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FORORD

Avhandlingsférord &r en paradoxal genre. A ena sidan ska det ge in-
tryck av att vara personligt pé ett sitt som avhandlingen inte kan
vara. A andra sidan #r det i n hogre grad bundet till konventioner,
sdrskilt i frdga om vilka namn som ska ndmnas och i vilken ordning,
likt eftertexterna till en film. Ett typiskt avhandlingsférord avslu-
tas hollywoodmaissigt med en skildring av lycklig kirlek. Frida, min
livskamrat: att jag nu ndmner dig forst 4r inte bara ett fafingt férsok
att bryta en konvention. Det dr ett uttryck f6r den svindlande tack-
samhet som jag kinner nir jag skddar tillbaka dver de nirmare sex
ar som har gatt sedan jag borjade pyssla med det hir avhandlingsar-
betet. Nagonstans pé den viigen berikades mitt liv av dig — och sedan
av Bo. Den hir boken tilldgnas er.

Min tid som doktorand inleddes den 1 september 2006. Under
de sex ar som gatt sedan dess har saker hint inte bara i mitt eget liv
utan dven i vérlden. For en samtidshistoriker finns hir en sviremot-
standlig frestelse till att sdtta det egna arbetet i en storre kontext.
Detta skulle emellertid riskera att svilla till ytterligare en avhand-
ling, ungefir som den hir avhandlingen en gang tog sin bérjan som

en C-uppsats fér vilken det aldrig sattes ndgon punkt.



Jag provar i stillet att sammanfatta de sex dren genom att lista
de platser dir avhandlingen har vuxit fram. Frimst av dessa plat-
ser dr biblioteken. Kungliga biblioteket och Sodertérns hogskole-
bibliotek fortjinar ett sirskilt varmt omnimnande som mina tva
viktigaste arbetslokaler. Under en del av 2011 fick arbetet en ny
prigel genom den vardagliga vistelsen pa Jacob-und-Wilhelm-
Grimm-Zentrum, ett universitetsbibliotek i Berlin. Dirpa foljde
en slutfas dir vilkommen omvixling erbjéds av flera episoder pa
Halmstads stadsbibliotek. Jag har dven uppskattat de dagar som
tillbringats p& Riksdagsbiblioteket och Musikbiblioteket, liksom
pa andra specialbibliotek i Stockholm.

Riksarkivet, Arbetarrdrelsens arkiv och TAM-arkiv har inte bara
tillhandahéllit killmaterial utan dven salar med alldeles egen karak-
tér, i vilka betydande delar av avhandlingsarbetet har dgt rum.

Kaféerna har ocksa haft sin del i skrivandet — f6rst och framst
det numera nedlagda Café Edenborg samt dess efterféljare Café So-
dom. Det ma heller inte vara glomt att en stor del av det faktiska
arbetet har skett i Stockholms tunnelbana och pé pendeltdg. P4 tal
om kollektivtrafik méaste jag &ven ndamnda Guldbussen med alla dess
medresenirer och resmal, som pd nigot vis ocksa spelat in. Under
ett par ménader i borjan av 2008 fick jag férménen att g vilse i
mitt skrivande under klosterlika férhallanden i Wien, inbjuden till
Museumsquartier. Minnet av alla dessa platser bildar den mentala
geografi som framtrider fér mig nir jag liser vad jag skrivit i avhand-
lingen, fast i innu hdgre grad nir jag laser alla formuleringar som jag
senare valde att kassera.

Min egentliga arbetsplats har under dessa r varit Samtidshis-
toriska institutet pa Sédertdérns hogskola. Aven om jag i skrivan-

dets praktik har sokt mig utanfér kontorsmiljén, har institutet som
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forskarmilj6 haft en enorm betydelse. Dér fanns min huvudhand-
ledare Elisabeth Elgan liksom min andrehandledare Jenny Anders-
son innan de bada rorde sig vidare till andra institutioner. Mitt
varmaste tack gar till dessa fér hur de med tdlmodig hjilpsamhet
13tit mig ta mina upprepade villovigar och givit mig det st6d som
krivts for att &ter finna ett spir som ledde framét. Jag kan inte
forestilla mig hur detta avhandlingsarbete skulle ha kunnat fort-
skrida pd annat vis dn s&.

Nir jag nimner Samtidshistoriska institutet méste jag sarskilt
framhalla min uppskattning fé6r hur Hikan Blomqvist och Yvonne
Hirdman delat med sig av passionerad nyfikenhet. Men de som gjort
Sédertorns hogskola till en s8 stimulerande arbetsplats 4r manga fler.
Bland dem finns s3vil forskare som studenter, inte bara pé mitt eget
institut utan i lika hdg grad i dess grannskap: historiker, idéhistori-
ker, medievetare och filosofer.

Som doktorand vid Nationella forskarskolan i historia har min
institutionella hemvist varit dubbel: S6dert6rn och Lund. Detta har
inte bara betytt ett fordubblat fléde av e-post utan dven en rikare
maéngfald i kontakten med olika slags historiker. Frsta halvan av
doktorandtiden priglades av tita kontakter med Lund och det var i
hog grad genom dessa kontakter som jag gradvis fick en uppfattning
om hur historiker i Sverige sjilva ser pa historievetenskapen (vilket
jag knappast hade en aning om nir jag antogs som doktorand utan
att ha tagit en enda hdgskolepoing i "vanlig” historia).

Hir finns inte utrymme f6r att ndmna alla de doktorandkollegor
frdn Lund, Malmé, Vixjé och Sédertdérn som jag under de trivsam-
maste former fatt bekanta mig med inom ramen for forskarskolan.
Nir jag socialiserades in i en roll som historiker var det som del i

en arskull som upprepade génger sammanstrélade i Skéne. Ett stort
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tack gar till alla de doktorandkollegor, forskare och administratérer
som under dessa ar har utgjort Forskarskolan.

Nagra personer fortjanar sirskilda tack for att de hjilpte mig att
fora arbetet i hamn. Ulrik Volgsten gjorde en strilande insats som
opponent pa slutseminariet. Karl Palmas har fungerat som teoretiskt
bollplank fér avhandlingsmanus. Ett otal gdnger har han, liksom
hans goteborgska kollegor Magnus Eriksson och Christopher Kullen-
berg, kastat ljus pa fragestillningar som jag inte visste att jag rotade i.

Anders Ramsay tog sig i ett sent skede tid att ldsa teorikapitlet
och gav mycket virdefulla kommentarer. Pelle Snickars har bland
annat varit behjilplig som redaktér till en artikel dir jag presente-
rade vissa tidiga resultat. Kalle Laajala tipsade om killor i friga om
folkparker, Per Gudmundson i frga om diskotek. Vissa textutkast
som berort syntetiska klanger har fatt generds respons sirskilt frin
Goto80 (Anders Carlsson), men dven fran en lang rad andra — hir
maste jag buga sirskilt djupt fér de mer eller mindre anonyma kom-
mentatorer som dok upp pa min blogg.

[ min nérhet finns dven minniskor som jag innerligt vill tacka for
en tinkande och kidnnande gemenskap som pé svarfangade vis har
bidragit till att urskilja sddant som ir viktigt. Dit hér Joel Lindefors
och Jon Cullblad i vars sillskap, svil med som utan instrument, jag
bland annat har lirt mig ett musikaliskt allvar. Viktor Littmarck,
Palle Torsson, Daniela Alba och Mikael Altemark 4r andra mang-
ariga vinner som jag inte kan tinka bort frin mina egna tankar.
Avhandlingen hade kanske aldrig kommit till om det inte vore for
att jag var del av ett tankeutbyte vars konturer dr suddiga men som
under négra ér iklddde sig rollen av en organisation, Piratbyran. Och
att skriva avhandlingen vore definitivt inte detsamma om inte Sa-

mira Ariadad hade blivit till en stindig arbetskamrat och samtals-
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partner pa bibliotek och i pauser. Gabriel Itkes Sznap ska tackas for
sin engagerade insats som forliggare och redaktér inte bara fér just
den hir boken, utan i &nnu hégre grad for ett givande samarbete
kring mina tva tidigare bécker som jag pa ndgot vis fick ur mig vid
sidan om mitt arbete med avhandlingen.

Sist men inte minst: ett enormt tack till mina bida férildrar, Ka-
thinka Lindhe och Siegfried Fleischer, for uppmuntran och prak-

tiskt stdd, savil forr som pa senare tid.






KAPITEL 1

Teori och metod






1.1 Syfte

Avhandlingens syfte ir att undersoka fordndringar i musikens poli-
tiska ekonomi under 1900-talet, sirskilt de férindringar som mo-
tiverades av att elektroniska ljudmedier erbjod nya méijligheter att
framféra musik utan den personliga nirvaron av musiker. Ljudmedi-
ernas utveckling kunde dérfér framsta som ett problem bade for mu-
sikerna som yrkesgrupp och fér musiken som konstart. Sddana far-
hagor anférdes som motiv i den politiska process som ledde fram till
lagstiftning om sirskilda rittigheter for musiker. Lagstiftningen lade
grunden f6r nya former av institutionaliserad omférdelning, vilket
forutsatte en lang rad avvigningar och i férlingningen innebar en
omférhandling av musikerskapets samhilleliga status. Gamla grins-
linjer suddades ut och nya drogs upp mellan minniska och maskin,
musik och medium, original och kopia. Allt detta hér till den his-
toriska process som den hir avhandlingen syftar till att underséka.

Problemkomplexet har under 2000-talet aktualiserats i nya sam-
manhang, inte minst i frdga om hur musikinspelningar kan spridas
via internet. Aven om min undersokning sitter punkt vid sekelskif-
tet 2000 dr det min férhoppning att avhandlingen ska bidra till en
bittre forstdelse av varfér musikens politiska ekonomi i var samtid
har blivit s komplex och i vissa avseenden kontroversiell.

Syftesbeskrivningen kommer i detta férsta kapitel att grundas i
teoretiska resonemang, for att sedan formuleras som ett antal frage-
stallningar. Sist i kapitlet motiveras valet av kéllor och 6vriga fragor
om avhandlingens metod.

Diskussioner om tidigare forskning kommer att féras 16pande i
avhandlingen men framfér allt i kapitel tv4, vars syfte ér att ge en

historisk bakgrund till den empiriska undersckningen.
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1.2 Musikens politiska ekonomi

1.2.1 Musikens politiska ekonomi — en definition

Musikens politiska ekonomi dr knappast ett vedertaget begrepp.' Forst
av allt vill jag dirfor klargora att det inte refererar till en bransch. Jag
tanker mig alltsd inte musiken som en given sektor inom ekonomin.
Inte heller utgér jag frdn ndgon Svergripande teori om pa vilket vis
ekonomin #r att betrakta som politisk.?

Min teoretiska utgadngspunkt ir att dessa kategorier — politik och
ekonomi, sdvil som musik och konst — méste begripas historiskt.
Varje férsok att formulera definitioner med éverhistorisk giltighet
ar domt att misslyckas. Insikten om att dessa kategorier maste his-
toriseras dr grundliggande for de teoretiska perspektiv som kan be-
tecknas som kritisk teori.

Musikens politiska ekonomi syftar hir pa den samhilleliga f6r-
medlingen mellan musik och ekonomi. Dess premiss dr att musi-
ken, i egenskap av konst, fortjinar ett sirskilt hinsynstagande. Den
institutionaliseras i form av regelverk med ansprék pa att gilla fér
musik i allmdnhet. Anspraket pa allmingiltighet gor det befogat att
beteckna denna praktik som politisk. Musikens politiska ekonomi
syftar hir inte bara p4 den formella existensen av vissa regelverk
utan pa hur reglerna uppritthalls och utmanas av olika aktérer (i
den man som dessa aktérer héller fast vid premissen om att musik i
allménhet fortjanar sarskild hansyn).

Med andra ord: musikens politiska ekonomi viixer fram ur min-
niskors praktiska erkinnande av ett spinningsférhallande mellan
musik och ekonomi. Detta dr vad som motiverar en samhillelig for-
medling, det vill sdga en praktik som gar ut pa att renodla detta for-

hallande. Férmedlingen inbegriper savil integration som separation.
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Musikens politiska ekonomi sikerstiller dels att musiken kan
goras till en vara, dels att musiken inte reduceras till en vara bland
varor. For att denna dubbelrorelse ska vara majlig, méste den sér-
skilja olika aspekter av musikverksamhet. Ndgonting integreras i
marknaden, ndgonting annat hélls atskilt. Jag betraktar detta som
tva sidor av samma férmedling, i termer av en dialektik av indu-
strialisering och estetisering, till vilken jag &tervinder lingre fram i
detta kapitel. Musikens politiska ekonomi, som bestar i just denna
formedling, resulterar i att musiken "formaliseras” pa historiskt
skiftande sitt.

1.2.2 Economic imaginaries

Enligt den ekonomiska antropologi som utgér frén Karl Polanyi dr
"ekonomi” ett begrepp med tva helt olika innebérder: en substanti-
ell och en formell. Alla minniskans utbyten med sin naturliga och
sociala livsmiljo bildar en substantiell ekonomi. Endast en del av
dessa utbyten foljer en logik som 4r "ekonomisk” i formell mening
(hushallning med knappa resurser, individer som gér rationella val
mellan olika alternativ, maximering av en abstrakt nytta, atskill-
nad mellan mal och medel).3

En fullstindigt formaliserad ekonomi vore en absurditet. For-
mellt ekonomisk verksamhet — varuproduktion och varuhandel
- dr och forblir beroende av att ménniskor dgnar sig at verksamhe-
ter (och varukonsumtion) av skil som inte dr formellt ekonomiska.
Polanyi beskrev detta som att den formella ekonomin 4r "inbad-
dad” i den substantiella ekonomin, men den intar ingen given plats.
Olika samhillen kan vid olika tidpunkter 13ta olika delar av livet

formaliseras.! Insikten bildar en av utgdngspunkterna f6r cultural
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political economy, en forskningsriktning som formulerats av socio-
logen Bob Jessop och som jag i detta sasmmanhang finner vara till
stor hjilp.

Jessop konstaterar att "den kaotiska summan av alla ekonomiska
aktiviteter” dr omojlig att 6verblicka, kalkylera eller styra. Kom-
plexiteten maste reduceras for att aktiviteterna ska kunna begri-
pas i termer av ekonomi. En aktdr som vill férverkliga en "eko-
nomisk” malsittning — det ma handla om o6kad tillvixt, rittvis
fordelning eller fri marknad — maste sjélv ta del i att formalisera
ekonomin. Formaliseringen beskrivs av Jessop som en urvalspro-
cess, strivande efter att "identifiera, priviligiera och férsdka sta-
bilisera vissa ekonomiska aktiviteter ur totaliteten av alla ekono-
miska relationer, och férvandla dem till féremal fér observation,
berikning och styrning”. Annan aktivitet kommer ofrdnkomli-
gen att forbli informell, vilket betyder att den kan betraktas som
utomekonomisk.’

Ur den substantiella ekonomins kaos héjer sig sdlunda en for-
maliserad ekonomi bestdende av subjekt och objekt. Bob Jessop
benimner dessa som economic imaginaries.5 Aven om det rér sig
om uttinkta abstraktioner ska dessa inte missférstas som godtyck-
liga pahitt. En jaimforelse later sig géras med kartografi: en karta
maste vara mindre dn terringen vilket betyder att den maste vara
selektiv, men att en karta dr selektiv betyder inte att den &r 16gn-
aktig. Terringen 4ger en materiell existens, oberoende av alla kar-
tor, men den ir inte statisk. Olika aktiviteter som férindrar ter-
ringen - att t.ex. bygga hus, plantera skog eller griva gruvor — kan
kriva olika slags kartor. Foljaktligen finns ett strategiskt inslag i
allt kartritande, liksom #ven i urvalet av economic imaginaries.

