproduktion av ”perfekta” inspelningar riskerar att sätta 

den tekniskt fulländade musiken före den levande. Vissa s.k. 

stora artisters tolkningar på band eller grammofonskiva kan 

leda till likriktning av musikutbud och tolkningar av musik-

verk, så att publiksmaken stelnar. Vissa former av levande mu-

sikunderhållning har redan ersatts av musik genom högtalare. 

Det kan innebära en likriktning av repertoaren och medför 

även att kontakten mellan musikanter och publik upphör.1047

Proggens influenser på den statliga kulturpolitiken förmedlades 

i hög grad via Rikskonserter, vars tidskrift Tonfallet öppnade sina 

spalter för diskussioner mellan de ”seriösa” och de ”progressiva”, 

mellan myndigheter och alternativfolk, musikforskare och fack-

ligt aktiva.1048 Per-Anders Hellqvist från Rikskonserter utvecklade 

musikrörelsens kritik av kulturindustrin i en uppmärksammad 

debattbok, Ljudspåren förskräcker (1977).1049 Elektroniska ljudme-

dier sammankopplades där med att en passiviserande ”coca cola-

musik” tränger undan den levande musiken. Som musikpolitiska 
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förebilder framhölls Kuba och DDR, stater som enligt Per-Anders 

Hellqvist tog strid mot musikmekaniseringen.1050 

Just år 1977 övertogs den sönderfallande proggrörelsens pro-

gram i stora stycken av den socialdemokratiska arbetarrörelsen1051 

(och kanske även av Centerpartiet1052). Då grundades exempelvis 

skivbolaget A-disc, vars utgivning bestämdes av ett programråd 

med representanter för SAP, SSU, LO, ABF och KF.1053 Social-

demokratins eget skivbolag skulle enligt Olof Palme bli till ”en 

viktig del i kampen mot den förödande och manipulerande kul-

turkommersialismen”1054 – ett språkbruk som han hade kopierat 

direkt från proggrörelsens organ.1055 Detta kan te sig ganska an-

märkningsvärt, med tanke på hur den socialdemokratiska arbe-

tarrörelsen två år tidigare hade ställt sig utanför de brett förank-

rade protesterna mot schlagerfestivalen.

Svängningen framträder lika tydligt hos LO. På LO-kongres-

serna 1971 och 1976 antogs kulturpolitiska program utan ett ord 

som problematiserade musikens förmedling via tekniska me-

dier.1056 Först efter 1976 rörde sig den socialdemokratiska fackför-

eningsrörelsen – där Musikerförbundet var en del – mot en mer 

militant musikpolitik.

Kulturprogrammet som antogs av 1981 års LO-kongress fastslog 

att ”en socialistisk kulturpolitik” måste ta parti för ”den levande 

kulturen” och bjuda motstånd mot en utveckling där ”etermedier 

tar över mer av information och upplevelser”. Kulturpolitiken 

skulle inte ägna sig åt ”prioritering av nya massmedier”, eftersom 

massmedierna är ”ett hot mot den levande kontakten mellan kul-

turarbetare och publik”. På varje arbetsplats borde fackförening-

arna kämpa för att stoppa ”bakgrundsmusik, som uppenbart syf-

tar till manipulering av anställda”.
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LO:s nya kulturprogram uttalade sig mot att dansorkestrar ersat-

tes av discjockeys och teaterorkestrar ersattes av bandinspelningar. 

För att återställa balansen föreslog LO införandet av särskilda avgif-

ter som skulle omfördela pengar från den mekaniska musiken till 

den levande. Därtill krävde man en statlig utredning om ”kulturin-

dustrins roll i samhället” samt uppmanade övriga folkrörelser att gå 

samman i ”en nationell aktion, en kampanj mot kulturindustrin”.1057

Samma slags radikala kritik av kulturindustrin återkom i det 

nya kulturpolitiska program som år 1982 antogs av Socialdemo-

kratiska arbetarepartiet.1058 Men någon kampanj sjösattes aldrig. 

Radikaliseringsvågen ebbade ut på bara några år. Vid följande LO-

kongress, som hölls 1986, sades inte ett ord om kulturindustrins 

roll. Inte ens Musikerförbundets ordförande tog tillfället i akt att 

problematisera massmedierna.1059

Bilden framträder av en senkommen ”institutionsprogg”, likt 

ett eko i korridorerna fem år efteråt. Samtidigt som proggrörel-

sens radikalisering började ebba ut, föddes institutionsproggen 

som uttryckte sig lika radikalt men blev också lika kortlivad. In-

stitutionsproggen framstår som en avgränsad episod i den svenska 

kulturpolitikens historia, vars kulmen nåddes under åren 1977–82. 

Det kan ha betydelse att dessa år sammanföll med en ekonomisk 

lågkonjunktur. Karakteristiskt för institutionsproggen var just 

dess ställningstagande för ”levande musik”, tänkt som en polär 

motsats till ”mekanisk musik”. Under dessa år uttrycktes liknande 

ideal av Musikerförbundet, LO och socialdemokraterna, såväl som 

i statliga utredningar om kulturpolitik.

Statens Kulturråd började under 1976 att undersöka förutsätt-

ningarna för en mer aktiv ”fonogrampolitik”, där statligt stöd till 

högkvalitativ skivutgivning bara sågs som ett av flera inslag.1060  
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Fonogrampolitiken skulle även syfta till att begränsa sådant bruk 

av inspelad musik som ansågs vara passiviserande, exempelvis 

bakgrundsmusik i butiker.1061

Fonogrammen bör inte användas på ett passiviserande och 

isolerande sätt. Inte för att skapa ljudkulisser och dölja bul-

ler, särskilt inte i offentliga miljöer och miljöer där barn 

och ungdom vistas. Ljudväggar får inte skapas mellan män-

niskor, t ex mellan vårdare och barn eller mellan ungdomar 

genom så högt ljud att det inte går att föra ett samtal (t ex på 

ungdomsgård eller diskotek). Fonogrammen bör inte heller 

användas som ett medel att fly en tung vardag och undvika 

konfrontationer med akuta problem, t ex genom ständigt 

ljudskval som kallats ”elektroniskt morfin”. /.../

Kulturpolitiken skall främja en aktiv användning av fono-

grammen för kontemplativ lyssning, till dans och andra rö-

relseaktiviteter samt som del i medvetna inlärningsprocesser 

av olika typer. Samspel mellan verksamhet med levande mu-

sik och fonogram bör främjas.1062

Ambitionen att omfördela pengar från tekniska medier till le-

vande musik framfördes som motiv till Kulturrådets förslag till 

en ”kassettskatt”. Såväl liberaler som kommunister motionerade 

i riksdagen om att kassettskatten borde användas för att ”skapa 

arbetstillfällen för musiker, artister m.fl., dvs. ett stöd till den le-

vande musiken”.1063 Musikerförbundets ordförande Yngve Åker-

berg formulerade år 1980 en typiskt ”institutionsproggig” vision 

om kassettskatt:
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Ett annat sätt att i någon mån kompensera kulturarbetarna 

och att återge dem förlorade arbetstillfällen är att införa av-

gifter på de nya tekniker för sekundäranvändning som ligger 

bakom dessa kulturarbetargruppers problem. Det är främst 

ljud- och bildkassetter. Medel från en sådan avgift skulle 

kunna användas för yrkesfrämjande åtgärder.

I detta kan enligt vår mening också ligga att öka intresset för 

kulturarbetarmedverkan bl a genom att skapa arbetstillfäl-

len i vardagsmiljöer som arbetsplatser och bostadsområden 

samt i samband med semester och rekreation. Deltagande på 

möten, i studier, vid arbetarspel och festivaler samt i olika 

former av amatörverksamhet är andra exempel.1064

Kassettskatten infördes faktiskt i Sverige och var i kraft 1982–93. 

Men då hade institutionsproggen hunnit ebba ut och det uttalat 

kulturpolitiska inslaget föll bort ur den realiserade kassettskat-

ten. Pengarna gick direkt in i den allmänna statskassan, varifrån 

sedan ett antal miljoner per år betalades ut direkt till de tre or-

ganisationerna för rättighetshavare på musikområdet: Stim, Ifpi 

och Sami.1065
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7.7 Musikerförbundets radikalisering

”Elit” är ett begrepp som ofta återkom i 1900-talets debatter om 

musikpolitik, men med olika värdeladdning. På 1950-talet beskrev 

Tonkonstnärsförbundet sig själva som företrädare för ”eliten” bland 

landets musiker.1066 Eliten syftade helt enkelt på den lilla skara av 

klassiskt skolade yrkesmusiker som inte spelade i orkestrar utan 

kunde försörja sig som solister. Auktorrättskommittén skrev i sitt 

slutbetänkande (1956):

För att upprätthålla den elit av yrkesmusiker, på vilka ett 

aktivt musikliv ytterst vilar, fordras nämligen ett brett  

rekryteringsunderlag.1067

Formuleringen citerades med gillande av Musikerförbundets ord-

förande i samband med grundandet av Sami.1068 Samma ord an-

vändes år 1965 av Stockholms rådhusrätt som motiv för att låta 

Sami få relativt mycket pengar av Sveriges Radio.1069 

Musikerkåren kunde liknas vid en pyramid, där basen måste 

vara stor för att toppen ska kunna nå högt.1070 Eliten fyller enligt 

detta synsätt en viktig funktion som förebild, men den uppstår 

inte av sig själv utan är beroende av ständig återväxt ur en större 

skara av hel- och deltidsmusiker. Detta pragmatiska synsätt var 

kompatibelt med den fördelningsordning som Sami byggde upp 

under 1960-talet. Man accepterade att stjärnor som Evert Taube 

och Alice Babs belönades med individuella ersättningar långt över 

vad flertalet yrkesmusiker kunde drömma om, men avsatte också 

en viss del av intäkterna till att stödja det breda kollektivet.

Även om denna fördelningsordning bestod, förändrades retori-
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ken under 1970-talet, vilket måste ses i samband med den musik-

politiska radikalisering vars främsta uttryck återfanns i proggen. 

”Elit” blev ett begrepp laddat med negativa associationer.1071 Om 

elitismens orsak tidigare hade begripits som en konstnärlig strä-

van efter perfektion, framhölls nu den kulturindustriella jakten 

på stordriftsfördelar.

Ledningen för Musikerförbundet varnade allt oftare för den eli-

tisering av musiklivet som skulle bli en följd om massmedier tilläts 

att tränga ut den levande musiken. ”En allt mindre elit betjänar 

en allt större publik” var en pessimistisk formulering som under 

femton års tid upprepades gång på gång av den person som kom att 

leda kampen mot musikmekanisering: Yngve Åkerberg.1072

Yngve Åkerberg arbetade som kontrabasist och medverkade 

på ett flertal skivinspelningar med svensk jazzmusik.1073 År 1963 

gick han med i Sami och valdes samtidigt in som suppleant i dess 

styrelse.1074 Han spelade då i radions underhållningsorkester och 

beskrevs i Musikern som ”en musikalisk idealist”.1075 Två år senare 

lades underhållningsorkestern ned och ersattes av en ännu större 

andel grammofonmusik i Sveriges Radios utbud. Detta förefaller 

ha varit startskottet för Yngve Åkerbergs långa kamp för att be-

gränsa utbredningen av ”mekanisk musik”.1076 Han engagerade sig i 

Musikerförbundets internationella samarbeten, åkte utomlands på 

konferenser och valdes så småningom till vice ordförande i musi-

kerinternationalen FIM, där han särskilt ägnade sig åt frågor om 

nya medier.1077 På hemmaplan framträdde Yngve Åkerberg vid mit-

ten av 1970-talet som Musikerförbundets stora ideolog och strateg. 

Han var djupt engagerad i Sami och representerade musikerna i 

Kulturrådet där han spelade en viktig roll i utredningen Fonogram-

men i kulturpolitiken (1977).1078 År 1976 valdes han till ordförande för 
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Musikerförbundet och blev i samband med detta även ordförande 

för Sami1079 – poster som han innehade fram till 1984, då han krönte 

sin karriär med att överta posten som Samis vd.1080

Åren då Yngve Åkerberg var ordförande i Musikerförbundet 

och Sami sammanfaller med höjdpunkten för vad jag i föregå-

ende avsnitt benämnde som ”institutionsprogg”. Han ville anföra 

en facklig, kulturpolitisk och upphovsrättslig offensiv, med syftet 

att bräcka den mekaniska musikens dominans så att den levande 

musiken kunde återerövra förlorat territorium. I hans resonemang 

sammanstrålar de två stora huvudströmmarna i kampen mot den 

mekaniska musiken: å ena sidan den musikerfackliga, som kan spå-

ras tillbaka till 1930, å andra sidan den den alternativkulturella, som 

blommade upp omkring 1970.
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7.8 Yngve Åkerbergs mekaniseringsmotstånd

Sedan länge hade Musikerförbundet betonat det kulturpolitiska 

allmänintresset av en bred ”rekryteringsbas” för att kunna fram-

bringa skickliga musiker.1081 På 1970-talet kompletterades denna 

retorik med ett passionerat försvar för den levande musikens 

egenvärde. Framför allt Yngve Åkerberg försökte framhålla det  

specifikt ”levande” i levande musik: en mellanmänsklig kommu-

nikation som omöjligen kan ersättas av tekniska återgivningar, 

”den kontakt och spänning som uppstår i uppförandeögonblicket 

mellan utövare och publik”.1082

Parallellt med detta fick Sami en mer offensiv karaktär, som 

inte längre inskränkte sig till att fördela de ersättningar som in-

kom från Sveriges Radio. När väl en fördelningsordning för radio-

pengarna hade stabiliserats, gavs nytt utrymme för tanken på att 

Sami skulle kunna bli en facklig kamporganisation som använde 

lagstadgade rättigheter för att ta kontroll över tekniken.

Hösten 1969 bevistade Yngve Åkerberg musikerinternationa-

lens kongress i Nürnberg och rapporterade i Musikern om en ho-

tande kris för musikeryrket:

Den fortgående, fantastiska och snabba tekniska utveck-

lingen har helt ofrånkomligt även en del mycket negativa 

följdverkningar. En för musikerna och yrket mycket bekym-

mersam sådan är en tendens mot att en allt mindre ”elit” be-

tjänar en allt större publik, som oftast får sitt behov av musik 

tillgodosett enbart med tekniska återgivningar (grammofon, 

tonband, radio, TV, osv). Många människor har kanske ald-

rig en möjlighet att få uppleva den direkta kontakten med 
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en orkester eller ensemble och följaktligen inte heller någon 

chans att värdesätta eller upptäcka att en sådan direktkon-

takt kanske t o m ger en helt annan musikalisk upplevelse.1083

Kongressen i Nürnberg fattade ett principbeslut rörande musiker-

fackens strategi gentemot den inspelade musiken: ”det måste an-

ses viktigare att uppgörelser innefattar begränsningar av nyttjan-

det av sådana reproduktioner, än att man kompenserar detta med 

ytterligare ersättning till den ’elit’ som gör dessa inspelningar.”1084 

Beslutets innebörd skulle kunna tolkas som att Sami var inne på 

fel spår med sin tonvikt på individuella belöningar. Musikernas 

upphovsrättsliga strategi borde i stället handla om att sätta en 

gräns för tekniken, så att den levande musiken inte trängdes ut.

Yngve Åkerberg tog med sig detta budskap hem från de inter-

nationella fackliga möten han besökte:

Vi får ej enbart tänka: ”Hur skall vi få ut mesta möjliga, rent 

ekonomiskt?”

Det viktigaste i sammanhanget, både ur långsiktig ekonomisk 

synvinkel och framför allt med tanke på att skydda yrket och 

dess fortbestånd mot en utveckling som innebär att en allt 

mindre elit betjänar en allt större publik, måste vara: ”Hur 

skall vi kunna kontrollera utvecklingen och nyttjandet av 

våra prestationer?”1085

Solidariteten mellan musiker riskerade att brytas, varnade Yngve 

Åkerberg i Musikern år 1973, om framgångsrika skivartister får ett 

egenintresse i att skivorna ges maximal spridning via etermedier 
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och högtalare. ”Skivan stjäl arbetstillfällen för andra utövare”, så 

att ”de som tjänar mest blir rikare och andra blir arbetslösa och 

fattigare”. Om inspelningar tillåts tränga undan levande musik 

blir den långsiktiga konsekvensen att musikeryrket nästintill ut-

plånas.1086 Analysen backades upp av ILO, som under 1970-talet 

åter engagerade sig i frågan genom utredningsarbete.1087

Yngve Åkerberg framhöll själv den historiska kontinuite-

ten från tiden för ljudfilmens genombrott, då ILO först började 

verka för musikerskydd.1088 På flera områden observerade han nu 

en motsvarande utveckling där tekniken trängde undan levande 

musiker: dansorkestrar trängdes ut av diskotek, återstående res-

taurangmusiker ersattes av en jukebox eller teveapparat, Sveriges 

Radio minskade mängden direktsänd musik till förmån för att 

spela skivor, teater- och dansföreställningar lät sig ackompanjeras 

av förinspelade band.1089 Även skvalmusik ur högtalare ”på caféer, 

restauranger, jukeboxar, varuhus, flygplan osv” kunde nämnas 

som en konkurrent till levande musik, trots att det på flera av 

dessa platser aldrig hade funnits levande musiker.1090

En intressant detalj är att Yngve Åkerberg insisterade på att 

elektroniskt pålagda efterklanger – såväl i skivstudion som vid 

scenframträdanden – också borde betraktas som en typ av orätt-

mätig teknisk reproduktion, eftersom det tillät en ensam musi-

ker att låta som flera: ”Man kan säga att eko ersätter musiker, dvs  

stjäl arbetstillfällen.”1091

Flera år innan Yngve Åkerberg valdes till ordförande i Mu-

sikerförbundet, formulerade han i Musikern vad han såg som ett 

orubbligt musikerfackligt krav: ”att tekniska återgivningar endast 

får vara ett komplement till ett levande utbud”. Inspelad musik i 

högtalare kan accepteras endast i undantagsfall, på grund av så-
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dant som ”bristande lokalförhållanden”. Om lokalförhållandena är 

rimliga för levande musiker att framträda under, är det principiellt 

förkastligt att framföra musik via tekniska medier.1092 Yngve Åker-

berg utpekade upprepade gånger – bland annat i talarstolen på LO:s 

kongress – grammofoner och bandspelare som potentiella ”strejk-

brytare”. Om musikerna går ut i strejk, men musiken fortsätter att 

klinga ur högtalare, vad är då strejkvapnet värt?1093 

Gällande upphovsrättslagen från 1960 gav inte musikerna nå-

gonting mer att säga till om efter att de väl hade gett sitt medgi-

vande till en skiv- eller bandinspelning. Musiken fick då spelas 

fritt i radio, även om musikerna via Sami fick en del av den er-

sättning som radion betalade till skivbolagen. Musiken fick även 

spelas fritt i högtalare, utan att vare sig musiker eller skivbolag 

fick någonting. Kompositörerna i Stim hade däremot en ensam-

rätt gentemot såväl radio som högtalare, förvaltad av Stim. Medan 

musikers och skivbolags ersättningsrätt innebar att det i sista 

hand var domstol som satte en ”skälig” ersättningsnivå, innebar 

låtskrivarnas ensamrätt att Stim kunde sätta det pris de ville och 

säga nej om motparten vägrade betala det. Sami hoppades nu på 

en lagändring som gav musikerna samma formella rättigheter som 

kompositörerna i Stim. Yngve Åkerberg skrev år 1980:

Från Musikerförbundets sida har det hävdats att det måste 

skapas en bättre balans i kostnaden mellan levande musik, tea-

ter, o s v och s k sekundäranvändning av kulturarbetarnas pre-

stationer. Idag saknar utövarna till skillnad från upphovsmän-

nen reell förhandlingsrätt. Det råder s k ”tvångslicensordning” 

innebärande att om avtalsparterna ej kan enas om ersättning-

ens storlek, skall denna fastställas av allmän domstol.1094
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Yngve Åkerberg talade gärna om att ”upphovsrätten”1095 var viktig 

för musiker, men med detta menade han inte att musiker borde 

kunna försörja sig som ”upphovsmän”. Förvisso reste han kravet 

på att musiker i formell mening skulle bli rättsligen likställda med 

kompositörer. Men för Musikerförbundet handlade detta inte om 

att ge musikerna större möjligheter att få betalt i form av royalty 

för bruket av inspelningar – tvärtom, de ville minska marknaden 

för sekundäranvändande för att öka musikers möjlighet att sälja 

arbetskraft. Yngve Åkerberg såg rättigheterna som ett fackligt 

redskap för att påverka marknadens konkurrensvillkor så att det 

blir mer attraktivt att köpa arbetskraft (”levande musik”) och 

mindre attraktivt att köpa elektroniska ljudmedier (”mekanisk 

musik”).1096

Musikerförbundets princip hade alltid varit att musiker ”håller 

status som ’arbetstagare’” och vid denna princip måste man hålla 

fast, skrev Yngve Åkerberg år 1981. Alternativet vore att räknas 

som konstnär eller som företagare, vilket inte skulle ge samma 

möjlighet till a-kassa vid arbetslöshet.1097 Och för medlemmarna 

i Musikerförbundet hade a-kassan blivit en allt viktigare källa till 

försörjning under 1970-talet. Särskilt från och med 1977 ökade ut-

betalningarna i rask takt.1098 Yngve Åkerberg skrev:

Även om det förekommer s k orkesterbolag och s k självsyssel-

satta arbetare eller att i skattehänseende renodlade upphovs-

rättsersättningar ej kan hänföras till inkomst av tjänst, står det 

numera alltmer klart för utövande musiker att arbetstagarbe-

greppet totalt innebär sådana fördelar för utövande musiker att 

dessa principer till varje pris bör vidmakthållas vid varje till-

fälle en utövande musiker utför arbete för annans räkning.1099
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7.9 ”En särskild discoavgift”

Den som satte på TV2 måndagen den 14 maj 1979 kunde få 

höra nyhetsuppläsaren i Rapport berätta om den pågående 

dansbandsdöden.

Diskoteksmusiken på grammofon håller på att konkurrera 

ut dansorkestrarna. Men nu vill Musikerförbundet rädda 

den levande musiken genom att kräva en särskild discoavgift 

och spritstopp för de restauranger som går över från levande  

musik till disco.

Varje månad självdör minst ett dansband här i Sverige och 

köerna utanför Musikerförbundets arbetslöshetskassa blir 

längre och längre.1100

”Discoavgiften är inte spikad än”, fortsätter nyhetsuppläsaren och 

antyder därmed att det bara är en tidsfråga. Inslaget ger intryck 

att en kommande avgift kommer att hamna på en nivå jämför-

bar med kostnaden för att anlita ett dansband – så att levande 

dansorkestrar åter kan konkurrera på lika villkor. Nyhetsinslagets 

dramaturgi är tillspetsad. Först får vi se ”det senaste offret för 

dansbandsdöden” kliva in på a-kassans kontor. Janne Landegren 

har just lagt ner sitt band Telstars, där han sjungit sedan 1963. Re-

portern lägger ord i hans mun för att understryka allvaret: inte 

bara han själv, utan även hans familj, drabbas ekonomiskt – av dis-

comusikens skoningslösa frammarsch. ”Vi har försökt, de senaste 

två-tre åren, att spela 70 procent discomusik, men det räcker tyd-

ligen inte i alla fall”, säger Janne Landegren med uppgiven min.1101
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Raskt klipp till diskoteket, där en leende Sydney ”Big Brother” 

Onayemi står i dj-båset med maraccas och visselpipa medan hög-

talarna pumpar ut den aktuella hitsingeln ”He’s the Greatest Dan-

cer” med Sister Sledge. ”Det här är väl levande om något”, säger 

han som direkt respons på Musikerförbundets klagomål.1102 Tid-

ningarna hade redan berättat askungesagan om Sveriges ohotade 

discokung: född i Nigeria, växer upp med soulmusiken, kommer 

till Sverige 1961 och arbetar som toalettvaktmästare på Gröna 

Lund ända tills han 1972 kan förverkliga sin dröm om att öppna 

ett eget diskotek.1103 Hans passion för discomusiken går inte att ta 

miste på i Rapport-inslaget. Trots det hävdar nyhetsuppläsaren att 

Sydney Onayemi ”är discjockey för att spara pengar”. Reportern 

utkräver besked om varför han inte anlitar riktiga dansband och 

får ett mycket syrligt svar:

De vägrar ju spela discomusik, de flesta utav dem. De spelar 

sån där ”samhällskritisk” musik som inte folk kan dansa till. 

Ja, det får de gärna spela men då får de räkna med att de ska 

bli arbetslösa också.1104

Tidigare under 1970-talet vore det otänkbart att någon skulle ha 

likställt dansband med progg. Men nu, år 1979, låg musikrörelsen 

på sin dödsbädd medan dess musikpolitiska idéer levde vidare i 

form av en ”institutionsprogg” som även präglade Musikerför-

bundet. Dess tolkningsramar strukturerade nyhetsinslaget i Rap-

port: levande, autentisk, svensk musikkultur stod mot mekanisk, 

kommersiell, utländsk skräpkultur. Ett år tidigare hade Kjell E 

Johansson, chef för socialförvaltningens fritidsavdelning i Stock-
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holm (tillika välkänd företrädare för VPK och IOGT-NTO),  

uttalat följande dom över just Sydney Onayemis diskotek:

Vår egen kultur utarmas och hederliga och nödvändiga dyg-

der som sparsamhet och arbetsamhet slås ut. Diskoteken 

motverkar eget aktivt skapande bland ungdomar och serve-

rar dyrköpt och färdigtuggad kultur.1105

Så hårt uttrycker sig inte Yngve Åkerberg, när han intervjuas 

av Rapport. Men han tar principiellt avstånd från diskotek ”som 

konkurrerar ut den levande musiken” – därav Musikerförbundets 

politiska krav på att myndigheterna ska dra in alkoholtillståndet 

för de danslokaler som ersätter dansorkestern med en discjockey. 