Genom att anldgga ett sddant perspektiv gir det att undvika
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schematiska distinktioner av typen bas/6verbyggnad. Ekonomin
ir resultatet av en urvalsprocess som pa samma gang ir semiotisk
och materiell. For att begripa denna helhet ricker diarfor varken
"mjuk” humaniora eller "hérd” samhillsvetenskap, menar Jessop.’

Economic imaginaries beskrivs av Jessop som instabila och hete-
rogena sammansittningar av praktiker. For att férbli anvindbara
kriver de ett stindigt "reparationsarbete”. Ur vixelverkan mellan
"kartan” (det semiotiska) och "terringen” (det materiella) kan det
ddremot uppstd en viss stabilitet i form av stigberoende.® Det se-
nare begreppet syftar till att belysa hur sm& orsaker kan leda till
stora verkningar, pa ett sitt som dr omgjligt att férutse pa férhand.
Teorin om stigberoende lampar sig féga for att forklara historisk
fordndring, men tjinar som en pdminnelse om vad det kan betyda
att saker sker i en viss ordning. Aven om ordningsfsljden kan te
sig ndrmast slumpmaissig kan den peka ut en "stig” som med tiden
blir allt svarare att 1imna.’ Bob Jessop menar att tider av ekono-
misk kris bringar en dkad dppenhet for alternativa vigar. Olika
tolkningar av krisen strider di om féretride genom att féra fram
olika economic imaginaries. De som efter hand viljs ut — Jessop
betonar sirskilt statens roll i detta urval — kan bli "stigformande”

for den ekonomi som sedan reser sig ur krisen.

1.2.3 Kapitalismen som historisk process

Kapitalism och modernitet ér 6verlappande begrepp. Enligt mitt syn-
sitt ir de inte bara oskiljbara utan kan rentav, i mdnga sammanhang,
begripas som synonymer." Begreppen syftar pa en historisk process
vars begynnelser kan diskuteras, men som utan tvivel bérjade acce-

lererai Europa omkring mitten av 1700-talet. Karakteristiskt fér den
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kapitalistiska moderniteten &r hur verkligheten tar formen av poldra
motsatser: subjekt och objekt, natur och kultur, manligt och kvinn-
ligt, produktion och konsumtion, arbetstid och fritid, original och
kopia. Musikens politiska ekonomi bér begripas som en del av denna
historiska process.

Fér att begreppsliggora den kapitalistiska moderniteten kom-
mer jag att ta hjilp av en kritisk teori som utgér frdn Karl Marx’
ekonomikritik. Hir syftas alltsd pd det projekt som Marx sjilv
kallade fér "kritiken av den politiska ekonomin”? och som ater-
finns i den senare delen av hans produktion, sirskilt i Kapitalet.®
Detta bor inte blandas samman med filosofiska ungdomsskrifter
eller politiska pamfletter av samme forfattare. Jag vill kraftfullt
understryka att mitt bruk av Marx ekonomikritik inte innebir en
bekinnelse till ndgon av de liror som fatt namn som "marxism”
eller "historiematerialism”. Min lisning av Marx ir influerad av
samtida teoretiker som Moishe Postone, Michael Heinrich och
Robert Kurz, vilka har féga gemensamt med den marxistiska tra-
ditionen men som diremot, pa olika vis, knyter an till den kritiska
teori som utvecklades av Theodor W. Adorno.*

Karl Marx forsokte analysera kapitalets rérelser i dess "idea-
la genomsnitt”, med andra ord péd en hog abstraktionsnivd. Han
kom fram till att kapitalet dr en process, i vilken tillvixt blir till
ett sjalvindamal. Det vixande betecknade han som wvdirde. Virde
fungerar enligt Marx som abstrakt matt pd samhilleligt nédvin-
dig arbetstid. Detta fér inte missforstds som att en arbetsinsats
kan "skapa virde”, eftersom virde dr en samhillelig relation, fér-
medlad via pengar. Marx’ arbetsvirdeteori dr foljaktligen inte en
teori om arbete, utan en teori om det moderna férsamhilleligan-

det av nédvindighet.
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Kapitalets virdetillvixt fortskrider genom produktion av varor.
Ett samhille som kretsar kring varuproduktion ir ett kapitalis-
tiskt samhille, alldeles oavsett vilken roll som spelas av staten och
i vilken man som samhillets invnare kan grupperas i olika klas-
ser. Inte heller spelar det ndgon roll, fér kapitalets del, om en vara
ir ett materiellt ting, en tjinst eller ritten att nyttja en resurs. Allt
som riknas r att varorna som produceras maste ha hégre virde dn
vad som forbrukas i produktionen.

»en

Virde 4r ingen egenskap som kan finnas ”i” en vara, utan ex-
isterar bara som relation mellan varor pd en varumarknad. Rela-
tionen innebir utbytbarhet i en dubbel bemirkelse: som virde ar
varje vara via pengar utbytbar mot alla andra varor. Samtidigt r
varje vara dven ett bruksvdrde, vilket i princip dven kan erbjudas
av en annan vara som erbjuds av en konkurrerande aktor pa varu-
marknaden.

Kinnetecknande fér den kapitalistiska moderniteten ir att
den sambhilleliga arbetsdelningen organiseras via varumarkna-
dens férmedling. Kapitalismen erbjuder inget utrymme fér sjilv-
forsorjning. Livets férnédenheter dr endast tillgingliga via varu-
marknaden vilket betyder att minniskor méste silja varor for att
Sverleva. Det betyder att minniskor i allménhet maste 16nearbeta.
Eftersom flertalet inte har tillgdng till alla de resurser som krivs
for att férst framstilla varor och sedan sélja dem, méste de sélja sin
egen arbetskraft som en vara. Lonearbete kinnetecknas av att ar-
betskraftens képare rdder 6ver arbetets konkreta innehéll och att
arbetskraftens siljare inte kan gora ansprak pa arbetets resultat.
Fér att virdetillvixten ska fortsitta maste tvanget till lonearbete
vara s starkt att den samlade arbetstid som ménniskorna nedlig-

ger pa varuproduktion dr storre dn den tid som vore samhilleligt
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nddvindig for att reproducera deras egna livsbetingelser. Mellan-
skillnaden &r vad som resulterar i mervdrde, enligt Marx."s

Varje enskilt kapital® konkurrerar med de 6vriga kapitalen
om att realisera det mervirde som genereras av den samlade va-
ruproduktionen. For att inte elimineras i konkurrensen tvingas
varje kapital att verka fér 6kad produktivitet: de méste tillverka
en storre méingd varor med en mindre insats av arbetskraft. Detta
blir méjligt genom en fortlépande utveckling av arbetsbesparande
teknik och nya former for arbetsdelning. Marx kallar detta for
"produktivkrafternas utveckling”, ett begrepp som i stort sett dr
liktydigt med "industrialisering”.”

Aven om kapitalets logik férutsitter en kontinuerlig tillvixt
ir kapitalismens tillvixthistoria inte linjir utan fylld av avbrott.
Kriser, utldsta genom olika former av obalans pd varumarknaden,
har tenderat att dterkomma cykliskt. De har kunnat 16sas endast
genom storskalig kapitalforstorelse och drastiska omliggningar av
varuproduktionen.® Att sd har skett tidigare betyder emellertid
inte att kapitalismen har en obegrinsad férmaga att sjilvlika.

Industrialiseringen har motségelsefulla konsekvenser for ka-
pitaltillvixten. S linge som arbetskraft utgér den huvudsakliga
kostnaden i varuproduktionen, innebir 6kad produktivitet dven
ett stdérre utrymme for att generera vad Marx kallar relativt mer-
virde. Genom att pressa ned virdet av livsférnodenheter kan
nimligen arbetskraftens virde minskas utan att detta behover
innebira sinkt levnadsstandard. Men utrymmet f6r relativt mer-
virde inskrinks samtidigt av att arbetskraften stdr for en allt ligre
del av kostnaderna i varuproduktionen. En fortskridande 6kning
av produktiviteten leder ofrinkomligen férbi den vindpunkt dir

det relativa mervirdet borjar stagnera. Detta kan endast i en be-
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gransad utstrickning kompenseras genom vad Marx kallar absolut
mervdrde, det vill siga forlingd arbetstid. Fortsatt tillvixt foérut-
sitter att den arbetskraft som gjorts dverflodig av industrialise-
ringen &ter ska géras nédvindig i en produktion av andra slags
varor. Varuproduktionens omfattning maste dessutom stidndigt
Oka, eftersom den 6kande produktiviteten dr detsamma som en
minskning av virdet i varje enskild vara.

Kapitalismen &r allts en historisk process som rymmer en inre
motsigelse: produktiviteten undergriver kapitaltillvixten. Detta
gar att se som en underliggande férklaring till att kapitalismen se-
dan 1970-talet har kinnetecknats av finansialisering — en oerhérd
dkning av skuldsittningen pa alla nivder — samt av strukturell ar-
betsldshet.”” Det bor dock understrykas att ingen av Marx’ kristeo-

rier ger stdd &t ndgon tanke om historisk nddvindighet i friga om

vad som eventuellt kan komma efter kapitalismen.

1.2.4 Avspaltningen fran virdet

Kapitalismens logik ir totaliserande. Om virdet ska fortsitta att
vixa méste mellanminskliga relationer i allt hogre grad formedlas
via varumarknaden. Likvil kan kapitalismen aldrig bli "total”. Det
ir omojligt att ens i de vildaste fantasier férestilla sig en virld
dir allt som minniskor féretar sig med varandra, frin vaggan till
graven, motiveras av pengar. Varuformen kan inte std pa egna ben
utan ir beroende av sin egen utsida: att minniskor gér vissa saker
for varandra utan att forst géra upp om betalning.

Virde ér ett samhilleligt férhéllande som innebdr att min-
niskor gor sig utbytbara. Virdetillvixten som historisk process dr

oskiljbar fran den parallella framvixten av normer om vad som
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inte dr utbytbart. Ett kapitalistiskt samhille ir foljaktligen ett
samhille dir denna grins mellan insida och utsida dr under stin-
dig omférhandling. Vissa sysslor "spaltas av” fran virdet. Medan
varorna per definition behandlas som utbytbara, behandlas det
avspaltade tvirtom som outbytbart, personligt och innerligt.

Avspaltningsteorin? kan bidra till att férklara varfér den kapi-
talistiska moderniteten kinnetecknas av ett tinkande som struk-
tureras i form av polidra motsatser. Framfér allt handlar det om ett
forsok att forstd hur "kvinnlighet” fir sin moderna innebord just
i form av en utsida till virdet.

I den kapitalistiska modernitetens historia har 16nearbetet
framst sysselsatt min. Kvinnor har i motsvarande grad fatt huvud-
ansvaret fér den mellanminskliga omsorg som inte 14tit sig formed-
las av varumarknaden, exempelvis omsorgen om barn. Sjilva idén
om barndom inbegriper existensen av utvalda vuxna som tar hand
om barnet, inte for att tjina pengar utan av genuint osjilviska mo-
tiv. Denna idé far betecknas som specifikt modern. Parallellt med
det industriella genombrottet bérjade moderskapet att laddas med
egenskaper som bekriftar att modern i relation till sitt barn 4r en
unik och outbytlig individ. Kirlek, omsorg och sinnlighet har i
moderniteten tillskrivits ett "kvinnligt” livssammanhang, pa ett
sitt som saknar motsvarighet i férmoderna samhillen. Avspalt-
ningen fran virdet beféster sdlunda "tvikonsmodellen” som den
kapitalistiska modernitetens fundamentala genusordning.??

Aven "konstnirlighet” gir att férstd som en avspaltning frén
virdet, fast med distinkt annorlunda fértecken. Medan det kvinn-
liga tillskrivs en osjilviskhet, tillskrivs det konstnérliga tvirtom en
sjalviskhet. Konstniren férvintas sjilv vilja sitt uttryck. Varje visad

hinsyn till andras énskningar - sérskilt om dessa énskningar for-
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medlas via varumarknaden - férsvagar det konstnirliga anspraket.

Konstverken i sig dr inte avspaltade, utan kan siljas som varor.
Forutsittningen for att dessa varor ska bibehélla sin status som
konstverk ér att varumarknadens aktorer uppritthaller vissa normer.

Att ndgonting erkdnns som ett konstnarligt virde betyder just
att detta inte kan abstraheras till ett ekonomiskt virde. Konstnir-
ligt skapande kan i princip inte rationaliseras genom att dverlatas
till maskiner eller utsittas fér arbetsdelning. Nir maskiner eller
lénearbetare tar del i att framstilla konstverk, s3 maste det konst-
nirliga skapandet per definition ha skett pd forhand.?

Idealet om konstnirlig frihet forutsitter tanken pa ett avspaltat
reservat dir konstverken kan ta form innan de antar varuform. Re-
servatets grinser &r inte fasta, men de skyddas av grianskontroller:
kapital sldpps inte in, diremot slipps varor ut. Att silja dessa varor
blir f6r konstniren ett alternativ till att silja arbetskraft. Franva-
ron av kapital och dess medféljande tillvixttvdng betyder att re-
servatet kan tinkas som en frizon frén l6nearbete och industriali-
sering. Diarmed kan det konstnirliga skapandet bibehalla drag av
sjalvstindigt hantverk.?

Dessaobservationerligger till grund fér min karakteristik avmu-
sikens politiska ekonomi som en dialektik av industrialisering och
estetisering, dir estetiseringen bestar just i att viss ménsklig verk-
samhet spaltas av frin virdet och varuformen. Att en verksamhet
ges status som konstndrligt skapande innebir att den tillerkinns en

viss autonomi.?
1.2.5 Konsten som realabstraktion

Karl Marx karakteriserade de forna tidernas hantverk som "halv-

konstnirliga”. Inom skravisendet hade dnnu inte den moderna &t-
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skillnaden mellan m&l och medel etablerats pa allvar, vilket enligt
Marx innebar att manniskor kunde utéva sina hantverk som "halvt
sjdlvindamal”.®® T takt med att den kapitalistiska varuproduktio-
nen bredde ut sig intridde dock en allt mer 1dngt gdngen arbets-
delning mellan hantverkets olika moment, ofta (men inte alltid)
i form av en atskillnad mellan "huvud” och "hand”. Rutinmissiga
sysslor kom att inordnas i lonearbetets form och underkastas en
allt mer detaljerad arbetsdelning inom manufaktur och fabriks-
produktion.?”” Allt detta innebar enligt Marx att hantverken f6r-
lorade sin konstkaraktir. Emellertid fanns det vissa hantverk som
utvecklades i en rakt motsatt riktning: de spaltades av fran in-
dustrialiseringen for att istillet estetiseras och vinna erkinnande
som “konst” — ett begrepp som féar sin moderna innebord just i
egenskap av en motpol till den industriella varuproduktionen.

Industriell varuproduktion kinnetecknas av anonymitet. For
koparen av en industriprodukt dr det i princip likgiltigt vem som
har dgnat sin arbetstid &t att tillverka den. Vad som riknas ir var-
ans bruksvirde och "samma” bruksvirde kan i princip erbjudas av
en konkurrerande aktér pd varumarknaden.