Däremot var ”discoavgiften” inte specifikt riktad mot bara disko-

tek, utan ett journalistiskt tillspetsat ord som Rapport använde 

för att beskriva den utvidgade ersättningsplikt som även skulle 

omfatta varuhus, hissar och idrottsplatser – ytterligare exempel 

på oönskad högtalarmusik som Åkerberg nämnde i nyhetsinslaget 

i maj 1979.1106 Vid årets början hade Åkerberg varslat om att Musi-

kerförbundet måste gå till riktad offensiv mot diskoteken1107 och 

linjen fastslogs sedan i ett uttalande av 1979 års förbundsråd.

För Musikerförbundet är det en självklarhet att värna om den 

levande musiken. Ansvarskännande arrangörer och organi-

sationer får inte av ekonomiska skäl hemfalla åt ett urskilj-

ningslöst [sic!] nyttjande av mekanisk musik som passiviserar 

och förflackar. Detta är tvivelaktigt ur kulturpolitisk syn-

punkt och förkastligt ur facklig.1108
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Diskotekens snabba utbredning fick situationen att framstå som 

akut. Då räckte det inte att kräva lagar som gav nya intäkter till 

Sami. För att rädda den levande musiken – särskilt i form av säll-

skapsdans till orkester – krävdes en attitydförändring.1109 För att 

uppnå en sådan krävdes vad som i kapitel tre kallades för ”mjuk 

kulturaktivism”. Musikerförbundet påtog sig uppgiften att för-

ändra allmänhetens attityder ”på ett sätt som också innefattar 

musikalisk förnyelse och där den levande musiken, gemenskap 

mellan människor, m m sätts i förgrunden.”1110 Särskilt riktade 

man sig till den yngre generationen där man såg en risk att dis-

codansen skulle tränga undan all annan danskultur.1111 Som ett 

motdrag började flera av Musikerförbundets lokalavdelningar att 

arrangera kurser i sällskapsdans för tonåringar1112 – en verksamhet 

som fortsatte under lång tid.1113

För att behålla den unga publiken upplevde dock många dans-

orkestrar att de på scen måste efterlikna discoskivornas ”sound”, 

framställt i moderna inspelningsstudios. Dansmusikerna såg sig 

nödgade att köpa in allt mer elektronisk utrustning.1114 Under 

1970-talets andra halva fylldes sidorna i Musikern av allt fler an-

nonser för allt mer sofistikerade synthesizers, effektmoduler, 

mixerbord och förstärkare – som ofta marknadsfördes just för sin 

förmåga att ersätta ”riktiga” instrument, det vill säga minska an-

talet arbetstillfällen för musiker.1115 På ganska paradoxalt vis var-

vade tidningen teknikannonser och teknikkritik. ”Hur länge ska 

vi spela med i detta ödesspel?” frågade sig Yngve Åkerberg.1116 Att 

som dansorkester försöka låta som en studioproduktion – eller att 

som Telstars spela ”70 procent discomusik” – var knappast en håll-

bar trategi i längden, insåg han.
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Den levande kontakten mellan den utövande musikern och 

dennes publik, med den atmosfär som uppstår i utförandeö-

gonblicket är den livlina som vi måste bygga framtidens mu-

sikliv på.

Men då måste också den levande musiken få utvecklas uti-

från sina egna förutsättningar och ej efter en förebild fram-

ställd genom experimenterande i en tekniskt fulländad in-

spelningsstudio.1117 

Under årtiondet 1975–1985 återkom både Yngve Åkerberg och 

andra till problemet med alltför ”perfekta” studioinspelningar. 

Risken ansågs överhängande att ungdomar till slut endast skulle 

kunna uppskatta sådana, om de inte vuxit upp i regelbunden kon-

takt med den levande ”atmosfär” som gav rum för imperfektion.1118 

Yngve Åkerberg menade att även bruket av elektroniska effekter 

på akustiska instrument, exempelvis eko-effekter, ”ersätter musi-

ker, dvs stjäl arbetstillfällen”.1119

Musikerförbundet såg ett allt mer akut behov av att finna en 

utväg ur mekaniseringens dilemma. Hösten 1979 arrangerades 

– med ekonomiskt stöd från Sami – ett tre dagars symposium 

om ”dansmusiken inför 80-talet”, i syfte att finna strategier för 

att stärka den levande musiken.1120 Bland de 150 deltagarna fö-

rekom skilda uppfattningar om innebörden i ”levande musik”. 

Arrangörerna utgick från en strikt motsats mellan mekaniskt 

och levande, att döma av rapporteringen i Musikern. ”Datorer 

och teknik slår ut människor”, beklagade sig Musikerförbundets 

Jack Holmqvist.1121 Sven Gref – en verklig veteran i ledningen för 

Sami – fastslog å sin sida att Sami inte bara bevakade musikernas 

strikt ekonomiska intressen utan var del av en slags kulturkamp:
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Vi måste slå vakt om den levande musiken! Samtidigt kan vi 

inte förbjuda mekanisk musik, att fonogram spelas in, men vi 

kan med upphovsrättslagen se till att nyttjandet bevakas. /.../ 

Vi måste vidare slå fast den betydelse som direktkontakten 

med musiker och artister har. Den kan aldrig nås via meka-

nisk musik.1122

Musikerförbundets analys stod dock inte oemotsagd på sympo-

siet. En arrangör som drev en mindre nöjesinrättning menade att 

dansorkestrarna blivit alldeles för dyra, till följd av att musikerna 

själva hade börjat använda allt mer elektronik. Han ställde en 

fråga till de närvarande musikerna: ”Är musik som körs ut över 

gigantiska förstärkare levande?”1123
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7.10 Discjockeys – levande musik?

På symposiet om dansmusiken inför 1980-talet deltog även en hand-

full discjockeys, som just hade beviljats medlemskap i Musikerför-

bundet. Många av de ordinarie musikerna betackade sig emellertid 

för dessas sällskap. ”Ni DJ’s skapar ett behov som inte finns. Ni är 

verktyg åt grammofonbolagen”, hävdade någon. Discjockeys ankla-

gades för att sprida ”coca-colakultur” och ”importerad sörja” samt 

för att bedriva orättfärdig konkurrens, eftersom en person är bil-

ligare att anställa än en orkester.1124

Men de dj:s som närvarade menade, precis som Sydney Onayemi 

i det ovan återgivna Rapport-inslaget, att konsten att spela skivor 

för publik är fullt jämförbar med konsten att spela ett musikinstru-

ment. ”När vi som discjockeys spelar skivor så upplever vi det som 

levande och inte mekanisk musik”, förklarade en av dem.1125 

Motsatsställningen mellan konst och teknik förblev oomtvistad. 

En skarp gräns drogs mellan riktiga discjockeys, som kunde räkna 

sig som ett slags musiker, och de simpla ”plattvändare” som bara 

sysslade med discomusik för att spara pengar. ”Vi ser oss som yrkes-

utövare och skiljer alltså på dj:s och plattvändare. Vi vill styra ut-

vecklingen mot en professionalism och bli av med plattvändarna.”1126

Ett år tidigare (1978) hade dessa dj:s medgrundat Västra Sveriges 

discjockeyförening (VSD), som följdes av lokalföreningar i andra 

delar av landet. Åren 1979–81 utgavs från Göteborg ett förenings-

blad i en upplaga av 500 exemplar, som både tipsade om de senaste 

discosinglarna och diskuterade arbetsvillkoren i ”diskoteksbran-

chen”.1127 Discjockeyföreningen fick snart status som fackklubb 

i Musikerförbundet och lönerna till discjockeys reglerades i kol-

lektivavtal. Men relationen var ansträngd. Discjockeys beklagade 
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sig ofta över en fientlig attityd hos fackets representanter. Likväl 

erkändes de på pappret som musiker genom att inordnas i Musi-

kerförbundets sektion för frilansmusiker samt bli remissinstans i 

fråga om arbetstillstånd för utländska dj:s.1128

Ibland uttalade discjockeyföreningen en stor vilja att kompro-

missa med dansbandens önskemål. Diskotekens utbredning får 

inte ske ”på den levande musikens bekostnad”, försäkrade de då.1129 

Andra gånger fick de nog av att deras eget fackförbund föresprå-

kade ”tvångsåtärder” mot diskotek och över att inte bli erkända 

som musiker. Då kunde de hota med att lämna Musikerförbundet 

till förmån för att bilda en intresseorganisation för ”diskoteksin-

dustrin”.1130 Ofta uttryckte föreningsbladet en irritation över den 

kulturpolitik som priviligierade icke-kommersiell kultur och över 

den fackliga kollektivanslutningen till det socialdemokratiska 

partiet.1131 Discjockeyföreningen tycks ha odlat en positiv inställ-

ning till reklam, inte bara i radio utan även i form av jinglar mel-

lan låtarna på dansgolvet – något som ett företag prövade på ett 

hundratal svenska diskotek under 1979.1132 

När 1970-talet övergick i 1980-tal sprack discobubblan, om man 

med detta menar den kommersiella guldåldern för renodlad dis-

comusik. Särskilt i USA följde en backlash där den vita, hetero-

sexuella masspublikens efterfrågan åter riktades mot gitarrbase-

rad rockmusik.1133 Diskoteken levde vidare, men upphörde att vara 

inriktade på särskild discomusik. Högst på 1981 års topplista över 

dj-musik på svenska dansgolv återfanns popbandet Gyllene Tider. 

Året därpå utsågs Niklas Strömstedt till landets mest lovande ar-

tist vid branschträffen ”Disco-forum”.1134 Discjockeyföreningen 

tycks vid denna tid ha somnat in. Flera av dess aktiva medlemmar 

förefaller ha fortsatt sina karriärer inom närradion för att senare 

bli anställda vid kommersiella radiostationer.
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Hösten 1982 uppgav Musikern att det i Sverige fanns 4000 disc-

jockeys, av vilka dock bara en handfull försörjde sig på heltid. Fyr-

tio av dem var medlemmar i Musikerförbundet1135, där de numera 

fick samma behandling som andra frilansmusiker: bland annat 

ordnade förbundet under 1982 en yrkeskonferens bara för dj:s.1136

Musikerförbundets motoffensiv mot diskoteken kom snabbt 

av sig i 1980-talets nya musikklimat. Spänningarna mellan dans-

bandsmusiker och discjockeys svalnade, när ingen längre ifråga-

satte att diskoteken hade kommit för att stanna. Principbeslut 

om att försvåra etablering av diskotek tycks snabbt ha fallit i 

glömska.1137 Danskurserna för tonåringar fortsatte ordnas i facklig 

regi, men syftet förklarades inte längre vara att hejda dansmusi-

kens mekanisering (för musikernas skull) utan att skapa drogfria 

dansmiljöer (för ungdomarnas egen skull).1138 Allt mer sällan skrev  

Musikern om behovet av att skydda ”levande musik” från att 

trängas ut av dj-musik – i stället framhölls fördelarna av att kom-

binera de båda varianterna.1139 Tidigare farhågor förklarades inte 

ha varit obefogade, men däremot överspelade tack vare publi-

kens ändrade önskemål. Så här kunde en lägesbeskrivning låta i  

Musikern år 1982:

Som alla förstår blev discon ett allvarligt hot mot levande 

musik. Men idag vill många ha ”totalunderhållning” dvs både 

och. Dansband och disco-musik samsas numera som under-

hållare på alltfler lokaler. De flesta större hotell och restau-

ranger har antingen blandat program eller dans i olika loka-

ler, en med levande musik, en annan (oftast för den mycket 

unga publiken) som kör enbart disco.1140
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År 1982 framstår i hög grad som en vändpunkt. Året markerar inte 

bara slutet på 1970-talets kris utan kanske också på 1970-talet som 

kulturell epok. Det var i vilket fall under detta år som luften 

plötsligt gick ur institutionsproggen. Efter 1982 blir det plötsligt 

svårare att, exempelvis hos Musikerförbundet, finna en grundlig 

kritik av kulturindustrin eller strategier mot musikens mekani-

sering. Ett sista eko från 1970-talet återklingade dock vid 1980- 

talets mitt, då Musikerförbundet oroade sig för konsekvenserna 

av elektronisk ljudsyntes.
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7.11 Synthesizers – mekanisk musik?

Synthesizers tar musikernas jobb! Hotbilden framträdde allra 

starkast i Musikern under år 1984. Exakt femtio år tidigare hade 

samma tidning för första gången varnat för synthesizern. ”Är mu-

sikeryrket dömt att dö ut?”, frågade sig Gustaf Gille på ledarsidan 

i Musikern år 1934.1141 Hans eget svar på frågan förtjänar att citeras:

Är det icke tänkbart, att det en gång kommer så långt att 

både grammofonplattor och talfilmrullar ”skrivas” med nå-

gon slags skrivmaskin eller på mekanisk väg direkt reprodu-

ceras från partituret.

Eller ännu mer! Elektricitetens användning känner inga 

gränser. Redan anse stolta orgelspelare, att de största dom-

kyrkoorglarna ha alla orkesterns resurser. Kommer det icke 

att byggas en elektrisk orgel, ännu mer fulländad än de nu-

varande, som icke är beroende av orgelpipor utan direkt tar 

fram en konserverad idealton för varje ändamål? /…/

De flera hundra tusen musikerna och sångarne världen över 

behövas icke. De ersättas av elektriciteten och en notskrivare 

vid vart och ett av de elektriska musikunderverken.1142

Gustaf Gille lyckades ganska väl med att peka ut den typ av ma-

skiner som skulle erövra populärmusiken ett halvsekel senare. 

Maskinen som används för att ”skriva” tonföljder kom att kallas 

för sequencer.1143 Maskinen som ”tar fram en konserverad idealton” 

fick namnet sampler.1144 Det var nog svårare för Gustaf Gille att 

föreställa sig en rent elektronisk teknik för att syntetisera ljud, det 

vill säga en synthesizer.1145
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Bland synthesizerns pionjärer utkristalliserade sig på 1960-talet 

två motsatta visioner. Vissa såg en möjlighet att skapa en funda-

mentalt annorlunda musik, bortom den västerländska tradition i 

vilken musik byggs upp av enskilda toner i vissa förhållanden till 

varandra. Andra tog fasta på möjligheten att efterlikna traditio-

nella musikinstrument. Robert Moog utgick från den senare tan-

ken när han började serietillverka analoga synthesizers med in-

byggd klaviatur.1146 Efter att Moog-syntharna hade populariserats 

av popgrupper som The Beatles skapades på 1970-talet en mass-

marknad för produkter som Minimoog och Polymoog. Från och med 

1984 konkurrerades dessa ut av digitala synthesizers från japanska 

tillverkare (Yamaha, Roland, Korg).1147 Utvecklingen återspeglades 

i Musikern, som fylldes av annonser för olika slags synthesizers. 

Reklamen riktade sig särskilt till dansbandsmusiker och fram-

höll att en enda synthesizer kan ersätta stråk- och blåsmusiker.1148  

Antalet annonser för blåsinstrument i Musikern tycks i motsva-

rande grad ha minskat under 1970-talet.1149

Tack vare den digitala industristandarden Midi, etablerad 1983, 

skapades större möjligheter att låta sequencern, synthen och samp-

lern fungera som ett enda system. En persondator utrustad med se-

quencerprogram kunde användas för att ”skriva” musik som sedan 

utfördes via synth och sampler.1150 Till skillnad från på 1970-talet, 

då det krävdes en ”synthesizerist” för att traktera en synthesizer1151, 

behövdes det inte längre någon musiker för att spela musik. Åt-

minstone inte enligt den etablerade förståelsen av ”musiker”.

Detta innebar ett dilemma för Sami, vars verksamhet byggde 

på att det bakom varje musikinspelning alltid finns en eller flera 

musiker. Om däremot någon ”skriver” in musiken i en dator, för 

att sedan låta den utföras på en synthesizer, var det knappast själv-
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klart att någon ersättning kunde utgå till Sami. Efter ett par år 

löste Sami detta dilemma genom att acceptera en vidgad defini-

tion av vem som är musiker.1152

Yngve Åkerberg betraktade synthesizern som ett ytterligare 

led i musikens ”mekanisering”, det vill säga som ett hot mot musi-

kernas arbetstillfällen. Sedan ett halvsekel hade Musikerförbun-

dets mekaniseringsmotstånd riktat sig mot olika sätt att använda 

det elektroniskt förstärkta ljudet från ljudfilm, grammofonskivor 

och magnetband. Till denna lista lades synthesizern, som dock 

skilde sig genom att samtidigt vara ett musikinstrument. Under 

det gångna halvseklet hade aldrig musikinstrument hamnat i me-

kaniseringsmotståndets skottlinje. Instrumenten hade inte upp-

fattats som ”mekaniska” utan snarast som en del av den enskilde 

musikern, som i allmänhet även var ägare till instrumentet.

Synthesizern komplicerade detta sätt att skilja mellan männis-

ka och maskin. Inte heller gick det att peka på hur det i grunden 

var en levande musikers arbetsinsats som exploaterades. Snarare 

handlade det om att vissa musiker, genom att välja synthesizern 

som instrument, konkurrerade ut andra musiker. En synthesizer 

kunde ju ersätta en hel orkester, åtminstone enligt annonserna 

som togs in i Musikern. Och att göra så var att svika solidariteten, 

åtminstone enligt samma tidnings ledarsida. Yngve Åkerberg ut-

tryckte detta dilemma i termer av att ”ätas från bägge ändar”.

Nu är synthesizers och trummaskiner etablerade.

Utvecklingen går fortlöpande och hänsynslöst framåt. Krea-

tiva musiker utnyttjar de nya möjligheterna i sin jakt efter 

nya klanger och konstnärliga uttryck – livligt påhejade av en 
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industri med kommersiella intressen, som här ser en ny trend 

som kan ge både försäljningsframgångar och rationaliserings-

möjligheter.

Tekniken har funnit vägar att nedbringa kostnaderna för ar-

betskraften – i detta fall musikerna – våra medlemmar.

Och – till yttermera visso – musikerna står ofta själva för 

investeringskostnaderna. /.../

Investeringskostnaderna ökar – men antalet musiker mins-

kar. Man når ju de efterfrågade klangliga effekterna ändå. 

/.../

Hur länge ska vi spela med i detta ödesspel? 1153

Yngve Åkerbergs efterträdare på ordförandeposten, Gert-Åke Wall-

dén, målade upp en lika mörk bild. Framtidens musik riskerar att 

förvandlas till en ”dataprodukt utan insats från spelande musiker”, 

skrev han år 1985.1154 Även musikerinternationalen FIM fruktade ett 

sådant scenario om inte bruket av synthesizers kunde hejdas.1155

Hotbilden fick ofta symboliseras av det brittiska synthpopban-

det The Human League1156 (vars blotta namn kan läsas som en lek 

med farhågorna om en avhumaniserad musik1157). Deras storsäl-

jande album Dare! (1981) uppfattades som en öppen utmaning mot 

den gitarrbaserade popmusiken.1158 Det påstås rentav ha provoce-

rat det brittiska musikerförbundet till att dra igång en motkam-

panj mot synthmusiken under parollen ”Keep it live”.1160 Vid ett 

stormigt möte ställde sig förbundets Londonavdelning bakom ett 

”krav på en i praktiken total bannlysning av synthesizers”, rap-

porterade Musikern. Frågan ledde rentav till en splittring i det 



371

brittiska musikerförbundet, då en minoritet bröt sig ur för att 

bilda ”Union of Sound Synthesists”, ett alternativt fackförbund 

för synthmusik. Vidare rapporterades att det amerikanska musi-

kerförbundet utfärdade ett förbud för medlemmarna att använda 

synthesizers som ersättning för stråk- eller blåsinstrument.1161 

Några medlemmar i Svenska Musikerförbundet bildade år 1984 

”Sveriges slagverkares förening”, i syfte att motverka tendensen 

bland svenska dansband att ersätta sin trummis med en trum-

maskin. Dessa slagverkare ställde sig inte helt avvisande till 

trummaskinen, men ansåg att dess rättmätiga plats var i sådan 

musik som från första början hade tillkommit med just trum-

maskinen i åtanke.1162

Helt i konsekvens med traditionen av mekaniseringsmotstånd, 

ropade Musikerförbundet inte på förbud utan uppmanade till be-

skattning. År 1984 föreslogs i Musikern införandet av en ”straff-

skatt på synthesizers”. Om varje såld synthesizer belades med en 

lagstadgad avgift, kunde de insamlade pengarna ges som under-

stöd åt musiker som spelar på traditionella instrument, eller de-

las ut som ”stöd för större orkestrar”.1163 Tanken torde ha varit att 

denna omfördelning skulle administreras av Sami.

Förslaget om straffskatt var inte bara ett förhastat yttrande 

utan återfanns fyra år senare på dagordningen då Musikerförbun-

det samlade sina ombudsmän till konferens. Det avvisades dock 

med hänvisning till att det visserligen fanns musiker som använde 

synthesizers bara för att spara pengar, men även de som odlade ett 

genuint intresse för ljudsyntes.1164

Det är slående hur snabbt det fackliga motståndet mot synthe-

sizers, efter att ha kulminerat omkring 1984-85, åter gav vika.1165 

Redan under 1988 började Musikern som återkommande inslag 
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publicera entusiastiska synthguider under den återkommande 

vinjetten ”Görans Teknikhörna”. År 1990 följde en artikelserie där 

läsarna undervisades i att använda synthesizern för att efterlikna 

ett blåsinstrument och att återanvända trumrytmer med en sam-

pler – utan ett ord om att detta skulle hota andra musikers arbets-

tillfällen.1166 Sådant hade varit otänkbart i Musikern bara ett fåtal 

år tidigare.







KAPITEL 8  
Vägen till en högtalarekonomi
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8.1 Lobbykampanjen för utökade rättigheter

Åtta år efter att Sverige fått en lag som stadgade att musiker och 

skivbolag ska få pengar för radiomusiken, beslöts i domstol hur 

mycket pengar de skulle få. Högsta Domstolen avkunnade sin 

dom den 22 mars 1968. Omedelbart därefter inledde Sami sitt 

lobbyarbete för att utöka ersättningsrätten till att även omfatta 

musik i högtalare.1167 Kampanjen pågick i sjutton år, 1968–1985. 

Målet uppnåddes väsentligen år 1986, då upphovsrättslagens 47 § 

formulerades om för att omfatta allt ”offentligt framförande” av 

musik i kommersiellt syfte.

Från och med 1986 tillerkändes alltså Ifpi/Sami rätten att ta ut en 

särskild avgift av diskotek och från andra affärsidkare som lät spela 

musik i högtalare. Men dessa kunde knappast avkrävas exakta rap-

porter om vilken musik som spelades. Fördelningen av dessa pengar 

kunde därför inte ta sikte på den individuella rättvisa som Sami 

berömde sig för att ha realiserat i fördelningen av radiopengar.

Lobbykampanjen som pågick 1968–85 hade att förhålla sig dels 

till denna teknikalitet, dels till ett tidvis starkt genomslag för 

proggens musikpolitiska ideal, dels till det korporativa påbud om 

representationsmonopol som fanns inskrivet i den befintliga la-

gen. Tidsperioden präglades därtill av en utdragen lågkonjunktur 

samt av ovanligt många regeringsskiften.

Sami bedrev sin lobbying för högtalarersättning i två olika al-

lianser: dels med kulturarbetarna i Klys, dels med skivbolagen i 

Ifpi. För att få moralisk legitimitet var det viktigt att visa på en 

enad front bland kulturarbetare, oberoende av den kommersiella 

kulturindustrins intressen. Samtidigt var det angeläget för Sami 

att övertyga lagstiftarna om att man var kapabel att administrera 
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rättigheterna på ett smidigt sätt, vilket förutsatte en samordning 

och samsyn med Ifpi. Under åren 1970–85 växlade Sami mellan 

dessa två hemhörigheter – en konstnärlig och en industriell – i 

sina framställningar gentemot statsmakten.
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8.2 Sami, Klys och Ifpi

Klys, Konstnärliga och litterära yrkesutövares samarbetsnämnd, 

hade bildats år 1959 av nio organisationer. Musikområdet repre-

senterades i Klys av FST, Skap, Tonkonstnärsförbundet samt 

Teaterförbundet. Efter några år inträdde även Musikerförbundet. 

Därmed blev även Sami indirekt en del av Klys.1168

Det ursprungliga syftet med Klys var att bevaka de rättigheter 

som instiftades i 1960 års upphovsrättslag, samt att på andra sätt 

företräda kulturarbetarnas intresse gentemot statsmakten.1169 Klys 

första ordförande, Stellan Arvidson, var även socialdemokratisk 

riksdagsledamot. På ett tidigt stadium etablerades en tradition av 

årliga överläggningar mellan Klys och regeringens departement i 

frågor om upphovsrätt och kulturpolitik.1170

Parallellt med 1960-talets allmänna radikalisering utvecklade Klys 

även ett bredare samhällsenagemang, bland annat för kulturbojkott 

av Sydafrika, solidaritet med konstnärer i juntans Chile och motstånd 

mot reklam i svensk television. Åtminstone en av medlemsorganisa-

tionerna, Skap, motsatte sig dock den vänsterpolitiska tendensen.1171

Åren kring 1970 genomförde Klys en rad aktioner för större stats-

stöd till kulturen.1172 Efter att riksdagen beslutat om ny kulturpolitik, 

våren 1974, hamnade åter rättighetsfrågorna högst på Klys’ dagord-

ning. Upphovrätten ansågs vara under angrepp efter att utbildnings-

minister Bertil Zachrisson (S) i vaga termer hade uttalat sig för tanken 

på en ”kulturell allemansrätt”. Regeringen skissade på ett system där 

den individuella ensamrätten i vissa avseenden avvecklades i utbyte 

mot en fortsatt utbyggnad av statliga kulturstöd.1173 Efter att en bor-

gerlig regering tillträtt 1976 skrotades dessa planer och därefter blev 

relationerna mellan Klys och departementen betydligt hjärtligare.1174
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Från hösten 1968 engagerade Klys juristen Gunnar Karnell som 

lobbyist i frågor om upphovsrätt.1175 Han kom även att anlitas av 

Sami och Ifpi176, vilka omedelbart efter Högsta Domstolens dom-

slut hade börjat leta efter en gemensam företrädare.1177 Gunnar 

Karnell blev tongivande i kampanjen för högtalarersättning.

Kravet som restes av Klys, Sami och Ifpi var att ersättningsrät-

ten i Upphovsrättslagens 47 § borde utvidgas till att omfatta ”allt 

offentligt utnyttjande, t.ex. genom juke-boxar och inom indu-

strier.”1178 Två saker är värda att notera om denna kampanj. För det 

första togs det för givet av Sami/Klys att nya rättigheter till musi-

kerna i symmetrisk ordning skulle följas av motsvarande rättighe-

ter till skivbolagen. För det andra nöjde de sig inledningsvis med 

att kräva en ersättningsrätt men avstod från att kräva ensamrätt 

(vilken kan ha varit på inrådan av Gunnar Karnell).

Sami utlovade även en kulturpolitisk motprestation. Om mu-

sikerna gavs rätt till högtalarersättning, skulle de tillströmmande 

pengarna inte fördelas som individuella ersättningar, utan använ-

das för att stödja musikerna som kollektiv.

Om ersättningsrätten utvidgas till att omfatta all offentlig 

återgivning av kommersiella grammofonskivor är vår avsikt 

att föreslå SAMI:s medlemmar att använda hela den tillkom-

mande delen av ersättningen för kollektiva ändamål.

Anledningen till att man på denna punkt kan tänkas före-

draga att helt igenom använda ersättningen för gemensam-

ma ändamål är att man därigenom kan undvika att en stor 

del av ersättningsbeloppet tages i anspråk för att skaffa fram 

underlag för en individuell fördelning.1179
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Löftet om kollektiv fördelning togs emot positivt av det kulturpo-

litiska utredningsväsendet. Kulturrådet tog i SOU:n Konstnärerna 

i samhället (1975) ställning för en utvidgad ersättningsrätt, med ut-

trycklig hänvisning till att pengarna då skulle gå inte till att be-

löna framgångsrika individer utan till ”sång- och musikfrämjande 

ändamål”.1180 Frågan hänvisades till Upphovsrättsutredningen, den 

översyn av hela upphovsrättslagen som de nordiska länderna hade 

fattat ett gemensamt beslut om att inleda.

Upphovsrättsutredningen tillsattes våren 1976 och leddes av 

politiker, inte av jurister. Klys fruktade att socialdemokraterna 

ville genomdriva en ”kulturell allemansrätt”, vilket skulle föra 

Sverige ”rakt ut i den upphovsrättsliga öknen”. De drog därför en 

lättnadens suck efter den borgerliga valsegern på hösten samma 

år, då den nya regeringen utfärdade nya utredningsdirektiv som 

betonade principen om individuella rättigheter. Som ny ordfö-

rande i utredningen förordnades juristen Torwald Hesser, i enlig-

het med önskemål från Klys, vars medlemsorganisationer blev väl 

representerade bland de sakkunniga.1181

Första uppdraget var att hitta en snabb lösning på frågan om 

fotokopiering inom skolväsendet. Därefter började Upphovsrätts-

utredningen under 1977 att ta sig an skivbolags och musikers rät-

tigheter, i en arbetsgrupp ledd av hovrättsassessorn Agne Henry 

Olsson. Han bistods av två representanter för berörda intressen: 

Eddie Landquist från Ifpi samt Yngve Åkerberg från Musikerför-

bundet/Sami.1182

Ifpi och Sami var överens om att ersättningsrätten borde 

utvidgas, men Sami ville helst gå längre än så. Yngve Åkerberg 

framförde som sakkunnig krav på lagstadgad ensamrätt med det 

uttalade syftet att begränsa nyttjandet av högtalarmusik.1183 Ing-
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enting tyder på att en ensamrätt intresserade skivbolagen. Det är 

uppenbart att Ifpi i denna process var ute efter pengar snarare 

än kontroll. Vid de gemensamma möten där Ifpi och Sami för-

sökte samordna sin linje framträdde en delvis olikartad syn på hur 

framtida rättigheter borde förvaltas. Under 1970-talets senare del 

insisterade Sami åter på en självständig rätt att ställa ersättnings-

krav å musikernas vägnar och få dessa krav bedömda oberoende av 

skivbolagens krav, men Ifpi visade föga förståelse för detta krav.1184

En annan tvist mellan Sami och Ifpi gällde den svenska pop-

gruppen Abba som skördade stora framgångar i Tyskland. Enligt 

avtal mellan Sami och dess tyska motsvarighet skulle musikernas 

ersättningar stanna i det land där musiken spelades upp, vilket låg 

i linje med den arbetsrättsliga tanken på att kompensera musiker 

för förlorade arbetstillfällen. Abbas manager Stikkan Andersson 

krävde via Ifpi att ett undantag skulle göras så att Abba-medlem-

marna fick individuell ersättning när deras skivor spelades i tysk 

radio och teve, vilket avvisades resolut av Sami.1185

Till saken hör att Stikkan Andersson på 1970-talet var en tämli-

gen kontroversiell figur. Som symbol för kommersialismen utgjor-

de Abba vid denna tid en musikpolitisk vattendelare.1186 Låtskri-

varnas organisationer, Stim och Skap, jublade över hur ”Sveriges 

lönsammaste exportindustri” fick rättighetsintäkterna att skjuta 

i höjden.1187 Redaktören för Musikern fördömde däremot Abba 

för att deras manipulativa ”skräpmusik” konkurrerade ut de le-

vande dansorkestrarna.1188 Mellan olika intresseorganisationer på 

musikområdet framträdde, i proggens kölvatten omkring år 1978, 

en ovanligt tydlig kulturpolitisk skiljelinje. Just då började Upp-

hovsrättsutredningen att utreda frågan om utökade rättigheter 

för musiker och skivbolag.
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8.3 Lagstiftarens motiv för utökade rättigheter

Frågan om musikers och skivbolags rättigheter utreddes denna gång 

i fem år. Upphovsrättsutredningen presenterade ett betänkande 

med lagförslag år 1983.1189 Förslaget lades två år senare fram av re-

geringen i oförändrat skick och röstades igenom av en enig riksdag, 

för att träda i kraft den 1 juli 1986.1190 Lagändringen innebar att dessa 

”närstående rättigheter” expanderade både i tid och i rum.

Dels förlängdes skyddstiden för inspelningar från 25 till 50 år, vil-

ket överensstämde med de önskemål som uttryckts av både Ifpi och 

Sami. Reformen förutspåddes innebära en väsentligt högre räkning 

för Sveriges Radio att betala till Ifpi och därmed även ett större flöde 

av radiopengar till Sami.1191 För skivbolagens del var detta utan tvivel 

av stor vikt, eftersom det stoppade det påbörjade frisläppandet av 

alla de popinspelningar från 1960-talet som fortfarande var popu-

lära. Frågan om skyddstider tycks däremot inte ha engagerat Sami.1192

För det andra innebar 1986 års lagändring att musikers och skiv-

bolags ersättningsrätt utvidgades från att bara gälla radiovågorna 

till att gälla ”när en ljudinspelning används i förvärvssyfte i of-

fentliga sammanhang”. I praktiken innebar detta ett klartecken 

till Sami och Ifpi att börja ta ut avgifter för högtalarmusiken i 

butiks-, arbets- och nöjeslokaler. Exemplet som framhölls i Upp-

hovsrättsutredningen var ”den omfattande användningen av in-

spelad musik på diskotek och i jukeboxar”.1193 Genomgående an-

tyddes i 1983 års betänkande att sådan ”s.k. mekanisk musik”1194 

egentligen inte var önskvärd. Landets affärs- och nöjesidkare 

borde helst hålla sig till levande musik.

Resonemangen färgades utan tvivel av det musikpolitiska de-

battklimat som rådde under utredningsåren 1978–83, då ”institu-
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tionsproggen” var som starkast. Detta klimat gav god resonans åt 

det mekaniseringsmotstånd som företräddes av Yngve Åkerberg 

och som var en musikerfacklig tradition förankrad i protesterna 

mot ljudfilmen ett halvsekel tidigare.

Upphovsrättsutredningens betänkande fastslog såsom en 

självklar sanning: ”Ju enklare och billigare det är att utnyttja in-

spelade prestationer desto mindre blir behovet av direkta fram-

föranden.”1195 Samma farhågor för medieteknikens verkningar 

upprepades sedan i regeringens proposition år 1985.1196 

Yngve Åkerbergs stående analys av den massmediala logiken – 

en allt mindre elit betjänar en allt större publik1197 – hade satt tydliga 

spår. Upphovsrättsutredningen skrev:

Det bör emellertid också anmärkas att den nya teknologin 

i fråga om vissa artistgrupper kan förstärka de gynnsamma 

effekter som utnyttjandet i massmedia av deras prestationer 

har för deras del. I allmänhet utgör sådant utnyttjande reklam 

för vederbörande artist. /…/ Detta synes dock huvudsakligen 

komma de mest populära artisterna till godo. /…/

Den tekniska utvecklingen har nämligen generellt den ver-

kan att vissa nationellt och internationellt välkända artist- 

och musikernamn utnyttjas mycket hårt medan den stora 

massan av artister och musiker får sysselsättningssvårighe-

ter. Denna tendens ökar alltmera ju mera allmänt och utbrett 

s.k. ”secondary use” av inspelningar blir varigenom man er-

sätter levande framföranden med inspelningar.1198

Upphovsrättsutredningen medgav att denna tendens var svår att 

bevisa, men anförde statistik från Västtyskland som visade att 
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musikerkåren hade halverats sedan 19501199 – vilket förklarades 

med att levande musik trängdes undan av mekanisk musik. Där-

till hänvisade Upphovsrättsutredningen till det minskade med-

lemsantalet i Musikerförbundet:

Svenska Musikerförbundet har för sin del anfört att dess med-

lemsantal har minskat från drygt 17000 år 1958 till ungefär 

13500 år 1980, vilken nedgång sammanfaller med utvecklingen 

på TV-området, utökningen av antalet radiokanaler, den ökade 

fonogramproduktionen och förändringarna inom restaurang-

området (jukeboxar, tekniska återgivningar m.m.).1200

Anmärkningsvärt nog nämndes ingenting om att antalet musi-

ker utanför Musikerförbundet av allt att döma hade ökat – vilket 

även avspeglade sig i det snabbt växande antal som anslutit sig 

till Sami1201 (må vara att det noterades en minskning av antalet 

Sami-anslutna som varje år var berättigade till individuella ersätt-

ningar).1202 Antalet personer i Sverige som uppgav ”musiker” som 

sitt yrke ökade för varje genomförd folkräkning och dubblerades 

mellan 1970 och 1985.1203 Särskilt snabbt ökade, enligt den offent-

liga statistiken, antalet kvinnliga musiker.1204

Hur var det möjligt för Upphovsrättsutredningen att så okri-

tiskt acceptera teorin om att ljudmediernas utbredning per auto-

matik innebar en fortlöpande decimering av musikerkåren? En 

förklaring kan vara att utredningen bestod av jurister plus repre-

sentanter för olika intresseorganisationer, däremot inga sakkun-

niga med kultur- eller samhällsvetenskaplig kompetens.1205
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8.4 Sami kräver ensamrätt

Bland de sakkunniga i Upphovsrättsutredningen fanns en sju-

hövdad grupp som kallades ”Klys-experterna”, med bland andra 

Yngve Åkerberg och Gunnar Karnell. Det var särskilt dessa som 

framhöll teorin om att inspelningar konkurrerar ut levande fram-

föranden. Därför krävde de ännu starkare skydd för musikerna 

och reserverade sig gemensamt mot att Upphovsrättsutredningen 

bara föreslog en ersättningsrätt.1206 De förordade en ensamrätt – 

men intressant nog tog de i 1983 års betänkande avstånd från den  

tidigare musikerfackliga tanken, som bland andra Yngve Åkerberg 

uttryckte under hela 1970-talet: att ensamrätten borde användas 

för att begränsa högtalarmusiken, i syfte att öka efterfrågan på 

levande musik. Någon sådan strategi från Samis sida var inte ak-

tuell, lovade Klys-experterna i sin reservation:

För att utövarna skall erhålla en förhandlingsrätt värd nam-

net måste den grunda sig på en ensamrätt, det vill säga på en 

rätt att förbjuda ett offentligt framförande varom avtal inte 

träffats. Vi finner det uppseendeväckande att de två organi-

sationer som företräder de utövande konstnärerna, nämligen 

det till LO anslutna Musikerförbundet och det till TCO an-

slutna Teaterförbundet, /.../ inte enligt utredningens upp-

fattning skulle kunna betros med en egen förhandlingsrätt 

om ersättningen för offentliga framföranden. /.../

Farhågor för att en ensamrätt av utövarna skulle användas 

till att förhindra att inspelningar alls används till offentliga 

framföranden har framförts i debatten. Utövarna skulle, har 

det hävdats, i sådana situationer kräva att användningen av 

en inspelning skulle ersättas med ett levande framförande. 
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Vi anser dessa farhågor vara ogrundade. Utövarnas organisa-

tioner är medvetna om att såväl ekonomiska som praktiska 

skäl kan göra sådana krav orealistiska.1207

Under hela 1970-talet hade Musikerförbundet och Yngve Åker-

berg drivit linjen att en ensamrätt till högtalarmusiken var önsk-

värd just för att man då skulle kunna begränsa densamma, i namn 

av ett fackligt intresse. Om musikerna hade haft en ensamrätt till 

inspelningar år 1979 och överlåtit denna på Sami, hade ensamrät-

ten sannolikt använts för att i möjligaste mån försvåra etable-

ringen av diskotek i Sverige. Fyra år senare undertecknade Yngve 

Åkerberg ett yttrande som tog avstånd från sådana strategier. Om 

avståndstagandet var uppriktigt, innebar detta en grundlig för-

ändring i den fackliga synen på musikers rättigheter.

Löftet om att hålla sig till intäktsmaximering kan också ha 

handlat om taktik – att Musikerförbundet hemlighöll sina verkliga 

planer. Från statens sida anades en viss oro över vad som skulle kun-

na ske om musikernas fackförbund förtroddes med en ensamrätt. 

Både i Upphovsrättsutredningens betänkande och i regeringens 

proposition konstaterades att konsekvenserna skulle bli omöjliga 

att förutspå.1208 Detta var det uttalade skälet till att utforma den 

nya högtalarregleringen som en ren ersättningsrätt, så att priset på 

en musiklicens ytterst blir en fråga för domstol.

Det verkligt anmärkningsvärda i dessa förarbeten är att det 

aldrig motiverades varför skivbolagen förtjänar ersättning för hög-

talarmusik. Motiven handlade uteslutande om musikernas villkor. 

Likväl framställdes det som självklart att den rätt som ges till mu-

sikerna även ska tillkomma skivbolagen.1209 Efter att 1960 års upp-

hovsrättslag etablerade en ordning där Sami och Ifpi delade lika på 
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ersättningarna från radion tycks ett ideal av ekonomisk symmetri 

ha naturaliserats.

Detta kom att formuleras explicit år 1995, då en enig riksdag be-

slöt att ändra lagen så att även offentlig högtalarmusik utan för-

värvssyfte blev avgiftsbelagd.1210 Regeringens proposition hänvisade 

då till ”hur vi i Sverige traditionellt har sett på närstående rättig-

hetshavares ställning: den principiella utgångspunkten är att de 

olika grupperna på det upphovsrättsliga området så långt som möj-

ligt skall behandlas lika”.1211 Men någon sådan tradition existerade 

knappast då Auktorrättskommittén (1939–55) noggrant avvägde de 

olikartade motiven för att införa olika slags skyddslagar för olika 

aktörer. Traditionen skapades först med 1960 års upphovsrättslag. 

Senare utredningar har inte gjort minsta ansats till att avväga de 

specifika motiv som kan finnas för lagskydd av musiker respektive 

skivbolag. Utgångspunkten har varit att det som den ena parten får 

även ska ges till den andra.

Genom 1986 års lagändring blev musiker och skivbolag formellt 

likställda vad gäller rätten att kräva ut ersättningarna, både för 

radio- och för högtalarmusik. Men villkoret för att alls få ersätt-

ningar var att de samordnade sina krav med varandra.1212 Det ges 

fortfarande inget utrymme för musikernas organisation att ställa 

egna anspråk på ersättning och få dessa självständigt bedömda av 

domstol. Villkoren för att någon ersättning alls ska ges är att mu-

siker och skivbolag håller samman. Ett korporativt arv lever kvar i 

upphovsrättslagens 47 §.1213 
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8.5 Fördjupad allians mellan Sami och Ifpi

Påpassligt nog avgick Yngve Åkerberg år 1984 som ordförande i 

Musikerförbundet för att i stället bli vd för Sami. Han lämnade 

ett fackförbund som just hade splittrats: omkring 1400 fast an-

ställda musiker i skattefinansierade orkestrar bröt sig ur för att 

bilda Sveriges yrkesmusikerförbund (Symf). I stället fick han leda 

konstruktionen av en ny, expansiv högtalarekonomi.1214

Som nytillträdd vd författade Yngve Åkerberg en intern pro-

memoria om ”upphovsrättslig strategi för de utövande konst-

närerna”, med tonvikt på intressegemenskap mellan musiker 

och kompositörer. Dessa borde enligt honom samarbeta för att 

maximera sin gemensamma andel av ersättningarna, på bekost-

nad av skivbolagens andel. Åkerberg förordade att inkassering 

av högtalarersättningar skulle ske i samarbete mellan Sami och 

Stim. Den totala penningsumman skulle därefter delas mellan 

”de konstnärliga rättsinnehavarna” (Sami och Stim) och ”produ-

centledet” (Ifpi och Niff). Ingen skulle då kunna ifrågasätta att 

den stora merparten av pengarna skulle tillfalla den konstnärliga 

gruppen.1215 ”Överskridande av dessa gränser kan ofrånkomligt få 

prejudicerande och icke önskvärda konsekvenser för den framtida 

utvecklingen”, skrev Åkerberg.1216 

Yngve Åkerberg var alltså redo att säga upp det etablerade 

samförståndet om 50/50-fördelning mellan musiker och skivbo-

lag, som hade etablerats på 1960-talet. Samtidigt föreskrev det lig-

gande lagförslaget att samförstånd måste råda. Förutsättningen 

för att alls få några ersättningar för högtalarmusiken var att själva 

inkasseringen samordnades av Sami och Ifpi. Under våren 1985 

konfererade de två organisationernas ledningar intensivt om hur 
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detta skulle ske. Ifpi var från första början angelägna om att hålla 

Stim utanför.1217 Enligt vissa uppgifter var dessutom Stim tvek-

samma till att inkassera pengar åt Sami och Ifpi innan eventuella 

rättsprocesser om ersättningsnivåerna var avklarade.1218

Följaktligen misslyckades Yngve Åkerbergs plan på en fördel-

ningspolitisk allians mellan ”de konstnärliga rättsinnehavarna”. 

Blott ett halvår senare argumenterade han själv för den lösning 

som han tidigare hade varnat för: att musikernas ersättningar 

ännu en gång skulle knytas till och likställas med skivbolagens 

ersättningar. Resultatet blev att en butiksinnehavare som låter 

kunderna höra musik kan åläggas att betala två olika högtalar-

avgifter: en till Stim och en till Sami/Ifpi.

Inkasserandet av högtalarersättningar blev en organisatorisk 

tillbyggnad på de befintliga strukturerna för att inkassera ra-

dioersättningar. Men denna gång fick Sami en mer aktiv roll. 

Att lagen tillät detta hade att göra med förändringar på den 

organisatoriska kartan. På 1950-talet var musikerna splittrade i 

två olika fackförbund medan skivbolagen var enade i Ifpi. På 

1980-talet var däremot skivbolagen splittrade i två olika orga-

nisationer, medan musikernas rättigheter hade monopoliserats 

i Sami.1219

När det gällde högtalarersättningar såg Ifpi även en taktisk 

fördel i att hålla sig i bakgrunden. De bidrog gärna med dator-

resurser, men föredrog att representanter för Sami skötte själva 

inkasseringen.1220 För att uppnå fördelaktiga prejudikat om er-

sättningarnas nivå ansågs det nämligen viktigt att anspråken 

framstod som rättmätiga, både av betalningsskyldiga affärsid-

kare och av den breda allmänheten. Musiker skulle ha lättare än 

skivbolag att vinna förståelse för höga ersättningskrav. Därför 
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var parterna överens om att det klokaste vore att låta endast 

Sami synas utåt. Yngve Åkerberg förklarade taktiken i augusti 1985:

Hos den allmänna opinionen torde utan tvekan de utövan-

de konstnärerna [=Sami] ha lättare än framställarna [=Ifpi] 

att få ersättningsrätten accepterad. Artisten/orkestern/

utövaren står publiken närmare. Deras prestationer är i cen-

trum e.t.c. Utövarna är den enda part som f.ö. kan utnyttja  

”skadeverkningsargumentet” i samband med offentligt fram-

förande. För STIM:s och framställares del är offentligt fram-

förande enbart en inkomstkälla. /.../

Bästa förståelse och troligen också högsta ersättningsnivå 

torde kunna uppnås vid en administration med kundkontakt 

och inkassering via SAMI.1221

”Skadeverkningsargumentet” går ut på att musiker som yrkes-

grupp förtjänar kompensation för ett minskat antal arbetstillfäl-

len inom levande musik, något som Musikerförbundet och Yngve 

Åkerberg under lång tid hade betonat. Argumentet hade inte 

alltid uppskattats av Ifpi1222, men nu sammanlänkades parternas 

intressen allt mer intimt. För varje krona som gick till Sami skulle 

även en krona gå till Ifpi. 

Så kom det sig att en parafacklig intresseorganisation för mu-

siker fick ansvaret att administrera en stadigt växande högtalar-

ekonomi, där pengar från en stor mängd småföretag omfördelas så 

att de till stor del hamnar hos ett fåtal multinationella skivbolag.
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8.6 En expansiv högtalarekonomi

Sammanlänkningen av musikers och skivbolags intressen innebar 

en viss konkurrens i förhållande till kompositörernas intressen. 

Överenskommelsen mellan Sami och Ifpi föreskrev uttryckligen 

”självständighet och oberoende gentemot Stim när det gäller för-

handlingar och etablering av nya ersättningsnivåer.”1223

Visserligen hade inte Sami och Ifpi fria händer att sätta ett 

pris på högtalarmusiken, då motparten alltid kunde ta avgiftsan-

språken till domstol. Men att motparterna var så många innebar 

en starkare förhandlingsposition för Sami/Ifpi än de hade haft i 

1960-talets tvist med Sveriges Radio. Även om de nya avgifterna 

skulle bli fråga för domstol, måste först Sami/Ifpi fastställa ge-

mensamma principer för att beräkna avgiftsnivåerna. Yngve 

Åkerberg (Sami) konfererade med Lars Gustafsson (Ifpi) under 

våren 1986. Det beslöts att Sami skulle ta fram ett förslag på tre av-

giftsklasser. En bedömning skulle göras av huruvida högtalarmu-

siken var ”stämningsskapande”, ”trivselskapande” eller ”bärande” i 

sitt sammanhang.1224 Modellen konkretiserades senare under året.

Klass I: 	 ”Bakgrundsmusik enbart stämningsskapande, ej av-

sedd för direkt avlyssning”. (Exempel: varuhus, vänt-

salar, arbetsplatser, bingohallar.)

Klass II: 	 ”Bakgrundsmusik till annan aktivitet, trivselskapan-

de. Ex. restaurangmusik, mer framträdande butiksmu-

sik o.d.” 

Klass III:	 ”Musiken är bärande för aktiviteten.” Exemplen som 

nämndes var här diskotek, teater och konserter.
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Högtalarmusik i Klass I och Klass II skulle beläggas med en av-

gift per dag och kvadratmeter, där Klass II-avgiften var dubbelt så 

hög som Klass I-avgiften. Klass III skulle betraktas som tre gånger 

så hög, fast debiteras per timme.1225 Den föreslagna modellen inne-

bar alltså att Samis anställda skulle göra en bedömning av musi-

kens intensitet, vilket i hög grad torde handla om att approximera 

dess ljudvolym samt avgöra i vilken mån människor föreföll lyssna 

eller dansa till den.

En intressant detalj är att Yngve Åkerberg menade att intensi-

teten borde påverka fördelningen mellan Sami och Ifpi. Avgifter 

för ”stämningsskapande” musik (Klass I) skulle enligt förslaget 

delas lika mellan organisationerna, men när högtalarmusiken var 

”trivselskapanade” (Klass II) eller ”bärande” (Klass III) skulle Sami 

få två tredjedelar. Detta motiverades av att sådan musik innebar 

”konkurrens med levande utbud” och sålunda minskar musikers 

arbetsmarknad, medan däremot skivbolagen ”ser diskoteksan-

vändning som viss reklam för skivförsäljning”.1226 Här utmanades 

alltså den gamla normen om att dela alla pengar lika mellan Sami 

och Ifpi. Allt tyder dock på att Ifpi spjärnade emot på just denna 

punkt. När väl den nya högtalarekonomin realiserades, fortsatte 

50/50-principen att gälla.

Lagändringen trädde i kraft sommaren 1986 och därefter rik-

tade Sami ersättningsanspråk till en mängd olika företag. Allra 

först eftersträvades kollektivavtal med stora arbetsgivarorgani-

sationer. Ett avtal om ersättning för musik på arbetsplatser slöts 

våren 1987 med Saf och Industriförbundet. Senare samma år följde 

avtal om musik i butiker, bussar och flygplan.1227 Därefter började 

Sami att rikta krav mot enskilda köpcentrum och restauranger så-

väl som solarier och gym, samtidigt som förhandlingar fördes med 
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Kommunförbundet, Landstingsförbundet och Riksidrottsförbun-

det.1228 Inga fall behövde tas till domstol och det var ovanligt att 

affärsidkarna protesterade mot de nya högtalaravgifterna, enligt 

Samis egna uppgifter.1229

Konflikt uppstod dock i förhandlingarna med Musiketablisse-

mentens förening, en sammanslutning av nöjesföretagare som se-

dan 1920-talet fungerat som motpart för både Musikerförbundet 

och Stim.1230 Dessa accepterade inte Samis krav på ersättning för 

musiken på hotellrum och diskotek. Men ingen av parterna var 

intresserad av en lång och dyr domstolsprocess, utan de föredrog 

att anlita en opartisk jurist som medlare.1231 Huruvida detta skedde 

framgår inte av de tillgängliga källorna.1232 

År 1989 hade tarifferna för högtalarmusik blivit till den grad 

fastställda att Sami kunde trycka upp dem i broschyrer. Av dessa 

framgår att priset på musik i butiker och på serveringar skulle be-

räknas med utgångspunkt i deras ”musikyta”, mätt i kvadratmeter. 