Konsten lyder under motsatta principer: individualitet och
originalitet. Att ndgonting erkdnns som ett konstverk betyder
att det forblir férknippat med ett konstnirsnamn.?® Konstnirlig
autonomi betyder just att den individuella konstniren atnjuter
privilegiet att skilja mellan ritt och fel i skapandeprocessen. An-
dra kan ha 3sikter om bra eller déligt, men de kan inte hivda att
ett konstverk har skapats "fel”, eftersom det vore att férneka dess
status som konst.?* Har finns férklaringen till varfor konstnérligt
skapande inte kan organiseras som lonearbete. Vid l6nearbete ir

det arbetskraftens kopare som behéller privilegiet att skilja mel-
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lan rétt och fel i arbetsprocessen. Varje form av arbetsdelning blir
ocksa principiellt svar att férena med den individuella autonomi
som férutsitts i det konstnirliga skapandet.

Jag menar att konsten kan begripas som en realabstraktion, det
vill siga en abstraktion som fullbordas genom minniskors sam-
hilleliga handlande 4ven om dessa minniskor inte alltid har en
klart uttinkt forestdllning om vad det dr som abstraheras. Att
vissa slag av minsklig aktivitet bjuder varaktigt motstdnd mot att
inordnas i en industriell varuproduktion far dessa aktiviteter att
anta vissa gemensamma drag. Genom den reella abstraktionen
av "konstnirlighet” méjliggdrs tanken pé "konst” som en sérskild
sfar av minskligt handlande, vilken dven kan bilda utgdngspunkt
for olika economic imaginaries. Tankeabstraktionen kan projiceras
bide bakit och framat i historien, vilket fir den att framsti som
en del av manniskans visen, trots att den underliggande realab-
straktionen ir historiskt betingad.*

Karl Marx kritiserade den ahistoriska forstdelsen av arbete hos
Adam Smith med efterféljare. Arbete var enligt Marx forstaelse
en realabstraktion specifik for kapitalismen: férst i det historiska
sammanhang d3 arbetskraft blir en vara pa en reellt existerande ar-
betsmarknad blir det mdjligt att dven i tanken abstrahera vitt skil-
da sysslor till en sa évergripande kategori som “arbete”.?! Parallellt
med detta uppstod, genom avspaltning frén den industriella varu-
produktionen baserad pa l6nearbete, realabstraktionen "konst”.

Min forstéelse av konsten som realabstraktion kan kontraste-
ras dels mot en essentialism (konsten som allminminsklig egen-
skap)®?, dels mot en nominalism (konsten som godtyckligt pahitt
eller sprakspel). Det handlar allts3 inte om att betrakta estetiken

som en "dverbyggnad”, méjlig att hirleda frén en industriell "bas”.

29



Dialektiken mellan industrialisering och estetisering bestar i ett

verkligt isirhallande av olika verksamheter — en reell abstraktion.

1.2.6 Den estetiska revolutionen

Fére den industriella revolutionen existerade ingen systematisk at-
skillnad mellan begreppen "teknik” och "konst”. Grekiskans techné
och latinets ars tenderade att anvindas synonymt, syftande pa en
lang rad hantverk vilka kréivde sérskilda fardigheter. Pa svenska an-
vindes ordet konst i samma breda bemirkelse, vilken idag lever kvar
i ord som kokkonst, likekonst och ingenjorskonst.*

Under 1700-talet bérjade man i det lirda Europa att successivt ur-
skilja ett antal "skéna konster” — daribland poesi, maleri och musik
- vilka anségs vara mer idn bara hantverk. Medan hantverkets pro-
dukter virderades utifrén sin praktiska nytta, fjirmades konstverken
fran varje krav pa nyttighet och upphéjdes till en sfir ovanfér varda-
gen. Upplysningstidnkarna bérjade jamfora de skona konsterna med
varandra, ssom olika delar av ett estetiskt system.® Parallellt med
den industriella revolutionen skedde en estetisk revolution.*

Adam Smith hivdade i Wealth of Nations (1776) att 6kad arbets-
delning 4r vigen till 5kat vilstdnd. Endast marknadens storlek sitter
grinsen for hur 18ngt arbetsdelningen kan drivas. Han férnekade
inte de destruktiva féljderna f6r den enskilda arbetare som stiandigt
repeterar ett enda arbetsmoment, men ansdg dnda att arbetsdelning-
ens fordelar 6vervigde 6ver dess nackdelar.’” Adam Smith spelade en
viktig roll fér att etablera den moderna férstéelsen av "ekonomin”
som en sérskild sfar, styrd av vissa lagar.®® Tanken radikaliserades av
Jeremy Bentham till en moralfilosofi kind som utilitarismen, i vil-

ken rationaliteten av mal och medel stricks ut till den punkt dir
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kapitalets tillvixt blir det enda mal for vilket alla manniskors hand-
lande bor vara ett medel.®

Immanuel Kant var positivt instélld till Adam Smiths ekono-
miska ldra*, men vinde sig mot utilitaristernas ohéllbara slutled-
ning. En av hans framsta filosofiska insatser bestod i att dra upp tva
grinser for nyttorationaliteten, vilket gav tydligare legitimitet &t en
avspaltning fran virdet. For det forsta, menade Kant, bor varje en-
skild minniska betraktas som ett sjilvindamal och far dirfor inte
helt reduceras till ett medel fér andra ménniskors vilja. Fér det andra
menade han att en viss kategori av produkter — konstverken — bér
stéllas utanfér den industriella logiken.*

Konstens sjilva visen ir att den inte har nigot yttre dndamal,
forklarade Kant i Kritik der Urteilskraft (1790), ett verk som fick oer-
hort stor betydelse for den moderna forstaelsen av estetik.”? Kant 14t
konsten framstd som en “negation av den samhilleliga andamals-
enligheten”, som "den samhilleliga antitesen till samhillet” (for att
lana ett par formuleringar frdn Theodor W. Adorno).”

Visensskillnaden mellan konst och 16nearbete betonades kraft-
fullt av Kant*, vars resonemang dock handlar mer om konstens re-
ception dn om dess produktion. Estetiska upplevelser kinnetecknas
enligt Kant av "intresseldst vilbehag” — de forutsitter att mottagaren
stddar undan virldsliga intressen till f6rman fér kontemplation.®

Friedrich Schiller vidareutvecklade Kants estetik genom att
innu tydligare framstilla konsten som en motvikt till den tillta-
gande arbetsdelningen. Endast genom att tillata en avspaltad sfir
av frihet kan minniskan férbli hel, menade Schiller. Konsten ska
frimja minsklighetens bista: inte genom att ha minsklighetens
bista som sitt mél, utan genom att stilla sig utanfér den annars

forhirskande uppdelningen mellan méal och medel.*
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Den moderna estetiken forutsitter dirmed en tydlig grins
mellan konst och andra slags hantverk. Kant férklarar uttryckli-
gen varfor t.ex. matlagningskonst och likekonst inte kan héra till
de skéna konsterna: en minniska som sitter sig till bords har ett
intresse av att utfodra sig, en patient som besoker en likare har ett
intresse av att bibehélla sin hilsa.” "Intresse” kan hir ldsas som
en objektiv nytta som gir att begripa som ett bruksvirde, vilket
Sppnar for en rationaliserad produktion. Enligt den moderna es-
tetiken rymmer konsten diremot ndgonting subjektivt och irra-
tionellt.*® Motsatsférhallandet mellan objektiv nytta och subjektiv
skonhet utgor en av "det borgerliga tdinkandets antinomier”, for att
tala med Gyorgy Lukacs.*

Vid 1800-talets borjan var den estetiska revolutionen fullbor-
dad pd det teoretiska planet. Den gamla mangfalden av "halv-
konstniarliga” hantverkskunskaper hade genomgatt en grundlig
sortering i tvd motsatta slag av vetande: teknologi och estetik.®*
Fran samma tidpunkt laddades dven begreppet "kultur” med en
specifik mening. Tidigare hade kulturbegreppet anvints hogst all-
mint om olika slags processer dir ndgonting odlas eller kultiveras.
Nu blev kulturen till ett ting i sig och associerades till en idé om
minsklig fullindning, tillgéinglig fér de kultiverade samhillsskikt
som hade den tid och de kunskaper som krivdes fér att férkovra
sig i litteratur och konst.!

Musiken har sedan 1700-talet riknats som en av de skdna kon-
sterna. Det betyder att musik kan goras till en vara utan att mu-
sikverksamheten i sin helhet behéver férvandlas till en renodlad
varuproduktion. Vissa sysslor ges plats i ett avspaltat reservat och
far status av konstnirligt skapande, men produktivkrafternas ut-

veckling innebir att grinserna for detta reservat inte kan vara giv-
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na en ging for alla. En forutsittning for att musiken ska behélla
sin status som en konstart r att avspaltningen uppritthélls (inte
minst i form av economic imaginaries) — en process som jag alltsa

viljer att beteckna som musikens politiska ekonomi.

1.2.7 Hybridisering och renhéllning

Bruno Latour har p3 slagkraftigt vis analyserat hur moderniteten
uppritthalls genom ett fortlopande "renhallningsarbete”. Allt
som finns i virlden maste sorteras upp i tvd motsatta dominer: en
subjektiv domén dir minniskors fria vilja anses rdda, en objektiv
domin dér allting anses ske av kausal nédviandighet. Ofta associeras
dessa tva dominer med begreppsparet kultur och natur.

Till saken hor att dven mellanménskliga relationer kan férting-
ligas och bli till ett slags pseudonatur. Sa sker t.ex. ndr manniskor
forhéller sig till "marknadens krav” eller "teknikens utveckling”
som om de vore naturlagar som det inte tjinar nigot till att ifrd-
gasitta. Karl Marx analyserade detta i termer av fetischism, vilket
han begrep som nigot mer in bara en vrangbild av verkligheten.
Hans slutsats blev att fetischismen ir en nédvindig del i varje
samhille som kretsar kring varuproduktion.>

Om tekniken gors till ren objektivitet, gors konsten till ren sub-
jektivitet.® Latours teori om renhallningsarbetet ir besliktad med
Marx teori om varufetischismen®, stillvida att det som beskrivs
ir mer 4n bara en rokridd. Modernitetens renhéllningsarbete dr en
praktik som uppnar konkreta resultat. Isirhéllandet av en subjek-
tiv och en objektiv domén ir vad som méjliggér en rad moderna
friheter, t.ex. konstnirlig frihet och fria marknadskrafter. Sddana

friheter vore otinkbara inom en férmodern virldsdskaddning dir
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natur och kultur bildar en odelbar helhet.” Friheterna hotar att
ater forvandlas till tomma formler i den senmoderna tid d3 "hy-
briderna breder ut sig”, menar Latour, som dven i sin kristeori har
beréringspunkter med Marx.

Hybridiseringen som beskrivs av Latour &r i hég grad synonym
med vad Marx kallar "produktivkrafternas utveckling” eller "fér-
vetenskapligandet av produktionen” (enklare uttryckt: industria-
lisering). Latour menar att moderniteten bestar i renhéllning och
hybridisering. Varje kombination av natur och kultur resulterar
i en ny hybrid. Ju komplexare hybrider som frambringas, desto
storre krav stills pa det efterféljande renhallningsarbetet. Dirav
foljer en okad svarighet att finna konsensus om var grinsen gar
mellan t.ex. politik och vetenskap eller mellan konst och ekonomi.
Problemet ir, enligt Latour, att moderniteten inte &r i stdnd att
erkdnna hybriderna som hybrider, utan méaste definiera om varje
hybrid som en kombination av olika bestandsdelar, vilka var fér
sig kan begripas som antingen som ren subjektivitet eller som ren
objektivitet.”® Ett hantverk av "halvkonstnirlig” karaktir maste
t.ex. definieras som en kombination av tekniska och konstnirliga
arbetsmoment, vilka d4 kan behandlas som visensskilda. Endast
genom sddant renhéllningsarbete blir hybriderna begripliga fér
det moderna férnuftet och forenliga med de moderna friheterna.

Latour ger en schematisk bild av en process som han ser uppre-
pas i stort och i smétt: nya hybrider framtrider som "heta hindel-
ser”, da det till en borjan rader oklarhet om hur de ska forstas. Ett
framgangsrikt renhallningsarbete leder efter hand till en "avkyl-
ning” dir det nya ges en relativt stabil hemvist inom ramen fér
den moderna subjekt/objekt-dikotomin.” Jag 14ter mig influeras

av detta synsitt i min undersékning av 1900-talets ljudmedier,
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samtidigt som jag ser problemet i att Latour genom sina metaforer
vill antyda en pseudonaturlig process, dir det bara ir en tidsfriga

nir renhallningen ska producera ett konsensus.

1.2.8 Till kritiken av den postmoderna kulturekonomin

Samtida forskning om kulturekonomi postulerar inte sillan en es-
sentiell, det vill siga ahistorisk, motsatsstillning mellan konst och
kommers. Forskaren tar sedan pa sig uppgiften att visa hur motsat-
sen kan &verbryggas. Slutsatsen som sedan dras blir att var tid 4r en
synnerligen spinnande tid, eftersom motsatsen mellan konst och
kommers héller pé att upphivas.

Jag kallar denna tendens f6r postmodern kulturekonomi. Ty-
piskt for det postmoderna tinkandet #r, enligt Bruno Latour, att
modernitetens dualismer okritiskt tas fér givna. Inget intresse dg-
nas &t hur dessa dualismer har uppkommit historiskt eller hur de
aterskapas genom ett fortlépande renhallningsarbete. Postmodernt
tankande &r helt uppfyllt av fascination infér hybridiseringen®, fér
hur forna motsatser kan forsonas med varandra. Tankefiguren lig-
ger till grund fér de idéer om en postmodern kulturekonomi som
sedan 1980-talet har predikats av den svenske féretagsekonomen
Pierre Guillet de Monthoux.® Hans idéer har pa senare &r influerat
en rad avhandlingar som berér skivbolag. Jag vill redan hir ta till-
fillet i akt att diskutera vad jag ser som problematiskt i dessa.

Kjell Arvidsson bygger sin studie av skivbolag pé att det finns
en "musikféretagandets logik”, definierad som en balans mellan
”de tvé logikerna konst och kommers”.*? Utifrdn samma antagande
gor Thomas Florén en poing av hur skivbolagen "integrerar” tva

logiker® och mystifierar denna dualism genom metaforer av typen
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yin/yang.®* Florén finner "en dubbel drivkraft bakom skivbolags-

"5 _ men ir det si férvidnande att minniskor méiste

verksamhet
tjina pengar men samtidigt har andra mal i livet? Att antalet driv-
krafter reduceras till endast tvd dr symptomatiskt fér hur den post-
moderna kulturekonomin tar modernitetens dualismer f6r givna.
Moderniteten i sig framstills som hopplést forlegad®, vilket leder
till att varje hybrid fériras en lovsdng. Oavsett vad som undersdks,
tenderar den postmoderna kulturekonomin att komma fram till
samma slags profetiska slutsats: att homo creatus och homo economi-
cus forsvinner for att ge plats 4t en ny homo intermezzo — den senare
girna inkarnerad av popmusikern.?’

Musikindustrin, musikbranschen, musikindustrin, musiklivet,
musikekonomin eller musikexporten - sddana begrepp kan aldrig
vara annat 4n selektiva utsnitt ur den kaotiska summan av all mu-
sikverksamhet. En liknande karaktir finns i begrepp som "kreativa
industrier” eller "upplevelseindustrier”, vilka i dag anvinds fér att
lyfta fram musikens roll i att skapa tillvixt. Begreppen kan inte
avfirdas som blotta fantasifoster, for som economic imaginaries kan
de institutionaliseras och d4rmed bidra till att stabilisera vissa as-
pekter av den verklighet som de gor ansprak pa att beskriva.