Särskilda tariffer sattes för musik i hotellrum, foajéer och hissar.

Antalet faktiska musikminuter var ingen faktor som togs med 

i beräkningen. Inte heller fästes någon vikt vid musikens volym. 

Inget av detta är särskilt förvånande, eftersom det faktiska lju-

dandet ur högtalare var praktiskt omöjligt att övervaka. Men det 

utgör viktiga skillnader mot radioersättningarna, som både tog 

hänsyn till antal minuter och till sändarens signalstyrka.

Högtalarmusiken fick ett varupris som beräknades genom 

en sammanvägning av olika parametrar: rum, tid och intensitet. 

Rummet framstår som den primära parametern, kanske för att 

golvyta var enklast att mäta. Tiden mättes inte med större exakt-

het än i dagar. Att Sami satte olika tariffer för olika typer av rum 

kan förstås som ett försök att ta hänsyn till att musikens intensi-
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tet – möjlig att tänka som objektiv ljudvolym eller som subjektiv 

upplevelse – kunde ligga på olika nivå.

För dansmusik gällde särskilda regler. Ett diskotek på drygt 300 

m2 ålades att betala 275 kronor per dag. En bar av samma storlek 

kom undan med 21:50 kronor per dag. Förekomst av dans ledde 

alltså till att Sami tog ut en avgift som var drygt tolv gånger högre! 

Diskoteket kunde dock få en kraftig rabatt om den inspelade mu-

siken endast användes som ”pausmusik”. Förutsättningen var då 

att en levande dansorkester var engagerad samma kväll.1233

Det verkar alltså som att Sami i någon mån försökte att inrätta 

ekonomiska incitament som skulle försvåra etableringen av ren-

odlade diskotek och skydda dansbandsmusikernas arbetsmark-

nad. Sådana ambitioner hade ofta uttryckts av Yngve Åkerberg 

när han var ordförande i Musikerförbundet. När han 1979 uttalade 

sig för en ”diskoteksavgift” antyddes att denna skulle ligga på en 

prohibitiv nivå som väsentligen begränsade diskotekens utbred-

ning. Tio år senare var diskoteksavgiften införd, men den presen-

terades inte längre öppet som en facklig skyddsåtgärd.

När 1980-talet gick mot sitt slut började Sami utvärdera sina av-

tal och jämföra sitt resultat med Stims. Ofta visade det sig att bu-

tiker, restauranger och diskotek för en viss mängd musik betalade 

betydligt en högre avgift till Sami/Ifpi än till Stim. Detta fram-

stod som en stor framgång i jämförelse med flertalet europeiska 

länder, t.ex. Danmark, där det endast fanns en högtalaravgift som 

inkasserades av kompositörernas organisation varpå dessa endast 

vidarebefordrade en mindre del till musikers och skivbolag.1234 

Först efter att ersättningsnivåerna hade bekräftats började Sami/

Ifpi och Stim att i viss mån samarbeta om den praktiska inkasse-

ringen, med gemensamma ”musikkonsulenter” som söker upp nya 



396

företag med dubbelavtal om ersättning att betala åt två håll.1235

För varje år växte Samis budget med nya miljoner. År 1993 upp-

gick för första gången högtalarersättningarna till en större summa 

än de samlade ersättningarna från Sveriges Radio-koncernen.1236 An-

talet anställda på Sami ökade från fyra till 26 under de tolv år då 

Yngve Åkerberg var vd, 1984–96. Hans efterträdare Hans Lindström 

tog över en organisation med årligt inflöde av 50 miljoner kronor.1237 
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8.7 Sami och 1980-talets individualism

Införandet av en högtalarersättning aktualiserade delvis samma 

frågor om fördelning som på 1960-talet, då Sami grundades i syfte 

att administrera radioersättningarna. Men denna gång var musik-

brukaren inte ett enda radiomonopol utan tusentals företag spridda 

över hela landet. Ingen rimlig möjlighet fanns att registrera vilken 

musik som strömmade ur deras högtalare. Lagändringen öppnade ett 

tillflöde av pengar men inget motsvarande tillflöde av information.

Ända sedan 1930-talet hade det funnits två väsensskilda motiv 

för att införa en högtalarersättning för musiker: ett individualis-

tiskt och ett kollektivistiskt. Upphovsrättsutredningens betän-

kande från 1983 gav utrymme för båda motiven: dels förtjänade ”de 

som uppträder i inspelningen” att som individer få belöning för sin 

konstnärliga insats, dels förtjänade musikerkollektivet en kompen-

sation för att bruket av inspelningar tränger undan levande musik. 

Störst utrymme gavs åt det kollektivistiska motivet1238, vilket kan 

förklaras av att detta hävdades med stor emfas av Yngve Åkerberg 

under hans år som sakkunnig i Upphovsrättsutredningen. Betän-

kandet påpekade särskilt att FIM och FIA – de två fackliga interna-

tionaler som Sami indirekt tillhörde – ansåg att högtalarersättning-

arna borde ”gå till kollektiva fonder ur vilka ersättning sedan utgår 

för gemensamma ändamål”.1239

Fondtanken låg i tiden. Den stora striden om löntagarfonder in-

leddes då 1976 års LO-kongress med stor entusiasm antog skriften 

”Kollektiv kapitalbildning genom löntagarfonder”, med en plan för 

att gradvis överföra kontrollen över företagen till fackföreningar-

na. När riksdagen år 1983 antog en urvattnad version av förslaget 

var striden över. Motståndet mot löntagarfonder som mobilisera-
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des från högerhåll skulle ange riktningen för 1980-talets politiska  

klimatskifte i Sverige.1240

Till den vedertagna bilden av 1980-talet hör att pendeln sväng-

de i riktning mot individualism. Även i musikerfackliga samman-

hang är tendensen tydlig. Mellan år 1983, då lagförslaget om hög-

talarersättning lades fram, och 1986, då lagen trädde i kraft, hann 

Yngve Åkerberg inte bara byta jobb från fackordförande till Sami-

vd. Han tycks även ha bytt ut sina musikpolitiska övertygelser, för 

plötsligt slutade han att tala om hur levande musik måste försva-

ras mot mekanisk musik. Själva motiven till ersättningsordningen 

förändrades i samband med att den realiserades. Nu var det indi-

videns belöning för utförd insats i inspelningsstudion som stod 

i centrum – inte kollektivets kompensation för mekaniseringens 

skadeverkningar. Förändringen märks allra tydligast i hur Yngve 

Åkerberg uttryckte sig, både internt och offentligt.

En möjlig förklaring skulle kunna vara att Samis tidigare planer 

om ”kollektiva fonder” aldrig hade varit allvarigt syftande, utan 

bara en taktik för att övertyga lagstiftarna om en lagändring som 

skulle öka penningflödet till Sami. Men en sådan tolkning ter sig 

långsökt mot bakgrund av att Yngve Åkerbergs fackliga gärning 

sedan ett femtontal år hade genomsyrats av ett kraftfullt kultur-

politiskt och teknikkritiskt patos, vilket svårligen kan reduceras 

till ett retoriskt ytfenomen.

Omsvängningen från kollektivism till individualism, i fråga 

om musikers rättigheter, märktes även utanför Sverige. Vid 

FIA:s kongress år 1987 uttalades, enligt Yngve Åkerbergs minnes-

anteckningar, ett ”reservationslöst stöd för individualrätten och 

en inriktning att så långt detta är möjligt eftersträva individuell 

fördelning av uppburna upphovsrättsliga ersättningar”.1241 Och i 
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Norge inleddes under 1980-talet nedmonteringen av de kultur-

politiskt motiverade och fackligt förvaltade fonderna1242 År 1990 

ersattes den norska musikerfonden av ett system för individuella 

ersättningar administrerat av Gramo, en nygrundad syskonorga-

nisation till Sami.1243

Problemet med individuell fördelning av högtalarersättningar 

är, som sagt, att individualiseringen måste bli godtycklig. Organi-

sationer som Sami och Stim kan inte veta vad som faktiskt spelas 

i högtalarna på restauranger, i butiker och på idrottsanläggningar. 

Allt de kan göra är att gissa, med utgångspunkt i insamlade data 

som rör musikförekomst i sådana medier som är praktiskt möjliga 

att övervaka. Fördelningen av högtalarersättning kommer då att 

grundas på statistik över t.ex. vilka låtar som spelas i vissa radio-

kanaler eller vilka skivor som säljs i vissa butiker.

Efter att Sami börjat inkassera ersättningar för högtalarmusik 

beslöt styrelsen att ”som princip eftersträva mesta möjliga exakt-

het”. Men inga konkreta förslag nämndes på hur principen skulle 

realiseras. Tills vidare beslöts därför att fördela pengarna enligt 

vad som kallades ”riks-radio-nyckeln”.1244 Sami lät anta att musi-

ken i landets högtalare var densamma som spelades i Sveriges Ra-

dio, vars kanaler vägdes mot varandra enligt en procentnyckel som 

Sami beslutat. Sådana antaganden har sedan dess fortsatt att ligga 

till grund för Samis individuella fördelning av ersättningar.1245

Resultatet tenderar att bli gynnsamt för topplisteartister. Po-

pulära låtar som spelas i radio genererar ännu större ersättning när 

högtalarpengarna tillkommer, även om dessa låtar inte har mot-

svarande genomslag i högtalarna (många använder ju andra ljukäl-

lor än radio). Den stora majoriteten av Sami-anslutna musiker kan 

däremot inte förvänta sig mer än symboliska belopp i årlig utbe-
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talning.1246 Ersättningsordningen var en gång avsedd att utjämna 

musikers status och skulle enligt Yngve Åkerberg förebygga upp-

komsten av ”en allt mindre elit”. De individuella ersättningarna 

verkar snarare ha fått motsatt verkan.
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8.8 Från aktivitetshus till fastighetsbubbla

På 1970-talet lovade Sami att använda hela den tillkommande 

högtalarersättningen för kollektiva ändamål. Även om detta löfte 

glömdes bort på 1980-talet, valde Sami att kollektivisera 25 procent 

av högtalarersättningarna, alltså mer än de 10 procent av radioer-

sättningarna som anslogs åt denna budgetpost. Yngve Åkerberg 

formulerade de nya fördelningsreglerna för Sami vilka godkändes 

av 1989 års föreningsstämma.1247

Samis budget för yrkesfrämjande verksamhet började därför 

öka i betydligt snabbare takt efter 1986 års lagändring. Samtidigt 

var det inte alls självklart hur en organisation som Sami skulle an-

vända pengarna till kollektivets bästa. Att främja musikers yrkes-

intressen innebär samtidigt att definiera vad musiker är och gör.

Ett möjligt sätt är att definiera musiker utifrån en viss praxis: 

att framföra musik inför publik. Utifrån en sådan tankegång blir 

det logiskt att, som Musikerförbundet på 1930-talet, förorda en 

”beskattning av den mekaniska musiken till förmån för den le-

vande”. En sådan typ av omfördelning realiserades på 1940-talet av 

det amerikanska musikerförbundet, som sedan dess driver en fond 

som finansierar offentliga konserter.1248 

Någon sådan konsertsatsning kom aldrig att realiseras av Sami. 

När den yrkesfrämjande verksamheten inleddes i mindre skala år 

1967 handlade det snarare om fortbildning för yrkesmusiker.1249 Se-

nare inrättade Sami en kammarensemble vars funktion var att ge 

träning åt yngre musiker och dirigenter.1250 Detta kan tolkas som 

att musikern definierades med utgångspunkt i en viss konstnärlig 

kompetens. Närmare bestämt premierades den formella skolning 

som hör till traditionen av ”klassisk musik”.
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Under 1970-talet ackumulerades successivt allt mer pengar i den 

fond som Sami lagt undan för yrkesfrämjande verksamhet.1251 Dit 

gick nämligen inte bara 10 procent av ersättningarna från Sveriges 

Radio, utan även de individuella ersättningar som ”preskriberats” 

efter att inte ha kvitterats ut efter 10 år. Uppenbarligen fanns det 

en hel del musiker i Sverige som trots att de spelades i radio ändå 

inte anslöt sig till Sami, för omkring 1980 hade de preskriberade 

ersättningarna vuxit till en betydande tillgång i Samis balansräk-

ning.1252

År 1979 började Samis styrelse att förbereda inköp av en fastig-

het att använda för en yrkesfrämjande verksamhet i större skala. 

Ett alternativ som länge hade diskuterats var att köpa en kursgård, 

men detta valdes bort till förmån för den så kallad ”Stockholm-

stanken”, vilken innebar att Sami skulle köpa och renovera en 

fastighet i centrala Stockholm. Fastigheten var tänkt att användas 

dels som bostad för studerande vid Kungl. Musikhögskolan, ”dels 

som ett aktivitetshus för såväl de boende som för andra sång- och 

musikutövare”.1253 Ur detta går det att utläsa en vag definition av 

musiker som grundas dels i formell skolning, dels i en praxis som 

inte består av offentliga framföranden utan snarare tycks vara en 

social praxis, musiker emellan. ”Stockholmstanken” riktade sig 

till musiker som var bosatta i huvudstaden och som antogs hysa 

ett starkt behov av samvaro med andra musiker.

Beslutet att satsa på ett aktivitetshus bör förstås mot bakgrund 

av att 1970-talets proggrörelse hade kämpat just för tillgång till 

fler kultur- eller aktivitetshus.1254 Men framför allt framstår det 

som att Sami satsade på en egen fastighet eftersom alla andra sats-

ningar tycktes förutsätta alltför snäva avgränsningar av musiker-

yrket. Under början av 1980-talet luftade Sami-styrelsen tvivel på 



403

hur man kan veta vad som är ”yrkesfrämjande ändamål” i en tid 

då musikeryrket tycktes vara präglat av fragmentering och snabb 

förändring.1255 Sami konfronterade på eget vis ”representationens 

kris”, för att låna ett begrepp från den samtida diskussionen om så 

kallad postmodernism.1256

Sami köpte en fastighet vid Mosebacke torg i Stockholm. Den re-

noverades för att rymma både administration och ett aktivitetshus. 

Inflyttningen skedde år 1984, samtidigt som Yngve Åkerberg tillträd-

de som vd.1257 Under 1985 gjordes en ambitiös satsning på kvällsakti-

viteter i de nya lokalerna. ”Club SAMI” skulle ge musiker tillfälle att 

umgås med varandra och visa upp sina förmågor för ”branschen”.1258 

Resultatet blev emellertid ett fiasko. ”Dålig publikanslutning ger 

artister och musiker på scenen ’noja’ och de få entusiasterna i publi-

ken känner sig osäkra och vilsna och ensamma”, konstaterade den 

verksamhetsansvarige.1259 Trots omfattande marknadsföring uteblev 

besökarna och satsningen fick läggas ned.1260

Tanken på ett aktivitetshus för musiker levde dock vidare som 

en målsättning för Samis yrkesfrämjande verksamhet, vars bud-

get växte under 1980-talet, särskilt efter lagändringen 1986. Fastig-

hetsägandet blev även inkomstbringande i sig, då Sami i hög grad 

kunde hyra ut samlingslokaler och inspelningsstudios.1261 Efter tio 

år på Mosebacke köpte Sami vid 1990-talets mitt ännu en fastig-

het, som utöver ett kansli med ytterst exklusiv inredning inrymde 

replokaler och inspelningsstudio för musiker att hyra, samt ett 

kafé där det var tänkt att musiker skulle träffa varandra i samband 

med repetitioner (eller prova det omsusade Internet på Samis eget 

”Cyber Café”1262).

Efter tolv år som vd för ett expansivt Sami avgick Yngve Åker-

berg år 1996 och ersattes av Hans Lindström, som varit altviolinist 
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i Radiosymfonikerna och fackligt aktiv i Symf.1263 Under honom 

gjordes en serie av allt mer spektakulära investeringar, vilka mo-

tiverades som led i organisationens ”yrkesfrämjande verksamhet”. 

År 1997 köptes det klassiska nöjesplatset Nalen i Stockholm för 

över hundra miljoner kronor (inklusive renovering och teknik). 

År 2003 övertog Sami även driften av Storan i Göteborg efter 

att Hans Lindström undertecknat ett fyrtioårigt hyreskontrakt. 

Däremellan pumpade Sami in pengar i olika företag som utan 

framgång försökte ägna sig åt musikrelaterad näthandel. Förluster 

täcktes genom att fastigheterna belånades.1264 Sami kan sägas ha 

blåst upp sin alldeles egen IT-, finans- och fastighetsbubbla.

Bubblan sprack 2006, då det plötsligt visade sig att Sami knappt 

hade några pengar kvar. Hans Lindström fick sparken av styrel-

sen, som anklagade honom inte bara för att ha misskött ekonomin 

utan även för att ha försnillat stora summor för privata ändamål – 

brottsmisstankar som i skrivande stund är under utredning. Han 

svarade med att stämma Sami för att få ut sitt fallskärmsavtal 

samt polisanmäla dess representanter för bland annat förtal, hem-

fridsbrott och dataintrång. Därtill stämdes Sami av Göteborgs 

kommunala fastighetsbolag för uteblivna hyresbetalningar.1265 

Samis existens som organisation föreföll hotad. För att vända 

de stora underskotten beslöt styrelsen att säga upp en stor del av 

personalen, avveckla studios och replokaler samt att upphöra med 

all yrkesfrämjande verksamhet.1266

Omständigheterna kring kraschen är svåra att klarlägga och 

faller i huvudsak utanför avhandlingens ramar. Klart är att en 

central faktor var de mycket expansiva satsningarna på fastighe-

ter. Upprinnelsen kan därmed spåras till den utformning som den 

yrkesfrämjande verksamheten gavs kring 1980, då Samis styrelse 



405

bestämde sig för ”Stockholmstanken”. Att fastighetsaffärerna 

kunde ta sig sådana proportioner berodde givetvis på att Sami, 

efter att högtalarersättningen lagstadgats år 1986, fick allt mer 

pengar att förfoga över. Att styrelsen inte drog i bromsen verkar 

hänga samman med en intern konflikt som kan spåras tillbaka till 

år 1984, då Symf bröt sig ur Musikerförbundet.

På senare år har styrelsen för Sami bestått av elva ledamöter: 

fyra från Musikerförbundet, fyra från Symf och tre från Teater-

förbundet. Musikerförbundets representanter vände sig mot Hans 

Lindström flera år innan kraschen och de har efteråt insisterat 

på att fullfölja en civilrättslig process mot honom, men detta har 

stoppats av de två andra fackförbundens representanter.

Själv har Hans Lindström hävdat i en intervju att Musikerför-

bundet manipulerade bort honom eftersom de ville föra musiker-

nas rättigheter under facklig kontroll, vilket han enligt uppgift 

motsatte sig.1267 

Årsstämman 2011 nekade ansvarsfrihet för flertalet av styrel-

seledamöterna från Symf och Teaterförbundet. Ett möjligt utfall 

är att Musikerförbundet tar kontrollen över Sami. En annan möj-

lighet är att organisationen rekonstrueras så att fackförbunden 

förlorar sin makt. Sami skulle kunna bli en medlemsdemokratisk 

organisation, men frågan skulle då väckas om varje ansluten mu-

siker skulle få en röst eller om antalet röster skulle viktas efter 

hur mycket pengar som den enskilde musikerns inspelningar har 

dragit in. Det senare skulle utgöra en definitiv seger för den indi-

viduella musikerrätten över den kollektiva. Men det skulle inte 

lösa det grundläggande dilemma som ligger i att Sami vill fördela 

ersättningar för det faktiska bruket av högtalarmusik trots att de 

inte kan veta vilken musik som faktiskt ljuder ur högtalarna.





KAPITEL 9 
Musikunder eller cd-bubbla?
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9.1 Introduktion

Den empiriska musikundersökningen kommer här att avslutas 

med ett kapitel om hur ”den svenska musikexporten” under 

1990-talet blev ett economic imaginary med enormt genomslag i 

offentligheten. ”Musik” blev i dessa sammanhang synonymt med 

inspelad musik. Musikexporten kom att symboliseras av cd-ski-

van. Detta bildar en skarp kontrast mot det mekaniseringsmot-

stånd som skildrats i avhandlingens tidigare kapitel. Ända in på 

1980-talet varnade Musikerförbundet och Sami för en utveckling 

där massproducerade inspelningar tränger undan den levande 

musiken. Ändå deltog dessa organisationer på 1990-talet i kam-

panjen för ”musikexport”.

Syftet med detta kapitel är att belysa detta ideologiska skifte 

och att bredda förståelsen av varför ”musikexport” under 1990-talet 

kom att framstå som något av en ekonomisk universallösning – inte 

bara för musikerna utan även för Sverige som nation.

Först kommer 1990-talet att sättas i en medieteknisk, ekonomisk 

och politisk kontext. Därefter ges en kort återblick på hur världs-

marknaden framstått som hot respektive möjlighet för musikområ-

dets intresseorganisationer under 1970- och 1980-talet. Sedan följer 

berättelsen om ”den svenska musikexporten”, som sätter punkt vid 

sekelskiftet 2000, då luften gick ur inte bara ”it-bubblan” utan även 

”cd-bubblan”. Kapitlet avslutas med en diskussion om vilket arv 

som efterlämnades av denna historiska parentes.
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9.2 Skivmarknadens digitalisering

Under 1990-talet upplevde den internationella skivindustrin en 

historisk guldålder.1268 Försäljningsframgångarna hängde sam-

man med cd-skivan, compact disc, som under detta årtionde blev 

det dominerade lagringsmediet för ljud. De digitala kompakt-

skivorna hade funnits på marknaden sedan tidigt 1980-tal, men 

deras genombrott i Sverige dröjde ett årtionde. År 1991 gick cd-

skivan om lp-skivan i skivbolagens försäljningsstatistik.1269

September 1991 inleddes utgivningen av Topp 40, ”branschtid-

ningen för svensk musikindustri”. Publikationens primära upp-

gift var att distribuera den topplista som skivindustrins kartell 

GLF/Ifpi sammanställde varannan vecka.1270 Topplistan hängdes 

upp i skivbutikerna och hade stor betydelse inte bara för buti-

kernas inköp och marknadsföring utan även som vägledare för 

slutkonsumenterna.1271 Efter två års utgivning, 1993, fördubbla-

des frekvensen så att det kom en ny topplista varje vecka. Detta 

möjliggjordes av att GLF investerade i ett nytt datorsystem med 

högre kapacitet.1272

Karakteristiskt för 1990-talets skivmarknad var alltså inte 

bara övergången till ett digitalt lagringsmedium, utan även en 

digitalt accelererad återkoppling av marknadsstatistik. Till detta 

tillkom den så kallade avregleringen av etermedierna som Sve-

rige genomförde i början av 1990-talet. Topp 40 publicerade lö-

pande statistik över vilka låtar som rullade i de nya reklamradio-

kanalerna.1273 

Ett år efter att tidningen startats köptes Topp 40 av Jan Sten-

becks medieimperium.1274 Hösten 1998 tilltvingade sig skivindu-

strin kontrollen över publikationen. Det skedde genom att GLF 
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avbröt förhandsleveranserna av topplistedata till Topp 40, för att 

i stället återstarta utgivningen under namnet Musikindustrin, 

med identiskt format och delvis samma redaktion.1275

I den list- och annonsdominerade tidningen förekom längre re-

portage nästan enbart i samband med internationella branschmäs-

sor, dit tidningens reportrar åkte som deltagare i de svenska dele-

gationer av skivbolag som organiserats av Export Music Sweden 

(ExMS). Till flera av dessa branschmässor producerade Topp 40/Mu-

sikindustrin även särskilda reklamkataloger med svenska skivbolag 

och andra företag som räknades in i ”den svenska musikexporten”.
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9.3 Från kris till it-bubbla

Första halvan av 1990-talet präglades av finansiell oro och ekonomisk 

kris, andra halvan av högkonjunktur och börsspekulation. Kontras-

ten mellan årtiondets två halvor var synnerligen stark i Sverige.

Krisen slog till under hösten 1990. Stigande räntor punktera-

de den fastighetsbubbla som hade vuxit under 1980-talets andra 

halva, efter att Sverige avreglerat kreditmarknaderna. Bank- och 

fastighetskrisen följdes av kraftigt ökad arbetslöshet och en yt-

terst dramatisk valutakris som nådde sin kulmen under hösten 

1992. Riksbanken försökte försvara den fasta växelkursen genom 

att höja marginalräntan ända upp till 500 procent, men tvinga-

des till kapitulation den 19 november 1992. Detta innebar en ome-

delbar devalvering om 25 procent. Varor från Sverige blev alltså 

billigare på den internationella varumarknaden, vilket drastiskt 

underlättade för all slags svensk exportindustri.1276

Under högkonjunkturen som följde spred sig idéerna om att en 

”ny ekonomi”, kretsande kring informationsteknik, hade etablerat 

sig. Känslan underblåstes av USA:s centralbank som lät krediterna 

flöda nästintill obegränsat.1277 

Den så kallade it-bubblan började växa våren 1994 och slutade 

i en börskrasch våren 2000.1278 Bubblans sista år är särskilt signifi-

kant. Under sommaren 1999 började press och politiker i Sverige att 

tala om ”den nya ekonomin” som ett faktum, samtidigt som aktie-

handeln i it-företag nådde hysteriska proportioner.1279
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9.4 Musikerförbundets nya villkor

Samtidigt som Samis intäkter sköt i höjden, genomgick Musikerför-

bundet i början av 1990-talet en djup kris. Sedan länge hade en bety-

dande del av förbundets medlemsbas utgjorts av dansbandsmusiker, 

för vilka fackmedlemskapet i hög grad var synonymt med möjlig-

heten att få spelningar via den musikförmedling som Musikerför-

bundet hade statlig dispens att bedriva.1280 Musikförmedlingen var 

en decentraliserad verksamhet vars totala omsättning började svikta 

redan under 1970-talet.1281 Kring 1980 konstaterade Musikerförbun-

dets ordförande att de ekonomiska bekymren lett till ”olust inom 

förmedlarleden”1282 och under det följande årtiondet utsattes mu-

sikförmedlingen för allt hårdare konkurrens, dels från privata bok-

ningsbolag med EMA Telstar i spetsen, dels från staten som byggde 

ut sin kulturarbetsförmedling.1283 Omkring 1990 förvärrades krisen 

av att LO drog in sina bidrag. Många lokala musikförmedlingar fick 

läggas ned.1284

Efter den borgerliga valsegern 1991 tog den nya regeringen snab-

ba steg mot att tillåta privat arbetsförmedling och personaluthyr-

ningsföretag. Sverige utträdde ur den ILO-konvention som stod i 

vägen för detta och avregleringen fullbordades 1993.1285 Detta inne-

bar helt nya villkor för Musikerförbundet.

Våren 1991 varnade Musikerförbundet för att en avreglerad för-

medling ”skulle innebära en katastrof för våra frilansande musi-

ker”.1286 Ett år senare framstod striden redan som förlorad och ordfö-

randen konstaterade kyligt att den gamla hjärtefrågan om reglerad 

förmedling nu var passé. ”Med andra ord: Raka rör gäller!”1287

Omkring 1992 går det att notera ett grundligt skifte i hur Musi-

kerförbundet talar om musikers försörjning. Fram till dess hade det 
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levande musikframförandet stått i centrum för retoriken. Försvaret 

av arbetstillfällen hade ända sedan förbundets grundande 1907 in-

begripit ett motstånd mot musikerimport. Detta fortsatte att vara ett 

tema i Musikern fram till slutet av 1992.1288 Detta motstånd upphörde 

ungefär samtidigt som Riksbanken gav upp försvaret av kronans 

växelkurs. Även om det inte handlade om ett direkt orsakssamband 

är samtidigheten talande som indikation på ett omdiskuterat feno-

men som vid denna tid fick ett etablerat namn: globaliseringen.

Från 1993 började Musikerförbundet att tala om behovet av att 

främja musikexport. Det som skulle exporteras var nu inte framfö-

randen utan inspelningar, särskilt i form av cd-skivor. Musikerför-

bundets reservationslösa bejakande av massreproduktion framstår 

som en mycket drastisk vändning, mot bakgrund av förbundets 

tidigare historia.1289 När privata arbetsförmedlingar väl blev til�-

låtna i Sverige, den 1 juli 1993, hördes inte längre någon klagan från 

Musikerförbundet, som några veckor tidigare hade medgrundat 

organisationen Export Music Sweden.

För att ytterligare belysa den kursändring som skedde under 

det tidiga 1990-talets krisår följer här en kort återblick på diskus-

sionerna om musikexport under de föregående tjugo åren.
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9.5 Från importmotstånd till exportfrämjande

Popgruppen Abba har i efterhand kanoniserats som Sveriges första 

stora musikexport. Men när de vann Eurovision Song Contest med 

låten ”Waterloo” den 6 april 1974 ledde detta knappast till samfällt 

jubel bland musikområdets intresseorganisationer. Tvärtom skärp-

tes den musikpolitiska konflikten mellan ”levande” och ”mekanisk” 

musik. Under våren 1975 blev Abba till fiendebild för musikrörel-

sens protester mot ”schlagerjippot”. Samma höst lät skivindustrin 

för första gången publicera en topplista över de mest sålda skivorna 

i Sverige, på vilken Abba återfanns på första plats.1290 Under resten 

av 1970-talet fortsatte Abba att stå i centrum för en konflikt där 

musikområdets intresseorganisationer intog motsatta positioner.

Föga förvånande gladde sig skivbolagen över dessa försäljnings-

framgångar. Även Stim jublade över de stora intäkter från utlan-

det som inbringades av Abba.1291 Samtidigt stämplade Musikern 

Abba som producenter av ”spekulativ musik”, vilket skulle förstås 

som en musik vars enda motiv var snabba pengar.1292 

Musikerförbundet och Sami fruktade att den massreproducera-

de musiken från högteknologiska inspelningsstudios skulle tränga 

ut de levande musikernas möjligheter till försörjning. Våren 1979 

blåste de till strid mot diskoteken. Under 1980-talet mildrades den 

fackliga retoriken gradvis, särskilt efter 1986 års lagändring som 

gav Sami rätt till pengar för högtalarmusik.1293 

Under hela 1980-talet förefaller själva tanken på ”svensk musik-

export” ha varit helt frånvarande. Däremot uttrycktes ofta en oro 

över att svensk musik höll på att trängas ut i Sverige. Musikutbu-

det i Sveriges Radio blev allt mer amerikaniserat.1294 Det gick alltså 

att identifiera en ökad musikimport som kunde formuleras som ett 
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kulturpolitiskt problem. Till detta bidrog inte minst musikfors-

karen Roger Wallis, med bakgrund som framträdande aktivist i 

proggrörelsen. Hans forskning pekade på att små länder måste 

upprätta ett kulturpolitiskt försvar mot den multinationella skiv-

industrin – annars kommer världens musikarv att utraderas av 

”global muzak”.1295

Försvaret av inhemsk musik blev till en enande faktor för musik 

områdets intresseorganisationer. År 1984 började Stim tillsam-

mans med regeringens departement att förbereda bildandet av 

ett nytt distributionsbolag för skivor med svensk musik. Till pro-

jektet inbjöds även Sami, Ifpi, Niff och Musikaliska Akademien. 

Syftet var defensivt snarare än offensivt. Det handlade inte om att 

den svenska musiken skulle erövra omvärlden utan om att värna 

en musikalisk mångfald i Sverige.1296 

Det är oklart vad som skedde med planerna på ett nytt distri-

butionsbolag, liksom med planerna på att bilda ”Musikgruppen”, 

ett tänkt samarbetsorgan mellan Ifpi, Sami och Stim. Enligt ett ej 

undertecknat avtal från 1986 skulle Musikgruppen ägna sig åt att 

utbyta information om medieutveckling och rättighetsadminis-

tration och eventuellt även agera i offentligheten.1297

Initiativen som togs 1984 och 1986 kan betraktas som förelöpare 

till Export Music Sweden. Jämförelsen visar hur hävdandet av det 

nationella kunde ta sig olikartade former. Om det på 1980-talet 

handlade om defensivt globaliseringsmotstånd som formulerades 

i kulturpolitiska termer, innebar 1990-talets exportvurm ett beja-

kande av globalisering och kommersialism.
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9.6 Grundandet av Export Music Sweden

Export Music Sweden grundades i juni 1993. Före denna tidpunkt 

går det knappast att hitta exempel på hur ”musikexporten” om-

talas som ett ekonomiskt fenomen. En orsak kan vara att svensk 

musik – hur man än väljer att definiera den musikaliska svensk-

heten – inte i nämnvärd utsträckning erövrade omvärlden under 

1980-talet. Men sommaren 1990 fick popduon Roxette sitt genom-

slag på världsscenen. ”It must have been love” blev etta på USA:s 

singellista efter att ha lanserats genom filmen Pretty Woman.1298 

Ännu viktigare som symbol för ”den svenska musikexporten” 

blev Ace of Base. Deras album ”Happy Nation”, som släpptes kring 

årsskiftet 1992–93, tog rekordet som världens bäst säljande debutal-

bum någonsin. Gruppens producent Denniz Pop låg senare bakom 

storsuccéer för såväl svenska som utländska artister.1299

Sommaren då Ace of Base intog världen grundades Export Music 

Sweden. Dagspressen rapporterade att det var ”musikbranschens or-

ganisationer” som gått samman: ”STIM/Svensk Musik, IFPI, SAMI/

Svenska Musikerförbundet och SOM (Svenska Oberoende Musik-

producenter).”1300 Med andra ord samlades de organisationer som 

förvaltar de immateriella rättigheterna till musikinspelningar – plus 

Musikerförbundet, som nu snarast framstod som ett appendix till 

Sami. Den ledande rollen i samarbetet intogs av Stim.1301 

Nio år tidigare hade ett liknande samarbete motiverats av att ut-

ländsk musik tog över Sverige. Nu motiverades det tvärtom av att 

svensk musik tog över världen, vilket innebar ökade rättighetsintäk-

ter som blev ännu större av att kronan devalverats. Budskapet var att 

det går bra för Sverige, men att positionen ständigt måste upprätt-

hållas genom stark representation på skivindustrins branschmässor, 

framför allt Midem-mässan som hålls varje år i Cannes. 1302
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Under 1994 började ”den svenska musikexporten” att bli allt 

mer omskriven i pressen. Musikexporten framstod som ett ljus i 

krisens tunnel. I den framväxande berättelsen om ”den nya eko-

nomin” spelades en viktig roll inte bara av internet utan även av 

popmusik. I framtiden kommer det att snurra fler svenska cd-

skivor än svenska kullager, skrevs det på ledarplats i tidskriften 

Resumé.1303

Samma höst höll Industriförbundet kongress. En av talarna ställ-

de en retorisk fråga: ”Varför ska vi envisas med att exportera kul-

lager där vinstmarginalen är 1 procent, när vi kan exportera pop-

musik med 70 procents vinst?”1304 SAF-tidningen stämde in i samma 

retorik: ”Det är bara en tidsfråga innan företaget Ace of Base drar 

in mer exportintäkter än företaget Volvo. Har politikerna insett 

det?”1305 Affärspressen i Sverige fortsatte i flera år att framhäva just 

Ace of Base som paradexemplet på framgångsrik musikexport.1306

Första halvåret 1996 blev en formidabel PR-succé för Export 

Music Sweden. Verksamhetsåret inleddes som vanligt på bransch-

mässan i Cannes, där organisationen firade de svenska framgång-

arna genom att dela ut gratis snaps i sin monter.1307 Omedelbart 

efteråt åkte verksamhetsledaren Stuart Ward till Stockholm, där 

arbetsmarknadsministern hade bjudit in till ett symposium om 

framtidens arbetstillfällen. Flera nyhetstidningar gav sedan sprid-

ning åt Stuart Wards budskap: om en enda svensk musikartist slår 

igenom globalt så skapas 100 nya jobb i Sverige, framför allt i de 

fabriker som pressar cd-skivor. Just därför borde staten börja ge 

understöd till skivbolagen, menade Export Music Sweden.1308
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– Jag vill inte vara en kravmaskin, men det vore en investe-

ring och inte en kostnad om exempelvis Exportrådet stödde 

lanseringen av svensk musik i andra länder, konstaterade 

Ward. Sverige har ett oerhört gott rykte utomlands och det 

gäller att utnyttja den potential som finns. Annars tar andra 

länder över.1309

Arbetsmarknadsminister Anders Sundström svarade med ett 

löfte om att omfördela de statliga branschstöden från gamla bran-

scher till nya och moderna. Skivindustrin framstod här som ett 

paradexempel på en ”ny” bransch.1310 

Exportrådet gav samtidigt i uppdrag åt regissören Staffan Hil-

debrand att spela in en film om Export Music Sweden på mässan 

Midem Asia som hölls i Hongkong i maj 1996.1311 Staffan Hilde-

brand förklarade i Topp 40 att filmens själva syfte var att förmå 

regeringen att ta ställning för nya stödåtgärder.1312
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9.7 Att räkna ut musikexportens värde

Ännu fanns inga hårda siffror på hur mycket pengar musikexpor-

ten drog in. Spekulationerna frodades på dagstidningarnas ekono-

misidor under 1996–97. Upprepade gånger hänvisades till att ”vissa” 

kommit fram till att Sveriges musikexport rentav var högre än 

Volvos export, som inbringade 43 miljarder kronor per år. Källan 

till detta bisarra påstående är svår att hitta. Alla som hänvisade till 

de 43 miljarderna tycks ha varit överens om att siffran var en grov 

överdrift. Men den blotta hänvisningen fick andra överdrifter att 

framstå som måttfulla. Kjell A Nordström, en ekonom som profi-

lerade sig som uttolkare av ”den nya ekonomin”, påstod exempelvis 

att den svenska musikexporten var värd 13 miljarder kronor per år. 

Export Music Sweden tog del i att sprida glädjekalkylerna genom 

sina uttalanden i pressen. Ekonomijournalister presenterade ofta 

siffrorna som om de vore vetenskapliga fakta.1313

Samtidigt som spekulationerna om musikens exportvärde tris-

sades upp, dök det upp siffror som gjorde gällande att hemmamark-

naden för skivor stagnerat. Nedgången från 1995 till 1996 var hela 

20 procent. Att konserter och festivaler hade börjat omsätta mer 

pengar var ingen tröst för de skivbolagsdirektörer som i Topp 40 

diskuterade krisläget på största allvar.1314 Detta hämmade emellertid 

inte exporteuforin.

Export Music Sweden erhöll bidrag från Kulturrådet för att 

1996–97 genomföra en undersökning av musikexportens värde.1315 

För detta anlitades medievetaren Robert Burnett som i slutet av 

1997 kunde presentera den första officiella siffran: 1,5 miljarder kro-

nor per år.1316 Jämfört med tidigare glädjekalkyler var detta tämligen 

lite pengar, även om TT kunde gå ut med nyheten att popexportens 
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värde motsvarade vapenexportens.1317

Export Music Sweden valde att torgföra påståendet att Sverige 

hade blivit världens tredje största musikexportör, efter USA och 

Storbritannien. Visserligen var detta en ren gissning, då studien 

inte innehöll någon internationell jämförelse. Tredjeplatsen föran-

ledde likväl entusiastiska rubriker i pressen och blev central i berät-

telsen om ”det svenska musikundret”.1318

Export Music Sweden presenterade Robert Burnetts uträkning 

i december 1997. Några månader senare författade ekonomen Kim 

Forss ett fax till ESO (Expertgruppen för studier i offentlig eko-

nomi), som var en kommitté som låg under Finansdepartementet. 

Han äskade medel för att utföra ännu en undersökning av musik-

exportens värde. Redan på förhand kunde han utlova ett högre re-

sultat än de 1,5 miljarder som Robert Burnett hade lyckats få ihop.1319 

Därtill ville Kim Forss analysera musikexporten som en del i en 

större ekonomisk omvälvning:

I diskussioner om det postindustriella samhället förutsätts 

ofta att produktionen av tjänster, inte minst inom kultur och 

nöjesområdena, kommer att få en allt större betydelse än den 

industriellt organiserade varuproduktionen /.../

Musikindustrin är ett exempel på en sådan framväxande post-

industriell sektor.1320

Utgångspunkten var alltså en berättelse där tjänstesektorn ersätter 

produktionen av materiella ting. Men när det kom till kritan var 

det förenat med vissa svårigheter att göra skivindustrin till en del 

av en sådan berättelse.
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Kim Forss skrev, å ena sidan, att musiken är paradigmatisk för 

tjänstesamhället. Å andra sidan, skrev han, ”låter sig inte musik 

definieras i någon enkel kategori som tjänst eller vara”.1321 När det 

väl gällde att kvantifiera musikexporten framstod den i hög grad 

som en traditionell tillverkningsindustri, vars främsta produkt 

utgjordes av cd-skivor. Även exporten av maskinutrustning till 

utländska cd-presserier räknades in i ”den svenska musikexpor-

ten” av Kim Forss. Dessutom var han mycket frikostig i sin sam-

manräkning av royaltyintäkter. Pengar som Stim betalade ut till 

multinationella musikförlags representanter i Sverige räknades 

som svenska exportintäkter. Därigenom kunde det uträknade vär-

det av ”den svenska musikexporten” mer än fördubblas, jämfört 

med Burnetts studie.

Kim Forss lade in en brasklapp om att det egentligen inte går 

att räkna samman varuexport, tjänsteexport och royalties till en 

totalsumma, ”eftersom de är i grunden helt olika ekonomiska be-

grepp”. Likväl genomförde han denna addition och fick fram en 

siffra på 3,3 miljarder kronor.1322

Därtill hävdade han att cirka 4500 människor i Sverige var sys-

selsatta inom ”musikindustrin”. Dit räknades samtliga anställda på 

cd-presserier, såväl som de jurister och marknadsförare som arbe-

tade åt skivbolag.1323 Däremot räknades inte t.ex. de ordningsvak-

ter som arbetade på diskotek och musikfestivaler, trots att dessa av 

tradition hade organiserats i Musikerförbundet. Jämfört med de 

äldre avgränsningarna av en nöjesbransch, kom 1990-talets musik-

bransch att inkludera mer av tillverkningsindustri samtidigt som 

musikrelaterade tjänsteyrken exkluderades.

Robert Burnetts snävare avgränsning av ”musikexport” base-

rades på tre kategorier: skivförsäljning, royalties samt utlandstur-
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néer.1324 Den sista kategorin erkändes som mycket svår att kvanti-

fiera. Endast turnéer arrangerade av svenska bokningsbolag kom 

därför att räknas därför in. Dessa inbringade uppskattningsvis 100 

miljoner kronor per år. Slutsatsen blev därför att levande musik 

stod för en marginell del av ”den svenska musikexporten”.1325 
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9.8 Att bygga nationens varumärke

Bara några veckor efter att Export Music Sweden hade levererat 

sina första siffror bjöd handelsminister Leif Pagrotsky in skivin-

dustrins representanter till sitt departement.1326 Mötet som hölls i 

januari 1998 ledde till att regeringen hastigt instiftade ett särskilt 

”pris för utomordentliga insatser för svensk musikexport”. Leif 

Pagrotsky äntrade i februari scenen på skivbolagens egen Gram-

misgala för att dela ut det första priset till Nina Persson, sånger-

ska i popgruppen Cardigans.1327 ”Jag har aldrig förstått varför det 

skulle vara finare att göra kullager eller kräppat hushållspapper än 

musik”, förklarade han i samband med detta.1328 

Han tog även tillfället i akt att hylla de kommunala musiksko-

lorna – som från denna tid åter började få ökade anslag, efter 

många år av nedskärningar. Troligtvis var detta en direkt följd av 

all uppståndelse kring ”det svenska musikundret”.1329

Pagrotskys engagemang avvek delvis från den exportvurm som 

hade odlats av Export Music Sweden. För handelsministern hand-

lade det inte så mycket om musiken som självständig exportpro-

dukt, utan om hur musiken kunde användas för att marknadsföra 

varumärket Sverige. Intresset förflyttades från kvantitet till kva-

litet. Men det handlade fortfarande inte främst om konstnärlig 

kvalitet, snarare om nationalromantiska kvaliteter.1330

Musikbranschen förtjänar att tas på allvar för att den ger 

Sverige ett bra namn i världen, säger Leif Pagrotsky. /.../

Enligt min erfarenhet är intresset för svensk musik i världen 

en tillgång för marknadsföringen av andra produkter.1331
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Regeringen markerade tydligt denna målsättning genom sitt val 

av ordförande till musikexportprisets jury: Michael Treschow, en 

tung representant för svensk exportindustri, närmare bestämt för 

Wallenbergsfären.

Exportvurmens nya karaktär började under 1998 även att mär-

kas i affärspressen. Fortfarande uppmärksammades Ace of Base, 

men nu handlade det inte om hur många miljarder de drog in på 

skivförsäljning, utan om hur de skulle hjälpa Ericsson och Saab att 

marknadsföra mobiltelefoner och stridsflygplan.1332

Strax efter handelsministerns inhopp på Grammisgalan kom 

beskedet att Sverige hade möjlighet att stå värd för öppningsfes-

ten på 1999 års Midem-mässa i Cannes. Export Music Sweden för-

klarade genast att detta skulle kräva statligt stöd1333 och i oktober 

beslöt regeringen att anslå en halv miljon kronor för syftet.1334

Export Music Sweden arrangerade en öppningsfest under pa-

rollen ”Cool Sweden” – ett tämligen fantasilöst efterapande av 

parollen ”Cool Britannia”, som Tony Blair hade använt när han 

omgiven av popband kommit till makten två år tidigare. Festen 

gick av stapeln på ett glamouröst kasino i Cannes. Troligtvis var 

det där som ”det svenska musikundret” nådde sitt klimax, någon 

gång sent på natten den 23 januari 1999. På plats fanns givetvis Leif 

Pagrotsky, flankerad av Michael Treschow.1335

Under den månad som följde närmast efter ”Cool Sweden”-fes-

ten fortsatte exporteuforin att surra på hemmaplan. Dagens Indu-

stri hävdade att musiken ”håller på att utvecklas till en ny svensk 

basindustri”. Sveriges Television började sända en serie dokumentä-

rer om ”det svenska musikundret”.1336 Men efter att en månad hade 

gått kom baksmällans tillslag hastigt. En enda kvällstidningskröni-

ka räckte för att etablera uppfattningen om att kejsaren var naken.
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9.9 Siffrorna ifrågasätts

”Det svenska musikundret är en bluff”, utropade Aftonbladets in-

flytelserike popkrönikör Per Bjurman den 22 februari 1999. Han 

påpekade att det saknades grund för det allmänna antagandet att 

Sverige har en ”bronsplats”. Export Music Sweden hade för det för-

sta räknat per capita, för det andra grundades jämförelsen på rena 

gissningar om andra länders musikexport. Resonemanget utgick 

från att USA är etta och Storbritannien är tvåa. De senare hade 

uppskattat sin musikexport till 15 miljarder kronor. Med samma 

invånarantal skulle då Sveriges siffra bli 10 miljarder. Eftersom en-

dast tre länder jämfördes, kom Sverige på tredje plats. Påståendet 

hade cirkulerat i pressen i flera år utan att ifrågasättas.1337

”Men vi har aldrig sagt att det är en absolut sanning”, försva-

rade sig Roland Sandberg, ordförande i Export Music Sweden. När 

han ställdes mot väggen medgav han att länder som Spanien och 

Italien troligen drar in större summor på sin musikexport än vad 

Sverige gör. Leif Pagrotskys medarbetare skyndade sig att förneka 

att ministern någonsin skulle ha sagt att Sverige är världens tredje 

största musikexportör.1338 

Därtill uppmärksammades att de skivbolag och musikförlag som 

drar in vinsterna hör till multinationella koncerner. En stor del av 

de royalties som hade räknats in i ”den svenska musikexporten” 

hade aldrig Sverige som destination, utan passerade bara svenska 

Stim på väg från ett land till ett annat.1339 

Ett par dagar efter krönikan i Aftonbladet sändes den sista delen 

i teves dokumentärserie, med ett mer kritiskt anslag. Leif Pagrotsky 

sade inför kameran att den svenska musikexporten ger arbetstill-

fällen på cd-presserier i Sverige. Detta kontrasterades mot bilder på 

hur svenska artisters skivor var märkta ”Made in Germany”.1340
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Allt detta bidrog till det redan inledda skiftet från kvantitet 

till kvalitet i retoriken. Nu hänvisades mera sällan till siffror när 

det talades om popmusikens betydelse för Sveriges ekonomi. Leif 

Pagrotsky betonade ”Sverigebilden” som understöd för mer tra-

ditionella exportindustrier. Musiken har förmåga att förändra 

bilden av Sverige: ”Bort från det gråa, teknokratiska till en bild 

av Sverige som ett modernt, ungt land” förklarade han.1341 ”Den 

gamla traditionella bilden av Sverige kompletteras nu med  

kreativitet, ungdomlighet och djärvhet.”1342

Detta var sommaren 1999, då it-bubblan gick in i sin mest över-

spända fas. Först då offentliggjordes Kim Forss försenade studie 

av värdet på ”den svenska musikexporten”.1343 Han påstod sig vara 

förvånad över att ha kommit fram till siffror mer än dubbelt så 

stora som branschens egna, men detta var en lögn: som visats ovan 

utlovade Kim Forss redan på förhand att hans siffror skulle bli 

större än de tidigare. Likväl lyckades inte de nya miljarderna fram-

mana särskilt stor entusiasm.1344 

Det var som om det hade gått inflation i statistiken. Under yt-

terligare några år fortsatte Export Music Sweden att leverera hö-

gre siffror varje år.1345 Likväl tystnade talet om att cd-skivor ska 

ersätta kullager som svensk exportprodukt. Framgångsberättelsen 

om ”det svenska musikundret” dog inte ut 1999, men den inordna-

des i en annan och större berättelse, kretsande kring ”upplevelse-

industrin”. Leif Pagrotskys efterträdare Ewa Björling uttryckte sig 

på typiskt vis i ett tal som hon höll 2008:

Musikindustrin, en del av det vi brukar kalla upplevelseindu-

strin, är en bransch i förändring. /…/
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Tack vare det svenska kreativa musikskapandet och det unika 

som finns i svensk musikindustri stärker vi bilden av ett ungt, 

innovativt och kreativt Sverige. /…/

Sverigefrämjande kan ses som ett ständigt pågående kretslopp 

där omvärldens igenkännande och positiva syn på svensk upp-

levelseindustri i sin tur kan ge upphov till framgång åt svenska 

företag på andra marknader. Framgång föder framgång och bil-

den av Sverige i utlandet formas av oss alla – tillsammans.1346
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9.10 Uppfinnandet av en upplevelseindustri

”Upplevelseindustri” är ett ord vars tidiga karriär var nära förbun-

den med it-bubblans idéer om ”den nya ekonomin”. Från och med 

hösten 1994 dök det upp sporadiskt i svensk press. Ordet kunde 

ibland syfta på skivförsäljning, andra gånger på idrottsevene-

mang.1347 Men det var först 1999 som ”upplevelseindustrin” på all-

var fördes fram som ett economic imaginary, det vill säga som ett 

föremål för beräkning och styrning.

Förutsättningar och komponenter finns för att medvetet 

bygga en ny industrigren, upplevelseindustrin. Denna skulle 

kunna bli en hörnsten i profileringen av landet, varumärket 

Sverige.1348

Så formulerade sig KK-stiftelsen i en förstudie som genomfördes 

under höstmånaderna 1999. På grundval av denna förstudie beslöt 

stiftelsen att under fem år anslå 60 miljoner kronor i syfte att kon-

struera ”upplevelseindustrin”.1349 Hösten 2000 arrangerades t.ex. 