Savil i journalistiska som i vetenskapliga sammanhang ar det
mycket vanligt att man talar om “musikindustrin” i bestimd
form singularis. Konsekvensen blir att en mangfald av aktérer
hamnat i skuggan av en foregivet homogen industri, med skiv-
bolagen som givet centrum.’® Saken blir knappast battre av att
nagra av de mest citerade forskarna inom omrédet har utmirkt
sig genom ett okritiskt anvindande av statistik fran skivbolagens
intresseorganisation Ifpi.®°

Annu pd 1900-talet tenderade musiksociologer att anvinda
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"musikindustrin” som synonym till skivindustrin. Sceniska mu-
sikframtridanden beskrevs som en utomindustriell verksam-
het eller rentav som en kvarleva frén en forindustriell tid.”!
Sedan senaste sekelskiftet mirks en ny trend i svensk forskning
pa omrédet: levande musik forklaras vara en av flera sektorer inom
musikindustrin. Eftersom musikindustrin da blir en svargreppad
storhet méste forskarna gora kraftiga avgrinsningar, vilket ofta
resulterar i att det enda som understks blir just skivindustrin,” i
forsta hand dess "topplistedrivna del””® Hos dessa forskare finns
en problematisk tendens att presentera slutsatserna som om de

vore giltiga for hela den sé kallade musikindustrin.™

1.2.9 Delsammanfattning: Musikens politiska ekonomi

Min unders6kning av musikens politiska ekonomi handlar sdlunda
om hur musikverksamhet integreras i och separeras fran en expan-
derande varumarknad. Att musiken i vissa avseenden behandlas
som ett undantag har att gora med dess samhilleliga stillning som
konstnirlig verksamhet. Enligt den tradition av kritisk teori, till vil-
ken jag hir knyter an, utmirker sig konsten som en negation av den
industriella varuproduktionen. Jag finner det rimligt att tala om en
dialektik av industrialisering och estetisering for att bittre forstd den
nyss ndmnda dubbelrorelsen av integration och separation.
Industrialisering ska hir forstds i termer av produktivitet: ra-
tionalisering av varuproduktionen med exklusiv inriktning pa att
minska behovet av arbetskraft. Varumarknadens konkurrens tving-
ar samtliga varuproducenter att ta del i denna successiva produkti-
vitetsokning, 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 minskliga verksamheter
vilka méste std utanfér industrialiseringen, eftersom det bade ter
sig praktiskt oméjligt och moraliskt oférsvarligt att organisera dem
som lénearbete. Till dessa "avspaltade” verksamheter hér konsten,
nirmare bestdmt den historiskt varierande uppsittning av verksam-
heter som i den kapitalistiska moderniteten har vunnit samhilleligt
erkdnnande sdsom konstndrligt skapande.

Konsekvensen av detta synsitt ir alltsd att det estetiska inte kan
forstds i existentiella eller ontologiska termer utan endast i rela-
tion till sitt ekonomiska och historiska ssmmanhang. Detta fir inte
missforstas som att konsten kan reduceras till ett uttryck f6r ekono-
miska intressen. Relationen ir visentligen negativ. Att individualitet
och originalitet utgér ofrdnkomliga element i allt som kallas konst
gar endast att forstd som en estetisk negation av den anonymitet och
utbytbarhet som priglar den industriella varuproduktionen.

"Musik” syftar foljaktligen inte pa en given uppsittning av minskliga
verksamheter, utan har en historiskt skiftande innebérd, betingad av det
faktiska utrymme som minniskor kan ta sig f6r verksamhet som inte tar
formen av 16nearbete. Musikens politiska ekonomi garanterar ett sddant
utrymme genom att omgirda musikverksamhet med vissa regleringar.
Regleringarna f6rutsitter att musikverksamheten formaliseras som eco-
nomic imaginaries, ett begrepp som framhaller den selektiva och instabi-
la karaktiren hos dessa formaliseringar. Studiet av economic imaginaries
kommer dirfor att ges en central roll i min historisering av musikens

politiska ekonomi.
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1.3 Att gora musik till en vara

1.3.1 Kopian féregér originalet

Nir de samtida kulturvetenskaperna tar sig an frdgan om konst kon-
tra teknik, saknas sillan en hinvisning eller en blinkning till Walter
Benjamins uppsats "Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit” (1936).” Uppsatsens nyckelbegrepp ir "aura”, be-
tecknande det som inte kan mdngfaldigas. Olika slags konstverk har
fatt en aura genom att vara bundna till en viss plats eller en viss tid,
vilket har varit avgorande f6r den estetiska uppfattningen om konst.
Enligt Benjamin leder dock produktivkrafternas utveckling till att
konsten i allt hégre grad utsitts f6r "teknisk reproduktion”, vilket
leder till att auran gar férlorad. Filmmediet skapar inga original som
kan gora ansprak pé dkthet, men filmindustrin kompenserar f6r au-
raférlusten genom att underblésa en kult av filmstjirnornas person-
lighet. Benjamin avslutar med en varning for att sddana férsok att
ateruppritta auran pekar i riktning mot fascism.”

Teserna som framkastas av Benjamin 4r i manga fall tvetydiga.
Att resonemanget huvudsakligen ror sig i ett visuellt register gér
det vanskligt att generalisera dess grundtema.” Uppsatsen later
sig darfér ldsas pa tva motsatta sitt.

Enligt den ena ldsningen &r auran urdldrig men ddende. "Kon-
sten” uppfattas som en allminminsklig aktivitet, vars villkor emel-
lertid har fordndrats radikalt sedan sekelskiftet 1900. D4 inleds
nimligen "reproduktionsildern” vars tekniska rationalitet borjar
bryta ned den "originalitetsideologi” som sedan urminnes tider
pastds ha varit férhirskande.”® Otaliga kulturvetare har tagit hjilp
av Walter Benjamin for att sjunga visan om den urdldriga aurans

dod: ibland i teknikoptimistisk dur, ibland i kulturpessimistisk

39



moll. Oavsett de normativa fortecknen 4r denna ldsning proble-
matisk, dd den innebir att den moderna estetikens idéer missfor-
stds som blott en kvarleva fran férmodern tid.

Enligt den andra lidsningen av Benjamins uppsats, vilken jag
forordar, bor ddremot auran begripas som ett modernt fenomen,
“"en senkommen biprodukt av en oupphérlig reproduktion”. Forst
nir manniskor forhaller sig till "likvardiga” kopior far de anled-
ning att férhalla sig till ett "unikt” original som dess antites.”
Kopian féregér alltsd originalet, ndgot som r uppenbart i musi-
ken: upprepning av en ljudfigur ir forutsittningen for att den ska
stabiliseras till en refring, en komposition eller ett verk.®®

Foérst efter att bocker borjat tryckas i massupplaga framtrid-
de under 1700-talet den moderna idén om forfattaren som litte-
raturens individuella upphovsman.?! Forst efter att hogtalare pa
1920-talet hade borjat ersitta musiker blev "levande musik” till ett
begrepp. Parallellt med den medietekniska utvecklingen har au-
ran dterskapats pa nya sitt i de olika konstarterna.®

Tillvinjningen vid massmedier har skirpt mianniskors "sinne fér
det likartade i virlden”, observerade Walter Benjamin.®® Vi lir oss
att abstrahera bort de skillnader som gér varje musikaliskt ljud och
varje musikalisk situation till en unik hindelse. Darfér kan vi héra
"samma 13t” vid olika tillfillen, oavsett om ljudet kommer fran
smé hérlurar eller stora hogtalare, frén ett vanligt piano eller en
exklusiv konsertflygel. Sinnet fér det likartade utgér sjilva férut-
sittningen for att vi ska kunna jimf6ra tva atergivningar av samma
“original” - oavsett om originalet existerar som muntlig tradition,
som skrivna noter eller som digital ljudinspelning.

Utifran dessa 6vervidganden drar jag slutsatsen att "teknisk re-

produktion” inte kan betraktas som ndgon teknikalitet, det vill
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sdga, att det inte handlar om att en objektiv funktion hos tekniken
far en subjektiv verkan i kulturen. Snarare uppfattar jag teknisk re-
produktion som en teknisk-kulturell praktik, i vilken det likartade
premieras pa bekostnad av det olikartade. Motsatsen utgdrs dé av
en praktik som premierar frambringandet av det unika, vilket dr
centralt i den moderna idén om "konstnirligt skapande”. Férhal-
landet mellan konst och teknik bér begripas mot bakgrund av att
varuformen kinnetecknas av utbytbarhet. Existensen av en varu-
marknad innebir att inget bruksvirde kan gilla som absolut unikt.
Nir ett tekniskt medium anvinds i produktionen av varor ir det i
ndgon mening ofrdnkomligt att mediebruket far karaktér av "tek-

nisk reproduktion”.

1.3.2 Mediernas materialitet

Vad medier gor ir, enligt medieteoretikern Friedrich Kittler, tre
saker: att lagra, att éverfora och att bearbeta.®* Ljudmedier kan da
begripas som en samlingsterm for olika sitt att lagra, 6verfora och
bearbeta ljud. Om detta alls 4r méjligt kan emellertid ifrdgasittas.
Ljud 4r inte objekt. Ljud dr knappast alls — det bor snarare sigas
att ljud dger rum.%

Ljud 4r en beteckning pa vibrationer som fortplantar sig genom
materia och som befinner sig inom det frekvensomréde dir mén-
niskans hérselorgan kan uppfatta vibrationerna som skillnader
i lufttryck.® Strikt talat gér det inte att hora "samma ljud” tva
ganger och féljaktligen gar det inte heller att lagra ett ljud. Dire-
mot kan ljudmedier anvindas for att lagra vissa ljudegenskaper®, sa
att det vid senare tillfille gar att alstra nya ljud som vart "sinne fér

det likartade” kan identifiera som "samma”.
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Musikinstrument ir ljudmedier.®® De anvinds for att lagra,
Sverfora och bearbeta olika ljudegenskaper. Hélen pd en flojt
fungerar t.ex. som ett sitt att lagra vissa ljudfrekvenser och dess
inbérdes relationer. Trumpeten blir i kraft av sin form, som 13ter
de alstrade ljuden ledas ut till en tratt, ldimpad for verforing av
akustiska signaler 6ver lingre strickor. Liknande trattformer 3ter-
finns i tidiga grammofoner och 4ven i viss arkitektur. Ett ofta an-
fort exempel dr de amfiteatrar i det antika Aten vars sofistikerade
akustik 14t tiotusentals dhorare héra vad som sades pa scenen.®
Dessa byggnader var sin tids nya ljudmedier, i samma mening som
radion var ett nytt ljudmedium f6r hundra ar sedan.

Varje lagring eller éverforing av ljud inbegriper dven en bear-
betning, eftersom det ofrdnkomligen gors ett urval bland olika
ljudegenskaper. Moijligheterna att styra denna bearbetning skil-
jer sig emellertid mellan olika ljudmedier. Utifrén dessa skillna-
der i styrningsméijlighet vill jag féresld en tentativ definition av
musikinstrument, sdsom gingse beteckning pé en sirskild typ
av ljudmedier.”® Karakteristiskt fér musikinstrument ir, for det
forsta, att en individ ges mojlighet att styra bearbetningen pa ett
sitt som upplevs som omedelbart, alltsd utan mirkbar férdréjning
fran kroppsrorelse till hérbart resultat.® For det andra tenderar
individen att ges relativt stor mojlighet att styra tonhojd och/eller
rytm, men relativt liten mojlighet att styra klangfiarg.® For det
tredje kan musikinstrument lagra ljudfrekvenser och dess inbér-
des relationer, men de kan inte lagra tidsliga sekvenser (tonféljder
eller rytmer).”

Alla lagringsmedier kan i princip fungera som 6verféringsme-
dier genom att det materiella mediet forflyttas. Saledes kan post-

viasendet fungera som ett ljudmedium nir t.ex. noter skickas pa

42



posten. I ett dnnu vidare perspektiv utgdr luften — som férmed-
lare av vibrationer - det frimsta av alla ljudmedier.

Ljudmedierna har hir givits en ytterst vid definition. Ett s
brett mediebegrepp riskerar att bli meningslost om det inte kom-
pletteras med tydliga kriterier f6r att differentiera mellan olika
slags medier.”* Av sirskild vikt f6r min undersékning 4r frigan om
hur olika ljudmedier erbjuder olika férutsittningar for att gora
musik till en vara. Avsnittet som féljer harnist syftar just till en

forstéelse av varuformens mediemateriella betingelser.

1.3.3 Seriekopplade medier

Mediebegreppet later sig pa intuitivt vis differentieras utifrdn den
roll som maskiner spelar i mellanminsklig kommunikation. For-
utsittningen for detta dr en given atskillnad mellan minniska och
maskin. D4 framtrider tre mediekategorier. Forsta kategorin omfat-
tar alla de kulturella praktiker, t.ex. spraket, som ldter manniskorna
kommunicera utan hjilp av maskiner. En andra kategori utgérs av
de medieringar dir den ena parten tar hjilp av en maskin utan att
den andra parten behéver gora det, vilket t.ex. giller f6r trycksaker
och hégtalarmusik. Medierna i kategori tre forutsitter ddremot att
bade sindare och mottagare har tillgang till ritt slags maskin, vilket
ar fallet med ljudmedier som telefon, grammofon och radio.”
Férdelen med nimnda modell dr att den tydligt belyser det
Omsesidiga beroendet mellan vissa bruksvirden. Konsumtionen
av cd-skivor férutsitter konsumtion av cd-spelare och vice versa.
Nackdelen med modellen &r dess oreflekterade humanism.® Dis-
tinktionen mellan minniska och maskin ir i praktiken ofta svér.

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

43



glasdgon eller horapparat, eller f6r den delen vid en typisk konsert:
musikernas kroppar har férindrats genom méangdrigt umginge
med musikinstrument; publikens kroppar har férindrats genom
intag av rusmedel.

Posthumanistiska teoretiker har darfor forordat alternativa be-
grepp sasom assemblage, cyborg, naturkultur och begirsmaskin.”
Trots alla dess fortjinster, tenderar sddana synsitt att sudda ut vis-
sa hogst relevanta skillnader mellan olika assemblage, inte minst
de skillnader som har att géra med olika relationer till varuformen.

Jag vill darfor foresld ett alternativt sitt att dela in medierna
i tre kategorier: primdrmedium, medieformat och medieteknik.
Min utgdngspunkt ir da inte ndgon ontologisk atskillnad mellan
miénniska och maskin, utan en samhillelig atskillnad mellan uni-
versell férmaga och partikulir teknik. En f6rméga kan klassas som
universell om den behandlas som sddan pé arbetsmarknaden. Fér
att silja arbetskraft i dagens Sverige férutsitts t.ex. lis- och skriv-
kunnighet, vilket i denna kontext gor skriftspraket till ett primir-
medium. Diremot ir det bara ett fital jobb som kriver kunskaper i
notskrift och diarfér kan notskriften klassas som ett medieformat.

Primdrmedier framstir som universellt tillgingliga®® medan
medieformat framstdr som "kodade”. Medieformaten kriver sir-
skild medieteknik bade for att kodas och for att avkodas. En me-
dieteknik kan vara en maskin, en minsklig firdighet eller ett as-
semblage av minniskor och maskiner.”

Fér att fortydliga hur begreppet kan anvindas kan en biograf
duga som exempel. En biograf dr en medieteknik (ett assemblage
av bland annat filmprojektor och maskinist) som #r ldmpad att
avkoda ett visst medieformat (t.ex. 9 mm filmrullar) s att biograf-

bestkarna kan erbjudas filmen som primirmedium. P4 samma
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sdtt dr cd-skivan ett medieformat, cd-spelaren dr en medieteknik
och den hérbara musiken dr primdrmedium.

Ett mediums innehll ir alltid ett annat medium, hivdade
Marshall McLuhan.© Pastdendet dr svepande men rymmer en
viktig insikt. Jag foredrar att uttrycka saken i f6ljande termer: Me-
diering innebiir alltid att flera medier seriekopplas.