”Aha-dagarna” som var en inspirationskonferens med uppemot 

tusen deltagare.1350 Det är svårt att se hur detta begrepp skulle ha 

överlevt IT-kraschen om det inte vore för det målmedvetna spen-

derandet av 60 miljoner kronor, härrörande ur de gamla löntagar-

fonderna. Det råder inget tvivel om att KK-stiftelsen var drivande i 

att göra ”upplevelseindustrin” till ett economic imaginary. Ett kvitto 

på framgången kom när statsminister Göran Persson lyfte fram 

upplevelseindustrins betydelse i 2002 års regeringsförklaring.1351

KK-stiftelsens influenser kom från två håll. En viktig roll spe-

lades av boken The Experience Economy, som hade utkommit tidi-
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gare under 1999, författad av Joseph Pine och James Gilmore, två 

amerikanska ekonomer som i hög grad byggde vidare på exempel 

från teaterforskning och performancekonst.1352 Bokens centrala 

tes var att inte bara jordbruks- och industri- utan även tjänste-

samhället borde betraktas som passerade stadier. Inom den fram-

växande upplevelseekonomin skulle allt arbete få karaktären av 

teater.1353 Hösten 2000 var Joseph Pine, vid sidan av Leif Pagrotsky, 

huvudattraktion på ”Aha-dagarna” som KK-stiftelsen anordnade 

i Stockholm.1354

Den andra influensen var det brittiska begreppet ”creative 

industries”, som kom att åtnjuta ett massivt genomslag efter att 

Tony Blair kommit till makten 1997. Bland det första han gjorde 

var att tillsätta en ”Creative Industries Task Force”.1355 Uppenbarli-

gen ville KK-stiftelsen bli till någonting liknande för ”upplevelse-

industrin”.1356 Begreppen skilde sig emellertid betydligt.

Det brittiska begreppet syftade på ”kreativa” inslag i produk-

tionen, vilket i praktiken skulle förstås som att produkten gick att 

sprida digitalt och säljas som immateriell rättighet. Det svenska 

begreppet utgick däremot från konsumentens subjektiva ”upple-

velse”. Dock valde KK-stiftelsen att utan närmare motivation ute-

sluta ”sport, spel & dobbel samt pornografi”.1357

Upplevelseindustrin kom i Sverige att definieras som sum-

man av 17 delområden, vilka spände från traditionella konstarter 

som musik och bildkonst till sådant som ”upplevelseturism” och 

”upplevelsebaserat lärande”. Följden blev att KK-stiftelsen även 

kunde räkna in hotell och restauranger i sin statistik. Sådant 

hamnade utanför den brittiska definitionen av ”creative indu-

stries”, en definition som å andra sidan inkluderade all produk-

tion av mjukvara. Trots de mycket olika avgränsningarna fick 
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dessa begrepp stor betydelse för hur ”den nya ekonomin” tolka-

des i Sverige respektive Storbritannien.1358 

Gemensamt för ”upplevelseindustrin” och ”creative industries” 

var att popmusik tillmättes en central plats. Musikexporten är 

”upplevelseindustrins flaggskepp”, hette det när KK-stiftelsen in-

troducerade sitt nya begrepp. Påståendet stöddes med en hänvis-

ning till Kim Forss färsta statistik (som alltså även inkluderade 

svensk export av maskinutrustning till cd-presserier i utlandet).

Sannolikt bidrog de höga siffrorna till att KK-stiftelsen drog 

slutsatsen att delområdet ”musik” skulle kunna klara sig utan of-

fentlig finansiering, till skillnad från t.ex. scenkonsten. Att musik 

inte var en scenkonst togs för givet. När KK-stiftelsen behövde 

en representant för musikområdet använde de sig av Claes Olson, 

som representerade Ifpi och topplistebladet Musikindustrin.1359

Vurmen för musikexport hade på 1990-talet inneburit att ”mu-

sik” i hög grad blev synonymt med massproduktion av cd-skivor. Ar-

vet levde vidare in i det nya seklets vurm för upplevelseindustrier. I 

formgivningen av olika publikationer användes ofta den glänsande 

cd-skivan som visuell symbol för hela upplevelseindustrin.1360 Fors-

kare inom ekonomiska discipliner har fortsatt att hänvisa till gamla 

siffror från Export Music Sweden för att motivera sina ämnesval.1361 

Andra plagierar friskt från KK-stiftelsens publikationer.1362

KK-stiftelsen upprepade delvis ett mönster från Export Music 

Sweden. Man skapade ett economic imaginary som påstods ha stor 

och växande betydelse för Sveriges ekonomi men konstaterade 

att dess omfattning är svår att beräkna. Sedan identifierades bris-

ten på statistik som ett problem och en konsult anlitades för att  

göra räknearbetet.1363

Konsulten kom fram till att upplevelseindustrin står för 8–9 
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procent av Sveriges BNP och 6,5 procent av arbetstillfällena. Av-

görande för dessa höga siffror var att man även räknade in turism. 

Turism kan inkludera all konsumtion som sker när man vistas 

mer än ett visst antal mil från sin bostad. Jämfört med turismens 

omsättning framstod musiken som en tämligen obetydlig aktivi-

tet.1364 Men när de klumpades samman till en ”upplevelseindustri” 

kunde likväl musiken – närmare bestämt: skivbolagen – göras till 

galjonsfigur för en ny ekonomi.

”Upplevelseindustri slår ut basnäringar” hette det i tidnings-

rubrikerna när siffrorna rapporterades. Turismen nämndes inte 

med ett ord, men det gjorde musiken.1365 
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9.11 Vad hände med försvaret av ”levande musik”?

”Den svenska musikexporten” har i detta kapitel skildrats som 

ett economic imaginary som från 1993 etablerades av Export Music 

Sweden, med bistånd från statliga myndigheter som Exportrådet 

och Kulturrådet. Omkring årsskiftet 1997–98 skedde det verkliga 

genombrottet, då handelsminister Leif Pagrotsky instiftade ett 

särskilt musikexportpris.

Parallellt med detta genombrott förändrades den politiska 

och massmediala berättelsen om varför musikexport var vik-

tigt för Sverige. Tidigare hade det talats om hur cd-skivor 

skulle ersätta kullager som exportprodukt, om att Ace of Base 

skulle omsätta mer pengar än Volvo. Leif Pagrotsky förefal-

ler inte ha trott på sådana profetior. Han var mer intresserad 

av att låta svensk musik marknadsföra ”varumärket Sverige” i 

utlandet, för att stärka den svenska exportindustrins position  

på världsmarknaden.

Från att ha framställts som en postindustriell galjonsfigur, blev 

musiken till en industriell stödtrupp. Vurmen för musikexport 

flyttade fokus från det kvantitativa till det kvalitativa. Föränd-

ringen blev särskilt tydlig under våren 1999, efter att journalister 

hade börjat ifrågasätta de glädjekalkyler som tidigare spridits av 

Music Export Sweden.

Berättelsen om ”det svenska musikundret” kom att spela en 

central roll när KK-stiftelsen från och med hösten 1999 etablerade 

ett nytt economic imaginary, ”upplevelseindustrierna”. Även här 

anas en rörelse från betoningen av det kvantitativa värdet av en 

sektor till talet om hur den marknadsför nationen, men att när-

mare granska detta ligger utanför avhandlingens ramar.
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”Musik” blev i dessa economic imaginaries synonymt med inspe-

lad musik, framför allt i formatet cd-skiva. ”Levande musik” fort-

satte att existera som begrepp men kom i hög grad att framstå som 

ett sätt att marknadsföra cd-skivorna. Musikerskapet definierades 

om från praxis till poiesis. Tidigare hade Musikerförbundet utgått 

från att musiker försörjer sig på offentliga framträdanden, men ef-

ter 1993 tenderade ”musiker” att syfta på någon som försörjer sig på 

att tillverka inspelningar i en studio. Paradoxalt nog skedde detta 

skifte inom ramen för en stor berättelse om hur tillverkningsindu-

strierna ersätts av ett postindustriellt tjänstesamhälle.

Sommaren 1999 förutspådde Kim Forss i sin rapport till Fi-

nansdepartementet att cd-skivan skulle förbli det dominerande 

musikmediet i minst 20 år, innan det skulle bli aktuellt med 

överföring av musik över internet.1366 Samma sommar kom iro-

niskt nog Napster, den första programvaran för den nya typen av 

fildelningsnätverk som snabbt slog igenom. Ett par år senare var 

cd-bubblan definitivt punkterad och skivindustrin befann sig i en 

djup kris medan deras produkter cirkulerade fritt på nätet. Kon-

sertarrangörerna kunde däremot rapportera rekordvinster.1367 

Efter cd-bubblans nittiotal följde ett nollnolltal där ”levande 

musik” åter gjorde anspråk på att stå i centrum för musikens po-

litiska ekonomi, åtminstone fram till 2008 då ”strömmad musik” 

(streaming) började beskrivas som den digitala musikens framtid. 

Affärsmodellen representerades av företaget Spotify, som inledde 

en snabb expansion.1368 Här är dock inte rätt plats för en ingående 

diskussion om dessa tvära kast, för detta är en undersökning som 

är tänkt att sätta punkt vid sekelskiftet 2000. 

Den punkten är nu nådd. Nu återstår att sammanfatta under-

sökningens resultat.







KAPITEL 10 

Slutsatser





439

10.1 Motståndet mot ”mekanisk musik”

Ljudfilmens genombrott omkring 1930 blev en mycket betydelse-

full erfarenhet för den musikerfackliga rörelsen, i Sverige såväl 

som utomlands. Resultatet blev att de elektroniska ljudmediernas 

utveckling började begripas i termer av en fortlöpande ”musik-

mekanisering”, vilken man uppfattade som ytterst oroväckande. 

Mekaniseringens logiska slutpunkt vore nämligen liktydig med 

en eliminering av musikeryrket och av det som vid samma tid fick 

namnet ”levande musik”.

För organisationer som Musikerförbundet och Sami blev det 

angeläget att skydda arbetsmarknaden för yrkesmusiker genom att 

reglera bruket av högtalarmusik. Man hoppades på en lag, vars syfte 

skulle vara att sätta en gräns för högtalarmusikens utbredande i of-

fentligheten samt att inrätta en ekonomisk omfördelning till för-

mån för den levande musiken. Undersökningen har visat hur detta 

fackliga mekaniseringsmotstånd uppvisade en stark kontinuitet un-

der ett drygt halvsekel, alltså ända in på 1980-talet.

Under perioden 1930–1980 användes ”levande musik” och ”meka-

nisk musik” konsekvent som begreppsliga motsatser. Ofta förutsat-

tes även ett konkurrensförhållande: den mekaniska musiken kan 

bara breda ut sig på bekostnad av den levande musiken. Sådana ana-

lyser kom även att genomsyra ett antal statliga utredningar, inklu-

sive förarbetena till de lagar om musikers rättigheter som stiftades 

av riksdagen 1960 och 1986.

1929 – året för ljudfilmens genombrott och världskrisens utbrott 

– har i undersökningen framstått som en milstolpe i musikens poli-

tiska ekonomi. Från och med detta år tvingades företagare i Sverige 

att förhålla sig till möjligheten att ersätta musiker med högtalare. 



Elektronisk signalförstärkning innebar nämligen att högtalarmusi-

ken kunde konkurrera i volym med etablerade former av instrumen-

talmusik.

Konkurrensen märktes först på biograferna, vilka på några år 

övergick till enbart ljudfilm och avskedade sina orkestrar. Några år 

in på 1930-talet märktes en motsvarande ”mekanisering” av under-

hållningsmusiken på krogar och kaféer. Minskningen av underhåll-

ningsmusikens värde – i termer av samhälleligt nödvändig arbets-

tid – innebar att även de krogägare som fortsatte att anlita musiker 

tvingades minska deras antal för att överleva i konkurrensen.

Dansmusiken berördes inte på samma sätt. Folkparkerna be-

höll sina dansorkestrar, trots mycket tal om de pengar som hade 

kunnat sparas genom mekanisering. Detta tyder på att danspubli-

ken faktiskt uppskattade ”levande musik” som någonting mer än 

bara en ljudkälla. Jämförelsen visar på svagheten i en teknikdeter-

ministisk historieskrivning.

Ljudfilmen har ofta skildrats som en teknisk innovation vars 

blotta existens innebar att stumfilmen var dömd att dö ut. Men om 

biografpubliken i högre grad hade uppskattat biograforkestrarnas 

insats är det fullt tänkbart att stumfilmen hade kunnat leva kvar 

vid sidan om ljudfilmen, vilket var en förhoppning som i ett tidigt 

skede uttrycktes av både musiker och biografägare. Att stumfilmen 

ändå dog ut bör betraktas som resultatet av en styrkemätning mel-

lan olika aktörer, vissa av dem mycket kapitalstarka. Styrkemätning-

en skedde dessutom parallellt med världskrisens utbrott. Estetiska 

överväganden visade sig i detta fall väga lätt gentemot ekonomisk 

rationalitet.
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10.2 Försvaret av ”levande musik”

”Levande musik” kan alltså sägas ha uppstått som en reaktion på 

bruket av elektroniska ljudmedier. Det var först kring 1930 som 

människor fick anledning att skapa sig ett begrepp om det levande 

som en särskild kvalitet i vissa musikframföranden – en ”aura”, 

oskiljbar från den gemensamma närvaron av musiker och publik.

Distinktionen mellan ”levande musik” och ”mekanisk musik” 

underlättades av att det fanns relativt tydliga normer för vad som 

var ett riktigt musikinstrument. Normerna var ett resultat av att 

utvecklingen av nya musikinstrument i hög grad stått stilla i det 

långa 1800-talets musikordning. Pianot tillkom som resultat av en 

mekanisk innovation på 1700-talet och dess grundläggande meka-

nik förblev oförändrad även efter att det på 1800-talet blivit till en 

industritillverkad massprodukt. På 1900-talet var det ingen som 

uppfattade pianistens framförande som ”mekanisk musik”.

Ett av få helt nya instrument som tillkom på 1800-talet var 

dragspelet. Även detta blev en industriprodukt, men släpptes inte 

in i konstmusiken. Dragspelet tycks snarast ha framstått som 

”halvmekaniskt”. Att spela dragspel kunde på 1920-talet jämföras 

med att spela grammofon. Efter 1930 innebar polariseringen mel-

lan levande och mekaniskt att det inte längre gavs utrymme för 

någon tanke på halvmekaniska instrument. Bruket av elektronis-

ka ljudmedier förefaller alltså ha bidragit till att icke-elektroniska 

ljudmedier i högre utsträckning vann erkännande som riktiga 

musikinstrument, vilket i sin tur gav möjlighet för dem som trak-

terade dessa instrument att hävda sig som riktiga musiker.

Efterkrigstidens elektronmusik stod för ett helt annat ideal. 

Själva begreppet ”levande musik” förkastades och förhånades av 
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1960-talets högmodernister kring föreningen Fylkingen. För dem 

var det ljudinspelningen, inte konsertsalen, som rymde en konst-

närlig potential. Fylkingen anpassade delvis sina argument till det 

rationalistiska synsätt som 1965–75 var framträdande i den kul-

turpolitiska debatten. Enligt det senare synsättet var musiken en 

slutprodukt att distribuera från en sändare till en mottagare. Det 

är påfallande att 1972 års stora kulturutredning snarare präglades 

av kulturrationalism än av mekaniseringsmotstånd.

Under 1970-talet vände vindarna i den musikpolitiska debatten. 

Proggrörelsen blåste nytt liv i mekaniseringsmotståndet, vilket 

radikaliserades genom att ”levande musik” i än högre grad lad-

dades med positiva kvaliteter: omedelbarhet, gemenskap, atmos-

fär. Samtidigt som proggrörelsen började falla samman, smittade 

den av sig i form av en kulturpolitisk ”institutionsprogg”, särskilt 

framträdande under åren 1977–82. Under dessa år blev den levande 

musikens egenvärde ett framträdande tema i statliga utredningar, 

samtidigt som Musikerförbundet och Sami förde fram ett radika-

liserat mekaniseringsmotstånd.

En annan hållning intogs av de discjockeys som organiserade 

sig kring 1980. Dessa kunde acceptera tanken på ett egenvärde i 

levande musik, men ville vidga kriterierna så att även deras eget 

bruk av inspelad musik fick status av att vara levande. Därmed 

antydde dessa discjockeys möjligheten av en tredje ståndpunkt, 

bortom kulturrationalism och mekaniseringsmotstånd.

Under 1980-talets lopp blev det allt svårare att göra en skarp 

distinktion mellan levande och mekanisk musik. Bruket av digital 

musikutrustning gjorde det svårare att säga vad som var ett riktigt 

musikinstrument. Olika normer för vad som är levande kom att 

gälla för olika musikstilar. Även om levande musik som begrepp 
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har levt vidare – det är inte omöjligt att det nu används mer än 

någonsin tidigare – har det förlorat sin tidigare antites.

Motståndet mot musikmekanisering kännetecknade de analog-

elektroniska ljudmediernas historiska epok. Det går också att se en 

konjunkturell dimension. Under 1930-talets och 1970-talets krisår, 

i viss mån även 1945–50, märktes ett betydligt större engagemang 

till försvar för den levande musiken. När den ekonomiska krisen 

var som djupast var mekaniseringsmotståndets förankring som 

bredast. Polariseringen mellan det levande och mekaniska var sva-

gare under 1950- och 1960-talens tillväxtår, men förblev vägledande 

för Musikerförbundet.

Det musikerfackliga mekaniseringsmotståndet var i grunden 

ett försvar för en musikordning där musiken görs till en vara ge-

nom att musiker ges möjlighet att sälja sin arbetskraft. På ett para-

doxalt vis utmynnade det fackliga agerandet i att musiker i stället 

gavs möjlighet att sälja sitt arbetsresultat – detta i form av en im-

materiell rättighet, inom ramen för en hårt reglerad varumarknad, 

kretsande kring rättighetsmonopolet Sami.

Frågan är inte om musiken görs till en vara, utan hur. Av-

handlingen har försökt att besvara denna fråga med avseende på 

1900-talets elektroniska ljudmedier.
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10.3 Hur radiomusiken gjordes till en vara

Ända sedan starten 1925 hade Sveriges Radio (dåvarande Radio-

tjänst) monopol på att sända radio i Sverige. Intäkterna erhölls ge-

nom försäljning av radiolicenser, grundat på en lag som reglerade 

rätten att inneha radiomottagare. Radiomusiken blev sålunda del 

av en paketvara för vilken lyssnarna betalade ett fast pris oavsett 

deras faktiska lyssnande till enskilda musikstycken. Att övervaka 

vad som mottogs var i praktiken omöjligt.

Vad som sändes i radio var däremot möjligt att övervaka. En-

skilda musikstycken gjordes till varor när Sveriges Radio beta-

lade för rätten att sända dem. Rätten såldes av kompositörernas 

organisation Stim, som hade en reell möjlighet att neka försälj-

ning om inte Sveriges Radio skulle acceptera deras pris. På denna 

varumarknad fanns ett visst utrymme för priskonkurrens i det 

att Sveriges Radio kunde välja bort Stim-musiken till förmån för 

äldre musik som inte skyddades av auktorsrätt. Däremot gavs 

inget reellt utrymme för priskonkurrens mellan olika kompositö-

rer. För att få betalt för radiomusiken måste dessa ansluta sig till 

Stim och acceptera de fasta ersättningsnivåerna. Kompositörernas 

konkurrens med varandra inskränktes därmed till att handla om 

produktkvalitet – en inskränkning som torde ses som önskvärd 

om syftet är att befästa deras samhälleliga status som konstnärer.

År 1961 gavs även musiker och skivbolag lagstadgad rätt till er-

sättning för radiomusik. Därmed gjordes radiomusiken till en im-

materialrättslig vara i ett ytterligare hänseende. Till skillnad från 

kompositörerna tillerkändes dock varken musiker eller skivbolag 

någon ensamrätt. Musikernas rätt var dessutom inskränkt till en 

andelsrätt, underordnad skivbolagens rätt. Eftersom ingen gavs 
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möjlighet att neka försäljning av den nya varan, fick dess pris sättas 

av domstol. Under 1960-talet möttes Ifpi och Sveriges Radio i en 

rättsprocess som slutade med att Högsta Domstolen fastställde en 

skönsmässig ersättningsnivå.

Utrymmet för priskonkurrens var alltså ytterst begränsat men 

ändå inte obefintligt. Sveriges Radio hade möjlighet att minska 

sina musikutgifter genom att i högre grad spela skivor från USA, 

eftersom sådana skivor inte omfattades av rättigheterna.

Under 1970-talets krisår skedde just detta. Sveriges Radio bör-

jade undvika svensk musik. Proggskivbolagens organisation Niff 

utmanade då rättighetsmonopolet genom att förklara sig redo att 

börja sälja sin vara till ett lägre pris än det som togs av Ifpi. Däri-

genom hoppades de öka andelen svensk proggmusik i radion på 

bekostnad av den amerikanska popmusiken. Planerna förverkli-

gades emellertid inte. Efter att proggrörelsen ebbat ut grävde Niff 

ned stridsyxan och på 1980-talet konsoliderades den korporativa 

ordningen. Sedan avskaffades radiomonopolet i Sverige, men det-

ta rubbade inte rättighetsmonopolet i fråga om radiomusik utan 

vidgade bara dess marknad.
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10.4 Hur högtalarmusiken gjordes till en vara

År 1986 gavs musiker och skivbolag rätt till ersättning för högta-

larmusik. Rätten var lagtekniskt likartad med ersättningsrätten 

för radiomusik, men resulterade i helt andra sätt att göra musi-

ken till en vara. Skillnaden grundar sig i mediernas materialitet. I 

fråga om högtalarmusiken var det svårt för säljaren att få reda på 

vad som såldes.

Något minutpris kunde det inte bli fråga om. Högtalarmusiken 

blev snarare till en paketvara, på ett sätt som i jämförelse med 

radiomusiken gav ännu mindre utrymme för priskonkurrens. Till 

olika företagare säljer Sami/Ifpi en generell licens som ger dem 

rätten att, inom vissa tidsliga och rumsliga gränser, nyttja all mu-

sik som berörs av rättigheterna. En kaféinnehavare kan inte pres-

sa sina kostnader genom att spela hälften gratismusik, utan bara 

genom att helt avstå från den avgiftsbelagda musiken.

Att det blivit så beror alltså på att det varit praktiskt omöjligt 

att registrera all musik som spelas i offentliga lokaler. (Numera 

är situationen en annan. Digitala medietekniker gör det faktiskt 

möjligt att automatisera en sådan musikövervakning av det of-

fentliga rummet. Inga tekniska hinder finns för att låta varje be-

rörd lokal avlyssnas av en mikrofon, kopplad via internet till en 

central databas över så kallade akustiska fingeravtryck. En sådan 

lösning skulle ge Stim och Sami betydligt större möjlighet att leva 

upp till sina egna kriterier för vad som utgör en rättvis fördel-

ning. Emellertid skulle det i praktiken bli detsamma som så kallad 

buggning. Den övervakande organisationen skulle få möjlighet 

att även registrera andra ljud än musik, exempelvis samtal vid ett 

kafébord.)
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Det kan ifrågasättas om de erlagda högtalaravgifterna alls inne-

bär att högtalarmusiken har gjorts till en vara. För att det ska vara 

en vara måste det finnas en varumarknad, vilket betyder att en 

konkurrerande aktör kan erbjuda ”samma” bruksvärde till ett lägre 

pris. Så vore fallet om det samlade utbudet av gratismusik kunde 

övervägas som en möjlig ersättning för det samlade utbudet av be-

talmusik. Svaret avgörs av marknaden. Licensen för högtalarmu-

sik är en vara under förutsättning att säljaren är tvungen att ta 

hänsyn till potentiell konkurrens vid sättandet av sitt pris. Om så 

är fallet kan inte besvaras här, eftersom högtalarmusiken kan ha 

olika bruksvärde i olika sammanhang. En köpare kan ha mycket 

höga krav på musiken, medan en annan bara är ute efter skval. Av-

gifterna som introducerades av Sami var tänkta att ta viss hänsyn 

till den varierande betydelse som musiken kan tänkas ha i olika 

verksamheter.

Omkring 1980 reste Musikerförbundet det offensiva kravet 

att Sami skulle få möjlighet att sätta den tilltänkta högtalarav-

giften på en prohibitiv nivå. En möjlighet blev då att kostnaden 

för högtalarmusik skulle höjas så mycket att nöjesidkare gavs rent 

ekonomiska incitament att anställa dansband i stället för att låta 

en discjockey spela skivor. Spår av denna ambition märktes tio år 

senare, efter att lagen trätt i kraft, då Sami belade just diskotek 

med exceptionellt höga avgifter. En ensam discjockey torde dock 

fortfarande ha blivit billigare i drift än ett flerhövdat dansband.

Att verkligen sätta en prohibitiv högtalaravgift vore liktydigt 

med att skapa en varumarknad på vilken ”mekanisk musik” och 

”levande musik” kunde gälla som konkurrerande varor med sam-

ma bruksvärde. För att en sådan högtalaravgift skulle förbli pro-

hibitiv måste den höjas kontinuerligt. Höjningen måste ske med 
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hänsyn inte bara till inflationen utan även till hur produktivite-

ten utvecklas på en samhällelig nivå. Endast så vore det möjligt att 

kompensera för den ”kostnadssjuka” som drabbar levande musik 

när produktiviteten i olika sektorer utvecklas ojämnt.

Upphovsrättslagen har givit Stim fria händer att sätta ett pris 

på sina licenser för högtalarmusik. Samma frihet har inte givits till 

Sami. För det första föreskriver lagen att Sami måste komma överens 

med Ifpi, vilka knappast har något att vinna på en prohibitiv avgifts-

nivå. För det andra blir det ytterst upp till domstol att avgöra vilken 

nivå som är ”skälig”, om någon betalningspliktig skulle överklaga.

Avgiftsordningen för högtalarmusik kom snarare att likna en 

punktskatt än försäljningen av en vara. Staten har i korporativ 

anda överlåtit till intresseorganisationer att ta hand om denna 

punktskatt. Här går det möjligen att se en linje från Musikerför-

bundets gamla förslag om ”beskattning av den mekaniska mu-

siken till förmån för den levande”. Samtidigt som punktskatten 

infördes, övergav dock Sami sina tidigare ambitioner om att syste-

matiskt främja levande musik.

Även som punktskatt tar högtalaravgiften del i att på olika sätt 

inordna musik i en varuform. Detta blir tydligt om man överväger 

hur Sami sedan 1995 kan kräva pengar även för den högtalarmu-

sik som förekommer i verksamheter utan vinstsyfte. Olika slags 

ideella organisationer tvingas därmed att öka sina intäkter, vil-

ket i praktiken betyder att de måste öka sin försäljning av varor. 

Detta kan ske genom inträdes- och medlemsavgifter eller genom 

utskänkning av mat och dryck. Vad som då görs till en vara är 

musiken i sitt sammanhang snarare än musiken ”i sig”.
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10.5 Konstnärskap och lönearbete

Avhandlingen har ställt frågan om musikerna fick sina rättigheter i 

egenskap av konstnärer eller i egenskap av lönearbetare. Svaret kan 

inte förstås som entydigt. Undersökningen har visat hur spänning-

en mellan konstnärskap och lönearbete har fortsatt att hemsöka 

musikens politiska ekonomi. Såväl konstnären som lönearbetaren 

försörjer sig genom att sälja varor, men det rör sig om olika slags 

varor.

Lönearbetaren säljer sin arbetskraft. På förhand sluts då en över-

enskommelse om vilket slags arbete som ska utföras och vilken lön 

som i gengäld ska betalas. Vad som sedan sker med arbetets resultat – 

om det säljs vidare eller skänks bort, om det konsumeras genast eller 

efter åtskilliga år – har ingen betydelse för lönen.

Konstnären behöver däremot inte lyda någon annans anvisningar, 

men får heller inga garantier för att en viss insats kommer att ge ett 

visst utbyte. Betalningen är oviss fram till försäljningen av den färdi-

ga produkten – en försäljning som i vissa fall kan ske utspritt över åt-

skilliga år (om konstnären är rättighetshavare som tar emot royalty).

På ett abstrakt plan står alltså arbetets trygghet mot konstens fri-

het, även om dessa storheter heller inte kan förstås som absoluta. 

Det handlar om en relativ trygghet och en relativ frihet som i båda 

fall begränsas av det universella tvånget att sälja varor.

Det behöver knappast påpekas att lönearbete och konstnär-

skap kan flyta samman i den enskilde musikerns yrkesliv. Likväl 

kännetecknas lagstiftningen om musikers rättigheter av en insti-

tutionell åtskillnad mellan de två sätten att sälja varor. För att bli 

till rättssubjekt måste musikerna på något vis formaliseras som 

economic imaginaries. Formaliseringen bör begripas som en selek-



450

tiv process som på samma gång är materiell och semiotisk.

Redan på 1930-talet märktes en tydlig skiljelinje mellan två 

olika idéer om musikers rättigheter. Å ena sidan fanns en auktor-

rättslig idé om att ge den individuella musikern en rätt till sitt eget 

arbetsresultat, det vill säga en möjlighet att få betalt för bruket 

av en viss inspelning. Å andra sidan fanns en arbetsrättslig idé om 

att kollektivt förbättra yrkesmusikernas villkor genom att införa 

en ”beskattning av den mekaniska musiken till förmån för den 

levande”.

Teaterförbundet förordade den ena idén, Musikerförbundet 

den andra. På ett internationellt plan framträdde skiljelinjen tidvis 

som en konflikt mellan de två schweiziska städerna Bern och Ge-

nève, säte för Bernbyrån respektive ILO, som båda gjorde anspråk 

på att leda det internationella arbetet för musikers rättigheter.

Auktorrättskommittén utarbetade under åren 1939–56 ett slags 

kompromiss som sedan blev instiftad i 1960 års upphovsrättslag. 

Lagen gav i formell mening musikern en individuell ersättnings-

rätt, men föreskrev samtidigt en frivillig kollektivisering. Enda 

sättet att få ersättning var att överlåta sin rättighet till ett rät-

tighetsmonopol. Tanken bakom lagen var att få Teaterförbundet 

och Musikerförbundet att dela makten i den nya organisationen, 

vars namn blev Sami. Staten delegerade alltså till Sami att hantera 

spänningen mellan konstnärskap och lönearbete.
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10.6 Vägval i fördelningsfrågan

Under 1960-talet byggde Sami upp en fördelningsordning och 

konfronterade då i flera led den ständiga frågan om musikeryrkets 

tvetydiga status. Först fastslog Sami en procentsats för att dela 

upp sina intäkter i två delar: en större del avsattes åt individuella 

ersättningar, en mindre del åt yrkesfrämjande åtgärder.

Pengarna som avsattes åt individuella ersättningar delades 

sedan, i ett andra led, mellan solisterna och orkestermusikerna. 

Alltså fick Sami både besluta om den kvantitativa procentsatsen 

och de kvalitativa kriterierna för att dra gränsen mellan dessa ka-

tegorier. Om musikerns namn nämndes på skivans etikett valde 

Sami att betrakta henne som solist. Detta låg i linje med hur den 

moderna estetiken tenderat att betona konstnärskapets indivi-

dualitet som motpol till lönearbetets anonymitet. Rent praktiskt 

innebar det att Sami i sin tur lät delegera en del av sin pengaför-

delning till skivbolagen.

Namngivna solister fick ersättning i proportion till hur mycket 

varje skiva hade spelats i radio. Anonyma orkestermusiker betrak-

tades däremot som lönearbetare, vilket innebar att ersättningarna 

skulle räknas ut som påslag på den lön som de redan hade fått för 

att medverka vid skivinspelningar, utan hänsyn till inspelningarnas 

kommersiella framgång. Detta kan ses som ett försök av Sami att rea-

lisera ett slags inkomstbortfallsprincip, ägnad att värna lönearbetets 

relativa trygghet. Emellertid fallerade detta försök eftersom lönelis-

torna som levererades från skivbolagen inte ansågs vara tillförlitliga. 

År 1966 beslöt sig Sami i stället för att införa ett poängsystem 

som är i kraft än i dag. I stället för att skilja mellan två slags musiker 

görs konstnärligheten till en gradfråga. Poängsystemet innebär att 
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Sami gör en schablonmässig värdering av olika slags musikerinsat-

ser. En solist får sju gånger mer per minut än en orkestermusiker för 

bruket av deras gemensamma inspelning. Sami institutionaliserade 

alltså en hierarki med stadiga rötter i det långa 1800-talets musi-

kordning. Distinktionen mellan ”dirigent” och ”kapellmästare” 

innebär exempelvis att en ledande insats värderas högre om den 

utförs av någon som inte samtidigt hanterar ett instrument med sin 

kropp. Definitionen av ”solist” tenderar att privilegiera vokala och 

melodiska insatser på bekostnad av det rytmiska.

Det är oklart hur Samis fördelningsregler ska tillämpas på in-

spelningar av jazz-, pop- eller folkmusik, med dess olika typer av 

kollektivt samspel och improvisation. Ytterligare ett dilemma är 

att ersättning endast ska ges för de insatser som musikern gör ”i 

inspelningsögonblicket” och inte för sådant som förberetts. Åt-

skillnaden ledde tidigt till bryderier och har försvårats betänkligt 

av att många musiker börjat använda digital utrustning som är 

möjlig att förprogrammera.

Fördelningsordningen som Sami tillämpar sedan 1966 innebär 

att den individuella ersättningen till varje musiker blir lägre ju fler 

som medverkar vid en inspelning. Därmed gavs ett ekonomiskt 

incitament för musiker att aktivt ta del i musikens ”mekanise-

ring”, trots att detta gick på tvärs mot de principer som uttrycktes 

av Sami. Organisationens ledning insåg detta dilemma mycket 

väl, men såg inget annat alternativ utifrån hur lagen hade blivit 

skriven.

Till en början hade Sami försökt att räkna på produktionens 

tid: musikernas arbetstid i inspelningsstudion. Från 1966 räknade 

man endast på konsumtionens tid: musikens sändningstid i radion. 

Detta kan begripas som att Sami började behandla samtliga mu-
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siker som konstnärer, även om vissa ansågs vara konstnärligare än 

andra. Samtidigt reserverade Sami en mindre del av sin budget åt 

”yrkesfrämjande verksamhet”, inriktad på att skydda musikerna i 

egenskap av lönearbetare.

Sami blev de facto till en kulturpolitisk institution. Visserligen 

har större delen av dess omsättning betalats ut i form av individu-

ella ersättningar, motiverade av ett anspråk på ekonomisk objekti-

vitet och med en uttalad ovilja mot att främja vissa musikyttringar 

på bekostnad av andra. Men fördelningen av dessa ersättningar sker 

genom ett poängsystem som vilar på en estetisk rangordning av oli-

ka slags insatser. Till detta hör det oundvikliga godtycke som följer 

av att Sami inte kan veta vilken musik som ljuder ur högtalarna.

Samtidigt har Sami bedrivit en mer aktiv kulturpolitik genom 

sin yrkesfrämjande verksamhet. Tanken har varit att använda delar 

av intäkterna till sådant som att arrangera kurser, tillhandahålla re-

plokaler eller anställa arbetslösa musiker för att ge konserter.

På 1970-talet förklarade Sami att man ville använda alla pengar 

från en kommande högtalarersättning till denna aktivt kulturpo-

litiska verksamhet. Beskedet välkomnades av de statliga utredare 

som drog upp planer för en expansiv kulturpolitik. När högtalarer-

sättningen väl infördes år 1986 nöjde sig Sami med att låta endast 

25 procent av intäkterna gå till yrkesfrämjande verksamhet. Likväl 

innebar detta en kraftig utbyggnad.

Under 1980-talet pekade Sami på att det blivit allt svårare att av-

göra vilken verksamhet som främjade yrkesmusikernas kollektiva 

intresse. Styrelsen lät sig vägledas av en ganska vag tanke om att 

musiker behöver aktivitetshus. Därför började Sami investera stora 

summor pengar i fastigheter. Även om fastigheterna kanske inte 

blev till de livfulla aktivitetshus som man först hade föreställt sig, 
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visade det sig bli en bra affär att hyra ut lokaler. Efter hand köpte 

Sami allt fler fastigheter, inklusive nöjespalatset Nalen i Stockholm.

Vad som skedde var att den yrkesfrämjande verksamheten bör-

jade blåsa upp en fastighetsbubbla där hundratals miljoner kronor 

sattes på spel. Därtill gjorde Sami en rad misslyckade investeringar 

i musikrelaterade IT-företag. Fastigheterna belånades för att täcka 

förlusterna. Till slut sprack bubblan och Sami stod på ruinens 

brant. För att överleva tvingades man lägga ner all yrkesfrämjande 

verksamhet. Vad som återstod var en institution som idag endast 

kan motivera sin existens genom utbetalandet av individuella er-

sättningar – pengar som i mycket hög grad går till en liten grupp 

av exceptionellt framgångsrika musiker samt till dödsbon.

Avhandlingen kan inte göra anspråk på att klargöra alla fakto-

rer som bidrog till krisen inom Sami. Vad som däremot kan sägas 

är att spänningen mellan konstnärskap och lönearbete, som staten 

en gång undvek att ta tag i genom att delegera de svåra avvägning-

arna till Sami, bidragit till skapandet av en instabil organisation. 

En ursprunglig målsättning om att skapa arbetstillfällen växte till 

en kulturpolitisk vision som på förunderligt vis förvandlades till 

finansiell spekulation.

Det är svårt att tänka sig att något liknande skulle kunnat ske 

med Stim eller Ifpi, då dessa haft som sitt entydiga syfte att maxi-

mera de individuella ersättningarna till kompositörer respektive 

skivbolag. Det ligger också nära till hands att dra en kulturpolitisk 

lärdom av det som skedde med Sami. Kort sagt förefaller det lämpli-

gare att staten låter sin kulturpolitik skötas av myndigheter i stället 

för att ansvaret delegeras till parafackliga eller korporativa organ.
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10.7 Skivbolagens framgångssaga

Skivbolagen framstår som den stora vinnaren i den historia som av-

handlingen har berättat. Åtminstone om man med skivbolag syftar 

på de tre återstående koncerner – Sony, Warner, Universal – som 

äger rättigheterna till merparten av de musikinspelningar som ges 

spridning i massmedierna.

En gång kretsade skivbolagens verksamhet kring själva skivorna. 

Rättigheterna var då ett sätt att skydda denna verksamhet. Numera 

är det inte ens nödvändigt att befatta sig med materiella skivor för 

att vara ett skivbolag. Verksamheten kretsar kring immateriella rät-

tigheter. Avhandlingen har inte gjort anspråk på att analysera hela 

denna förvandling, men har kastat nytt ljus på dess förhistoria – 

hur det kom sig att skivbolagen alls blev rättighetshavare.

En kapplöpning mot nya rättigheter inleddes år 1934. Då fram-

förde musiker och skivbolag – var för sig, via sina internationella or-

ganisationer – konkreta krav på nya skyddslagar. Musikerna riktade 

sina krav mot dem som spelade upp musik i högtalare. Skivbolagen 

ville i första hand få pengar från dem som sände ut musik i radio.

Under hela 1940-talet vidhöll den svenska Auktorrättskommit-

tén att musikernas krav vägde tyngre. Så sent som 1950 föreskrev 

kommitténs lagutkast att musiker, men inte skivbolag, skulle få rätt 

till ersättning för radio- och högtalarmusik. Skivbolagens rättighe-

ter skulle inskränkas till ett industriellt mönsterskydd, giltigt en-

dast för ett visst medieformat (grammofonskivan) eller möjligtvis 

för materiella ljudbärare i allmänhet.

Auktorrättskommittén utgick från att lagskyddet för musiker 

och skivbolag var två olika frågor, lämpliga att reglera i olika pa-

ragrafer och utifrån separata motiv. Ändå innebar dess slutliga 
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lagförslag, som godkändes av riksdagen 1960, att musikerna pla-

cerades i skivbolagens knä. Musikerna fick en ersättningsrätt men 

ingen möjlighet att hävda denna på egen hand. Skivbolagens rätt 

blev den primära.

Helomvändningen var ett resultat av internationella förhand-

lingar som fördes under 1950-talet, vilka i sin tur blev till en fort-

sättning på ett projekt som hade inletts i Italien på 1930-talet. Att 

musikers och skivbolags rättigheter sammanfördes till en regle-

ring var en lagteknisk innovation av italienskt ursprung, vars mo-

tiv hängde samman med det fascistiska samhällsidealet.

Italien under Mussolini utmärkte sig för en ytterst skivbolag-

svänlig politik. Orsakerna till det italienska engagemanget har 

här inte kunnat utredas till fullo, men två faktorer kan nämnas. 

För det första blottade de elektroniska ljudmedierna nya motsätt-

ningar mellan ekonomiska intressekategorier. Därmed fick den 

korporativa staten ett tillfälle att demonstrera för omvärlden att 

dess modell för krishantering var överlägsen. Mussolinis regim 

ville gärna associera sig med ny teknik och visa sig redo att överge 

sådant som sågs som rester av 1800-talets liberalism.

För det andra präglades Italiens politik under 1930-talet av en 

uttalad antipati mot ILO. Att ILO stödde självständiga fackfören-

ingar kunde inte accepteras av fascisterna. Italiens engagemang 

för skivbolagen bildade en motvikt till ILO:s engagemang för mu-

sikerna. Framgången för den italienska interventionen kan delvis 

förklaras av att ILO:s verksamhet låg på is under världskriget.

Om skivbolagens rätt endast skulle ha omfattat materiella 

medieformat, så som Auktorrättskommittén först hade föreslagit, 

är det inte självklart att de hade överlevt som en distinkt part i 

en kulturindustriell musikordning. Att skivbolagen i stället fick 
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rättigheter till ett immateriellt objekt innebar att de med jämna 

mellanrum kunde låta sin materiella produkt byta skepnad: från 

stenkakor till vinyl, från mono till stereo, från lp till cd, från digi-

tala filer till digitala strömmar.

Att den immateriella rätten är oberoende av det materiella for-

matet har gjort det möjligt för skivbolagen att sälja samma vara 

flera gånger. De har kunnat höja sig över den kapitalförstöring 

som ständigt hotar den materiella produktionen. Huruvida peng-

ar som investerats i en lp-fabrik hinner återbetala sig med vinst 

innan produktionen flyttar till en cd-fabrik var ingen fråga som 

skivbolagen nödvändigtvis behövde ställa sig.

Skivbolagens rätt tillkommer dem som ”framställare av ljudupp-

tagningar”. Lagen skrevs under en epok då det krävdes en betydande 

kapitalinvestering för att spela in och mångfaldiga en grammofon-

skiva. Så är inte längre alltid fallet. Numera är det inte ovanligt att 

musikerna på egen hand fullbordar en musikinspelning, men skri-

ver kontrakt med ett skivbolag för att få den marknadsföring som 

krävs för att nå en större publik i det generella överflödet av musik. 

Skivbolaget blir då snarast till ett riskkapitalbolag som investerar 

i reklam för att bygga upp en rättighetsportfölj som sedan ska ge 

avkastning. Rättigheterna tillkommer likväl skivbolaget i egenskap 

av ”framställare”. Lagen framstår här som en anakronism.

Efter 1960 har Sveriges lagstiftare kommit att betrakta rättighe-

terna för musiker och skivbolag som en odelbar helhet. Resultatet 

har blivit att lagändringar som givit skivbolagen ytterligare rättig-

heter inte ens har motiverats av lagstiftaren. När musiker fick rätt 

till högtalarersättning år 1986 gavs samma rätt även till skivbolagen, 

helt enkelt för att det ansågs som en självklar princip att varje rätt 

som ges till musikerna även måste ges till skivbolagen.
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10.8 En trio av rättighetshavare

Under större delen av 1900-talet omfattades musiken, i dess olika 

medieformat, endast av en immateriell rättighet. Följden av 1960 

års lagändring blev att det till varje musikinspelning tillkommer 

tre slags immateriella rättigheter. Dessa representeras av en orga-

nisatorisk trio: Stim, Sami och Ifpi.

Arbetsdelningen mellan kompositör och musiker, karakte-

ristisk för det långa 1800-talets musikordning, upprätthålls som 

economic imaginary i kraft av det faktum att Stim och Sami är 

separata organisationer. En ensam musikartist som skriver sina 

egna låtar är därför inte en rättighetshavare, utan två. Skulle hon 

ge ut en inspelning på egen hand är hon rentav tre rättighetsha-

vare. Om musiken spelas i radio anländer då hennes lagstadgade 

ersättning i tre olika kuvert.

Musikens politiska ekonomi kom under 1900-talet att befästa 

denna trio av economic imaginaries genom en selektiv process där 

andra typer av musikverksamhet har hållits utanför. Discjock-

eys, musiklärare, ljudtekniker, konsertarrangörer och instru-

menttillverkare har inte givits immateriella rättigheter till sina 

respektive arbetsresultat. Verksamheterna i fråga kan därför or-

ganiseras som lönearbete, med allt vad det innebär.

Lagändringen 1986 tycks ha bidragit till att rättighetshavarnas 

organisatoriska trio – Stim, Sami och Ifpi – knöt sig allt när-

mare varandra. På 1990-talet bildade de gemensamt Export Mu-

sic Sweden, som fick ett stort politiskt genomslag med idéer om 

att exporten av cd-skivor skulle få samma betydelse för Sveriges 

ekonomi som exporten av bilar eller kullager tidigare hade haft.

Under 1990-talet skapades alltså en enorm uppslutning kring 
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cd-skivan som produkt, vilket torde ha haft betydelse för hur 

musikområdets intresseorganisationer reagerade efter sekelskif-

tet 2000, då cd-skivan hotades av ett tilltagande utbyte av ljud-

filer via internet.
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10.9 Om försörjningsfrågan

Så hur ska musikerna försörja sig? Avhandlingen har behandlat äm-

nen som oundvikligen tycks leda till denna ständiga följdfråga. Syf-

tet har visserligen inte varit att ge just den frågan ett svar. Däremot 

har undersökningen kanske bidragit till att visa hur det bakom för-

sörjningsfrågan döljer sig en mångfald av andra frågor.

Ska inte musikerna kunna leva på sin musik? Ett nekande svar kan 

förefalla oanständigt, för att inte säga obegripligt. Alla som får frå-

gan svarar ja, inklusive upphovsrättens kritiker (som får frågan of-

tare än andra). Självklart ska musikerna kunna leva på sin musik! 

Men vad en sådan utsaga betyder är och förblir öppet.

Musikerna måste kunna leva på sin musik – men vilka kan kalla 

sig musiker? Åtminstone sedan 1970-talet tycks det omöjligt att säga 

om antalet musiker i Sverige ökar eller minskar. Olika svar fram-

träder beroende på om man frågar människor vad de har för yrke, 

om man tittar på deras medlemskap i organisationer eller om man 

försöker få reda på varifrån deras pengar faktiskt kommer.

Rent principiellt har frågan en kvalitativ aspekt: vilka sysslor kan 

anses rymmas inom musikeryrkets ramar? Den har också en kvanti-

tativ aspekt: hur mycket tid får en musiker lägga på ”brödjobb” utan 

att degraderas till en amatör? Härav följer även en normativ följd-

fråga: vad är att föredra – en heltidsmusiker eller två halvtidsmusi-

ker? Alla dessa frågeställningar har på olika sätt hemsökt musikens 

politiska ekonomi.

Musikers intresseorganisationer har på olika sätt bejakat en pro-

fessionalisering, men även sett en risk i att professionaliseringen ska 

slå över i elitisering. Om ”en allt mindre elit betjänar en allt större 

publik”, betyder detta att allt färre kan försörja sig som musiker.
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Försörjningsfrågan kan få helt olika innebörd beroende på hur 

den artikuleras.

”Musikerna måste kunna leva på sin musik” – en sådan utsaga 

tar sikte på lönearbetets trygghet.

”Musikerna måste kunna leva på sin musik” – detta klingar sna-

rare som ett anspråk på konstnärskapets frihet. 

En discjockey, en dirigent eller en studiomusiker kan få lön för 

sin insats, men musiken som de spelar är i rättslig mening någon 

annans.

Ett sätt att låta musiker leva på sin musik är att låta dem bli 

individuella rättighetshavare. Men för en framgångsrik rättig-

hetshavare blir det möjligt att leva på gamla meriter. En person 

kan i unga år ha medverkat på en musikinspelning och sedan lagt 

musiken på hyllan, men ändå få fortsatt försörjning under för-

utsättning att tillräckligt många andra människor håller den ak-

tuella inspelningen vid liv. En sådan rättighetshavare kanske kan 

sägas leva på sin musik, men utan att själv vara musiker. Så hur ska 

musikerna försörja sig?

Ytterst blir försörjningsfrågan till en fråga om själva innebör-

den av ”musik”. Ska musiken i första hand begripas som poiesis 

eller som praxis?
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10.10 Bortom musiken

Musik är klanger från marknadens utsida, ekande på insidan. Att 

höra sådana klanger är förunnat de människor som lever sina liv i 

en värld av varor – vår tids värld. Andra tider har funnits, då män-

niskor väsentligen levde sina liv utanför marknadens relationer. 

Dessa människor må ha sjungit, spelat och dansat, men de relate-

rade inte till detta som musik. För dem fanns det nämligen ingen 

anledning till att särskilja musik från teknik eller gestik.

Frånvaron av en särskild musik lät i ett avseende hela tillvaron 

vara musikalisk. Himlakropparnas rörelser och årstidernas väx-

lingar var musica av högsta intensitet.

Vår moderna tid har inskränkt det musikaliska. Vad vi numera 

uppfattar som musikaliskt är endast sådant som för oss människor 

är både hörbart och görbart. Just genom att inskränkas har det mu-

sikaliska kunnat utvecklas och förfinas – det har blivit till musik.

En skillnad har etablerats mellan musik och medium. Skill-

naden är materiell, men den är också instabil. Därför måste den 

ständigt hävdas på nytt om musiken ska behålla sin ställning som 

en konstart. Även om musiken bär vittnesmål om någonting oför-

medlat, måste den förmedlas av ljudmedier för att bli hörbar.

Musik är ett begrepp som i olika sammanhang har försetts med 

attribut som levande eller mekanisk, importerad eller exporterad, 

strömmad eller fildelad. Attributen syftar på olika sätt att mediera 

den musik som i sig antas existera oberoende av sitt medium.

Ingen kan längre föreställa sig en framtid utan musik, annat än 

som en kuslig tystnad. Men det är ingalunda självklart att musiken, 

som den konstart vi känner, kommer att bestå i all framtid. Histo-

rien är inte avslutad och det är fullt möjligt att musiken någon gång 



463

kommer att ersättas av andra former av praktik och andra principer 

för abstraktion. Det är inte självklart att det musikaliska måste ab-

straheras från gestik och histrionik, från mystik och ecklesiastik, 

från etik och politik eller från robotik och cybernetik.

Musiken kan upphöra utan att tystna. Om detta bör förstås som 

ett löfte eller som ett hot är en fråga som inte låter sig ställas fullt ut 

innanför den horisont som omgärdar musikens politiska ekonomi.
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Noter

1	 En lång rad forskare har förvisso diskuterat ”the political economy of music” 

under det senaste kvartsseklet. Då har det nästan alltid rört sig om mer el-

ler mindre vaga anspelningar på undertiteln till en omdiskuterad bok av den 

franske ekonomen Jacques Attali (1977/2003). Jag kommer i detta kapitel att 

definiera ”musikens politiska ekonomi” oberoende av hur uttrycket används 

av Attali. Hans synsätt kommer sedan att diskuteras i nästa kapitel.

2	 ”Musikens politiska ekonomi” är alltså inte tänkt som en underavdelning till 

något av de forskningsfält som själva identifierar sig som political economy. 