Nir en orkester ger en konsert som direktsidnds i radio gar det
t.ex. att tinka sig foljande seriekoppling: noter (medieformat) —
orkester (medieteknik) - ljud (primdrmedium) — mikrofon (me-
dieteknik) - elektrisk strém i en kabel (medieformat) - radiomot-
tagare (medieteknik) — radiovdgor (medieformat) - radioapparat
(medieteknik) - ljud (primirmedium).

Kedjan kan utan vidare ges dnnu mer ingdende beskrivning,
eftersom varje medieteknik i sin tur bestér av flera seriekoppla-
de medier. Kéksradion kan framsta som en "svart 1dda”, men om
den skruvas isir visar den sig bestd av ett flertal medietekniska
komponenter (t.ex. forstirkare och hogtalare), sammankopplade
av kablar vars elektriska signaler har ett visst medieformat. Fér-
stirkaren kan i sin tur plockas isir vilket blottar 4nnu en serie av
medietekniker, och s vidare.”!

Den som vill lyssna pa orkesterkonserten i radio behéver inte
kinna till dessa teknikaliteter. Diremot krivs kunskap om pa vil-
ken frekvens och vid vilken tidpunkt som konserten sinds. Aven
dessa kunskaper dr medierade. I ovan nimnda exempel ir det s&-
ledes mojligt att tdnka sig dagstidningens radiotabld som en del i
samma medietekniska assemblage som symfoniorkestern, vilken i
sig utgor ett assemblage av minniskor och maskiner.

Att tinka mediering i dessa termer - seriekoppling och as-

semblage — har enligt mitt synsitt en rad férdelar. Fér det f6érsta
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nyanseras talet om "nya medier”. Inga medier ir rakt igenom nya,
eftersom de alltid sammankopplas med och "remedierar” ildre
medier.? Fér det andra ges ménsklig kunskap (och okunskap) sin
rittmitiga plats i analysen. For det tredje blir det moijligt att stilla
frdgan om i vilken man som seriekopplingen av olika medier kan
férhindras, underlittas eller &vervakas, vilket ur en ekonomisk
synvinkel dr av storsta vikt.

Jag ser i breda drag tre sitt att géra musik till en vara, motsva-
rande de tre typerna av medier. Forsta sittet 4r primdrmedialt:
musiken som ljud goérs till vara (eller till en del av en vara). Kon-
sumtionen av en sidan vara dr begrinsad till en viss tid och en
viss plats. Foérsiljningen av varan ir beroende av att tilltridet till
platsen kan begrinsas.

Andra sittet dr att silja musiken i ett sirskilt medieformat, vil-
ket gor konsumtionen avhingig en sirskild medieteknik. Ddrmed
etableras ett 6msesidigt beroende mellan olika slags varor. Bero-
ende ir inte nédvindigtvis symmetriskt: fa vill képa pianonoter
utan att behirska notldsning samt ha tillgdng till ett piano, men
ett piano gir att spela pd dven utan noter. Vissa medieformat ir
dessutom svérare dn andra att inordna i varuform: radiovigor kan
inte séljas pa samma sitt som radiomottagare.

Férsiljningen av medieteknik - t.ex. radiomottagare eller pia-
non - later sig diremot inte beskrivas som en forséljning av musik.
Att vardagsspraket férbjuder detta ar talande i sig. Forklaringen
maste dterigen sokas i den moderna motsatsstillningen mellan
konst och teknik. Musik riknas som en konstart vilket betyder att
dess ursprung maste hirledas till ett individuellt skapande. Att en
industriprodukt kan anvindas till att gora musik betyder dirfér

inte att den dr musik.
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Tredje sittet att géra musik till en vara ar att silja en nyttjande-
ritt till vissa medietekniska assemblage, vilket forutsitter en reell
mojlighet till kontroll. Méjligheterna att silja en sddan vara beror
saledes pa vilken lagstiftning som giller och hur lagarna tolkas i

forhallande till den medietekniska utvecklingen.

1.3.4 Determinismer

Musiken som gar att hora - i en konsertsal, pa ett dansgolv eller i
ett par horlurar - dr alltid redan medierad i ett flertal led. Vart och
ett av dess medier sitter vissa materiella ramar for de resulterande
ljuden. Ett piano begrinsar pianistens handlingsutrymme till ett
visst antal toner; en skiva rymmer bara ett visst antal minuter; en
hogtalares storlek sitter en grins for den ljudvolym som den kan
uppn4; en radiosdndare nadr bara ett visst antal mil. Att ta sddana
begrinsningar pa allvar dr kiirnan i vad jag vill beteckna som med-
iematerialism.

Mediematerialismen fér inte forvixlas med den teknikdetermi-
nism som brukar forknippas med Marshall McLuhan. Teknikde-
terminismen ir egentligen ingen teori om teknik, utan snarare en
teori om historien.* Enligt denna teori ir det teknikens utveck-
ling som ger historien dess riktning,'®® vilket kvarlimnar frigan
om vad som ger teknikutvecklingen dess riktning. Ofta vilar tek-
nikdeterminismen p& en outtalad teleologi. McLuhan tenderade
t.ex. att skildra mediehistorien som en rorelse frdn materiellt till
immateriellt, eller fran kropp till ande.'® Féljaktligen utgick han
fran att elektriska ljudmedier hade som inneboende funktion att
ersdtta den nidrvarande, minskliga rosten.'”” Sddana slutsatser dr

forhastade. Det 4r lika tdnkbart att nya medier bidrar till att ladda
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den kroppsliga narvaron med stirkt "aura”.%

En sirskild variant pd teknikdeterminismen utgors av vad som
skulle kunna kallas militdrdeterminism. Detta synsitt kan i viss
man férknippas med medieteoretiker som Friedrich Kittler och
Paul Virilio, vilka betonar den militira kapprustningen som yt-
tersta drivkraft bakom utvecklingen av nya medier.'®® "Underha&ll-
ningsteknologi 4r missbruk av arméutrustning” lyder en av Kitt-
lers vilbekanta provokationer. Militirdeterminismen kan tjina
som en nyttig pdminnelse om att den "civila” dialektiken mellan
estetisering och industrialisering inte kan ge hela bilden nir det
giller att forstd varfor en viss medieteknik slog igenom. Det ir
emellertid nédvindigt att skilja mellan mediernas uppfinnande,
spridning och bruk."® Radioteknikens tidiga militdrhistoria f6r-
klarar inte dess senare kulturhistoria.

Vissa kulturforskare har velat positionera sig mot teknikdeter-
minismen genom att inta en diametralt motsatt stdindpunkt. Detta
kan ske pd minst tva sitt. Ett sitt dr att havda, som den tidige Ray-
mond Williams, att tekniken till sitt viisen #r neutral.™ Tekniken
anses alltsd aldrig vara annat dn ett medel for att uppna de mdl som
det stdr méinniskorna fritt att sitta. Resonemanget forutsitter en
ontologisk definition av "tekniken” sdsom visensskild frdn méinsk-
lig subjektivitet. Sjilva tanken pa teknikneutralitet bor enligt mitt
synsitt begripas som ett resultat av det ihirdiga "renhéllningsar-
bete” som enligt Bruno Latour kinnetecknar moderniteten.

Tekniken dr inte neutral till sitt visen — den gérs neutral. Det
vore dock lika fel att upphdja neutraliseringen till en historisk lag.
Detta misstag gors av medievetaren Brian Winston, som i sin iver
att avvisa teknikdeterminismen har intagit en position som han

sjdlv betecknar som "kulturdeterminism”."> Han hivdar att all
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teknik efter hand kommer att regleras sé att den inte rubbar sam-
hillets bestdende ordning.™® D3 ér det "samhillet” som tillerkdnns
en ontologisk existens oberoende av "tekniken”, vilket r en tvek-

sam utgdngspunkt for den som vill férklara samhillsforandringar.

1.3.5 Delsammanfattning: Att gora musik till en vara

I de tre féregdende avsnitten (1.3.2-1.3.4) har jag presenterat en syntes
av medieteoretiska perspektiv som tar fasta pé de materiella skillna-
derna mellan olika medier. Syftet ér att frimja forstdelsen av hur den
fortskridande utvecklingen av nya medier bidrar till att fordndra for-
utsittningarna for att géra musik till en vara.

Jag begagnar mig avsiktligen av ett brett mediebegrepp, sa brett
att det omfattar bide "konstnirligt skapande” och "teknisk repro-
duktion”. Detta syftar till att ldimna plats for de undersokta aktérerna
och hur de sjilva bedémde sin tids nya medier, vars framtida bruk
inte var forutbestamt. Att kulturhistoria och teknikhistoria i hog
grad har skrivits separat riskerar att underbl3sa férdomar gentemot
de aktorer som engagerade sig i skeenden som #nnu inte gick att be-
trakta i separationens ljus. Det blir alltfor l4tt att i efterhand skratta
at dem som i kulturens namn motsatte sig den nya teknik som senare
blev en sjilvklar bestdndsdel i vardagslivet, eller 4t dem som i namn
av det tekniska framsteget démde ut vad de sdg som forlegade kultur-
yttringar men som likvil visade sig 6verleva.

Jag vill skilja mellan tre slags medier, vilka jag bendmner primar-
medium, medieformat och medieteknik. Ett primdrmedium kan be-
traktas som universellt tillgingligt, men universaliteten ar historiskt
betingad. Definitionen utgdr inte frin minniskans visen utan frn

arbetskraftens standardisering i den kapitalistiska moderniteten.
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Medieformat, & andra sidan, blir endast tillgingliga fér sinnena med
hjilp av en viss medieteknik. Varje medieteknik kan betraktas som ett
seriekopplat assemblage, vilket dven kan inbegripa manskliga aktorer.

Utifrdn denna differentiering mellan tre slags medier hirleder jag
en differentiering mellan tre sitt att géra musik till en vara. Musik
kan siljas som horbart ljud (primdrmedium), s3 som sker vid den ty-
piska konsertsituationen. Musik kan dven siljas som materiellt objekt
(medieformat), exempelvis noter eller skivor. Tredje méjligheten dr
att sélja musik som immateriell réittighet, dar koparen far tillstand att
sammankoppla vissa medietekniska assemblage.

Alla tre varuformerna uppritthalls med hjilp av rittsliga regle-
ringar. De tva forsta forlitar sig pd dganderitten, medan den tredje
forutsitter en immaterialrittslig reglering som ar tillimpbar pa den
aktuella medietekniken. Immaterialritten férutsitter economic ima-
ginaries vars behov av fortgdende "reparationsarbete” kommer till ut-
tryck nir nya medier mojliggdér assemblage av slag som lagstiftarna

inte hade kunnat férutse.
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1.4 Att géra musik till en icke-vara

1.4.1 Mellan poiesis och praxis

Musikens politiska ekonomi dr beroende av economic imaginaries
for att formalisera olika aspekter av och aktérer i musikrelaterad
verksamhet. Dessa economic imaginaries kan implicera olika f6rsta-
elser av musik. Musiken kan ibland framstd som en produkt, ibland
som en praktik. Balansgédngen mellan "det fasta” och "det flytande”
ir karakteristisk for alla resonemang om kultur, menar sociologen
Felix Stalder. Eftersom det moderna kulturbegreppet tar sikte pa
minsklig fullindning kan ingen av aspekterna tinkas bort, men
samtidigt finns det inget sprak som #r neutralt i frigan. I de enskil-
da fallen maste antingen det fasta eller det flytande ges féretride.™
"Musikerna” kan alltsd som economic imaginary ha olika innebérd
beroende pa om kriteriet for att vara musiker definieras som en pro-
dukt eller som en praktik.

P4 gammalgrekiska anvindes begreppen poiesis och praxis fér
att beteckna tva skilda slag av minskligt handlande. Distinktio-
nen férknippas sirskilt med Aristoteles och har utvecklats vi-
dare av Hannah Arendt." Poiesis betecknar all slags tillverkning
(making) som syftar till att frambringa en bestdende slutprodukt,
medan praxis betecknar det handlande (doing) vars syfte realiseras i
handlandets 6gonblick.

Arendt podngterar sirskilt att poiesis later sig inordnas i en in-
strumentell rationalitet som skiljer mellan mal och medel, en &t-
skillnad som inte 1ater sig géras i friga om praxis. En pataglig skill-
nad dr ocksd att poiesis kan forsiggd i isolering eller anonymitet,
medan praxis "sker mellan manniskorna”."®

Slutprodukten for poiesis dr inte nddvindigtvis ett materiellt
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bruksféremal. "Fortingligandet som det innebér att skriva ned
ndgot, mala en bild, modellera en figur eller komponera en me-
lodi” hor ocksa dit.'” Manga sprak har ett sdrskilt ord som tidigare
anvindes om alla slags tillverkande hantverk. Det #r talande att
dessa ord — verk, Werk, work, oeuvre, opus — i modern tid har fatt en
distinkt betydelse som beteckning pa slutprodukten av ett konst-
nirligt skapande.®

En férdel med de antika termerna poiesis och praxis ir att de
ger en distans till den moderna uppfattningen om estetik och
ekonomi som skilda sfirer.”” Distinktionen skir tvirs igenom
dessa. Att bygga en scen, att konstruera ett musikinstrument och
att komponera en melodi ir tre exempel pa poiesis. Att diremot
std pa scenen och framféra en melodi med hjilp av ett instrument,
eller att dansa till detta framforande, utgdér daremot praxis.'°

Om framférandet spelas in blir distinktionen genast mindre
sjalvklar, men hir ir det inte min avsikt att gora en absolut upp-
delning av minskliga verksamheter utan att tydliggéra skillna-

derna mellan vissa economic imaginaries.

1.4.2 Produktivt och improduktivt arbete

Nir nationalekonomin etablerades som vetenskap pa 1700-talet
kretsade den i hog grad kring frdgan om hur man kan skilja mellan
produktivt och improduktivt arbete. Distinktionen utgar fran att
det dr 6verskottet som genereras av det produktiva arbetet som later
minniskor dgna sig 4t improduktivt arbete. Detta utesluter alltsa
inte att ett arbete som dr ekonomiskt improduktivt kan vara sam-
hilleligt nyttigt.

Aristoteles distinktion mellan poiesis och praxis kom hir att
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bilda en viktig utgdngspunkt. Adam Smith drog slutsatsen att ar-
bete dr produktivt endast om det resulterar i en ndgorlunda bestin-
dig slutprodukt. Alla slags tjanster betraktade han diremot som
improduktiva. Musiken framstod som nigot av ett paradexempel
nir Smith riknade upp improduktiva arbeten: “prister, advokater,
likare, vittra man av alla de slag, skidespelare, gycklare, musiker,
operasangare, operadansdrer m.fl."2!

Senare nirmade sig Karl Marx frigan, dter med musiken som
exempel. Pianotillverkaren dr produktiv men pianisten dr impro-
duktiv, noterade han vid ett tillfille.””? Vissa har tolkat detta som
att Marx i likhet med Smith betraktade vissa typer av minsklig
verksamhet som essentiellt improduktiv.'”®> Hans frigestillning ar
emellertid en annan. Till skillnad frdn Smith, som formulerade en
ekonomisk teori med ahistoriska ansprak, inskriankte sig Marx till
att frilagga kapitalets rorelselagar. I ett kapitalistiskt samhélle ar
arbete produktivt om det resulterar i mervirde som bidrar till ka-
pitalets tillvaxt. Forutsittningen dr alltsé att arbetskraft anlitas fér
produktion av varor. Vari sjilva arbetet bestér och huruvida varorna
ir av bestindig art dr ur kapitalets synvinkel helt irrelevant, klargér
Marx i annat sammanhang.'*

Sélunda kan dven en pianist vara produktiv. Om pianisten an-
stills vid en stumfilmsbiograf, till vilken biografigaren siljer biljet-
ter, kan det antas att pianisten genererar mervirde. Omvint s ar
det fullt tinkbart att pianotillverkning kan ha improduktiv karak-
tir. Den som képer en byggsats for att sjdlv bygga ett piano har inte
genererat ndgot mervirde, inte ens om pianot sedan siljs.

Marx ekonomikritiska insats var att pavisa produktivitetsbegrep-
pets logiska griins. Atskillnaden mellan produktivt och improduk-

tivt arbete 4ger relevans endast inom kapitalismen. I samma méan
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som minniskor ir beroende av varumarknaden for sin éverlevnad,

ir det improduktiva arbetet beroende av det produktiva arbetet.

1.4.3 Baumols kostnadssjuka

Ett sekel efter Marx anvindes musiken som exempel i 4nnu en
inflytelserik studie av ekonomisk produktivitet. De amerikanska
ekonomerna William J. Baumol och William G. Bowen ville pa
1960-talet pavisa vad de sdg som ett dilemma inneboende i sjilva
tjinstesektorn'” (annorlunda uttryckt: i alla l16nearbeten med ka-
raktdr av praxis). Fragan stélldes nu i relativa termer'?®: vad hinder
nir produktiviteten dkar snabbare i vissa sektorer 4n i andra, sam-
tidigt som l6nerna méste utvecklas i ndgorlunda jamn takt for att
tdcka minniskors levnadsomkostnader?

Baumol & Bowen jimférde, for det forsta, konstnirliga scen-
framtridanden med industriell varuproduktion. Skillnaden up-
penbarades dé i den blotta orimligheten att finna en teknik som
later en strdkkvartett framféras med firre dn fyra musiker eller
pa kortare tid 4n tidigare. "Utifrén ett ingenjorsmissigt synsatt
ir scenframtridanden teknologiskt stagnerade”, konstaterade de
bada ekonomerna.’”’

Fér det andra jaimforde de "kostnaden fér att erbjuda en timmes
underhallning till varje enskild medlem i publiken”. Premissen var
d3 att den underhallning som erbjuds av ett scenframtridande lika
girna kan erbjudas via en tv-skdrm. D3 blir det pl6tsligt mojligt att
uppné en produktivitetsokning som dr "betydligt mer drastisk dn
vad som har bevittnats i ndgon annan av de ekonomiska sektorer

som atnjutit kraftfulla teknologiska framsteg”.'¢
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Slutsatsen ir given. Vi har faktiskt en progressiv och en
icke-progressiv sektor i var ekonomi. /../ Den verksam-
het som tydligast hor till den icke-progressiva sektorn &r

scenkonsten. /.../

Men med inspelade framtridanden kan man dra nytta av
teknikens alla férdelar, varfér dessas relativa kostnadsférdel

gentemot scenframtridanden kan férvintas 6ka.'?

Teorin har blivit kind som "Baumols kostnadssjuka”. An idag dis-
kuteras i vilken man som diagnosen stimmer och vilka politiska
konsekvenser som da boér dras. Baumol & Bowen antydde flera
olika méjligheter for hur en viss form av praxis kan 6verleva i ett
industrialiserande samhille. Utifrdn deras resonemang finner jag
det méijligt att extrapolera tre olika scenarion, vilka for musikens

del kan beskrivas pé féljande vis:

1) Skattefinansiering. Overskott frin den industriella varuproduk-
tionen omférdelas i detta scenario via skatter fér att finansiera
utvalda typer av professionell musikverksamhet. Kostnaden
for denna verksambhet tillats att oka i takt med den allménna
produktivitetsdkningen, eftersom det finns en politisk vilja till
bevarande.®® Att s3 ska ske betraktas ofta som énskvirt i kul-
turpolitiska sammanhang. Baumols namn utgér idag en stende
referens nir det giller att motivera det statliga stédet till sym-
foniorkestrar.”! Skattefinansiering dr detsamma som offentligt
mecenatskap och det gir att tinka sig samma slags omfordel-

ning organiserad av privata mecenater.'*?
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2) Amatorisering. Detta andra scenario bygger pé att industrins
dkade produktivitet tas ut i form av en reell arbetstidsférkort-
ning.®® Vissa manniskor véljer att anvinda sin ut6kade fritid
till att gora vad de sjilva dlskar: att spela musik.” Eftersom de
har sin inkomst fran annat héll ir de beredda att framtrida pa
scen utan betalning. Yrkesmusiker som inte kan konkurrera pa
dessa villkor tvingas d& att ta andra jobb. P4 1960-talet bedémde
Baumol och Bowen att det framtida musiklivet sannolikt skulle

priglas av en generell amatdrisering.'

3) Fortingligande. Till skillnad frén de tva foregdende, innebir
detta tredje scenario att musiken férlorar sin karaktir av praxis
och blir till en renodlad poiesis. Det sker kort sagt genom att
scenframtridanden ersitts av inspelningar. Musikerna blir i
detta scenario allt firre och de aterstdende byter arbetsplats
fran scenen till studion, dir de gér inspelningar som sedan kan
avnjutas ett obegridnsat antal gdnger av ett obegrinsat antal
minniskor. Musik blir till en industriprodukt bland andra, sild

i form av materiella objekt eller immateriella rittigheter.

Férutsatt att Baumols teori stimmer, blir musikens politiska eko-
nomi i hég grad till ett val mellan ovanstdende tre alternativ. Dir-
med inte sagt att de utesluter varandra. Tvirtom ser det ut som
att alla tre scenarierna har férverkligats, i olika man och i olika
nischer. Det ligger nira till hands att associera "klassisk musik”
med skattefinansiering, "alternativ musik” med amatérisering och
"kommersiell musik” med fértingligande. Aven om sidana kate-
gorier dr alldeles for grovhuggna, kan resonemanget tjina som pa-

minnelse om vadan i att férutsitta en enhetlig "musikbransch”.
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Mojligen kan det dven ge en vink om den splittrade livssituatio-

nen fér ménga musiker."*

1.4.4 Upplevelseekonomin

Ménga nationalekonomer dr numera av uppfattningen att Bau-
mols teori har blivit forlegad.” Detta hinger samman med
1990-talets genomslag fér nya tillvixtteorier dir stor vikt liggs vid
sa kallat "humankapital”.*® Teorierna far understdd av statistik
dir produktiviteten riknats ut med nya metoder.® Vissa ekono-
mer pastar uttryckligen att "Baumols sjuka har blivit botad”, med
hinvisning till statistik som visar pd en snabb 6kning av tjins-
tesektorns produktivitet sedan 1990-talets mitt.“° Pastdenden av
detta slag forutsitter att Baumols teori om scenkonsten kan gene-
raliseras till en teori om allt som riknas till tjanstesektorn, vilket
i sig dr tveksamt." Statistiken vederligger pad intet vis Baumols
resonemang om att verksamheter i en "icke-progressiv sektor”
kommer att drabbas av en kronisk kostnadssjuka. Huruvida en
viss verksamhet hér till en sddan sektor 4r en annan fraga som
maste besvaras fran fall till fall.

Under 2000-talet har enorma resurser investerats i att bygga
jattelika underhdllningsarenor pa ett stort antal orter i Sverige.
En sédan arena ir inte bara en simpel byggnad utan dven ett elek-
troniskt medium, med kraftfulla hégtalaranliggningar och gigan-
tiska videoskdrmar.? Genom att arenorna ger plats fér en storre
publik 4n vid befintliga scener, ger de i teorin mdijlighet att 6ka
produktiviteten i ett scenframtridande. En strdkkvartett kriver
fortfarande fyra musiker, men om dessa spelar infér en dubbelt s3

stor publik blir de i ekonomiskt hinseende dven dubbelt s& pro-
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duktiva. Arbetstiden per vara har da halverats.

Forestillningen om en "upplevelseekonomi”, som populari-
serades kring sekelskiftet 2000, har bidragit till att motivera de
stora investeringarna i underhéllningsarenor. Vissa har hivdat att
ekonomin héller p att genomgé en djupgdende metamorfos som
innebir att scenframtridanden nu blivit den modell som 4ven till-
verkningsindustrin maste efterlikna i sin jakt pa vinst.!

Kommersialiseringen av "upplevelser” och “humankapital”
kan f6rstds som en uppvirdering av viss praxis, nirmare bestdmt
den praxis som visar sig gynnsam i konkurrensen om att realisera
mervirde pd varumarknaden. Samma konkurrens fortsitter att
tvinga varuproducenterna att minimera den nédvindiga arbetsti-
den, alltsd hoja produktiviteten. S3 linge vissa verksamheter inte
lyckas héja sin produktivitet i samma takt som andra, kvarstar
den grundliggande mekanismen i Baumols kostnadssjuka.

Ur ett ekonomikritiskt perspektiv, influerat av Marx, ricker
det inte att frdga om Baumols teori dr sann eller falsk. Det visent-
liga blir att bedéma de premisser som den vilar p8, for att dirige-
nom avgéra grianserna for dess giltighet. Av sirskilt intresse blir
da att Baumol & Bowen var djupt ambivalenta i friga om musi-
kens reproducerbarhet. A ena sidan jimférde de framtridanden
och inspelningar som tv4 sitt att leverera samma bruksvirde till
en publik. A andra sidan forutsatte de att musikframtridanden
inte dr fullstindigt reproducerbara, utan rymmer ndgonting som
ir oskiljbart frdn musikernas nirvaro, motsvarande det som Wal-
ter Benjamin kallade "aura”}** Utan att reflektera nirmare dver
saken, férutsatte Baumol & Bowen att auran innebir att det finns
utomekonomiska skil att bevara vissa slag av mansklig praxis.

Baumol & Bowen analyserade musikframtridanden med ut-
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gangspunkt i det sklassiska konserthusets konventioner. Analy-
sen placerade de elektroniska ljudmedierna utanfor konserthuset.
Strékkvartetten forklarades som “teknologiskt stagnerad”, da det
kunde férutsittas att konsertpubliken ville uppleva instrumen-
tens of6rmedlade klang. Ar en konserterande strakkvartett fortfa-
rande en riktig strikkvartett om konsertljudet forstirks av hégta-
lare for att nd en arenapublik? Fragan ldmnas obesvarad av Baumol
& Bowen, eftersom det handlar om en virdering utifran konstnir-
liga normer som &r historiskt férdnderliga. Om man kan 8 publi-
ken att acceptera en hégtalarforstirkt strikkvartett ger detta ett
visst utrymme f6r 6kad produktivitet. Utrymmet dr dock begrin-

sat s& linge publiken férvintar sig fyra musiker pé scen.

1.4.5 Avspaltningen av det improduktiva

Min slutsats blir att Baumols teori om kostnadssjukan visar pa en
reell tendens i den kapitalistiska moderniteten. Dess relevans in-
skrinker sig emellertid till verksamheter som i ndgon mening kin-
netecknas av en "aura”. Baumols kostnadssjuka kan alltsé begripas
som ett resonemang om praktiska svarigheter i avspaltningen fran
virdet. Teorin formulerades med exempel fran ett omrade som as-
socieras med avspaltad konstnirlighet, men l3ter sig litt 6verféras
till omréden som associeras med avspaltad kvinnlighet. Just darfor
ir Baumol en vanlig referens i diskussioner om barn- och dldreom-
sorg, dir den politiska debatten kretsar kring likartade scenarion.
Vinstern férordar i allminhet en skattefinansierad utbyggnad
av offentlig omsorg. Alternativet till detta kan vara ett slags ama-
torisering, dir mer av barn- och idldreomsorgen utfors frivilligt av

nirstdende. I praktiken tenderar amatdriseringen att betyda att
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storre ansvar faller pa oavlonade kvinnor, vilka dé i hégre grad blir
beroende av en l6nearbetande man - ett scenario som politiskt kan
begripas som utmirkande for hogern

I frdga om musikalisk praxis dr det inte lika givet vilken poli-
tisk kodning som amatériseringen ska ges. Detta kan delvis bero
pa svarigheterna att dra en tydlig grins mellan professionella och
amatorer'?, eller mellan privatsfir och offentlighet.”® Sddana grins-
dragningar bér betraktas som economic imaginaries, vilka bidrar till
att konstituera musikens politiska ekonomi.

Distinktionen mellan produktivt och improduktivt arbete ir
dédremot att betrakta som en realabstraktion. Sysslor som kan kallas
for "konstnirligt skapande” dr per definition improduktiva, efter-
som de inte kan organiseras som l6nearbete.** Om en siddan syssla
utfors f6r 16n kan den bli produktiv, men till priset av dess konst-

nérliga autonomi.'*

1.4.6 Delsammanfattning: Att géra musik till en icke-vara

For att tydliggéra skillnaden mellan vissa economic imaginaries tar
jag hjilp av begreppen poiesis och praxis. Medan poiesis betecknar
all slags tillverkning som resulterar i en besténdig produkt, ir praxis
nagot som "sker mellan manniskorna”. Bdda typerna av minskligt
handlande kan organiseras som lénearbete inom ramen for en va-
ruproduktion. Praxis flyktighet innebir likvil ett sirskilt problem
i den kapitalistiska moderniteten. Att en samhaillelig arbetsdelning
formedlas via varumarknaden, dir varje 6kning av produktiviteten
blir en generaliserad nédviandighet, innebir att varje given praxis i
det 18nga loppet kommer att bli "utstétt” ur varuformen. Om den

da ska fortleva maste det ske i ett slags avspaltat reservat.
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Enligt min lisning kretsar den vilkdnda teorin om “Baumols
kostnadssjuka” just kring denna avspaltningsproblematik. Med dess
hjalp vill jag urskilja tre praktiska méjligheter f6r vad som kan ske

med en praxis i ett samhille priglat av industrialisering.

. Staten, eller ndgon annan mecenat, kan avléna minniskor foér

—

att utféra en viss praxis, utan krav pé att detta ska generera
vinst. Det r6r sig d4 om en omférdelning av mervirde fran va-

ruproduktionen.

2. Minniskor kan anvinda sin oavlénade tid at att utfora en viss
praxis som amatdrer. De behéver inte kriva 16n eftersom de kan
forsorja sig via annat lonearbete. Detta kan begripas som en om-
fordelning av 16n frn lonearbete eller som en mgjlighet som

Sppnas av att arbetstiden begrinsas.

3. En praxis kan f6rbli kommersiellt gdngbar genom att anpassa sig
till en massmedial logik, exempelvis genom att 4ga rum infér en
masspublik eller spelas in for att sedan spridas i massupplaga.
Atminstone det senare innebér att verksamheten #ndrar karak-

tér frén praxis till poiesis.

Varumarknadens konkurrens tvingar all varuproduktion till 6kad
produktivitet. Detta giller 4ven produktionen av konstnirliga slut-
produkter, men just dessa kiinnetecknas av att tvanget kanaliseras
pa ett sdrskilt sitt. Konstproduktionen delas nimligen uppi tva led:
konstndrligt skapande och teknisk reproduktion. Medan det konstnir-
liga ledet férblir improduktivt i kapitalistisk mening, ger det tekniska

ledet fritt spelrum att 6ka produktiviteten med hjilp av nya medier.
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Atskillnaden mellan konst och teknik #r silunda att betrakta
som en reell abstraktion som skiljer p& improduktiv och produktiv
verksamhet. Att denna atskillnad uppritthalls pd en samhillelig
niv3, om in i skiftande former, &r fundamentalt f6r den kapitalis-

tiska moderniteten.
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1.5 Fragestéllningar och metod

1.5.1 Fragestillningar

Som framgatt fran forsta borjan syftar den hir avhandlingen till
att besvara frigan om hur musikens politiska ekonomi fordndrades i
Sverige under 1900-talet, med sirskild inriktning pa8 musikernas sta-
tus i forhéllande till de elektroniska ljudmedierna. Syftesbeskriv-
ningen som formulerades allra forst (avsnitt 1.1) preciserades sedan
i en diskussion om teoretiska utgdngspunkter (avsnitt 1.2-1.4). Hir
kommer syftet att operationaliseras i form av ett antal frdgor som
undersékningen idr mnad att besvara.