Däremot vill jag knyta jag an till det projekt som Karl Marx kallade för ”kri-

tiken av den politiska ekonomin”.

3	 Det som Karl Polanyi (1968) kallar för ”den substantiella ekonomin” är be-

släktat med en rad andra begrepp, vars gemensamma nämnare är att de för-

söker överskrida den nationalekonomiska definitionen av ekonomi. Fernand 

Braudel (2001) utarbetade en teori där ”det materiella livet” framstår som en 

vidsträckt bas, på vars yta marknadsrelationer kan etableras. Georges Bataille 

(1949/1991) lät ”den generella ekonomin” beteckna en totalitet vars omfatt-

ning överskrider alla möjligheter till rationalisering. En parallell kan också 

dras till hur György Lukács argumenterade mot att betrakta ”rationalismen” 

– exempelvis i form av ekonomisk nyttomaximering – som en utomhisto-

risk princip: ”Det framgår i alla fall klart av det rent formella avgränsandet 

av denna tankeform, att korrelationen mellan rationalitet och irrationalitet 

är nödvändig, att varje rationellt formsystem med obetingad nödvändighet 

måste stöta på en gräns eller barriär av irrationalitet.” (Lukács 1923/1968, s. 

178).

4	 Polanyi (1968), s. 139–174; Polanyi (1944/1989).

	 Karl Polanyis ekonomiska antropologi är problematisk såtillvida att den ifrå-

gasätter existensen av ”fiktiva varor” på ett sätt som antyder att det skulle 

finnas ”naturliga varor”. Denna ahistoriska förståelse av varuformen har kri-

tiserats av bland andra Moishe Postone (1993, s. 149–150). Distinktionen mel-

lan formell och substantiell ekonomi är icke desto mindre klargörande.

5	 Jessop (2004); Jessop (2005); Jessop & Oosterlynck (2008); van Heur (2010).

6	 Tyvärr har jag inte funnit något tillfredsställande sätt att översätta ”economic 

imaginary” till svenska. En översättning som tidigare förekommit är ”ekono-

misk fantasi”, vilket är fullständigt missvisande då det antyder att det endast 

skulle röra sig om en tankefigur eller rentav en lögn, vilket är uppfattningar 

som Bob Jessop explicit har avvisat. Därför är inte heller ”ekonomiska före-



466

ställningar” någon lyckad översättning. ”Det ekonomiskt imaginära” klingar 

inte särskilt väl på svenska och kan dessutom ge överflödiga associationer i 

riktning mot en psykoanalytisk begreppstradition. Möjligtvis kunde ”ekono-

miska begripligheter” vara ett fungerande alternativ.

7	 Jessop (2004); Jessop (2005); Jessop & Oosterlynck (2008); van Heur (2010).

8	 Jessop & Oosterlynck (2008).

9	 Pierson (2000).

10	 Jessop (2004); Jessop (2005); Jessop & Oosterlynck (2008).

		  Cultural political economy är för Bob Jessop ett försök att vidareutveckla 

den så kallade regulationsteorin. Dess centrala frågeställning är hur kapita-

lismens inneboende kristendens inom begränsade tidsperioder har kunnat 

övervinnas genom att ett visst mönster av produktion och konsumtion, vilan-

de på vissa värderingar och vissa former av politisk organisering, har bringats 

i samklang till en ”ackumulationsregim”. Emellertid har regulationsteore-

tikerna bara lyckats påvisa en enda sådan ackumulationsregim, fordismen 

(vanligtvis daterad till 1945–73). Detta präglar även Bob Jessops teori om eco-

nomic imaginaries som i första hand syftar till att förklara den ekonomiska 

utvecklingen efter 1973. Teorin ter sig mindre lämpad för en undersökning av 

ekonomiska förhållanden innan 1900-talet.

		  Om regulationsteorin, se Harvey (1989), s. 121–124; Lee (1993), s. 67–72; 

Hirsch (1996), s. 47–65; van Heur (2010).

11	 ”Kapitalismen är ett av namnen på moderniteten”, skrev Jean-François Ly-

otard i en omdiskuterad essä år 1982. Han ville analysera hur kapitalismen 

blivit ”postmodern”, vilket enligt honom inte borde missförstås som att mo-

derniteten tagit slut. Även om essän i fråga drar grumliga slutsatser, rymmer 

den en träffande karakteristik av kapitalismen/moderniteten som historisk 

formation. Kapitalismen, skriver Lyotard, ”kräver en gränslös optimering av 

förhållandet mellan utgift och intäkt /.../ Betraktad som gestalt hämtar den 

sin kraft från idén om oändlighet. Den kan framställas i människornas er-

farenhet som begär efter pengar, begär efter makt, begär efter det nya. /.../ 

Denna ’instantiering’ sker inte i samhällsklasserna. De är inte relevanta on-

tologiska kategorier. Det finns ingen klass som förkroppsligar och monopo-

liserar viljans oändlighet. När jag säger ’kapitalismen’ innebär detta vare sig 

proletärerna eller de styrande.” (Lyotard, 1982/2009).

12	 ”Ekonomikritik” kan ses som en moderniserad kortform, eller som ett sätt att 

öppna för tydligare paralleller till ord som kulturkritik, samhällskritik och ci-

vilisationskritik. Ordet används idag av Marx-forskare som Michael Heinrich 

(2005) och har givits spridning i Sverige av tidskriften Fronesis.

13	 Vid sidan av Kapitalet (Marx 1867/1930) ska även nämnas de anteckningar av 
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Marx som senare utgivits som Grundrisse (Marx 1967/2010) samt Teorier om 

mervärdet (Marx 1975).

14	 För en orientering i läsningar av Marx, se Postone (1993); Postone (2009); 

Heinrich (2005); Kurz, red. (2010); Rubin (1928/1973). Nämnas bör också en 

rad artiklar som tidskriften Fronesis publicerade i sitt temanummer om Marx 

ekonomikritik: Ankarloo (2008); Arthur (2008); Liedman (1993/2008); Ram-

say (2008).

15	 Ett annat sätt att uttrycka detta är att människor som lever i ett kapitalistiskt 

samhälle proletariseras, även om det finns vissa undantag. ”Proletarisering” är 

enligt min uppfattning en adekvat term för det fortgående återskapandet av 

ett reellt tvång till lönearbete i människors liv. Lönearbetets tvångskaraktär 

kan vara mindre påtaglig för de relativt välbeställda, men är ett reellt tvång 

även för högavlönade. Emellertid riskerar termen att associeras till föreställ-

ningar om ”proletariatet” som en tydligt avgränsbar samhällsklass, definierad 

utifrån sin materiella levnadsstandard. För att undvika missförstånd väljer 

jag att helt enkelt tala om ”lönearbete”, även om jag i detta sammanhang låter 

ordet syfta inte bara på försäljningen av arbetskraft utan även på den samhäl-

leliga process som återskapar tvånget att sälja arbetskraft.

16	 När jag här talar om ett kapital syftar jag på detsamma som i andra samman-

hang, även hos Marx, betecknats som en kapitalist. Det senare begreppet är 

problematiskt, eftersom det låter sig associeras till nidbilden av en förmögen 

individ. Det är viktigt att betona att Marx ekonomikritik rör sig på en högre 

abstraktionsnivå. Kapitalet är en samhällelig relation, inte en viss samhälls-

klass. Ett enskilt kapital – en ”kapitalist” – kan vara ett företag, ett koopera-

tiv, en kartell, en stiftelse eller en stat. Vad som räknas i sammanhanget är 

att varje kapital lyder under tvånget att växa, då det är underkastat konkur-

rensen på en varumarknad.

17	 Marx (1867/1930), s. 304–410; Postone (1993), s. 330–341; Heinrich (2005), s. 

107–113.

		  Begreppet ”produktivkraft”, som det används av Karl Marx, inskränker sig 

alltså inte till ”teknik” i snäv mening utan inbegriper även vetenskapliga upp-

täckter, organisatoriska innovationer och människors praktiska kunskap om 

hur dessa möjligheter kan användas.

18	 Kliman (2012); Harvey (2011); se även Harvey (1989), s. 180–181; Hirsch (1996), 

s. 60–65; Heinrich (2005), s. 169–175.

19	 Ortlieb (2009); Kurz (1995); Kurz (2005), s. 81–144, 220–298; Kurz, red. (2010), 

s. 273–314; Lohoff & Trenkle (2012), s. 21–108.

20	 Fernand Braudel återkom ofta till denna fråga. Hans historiska studier ledde 

fram till följande slutsats: ”there is a dialectic still very much alive between 
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capitalism on one hand, and its antithesis, the ’non-capitalism’ of the lower 

level on the other.” (Braudel 1979/1992, s. 630).

21	 Wert-Abspaltung är ett begrepp som idag används av teoretiker i Tyskland som 

utgår från Marx ekonomikritik och vill precisera dess plats inom ramen för 

en bredare anlagd kritisk teori. Roswitha Scholz (2011a; 2011b) menar att den 

kapitalistiska moderniteten bäst kan begripas med utgångspunkt i en över-

gripande dialektik av värde och avspaltning. För henne är avspaltningen den 

process i vilken vissa sysslor av reproduktiv karaktär, samt därmed samman-

hängande känslor och förhållningssätt, görs till ett ”kvinnligt livssamman-

hang”. Avspaltningsteorin framhåller att dessa sysslor inte är arbete och att 

de måste analyseras just som icke-arbete, i stället för att inordnas under ett 

breddat arbetsbegrepp, vilket olika marxistiska och feministiska teorier ofta 

har försökt att göra. Se även Hansson (2002) samt Kurz (2004), s. 23–25.

22	 Scholz (2011); Hansson (2002); se även Hirdman (2001), s. 35–44, 177; Jansson 

(2001).

23	 Inom ramarna för denna logik är det alltså tänkbart att en person först skapar 

ett ”immateriellt” konstverk och sedan får lön för att ”materialisera” det. Om 

däremot hela processen skulle vara avlönad vore det i princip omöjligt att 

upprätthålla ett konstnärligt anspråk.

24	 Bürger (1974/1984), särskilt s. 32–33, 46; Kurz (1998); Kurz (2001); Adorno 

(1970).

25	 Peter Bürger formulerar sig klargörande i frågan om konstnärlig autonomi:

		  ”To summarize: the autonomy of art is a category of bourgeois society. It 

permits the description of art’s detachment from the context of practical 

life as a historical development – that among the members of those classes 

which, at least at times, are free from the pressures of the need for survival, a 

sensousness could evolve that was not part of any means-ends relationships. 

Here we find the moment of truth in the talk about the autonomous work of 

art. /.../ The relative dissociation of the work of art from the praxis of life in 

bourgeois society thus becomes transformed into the (erroneous) idea that 

the work of art is totally independent of society. In the strict meaning of the 

term, ’autonomy’ is thus an ideological category that joins an element of truth 

(the apartness of art from the praxis of life) and an element of untruth (the 

hypostatization of this fact, which is a result of historical development as the 

’essence’ of art),” (Bürger 1974/1984, s. 46).

26	 Marx (1967/2010), s. 177–178, 188, 237, 255n9.

27	 Marx (1867/1930), s. 304–410; Postone (1993), s. 330–340; Sohn-Rethel 

(1976/1990), s. 61–65.

28	 Konstverk kan även förknippas med flera namn, vilket då betyder att det an-
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tas ha skett flera parallella skapandeakter som i princip är möjliga att bedöma 

var för sig. Undantagsvis kan ett konstverk även vara anonymt, men det rör 

sig då om en spekulativ anonymitet som måste skyddas mot en nyfikenhet på 

det bakomliggande namnet. Om ingen är nyfiken på vem som ligger bakom 

en skapelse finns det uppenbarligen heller ingen som erkänner skapelsen som 

ett konstverk.

29	 Schmücker (2011).

30	 Sohn-Rethel (1976/1990), s. 32–40; Toscano (2008); se även Bürger (1974/1984), 

s. 15–20; Read (2003), s. 133–134, 149–150, 175n10; Fornäs (2008), s. 325, 332n17.

31	 Marx (1967/2010), s. 61–63; Heinrich (2005), s. 45–50, 97n28.

32	 Att grottmålningar skrivs in i konsthistorien kan betraktas som ett typex-

empel på det som jag väljer att kalla essentialism. För ett exempel på estetisk 

essentialism, se Petri (2000), s. 13–25.

33	 Ett exempel på vad jag kallar nominalism: ”In no way do we believe in a fi-

ne-arts system; /.../ To us, Art is a false concept, a solely nominal concept” 

(Deleuze & Guattari 1980/1987, (s. 300–301).

34	 Liedman (1997), s. 54, 352; Kristeller (1951/1996), s. 15; Williams (1958), xv-xvi, 

43–44; Goehr (1992), s. 149.

35	 Kristeller (1951/1996), s. 13, 47, 63; Woodmansee (1994), s. 11–22; Goehr (1992), 

s. 152, 157; Williams (1958), s. xv-xvi; Poovey (1994/2009).

36	 Kivy (1995), s. 234–239.

37	 Smith (1994), se särskilt s. 122–137; Aßländer (2007), s. 102–112.

38	 Poovey (1994/2009); Screpanti & Zamagni (2005), s. 65–89; Eric Hobsbawm 

(1979), s. 310–311.

39	 Maximeringen av en abstrakt ”nytta” blev i slutändan detsamma som att 

maximera kapitalets tillväxt. Följaktligen utvecklade Bentham en besatthet 

vid tekniska metoder för att disciplinera lönearbetarna.

		  Kurz (1999), s. 42–49; Arendt (1958/1998), s. 155–156; Screpanti & Zamagni 

(2005), s. 83–85.

40	 Hur de två filosofernas idéer relaterar till varandra är en omdiskuterad fråga 

bland idéhistorikerna. För en sammanfattning av diskussionen, se Montes 

(2004), s. 114–122.

41	 Arendt (1958/1998), s. 155–156; Bürger (1974/1984), s. 42–44; Montes (2004), s. 

121.

42	 Kant (1790/2003).

43	 Adorno och Horkheimer (1947/1996), s. 175; Adorno (1970), s. 19.

44	 ”Konst skiljer sig också från hantverk; det första kallas fri konst, det andra 

lönearbete. Det första anses som om det bara vore en lek, det vill säga en 

sysselsättning som är angenäm i sig, och bara så kan den utfalla på ett ända-
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1790/2003, s. 163).

45	 Kant s. 58–65; se även Volgsten (2012); Pontara (2007), s. 46–49; Lukács 

(1923/1968), s. 190–191.

46	 Bürger (1974/1984), s. 44–46; Söderberg (2008), s. 160–163; Lukács (1923/1968), 

s. 208–209; Woodmansee (1994), s. 57–86.
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(1995).
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för ett resonemang om hur forskningen bör bli ”värdeneutral” genom att 
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Summary 
The political economy of music

Legislation, sound media and  

the defence of live music, 1925–2000 

This thesis concerns the changing preconditions for the commodification 

of music during the 20th century. In particular, it explores how and why 

musicians (but also record companies) were granted certain legal rights 

regarding the use of recorded music, internationally standardized in the 

Rome Convention (1961), and how this legislation led to the subsequent 

development of new institutions for economic redistribution in Sweden. 

Investigating the motives behind these regulations, the thesis discusses the 

interplay between aesthetic and economic concerns, between cultural poli-

tics and trade union strategies, and between different sound media.

Empirically, this thesis draws on a wide range of sources covering the 

whole period of 1925–2000: governmental investigations, publications 

from the Swedish Musicians’ Union and other organizations, and archival 

material which has not been used before in historical research, including 

documents from Sami (Sweden’s collecting society for performers’ rights).
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In the early 1930s, organizations for musicians and record companies in 

Europe raised separate demands for different kinds of protective legisla-

tion. This was motivated by the use of new sound media based on elec-

tronic amplification (i.e. radio broadcasting and loudspeaker equipment).

The coming of sound film, in the years around 1930, was a formative 

experience for musicians’ unions in Sweden and abroad. The unions be-

gan referring to the development of electronic sound media in terms of an 

ongoing ”mechanization of music”. For the unions this development was 

seen as alarming, as its logical trajectory would eliminate the labour force 

of professional musicians.

It was around 1930, and not before, that ”live music” (levande musik) 

became a concept, suggesting a kind of “aura” in the common presence of 

musicians and audience. After that, “live music” and “mechanical music” 

would be treated as polar opposites for at least half a century (1930–1980) 

– not only by the Swedish Musicians’ Union but also by governmental 

investigations. The relationship between man and machine was usually 

conceived as rival, which meant that the proliferation of ”mechanical mu-

sic” could only occur at the expense of ”live music”. More loudspeaker 

music in commercial use would be tantamount to fewer professional mu-

sicians in society.

The Swedish Musicians’ Union called for legislation that would insti-

tute a kind of tax, aiming to redistribute money from the various busi-

nesses using music in loudspeakers without employing musicians, to a 

special fund which would support professional musicians by engaging 

them to perform in public. That aim of such a model would not be to give 

retroactive compensation to individual musicians for the use of their own 

recordings, but to maintain a labour market which could support a large 

number of performing musicians.

One dilemma has been recurrent in legislation for and administration 

of musicians’ rights: Should the remuneration for musicians be provided 

as royalty or as wage? Legislators tended to conceive the profession as con-
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sisting of two sub-groups. On the one hand the minority of soloists, who 

enjoyed a larger degree of artistic freedom and therefore could be made 

economically dependent on an individual right, just like composers. On 

the other hand the majority of musicians playing in ensembles and or-

chestras, who according to their union should rather enjoy the relative 

security guaranteed by the wage relation. This fundamental ambiguity 

was acknowledged but not solved by legislators. Instead, the dilemma 

was delegated to the new collecting society, Sami. The law was designed 

so that Sami would work out a compromise, remunerating musicians as 

rights-holders and as wage-earners.

After its founding in 1962, Sami has split its money in two parts, one 

being distributed as individual remuneration, another being reserved for 

measures that would promote the collective interests of the profession. 

The same dilemma had to be handled in creating a system for individual 

remunerations, where Sami first tried to calculate these partly on the ba-

sis of the studio earnings that every musician had earned. However, this 

calculation was soon deemed impossible. Sami chose instead to institute 

a system where every musician’s performance in every recording was 

ranked with a certain number of points, more points being given to solo-

ists than to ordinary musicians. The definitions of these different roles 

might seem vague, but the system has been in effect to this day, having 

a great influence on the distribution of money to musicians in Sweden. 

The law did not specify any amount of money that the Swedish ra-

dio monopoly should pay to musicians and record companies for its use 

of recorded music, neither did it specify the divisions between these two 

stakeholders. The first issue was settled by court during the 1960s. The 

second was settled by an agreement between the two collecting societies, 

Sami (musicians) and Ifpi (record companies), stating that revenues would 

be split evenly. This was something of a defeat for Sami and the Swedish 

Musicians’ Union, as these had always insisted that musicians must be 

entitled to more remuneration than record companies. However, record 
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companies had more money, they were better organized and the law was 

designed so that their right was primary while the musicians’ right was 

secondary.

The empirical study presented in chapters 3–5 highlights the contingen-

cy of the prolonged process leading to Sweden’s first law about musicians’ 

rights in 1960, regarding remuneration for the use of records in broadcast-

ing. It also points at the key role played by Fascist Italy in successfully pro-

moting the interests of the record industry in opposition to the different 

kind of legislation which was proposed by musicians’ unions and the ILO. 

Not only was Mussolini’s regime ideologically opposed to the ILO, but it 

also wanted to demonstrate for the world the superiority of Fascism in crisis 

management and in shaping new policies for new media.

Chapters 6–8 concerns developments after 1960. In the 1960s, at the 

height of the post-war boom, the aura of ”live music” seems to have weak-

ened considerably in Sweden. According to the musical avant-garde, the no-

tion of “live” was reactionary and metaphysical: the music of the future was 

to be electronic, created exclusively by composers, without any need for per-

formers. At the same time, governmental experts who developed guidelines 

for cultural policy tended to advocate a kind of rationalism where music was 

considered as a product to be distributed: electronic media was just a more 

efficient way of reaching out with high-quality culture to the masses.

However, the trend changed drastically during the 1970s. The leftist-

radical music movement of Sweden, usually known as progg, emerged as 

a movement for live music, which was associated with participation and 

authenticity and opposed to the mass-media and the culture industry. 

During the latter half of the 1970s, this movement began to decline, while 

a few of the involved musicians continued to enjoy success on disc and on 

radio. However, the ideas associated with progg was to a striking extent 

absorbed by governmental agencies and by social democratic labour move-

ment, which included the Swedish Musicians’ Union.

The years 1977–82 marked a radicalization of the unionist resistance 

against ”mechanical music”, in particular as represented by discotheques 
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and disc-jockeys. The Swedish Musicians’ Union demanded a drastic ex-

tension of musicians’ rights which would make it possible to put a pro-

hibitive fee on the use of recorded music in discotheques, thus forcing 

entertainment venues to yet again employ live dance bands. At the same 

time, however, some of the disc-jockeys began to join the union and de-

manded to be recognized as a new kind of musicians.

During the 1980s, tensions between instrumentalists and disc-jockeys 

did cool down, only to be followed by another brief episode of alarm 

within the Swedish Musicians’ Unions – this time regarding the use of 

synthesizers which was understood as a threat to the profession. Already 

at the end of the 1980s, however, the union had largely abandoned the 

resistance against “mechanical music”. This might have to do with the ex-

tension of musicians’ rights, which from 1986 onwards also covered public 

performances, generating a significant increase in the turnover for Sami. 

During the 1990s, Sami used part of the new money for speculative pur-

poses, which ended in a crash which almost erased the organization. The 

thesis argues that this development can only be understood in the context 

of the fundamental ambiguity regarding the role of musicians which was 

instituted in Sami from the very beginning.

The right to remuneration for public performances of recorded mu-

sic, established in 1986, was formally similar to the right to remuneration 

for broadcasting which had existed in Sweden since 1961. However, music 

was commodified in very different ways, which was a consequence of the 

material differences between the use of broadcasting and loudspeakers. 

In short, radio broadcasters could be supervised in detail in a way that 

the myriad of loudspeakers could not be. In radio, the single recording 

could therefore be commodified. This meant that the broadcaster could 

lower its costs for music licenses by broadcasting less music, or by choos-

ing music which was not covered by these rights. It also meant that the 

rights-holder was given more money for a specific recording if it was used 

more. Neither was the case with the use of recorded music in loudspeak-
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ers at cafés, discotheques and other businesses. These businesses had to 

buy one license for all music, and the only way to lower costs would be to 

abstain altogether from using music covered by these rights. There could 

also not be any direct connection between use and remuneration. Instead, 

Sami had to guess what music was played in the licensed loudspeakers and 

distribute money to musicians based on this guess.

The empirical study finishes with chapter 9, which briefly discusses 

how ”music export” became a hype in Sweden during the 1990s. Organi-

zations representing composers, musicians and record companies jointly 

founded a new organization, Export Music Sweden, which began a suc-

cessful campaign, establishing the new idea that music could actually su-

persede traditional industry as Sweden’s core source of growth. This was 

clearly a variety of the ”new economy” hypothesis which at the same time 

fueled the dot.com-bubble. Paradoxically, “music” was in this discourse 

not presented as something immaterial but rather as a material product: 

the compact disc.

Finally, some words about the theoretical underpinning of the thesis, 

which is laid out in chapter one. ”The political economy of music” is de-

fined as a process of mediation between an art-form and the market. It is 

argued that this process can be understood as a dialectic of industrializa-

tion and aestheticization. To put it very simple, the process includes the 

commodification of music and measures which assure that music can nev-

er be reduced to just a commodity. While there is a number of different 

shapes in which music can be sold as a commodity on the market, it is still 

regarded as an art form, which means that its origin can always be said to 

precede that of economic rationality. Composers, holding a social status 

as autonomous artists, have largely been kept outside of the wage-relation. 

Instead of selling their labour-power, which implies taking order from 

someone else about what is right and wrong in the production process, 

composers have been made rights-holder who can instead sell their fin-

ished product. Thus, the political economy of music is the process which 
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creates the social conditions for maintaining ”music” as a form of art.

The thesis argues that “music” is to be understood as a real abstrac-

tion. This term, associated with critical theory, implies that ”music” is im-

manent to capitalist modernity. In earlier societies there existed no clear 

separation between music and media, 	 between music and the body or 

between music and science. Beyond capitalist modernity, music as we 

know it does not exist. The understanding of capitalist modernity pre-

sented in the theory chapter is based on a reading of the critical theory of 

Karl Marx and Theodor W. Adorno, as developed by contemporary theo-

rists like Moishe Postone and Robert Kurz.

The thesis also makes use of the materialist media theory associated 

with names like Friedrich Kittler, arguing for a broad notion of sound me-

dia (including musical instruments and the acquisition of musical skills), 

emphasizing the need to consider how every such medium has its spe-

cific limits in terms of storage, transmission and manipulation. The aim 

of this media theory is to promote an understanding of the various ways 

in which music can be commodified. Broadly, this can happen in three 

different ways: music as something audible (i.e. a performance); music as 

a material object (a specific media format which must be coupled with a 

specific media technology in order to become audible); music as an imma-

terial right (regulating the act of coupling media, including reproduction 

and performance).

Chapter one also provides room for discussions about the relevance 

and the limits of Walter Benjamin’s concept of aura, the Aristotelian dis-

tinction between poiesis and praxis, and the economic theory known as 

Baumol’s cost disease. It is argued that these, in combination, hints at a 

real tendency immanent in capitalist modernity. It appears that some hu-

man activities simply cannot be industrialized, as they cannot keep up 

with the generalized raise in productivity. One obvious example is musi-

cal performance (i.e. “live music”), another is the care of children which 

in capitalist modernity has tended to be assigned to women. There are, 
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broadly speaking, three ways to safeguard such activites: patronage, ama-

teurization and reification. 

Looking back at the 20th century, “classical” music became heavily 

dependent on state patronage, the emergence of various kinds of “alter-

native” music was inseparable from tendencies to amateurization, and 

“commercial” music tended to reify itself in a reproducible end product. 

The political economy of music, as examined in this thesis, is a complex 

process where regulations may have one intention but produce the op-

posite result.
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