Hur gick det till ndr musiker fick sirskilda rittigheter stadgade
i svensk lag? Vilka blev de praktiska resultaten av dessa rittigheter
i form av nya sitt att géra musik till en vara eller till en icke-vara?

Vilka var de huvudsakliga aktérerna i dessa férandringar av mu-
sikens politiska ekonomi? Vilka strategier foretriddes av dessa ak-
torer? Skilde sig de dnskemal som aktdrerna uttryckte i ett tidigare
skede fran de resultat som sedan uppnaddes? Ledde fériandringarna
till uppkomsten av nya aktérer?

Hur bedémde aktérerna de framtida utsikterna f6r musik som
praxis mot bakgrund av medieutvecklingen? Hur skilde de mellan
"konstnirligt skapande” och "teknisk reproduktion” i det praktiska
bruket av elektroniska ljudmedier? Tillerkindes musikerna sina rit-

tigheter i egenskap av konstnirer eller i egenskap av 16nearbetare?

1.5.2 Metod

Undersokningen som féljer dr dgnad att besvara fragestillning-

arna genom att analysera skriftliga killor av olika slag: organisa-
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tionstidskrifter, offentligt tryck och arkivmaterial, i ndgon man
dven debattlitteratur och nyhetsartiklar. Jag har ddremot valt att
inte anvinda mig av intervjuer.™ Min metod far alltsé beskrivas
som en kvalitativ textanalys, i vilken urvalet av killor fir en av-
gorande betydelse for mojligheten att besvara fragestillningarna.
Vilket kéllmaterial som valts ut kommer att diskuteras i nista av-
snitt. Forst ska négra ord sidgas om hur jag ndrmar mig killorna.

Jag har i manga fall valt att inte stilla forskningsfragorna direkt
till kdllmaterialet. I stillet anvinder jag teorin for att generera en
empiri, vilken sedan ska anviindas f6r att besvara frigorna. Urvalet
inom killmaterialet kan alltsd beskrivas som teoristyrt. Sarskild
betydelse far de resonemang som ovan har férts om den historiskt
skapade &tskillnaden mellan konstnirskap och 16nearbete, liksom
den begreppsliga distinktionen mellan poiesis och praxis.

Ett teoristyrt tillvigagdngssitt har, vill jag havda, vissa fordelar
nir killmaterialet hirror fran en s 18ng tidsperiod som 75 &r. Ak-
térerna har anvint olika jargong, férhallt sig till olika trender och
konfronterats av olikartade praktiska problem. Teorin kan da bidra
till att finna vissa kontinuiteter som annars inte ir uppenbara. Att
finna kontinuiteter r inget sjilvindamal, men det ir en férutsitt-
ning for att pavisa diskontinuitet.

Utan en teori om kontinuitet, som kan vara uttalad eller out-
talad, far varje synlig fordndring lika stor vikt. Om diremot den
underliggande kontinuiteten teoretiseras i ontologiska termer, det
vill séiga ahistoriskt, riskerar alla férindringar att férlora sin vikt.
Jag hoppas kunna undvika dessa b3da fallgropar genom att teo-
retisera vissa kontinuiteter inom ramen f6r en sirskild historisk
formation: den kapitalistiska moderniteten. Den #r ingen given

struktur, utan en pagdende process med inneboende kristendenser.
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Teorin om hur economic imaginaries dr i behov av stindigt "repara-
tionsarbete” utgor ett hjilpmedel i mitt urval av relevanta texter
i kdllmaterialet.

Fragorna som ska besvaras handlar om hur vissa aktorer har age-
rat, snarare dn om varfor de agerade pa visst sitt. Killorna som har
valts ut aterspeglar de uppfattningar som aktérerna har uttryckt i
offentligheten och i samspelet med varandra. Aven i de fall som ak-
torerna aterger uppgifter vars sanningshalt kan vara tveksam, ir det-
ta dtergivande i sig ett agerande som ir relevant for undersdkningen.

Killkritik blir i detta ssmmanhang frimst en friga om att re-
flektera 6ver killornas selektiva tystnad. For att i mojligaste man
fa en uppfattning om vad som inte ryms i killmaterialet, efterstri-
var jag en bred empiri som tillater jaimférelser av hur olika aktérer
har skildrat samma historiska skeende. Nir det finns tecken pa
att de dominerande aktdrerna i musikens politiska ekonomi har
utmanats av andra aktorer som uttryckt alternativa uppfattningar

forsoker jag att dven uppméirksamma de senare.

1.5.3 Killor

En av de fragestillningar som ska besvaras handlar om bakgrunden
till att Sverige stiftade lagar som gav musiker sirskilda rittigheter
i forhallande till 1900-talets nya ljudmedier. Riksdagen besl6t ar
1960 att stifta en Lag om upphovsritt i vilken dven rymdes ett par
paragrafer som tillerkinde musiker en ersittningsritt foér radio-
musik. Ar 1086 beslot riksdagen att utvidga denna ersittningsritt
till att dven gilla hogtalarmusik. Avhandlingen kommer dirfor att
understka de férarbeten som ledde fram till dessa tva lagindringar,

for att belysa vilka motiv som formulerades, vilka alternativ som
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Svervigdes och hur olika aktérer forsokte paverka processen.

Stor vikt maste liggas vid det méngariga arbete som utférdes
inom Auktorrittskommittén (1939-1956) samt Upphovsrittsutred-
ningen (1976-1983). Dirfér nojer jag mig inte med att titta pa ut-
redningarnas resultat, publicerat i form av SOU, utan gir dven
igenom det arkivmaterial som kvarlimnats av de b&da utredning-
arna. Det finns att tillgd pd Riksarkivet och 4r timligen omfat-
tande, med bland annat preliminira lagutkast, dokumentation av
internationella férhandlingar samt korrespondens med olika in-
tresseorganisationer.”” Jag har dven gitt igenom de 6vriga SOU:er
fran tidsperioden 1925-2000 som behandlar kulturpolitik, ljud-
medier och auktor-/upphovsritt, i syfte att finna fler diskussioner
om musikers villkor och rittigheter.

Bland musikomradets intresseorganisationer ligger jag storst
vikt vid att inhdmta killmaterial frén de organisationer som
har representerat musiker i allmdnhet. Det betyder att jag delvis
bortser frdn sammanslutningar som uteslutande representerar
musiker som dgnar sig 4t en viss typ av musik, eller som &r an-
stillda inom en viss typ av institution (t.ex. kyrkan, militiren
eller symfoniorkestrarna).

Svenska Musikerférbundet 4r den enda organisation som har ex-
isterat under hela understkningsperioden och som har framstillt
sig som en representant for alla landets yrkesmusiker. Jag ser det
inte som min uppgift att bedéma vilken grund som de har haft fér
detta ansprak, vilket har utgétt fran olika sitt att avgransa musi-
keryrket (t.ex. i frdga om singare, discjockeys och deltidsmusiker).
Musikerférbundet studeras hir i férsta hand som en institutionell
aktor i musikens politiska ekonomi, inte som en representant fér

sina medlemmar.
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Jag undersoker dven material frén andra intresseorganisationer
inom musikomradet, vilka agerade i friga om musikers rittighe-
ter. Viktiga roller har spelats av kompositérernas och musikférla-
gens rittighetssillskap Stim (grundat 1923), liksom av skivbolagens
branschorganisation Ifpi (grundad 1933). Dérfor finner jag det ange-
liget att 4ven undersdka Stim och Ifpi.

Avhandlingens frigestillningar handlar dock inte bara om den
process som ledde fram till att vissa lagar stiftades, utan ocksd om
de praktiska resultaten av dessa lagar. Inférandet av en ersittnings-
ritt ledde till att Musikerforbundet och Teaterférbundet &r 1962
grundade en ny organisation fér att inkassera och fordela ersitt-
ningarna: Sami (Sveriges artisters och musikers intresseorganisa-
tion). Avhandlingen kommer dirfér att rymma en historik éver
Sami, med tyngdpunkt dels p& hur Sami faststillde sina principer
for fordelning av pengar, dels pa hur de i namn av landets musiker
agerade for utdkade rittigheter.

Musikerforbundet, Sami, Stim och Ifpi skiljer sig mycket i friga
om tillgingliga killor. Musikerférbundet dr utan tvivel littast att
undersoka, inte minst som dess medlemstidskrift Musikern utgavs
varje mdnad under hela den aktuella tidsperioden.”” Jag viljer att un-
dersoka allt som skrevs i Musikern 1925-2000, inklusive annonserna,
men med sirskild vikt fist vid ledartexterna, som alltid har tenderat
att vara politiskt argumenterande artiklar, skrivna av forbundsord-
foranden eller ndgon annan ledande foretridare. Jag betraktar Musi-
kern som ett sprakrér f6r Musikerférbundets centrala ledning, utan
att for den sakens skull spekulera i om de uppfattningar som ut-
trycktes var representativa for medlemmarna. Eftersom materialet
ir rikligt, har jag avstatt frin att gora en systematisk genomgéng av

styrelseprotokoll och annat arkivmaterial frin Musikerférbundet.’>*
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Nir det giller att teckna en historik 6ver Sami anvinder jag
mig diremot av det material som jag aterfunnit i ett dussin arkiv-
volymer, varav ndgra finns i Musikerférbundets arkiv och andra i
Teaterférbundets arkiv. Detta rymmer bland annat styrelseproto-
koll fran starten 1962 till 1980-talets mitt, varefter arkivets urval
boérjar bli tunnare. Tyvirr har jag inte funnit ndgot arkiverat Sa-
mi-material fradn 1990-talet, utéver medlemsutskicket Intermezzo
som utkom fr&n och med 1992.

Stim och Ifpi har inte kvarlimnat négra féreningshandlingar i
offentliga arkiv. Det betyder att dessas agerande i hégre grad mas-
te undersdkas via remissvar och enstaka arkiverade brev. Stim ut-
gav Auktorn 1928-30 men var direfter utan egen tidskrift i fyrtio
ar'™ tills de 1970 borjade utge Ord och ton som senare bytte namn
till Stim-nytt. Dessa tiskrifter blir ocksa till en del av mitt killma-
terial dir de kompletteras av Skap-nytt, en annan publikation med
anknytning till Stim.">

Magrast ar killdget i frdga om skivbolagens sammanslutning
Ifpi, vilket knappast forvanar. Vad giller dess agerande i Europa
pa 1930-talet finns det intressanta uppgifter att himta i Ufita, en
tysk tidskrift for immaterialrittslig debatt."”” Korrespondens fran
Ifpi-foretradare finns dven arkiverad av Auktorrittskommittén
savil som av Sami. Ifpi har aldrig utgivit ndgon utatriktad publi-
kation, men under 1990-talet blev Topp 40 (senare Musikindustrin)
ett gemensamt organ for landets skivbolag och skivbutiker.'s®
Varje vecka kommenterades dir sddant som skrevs i dagspress el-
ler sades i radio och tv, vilket gér publikationen till en tacksam
kélla att anvinda i kombination med artiklar ur dagspress, vilka i
fraga om 1990-talet finns sékbara i digitala arkiv.”

Under vissa historiska tidsperioder, visar det sig i undersok-
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ningen, framtridde en stérre mangfald av aktdrer som forsokte
att férindra musikens politiska ekonomi. Intressant nog samman-
faller dessa tidsperioder med kapitalismens kriser pa 1930-talet
respektive 1970-talet, vilket ligger i linje med Bob Jessops ovan an-
forda uppfattning om att sddana kriser skapar en 6kad 6ppenhet
for alternativa utvecklingsvigar. Diarfor har jag breddat mitt urval
av killmaterial i anslutning till dessa tidsperioder.

Ljudfilmens genombrott omkring 1930 féranleder mig att i kill-
materialet inkludera nagra argéngar av tidskrifterna Biografigaren,
Biografbladet och Svensk Filmtidning® Jag har dven undersckt vad
som kring dessa ar skrevs om hdogtalarmusik i folkparksrorelsens
tidskrift Folkparken.

Aven i friga om 1970-talet, nirmare bestimt krisiren 1973-82,
breddar jag mitt killmaterial till att inkludera fler tidskrifter ut-
givna av aktdrer som hade uttalade ambitioner om att férdndra
musikens politiska ekonomi. Proggrérelsen ir i detta avseende av
stort intresse, vilket foranleder mig att i kéllmaterialet inkludera
samtliga 4rgdngar av dess husorgan Musikens Makt. Helt andra
synsitt féretridddes av de discjockeys som 197881 organiserade sig
i féreningar som utgav egna publikationer och som jag ocks kom-

mer att undersoka.

1.5.4 Disposition

Nir det géller att skriva en historia som stréicker sig 6ver 75 &r inne-
bir varje majlig disposition, kronologisk eller tematik, att vissa
samband antyds medan andra hamnar i skymundan. Detta gir inte
att undvika, men min ambition ir att problematisera de orsakssam-

band som méjligen kan antydas genom valet av disposition.
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Jag har valt att i forsta hand gora en kronologisk framstéllning av
min undersékning, dven om vissa skeenden kommer att belysas ur
olika vinklar genom tematiskt uppdelade kapitel. Av detta foljer att
en viss periodisering byggs in i dispositionen, pa s vis att &r 1960 kan
framstd som en vattendelare. Detta &r inte helt orimligt med tanke
pa att det var d3 som Sverige férst lagstiftade om musikers rittig-
heter, men jag vill inte att detta ska antyda en tolkning av historien
som sitter lagstiftningen i centrum. Andra slags periodiseringar
kommer att diskuteras i det hirnist foljande bakgrundskapitlet.

Tiden innan 1960 behandlas i kapitel 3-5. Dessa kapitel har fatt
en tematisk uppdelning som i breda drag innebir att kulturen, tek-
niken och ekonomin diskuteras férst, politiken och juridiken sedan.
Kapitel 3 tjanar som en introduktion till frigan om "musikmekani-
sering” och hur den hanterades av olika aktorer, sirskilt Musikerfor-
bundet. Kapitel 4-s skildrar sedan en lagstiftande process pé natio-
nell och internationell niva.

Kapiten 6-8 tar alla avstamp i 1960-talet, dter med en tematisk
uppdelning. Kapitel 6 behandlar uppbyggnaden av den nya organi-
sationen Sami. Kapitel 7 vidgar perspektivet till en stérre mangfald
av aktdrer som grep in i den fortsatta diskussionen om mekanisk
och levande musik. Direfter skildras i kapitel 8 annu en lagstiftande
process, samt vad den kom att betyda fér Sami.

Kapitel 9 skiljer sig i viss man fran de tidigare, bland annat fér
att det saknar direkt koppling till frdgan om musikers rittigheter.
Skildringen av 1990-talets vurm for "musikexport” skapar en kon-
trast gentemot det agerande i friga om "musikmekanisering” som
skildrats i de tidigare kapitlen. Dirmed blir det littare att se den
selektiva och instabila karaktiren hos de economic imaginaries som

bygger upp musikens politiska ekonomi.

70









KAPITEL 2
Historisk bakgrund






2.1 Musikens politiska ekonomi - en forhistoria

2.1.1 Att periodisera musikens politiska ekonomi

I detta kapitel tecknas en historisk bakgrund till den empiriska un-
derstkning som sedan ska ta vid. Bakgrundsteckningen bygger pa
tidigare forskning, vilken hir sammanférs i ett forsok till 6vergri-
pande periodisering av musikens politiska ekonomi. Efter en férsta
del som ror tidigare férhéllanden, ges i andra delen en karakteristik
av vad jag vill kalla det ldnga 1800-talets musikordning, vilket bildar
en nédvindig utgdngspunkt for att i kapitalets tredje del diskutera
vad som kan vara utméirkande for det korta 1900-talets musikord-
ning. Sist i kapitlet foljer en kort dversikt dver rattshistoriska ut-
vecklingar som haft betydelse fér musikens politiska ekonomi.

Mitt bruk av det periodiserande begreppet "musikordning” f6r-
tjinar en precisering. Férra kapitlet definierade musikens politiska
ekonomi som en fortlépande process. En musikordning betecknar en
konstellation av economic imaginaries som under en avgrinsbar his-
torisk period har spelat en central roll i musikens politiska ekonomi.
Konstellationen kan forbli verksam dven nir denna period dr férbi,
men nir en ny musikordning blir dominerande forlorar den gamla
musikordningen sin allmingiltiga karaktir. Jag uppstiller denna
periodiseringshypotes under vigledning av tidigare forskning som
ror musiklivets arbetsdelning och ljudmediernas materialitet.

Av sirskilt intresse fér denna studie dr den djirva 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 n3-
gonting profetiskt. Férindringar i musikens samhilleliga orga-

nisering forebddar samhillelig forindring i stérre skala, menar
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Attali. Detta universalhistoriska perspektiv bidrar till att belysa
en rad pafallande paralleller p4 empirisk niva. Slutsatserna som
dras i Noise dr av intresse trots det djupt problematiska i att
Attali mystifierar "musik” till att bli ett metahistoriskt eller rentav
metafysiskt begrepp.

Universalhistorien hos Attali bestdr av fyra stadier: sacrifice
(fdrmodern tid), représentation (1800-tal), repetition (1900-tal)
samt composition (en postmodern utopi som Attali malar upp
med utgdngspunkt i 1970-talets alternativa musikrérelser).'! Har
intresserar jag mig frimst for de tv3 mittersta musikordningar-
na och dvergdngen dem emellan. Uppenbara likheter finns med
hur medieteoretikern Friedrich Kittler har analyserat 1800-talet
och 1900-talet, underforstdtt 4ven 2000-talet, som radikalt olika
"nedskrivningssystem” (Aufschreibesysteme).'? Periodiseringarna
som gors av Attali och Kittler 4r schematiskt grovhuggna, vil-
ket gor det littare att préva dem mot befintlig forskning som
pa ett mer detaljerat vis berdr historiska forhallanden, sarskilt i
Sverige. Allra férst vill jag dock problematisera sjidlva begreppet

"musik”.

2.1.2 Musik som realabstraktion

Alla minskliga samhillen férefaller ha dgnat sig 8t sddant som
véra samtidséron skulle kinna igen som musik. Anda verkar det
vara omdjligt att formulera en universell definition av "musik”.!*
Ordboéckerna presenterar ofta ett cirkelresonemang: musiken ir
ett slags konst och konsten definieras i sin tur genom en lista av
konstarter, varav en heter musik. Alternativt uppger ordbock-

erna att musik &r ett sitt att kombinera ljud eller toner pé ett vis
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som dr vackert, uttrycksfullt eller begripligt — en férstéelse som
ir specifik fér den moderna, visterlindska estetiken.!®

Veterligen finns det inget sprék i virlden som har ett eget ord
som tydligt motsvarar det grekiska ldneordet musik, dven om alla
sprak nu tycks ha hunnit importera detta. Vad spraken har sedan
betydligt lingre tid 4r en mangfald av olika ord som betecknar
olika sitt att sjunga, spela och dansa. Dessa ord specificerar i regel
nir, var eller hur aktiviteten utférs, vem som gor det eller i vilket
syfte, exempelvis for att tillbedja, besvirja, sérja, leka, fira...'s

Fornsvenskan ir inget undantag. Dir aterfinns ord for vissa
goranden (t.ex. kvida, pipa, leka) och fér vissa ljudredskap (t.ex.
fiddla, lur och sickpipa). Betydelserna stricker sig ofta utéver det
omréde som vi idag begriper som musik. Inte férrin pa 1700-talet
etablerades ordet musik i det svenska spraket.® Forvisso figurerade
latinets musica 1angt tidigare i lirda spekulationer, men da syftades
snarast pd en vetenskap med kosmologiska och metafysiska dimen-
sioner, av liknande status som geometri. Den som bygger ett hus tar
sjalvklart hjilp av geometrisk kunskap men ir for den skull ingen
geometriker. P4 samma sitt var det inte tillrickligt — och heller
inte nédvindigt — att praktisera musik for att vara en musicus.'’
Musikvetaren Ann-Marie Nilsson skriver att medeltidens musik
nirmast fir betraktas som "ett slags konsthantverk, ett inslag i de
dagliga ritualerna dir konstfirdighet utnyttjas”.'*®

Allt detta talar fér att "musik” bor begripas som en realabstrak-
tion, vilken i likhet med "konst” och “arbete” har férverkligats
inom den kapitalistiska modernitetens ramar och som darfér inte
ager full relevans i forstielsen av férmoderna samhillen. Musiken
ir pd intet vis allmdnminsklig i den bemirkelse som man kan siga

att t.ex. spriket dr allmdnménskligt. Det handlar om ett visst sdtt
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att abstrahera viss verksamhet, "det musikaliska”, frdn sitt materi-
ella och symboliska sammanhang.

Genom att anldgga ett sddant perspektiv blir det inte bara moj-
ligt att stilla den kitterska frigan om en framtid utan musik, utan
ocksd — vilket 4r desto mer relevant i detta sammanhang - att un-
dersdka hur denna abstraktion har framtritt och uppritthéllits

genom historien.

2.1.3 "Musik” i det férmoderna

Av de fyra musikordningarna hos Jacques Attali framstills den
forsta som férmodern, férkapitalistisk och i strikt mening dven
formusikalisk. I den férmoderna virlden existerar dnnu ingen
musik i sig. All musikverksamhet férsiggér som en integrerad del i
olika ritualer: militirmusik, kyrkomusik, hovmusik, olika arbets-
musik fér olika arbeten och olika festmusik fér olika festligheter.
Diremot existerar inget sammanhéllande begrepp om "musik”.'®

70 en viss

Ett instrument eller en melodi kan héra till en viss plats
yrkesgrupp eller en viss hogtidsdag. I dessa olika sammanhang
kan musiken uppfylla vitt skilda andamal, pé ett sitt som skir
sig med den moderna idén om konst. Ofta kan det handla om att
manifestera vilstdnd och makt, men motiven bakom dessa ma-
nifestationer later sig svérligen rationaliseras. Attali driver tesen
om att musiken ytterst ir en rituell offerhandling som sublimerar
hotet om 6ppet vald.”

Féljaktligen existerade heller inget musikeryrke i den férmo-
derna virlden. Arbetsdelningen skedde enligt helt andra princi-
per. I den yrkesgrupp som i Norden kallades lekare eller gycklare

sammanflét akrobatik, komik och musik.”> En slags urgestalt
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tycks utgoras av den kombinerade musikern-smeden som lever ett
nomadiskt liv och som behandlas som paria av de bofasta. Bade i
Afrika, Asien och Europa dterkommer denna gestalt i mytologisk
form, och har dven dokumenterats i antropologiska filtstudier. I
det moderna Europa har musikern-smeden i synnerhet kommit
att associeras med romerna.”?

Foéraktet mot kringresande spelmin inférlivades i bade kristen-
dom och islam.” De utesl6ts ur samhillet och framstilldes, savil i
predikningar som i folktro, som djivulens hantlangare.” Ett vil-
bekant svenskt exempel dr de gamla landskapslagarna, dir lekare
forklarades rittslosa — ett 6de som de delade med andra nomadise-
rande grupper.”® Ordningen som dirmed uppritthélls var knappast
nagot som kan kallas for en musikordning (snarare var det en agrar
ordning som uppritthélls genom anti-nomadisk lagstiftning).””

Fran 1100-talet och framat boérjade spelminnens marginalise-
ring gradvis att mildras, i takt med att allt fler av dem skaffade
sig en mer eller mindre fast bostadsort, i tjinst hos adelsmin el-
ler stider.”® Rorelsen bort frdn nomadism framstar samtidigt som
den begynnande framvixten av tidigmoderna musikordningar.
Begreppet méste dock anvindas med férsiktighet och i plural-
form, for i den tidigmoderna perioden fanns dnnu ingen renodlad
uppfattning om musiken "i sig” och inget samhilleligt regelverk

som gillde musik "i allménhet”.

2.1.4 Tidigmoderna musikinstitutioner

Under 1600-talet fick stadsmusikantvisendet sitt verkliga genom-

brott i Sverige. Ett skriliknande system vixte fram med ldrlingar,
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gesiller och tydligt definierade regler for vilka som fick och inte
fick spela musik i staden och dess nirmast omgivande landsbygd.
Stadsmusikanterna skulle behirska en rad olika instrument, vilka
de vanligtvis dgde sjilva. De hade i uppdrag att forse staden med
musik i olika officiella sammanhang, men kunde inte férvinta sig
nagra stérre inkomster frin detta. Snarare férsérjde de sig genom
att spela vid privata fester och sillskapsdanser, en marknad dit an-
dra musiker inte dgde tilltride enligt de privilegiebrev som stiderna
utfirdade till sina stadsmusiker.”

Parallellt med stadsmusikantvisendet organiserades i Sverige
dven en militdr musikverksamhet. Till att borja med bestod den en-
dast av signalinstrument som trumpeter och pukor. Signalgivning
— akustisk overforing av order till trupperna — kom under mycket
lang tid att vara militdirmusikernas primira uppgift.®® Eftersom
militiren anstillde instrumentalister blev den, nirmast som en
bieffekt, dven till en musikinstitution. Efter hand differentierades
instrumentariet till att inkludera triblas- och strikinstrument, vil-
ket ledde till att militirmusikernas tjinster dven blev efterfrigade
pa den civila marknaden. Under 1700-talet utmanade de med viss
framgang dirfér stadsmusikanternas monopol.®!

Ytterligare en musikinstitution med tidigmodernt ursprung
ir Kungliga Hovkapellet, som bildades redan under Gustav Vasa
och fick fastare organisation under 1600-talet.”®? Slutligen maste
nimnas kyrkan som fér gudstjinstmusikens del anstillde klock-
are och organister, vilka i regel dven hade andra arbetsuppgifter
utan musikalisk karaktar.'s3

Institutionaliseringen av stads-, militdr-, hov- och kyrkomusik
var en gradvis process som sammantaget innebar en storskalig in-

tegration av musiker i en bofast tillvaro (dven om kringresandet for
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den skull knappast upphorde). Yrkesbeteckningen "musiker” bér
emellertid anvindas med férsiktighet dven vad giller det tidigmo-
derna samhillet. Det existerade inte ett musikeryrke i 1600-talets
Sverige, utan en rad olika yrken knutna till olika institutioner.’s
Vissa av musikerna fick férvisso 16n fér att framféra musik, men
framférandena férblev integrerade i olika slags ritualer, knutna

till olika platser, olika hégtider och olika samhillsklasser.

2.1.5 Tidigmoderna ljudmedier

Utvecklingen av nya ljudmedier stod ingalunda stilla under den
for- och tidigmoderna tid som ovan beskrivits. Om detta vittnar
savil kyrkorummens akustik som det utokade utbudet av sdda-
na ljudredskap som lite anakronistiskt kan kallas fér musikin-
strument.’® Under 1100-talets korstdg importerades exempelvis
skalmejan till Europa. Denna féregdngare till oboen bidrog ge-
nom sin blotta ljudstyrka till att bryta det monopol som (adliga)
trumpetare hade atnjutit pa att spela vissa slags melodier.®® An-
dra ljudredskap foregrep senare tiders lagringsmedier med hjilp
av stiftforsedda cylindrar av det slag som idag kan 3terfinnas i
gamla speldosor. Tekniken uppfanns troligen i Bagdad pa ooo-talet
och bérjade fran och med 1300-talet att anvindas i Europa for att
styra klockspel.®®

Den moderna notskriften brukar tillskrivas Guido von Arezzo,
som i bérjan av 1000-talet bérjade notera tonféljder i form av punk-
ter i ett linjesystem. Notskriften skulle f3 en enorm betydelse for
den visterlindska musikens utveckling, eftersom den underlit-
tar kompositionen av komplex flerstimmighet. Men reduktionen

av ljud till punkter - ett slags musikalisk atomism, dir musikens
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atom kallas for ton - innebér att annat maste offras. Notskriften
satte melodiken i férgrunden pé bekostnad av klangfirg, frasering,
rytmik och gestik.®® Vid mitten av 1200-talet tillkom ett system
for att notera rytm. Notskriftens praktiska betydelse var da &nnu
liten. Det skulle droja atskilliga sekel innan musiker i ndmnvird
utstrickning borjade spela efter noter.®

Musikens reella abstraktion vore otinkbar utan detta medie-
format som abstraherar bort kroppens rorelser savil som skillna-
der mellan olika ljudredskap. Utmiarkande f6r den visterlindska
notskriften, till skillnad frin andra sitt att notera musik, ir att
den saknar koppling till konkreta instrument. Dirigenom blir det
mojligt att "skriva” musik med penna snarare in med musikin-
strument. Tanken pd att musik forst skrivs for att sedan spelas
ir oskiljbar fran visterlandets punktbaserade lagringsmedium fér
toner.*® And4 tog det ungefir 750 8r frén att notskriften uppfanns
till att noter i storre skala borjade séljas som en vara.

Specialiserade tonsittare existerade knappast fore sekelskiftet
1800. Barockens stora kompositérer — utnimnda till detta av ef-
tervirlden - arbetade snarare som kapellméastare. Deras uppdrag
var att frambringa klanger som passade situationens specifika om-
stindigheter.”®! Nir de skrev ner musik i noter handlade det inte
primirt om att skapa en slutprodukt, utan om att nedteckna in-
struktioner till medmusikerna infor ett visst framférande. Detta
kan uttryckas som att poiesis stod i tjinst hos praxis. Tanken pa
att en person forst skulle komponera ett "verk” som sedan limnas
at andra att framféra, pa olika platser och vid ett obegrinsat antal
tillfillen, var frimmande.*?

Aven om musik skrevs som en engingsprodukt, var det myck-

et vanligt att delar av stycken ateranvindes i nya sammanhang,
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antingen av samma musiker eller av andra. Det dr vilbekant hur
Bach 13nade melodier frdn Vivaldi, som i sin tur hade 1anat frin
Corelli, vilket i deras virld ansags vara ett fullt respektabelt till-
vigagingssitt. Forst under 1700-talets senare del utkristalliserades
normer for att i musikaliska sammanhang skilja mellan original

och kopia, konstnirligt skapande och teknisk reproduktion.'?
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2.2 Det langa 1800-talets musikordning

2.2.1 Musiken i en borgerlig skriftkultur

Eric Hobsbawm myntade "det l&nga 1800-talet” som begrepp fér
tidsepoken 1789-1914." Under samma epok etablerades det som
jag vill kalla for det ldnga 1800-talets musikordning och som hos
Jacques Attali far bendmningen représentation.'”® En méjlig sym-
bolisk startpunkt kan vara &r 1770 da Europas forsta konserthus
invigdes i Leipzig. Konserthuset kan begripas som ett medium
som utformats just i syfte att gora musikframtridandet till en
vara.®® Vid samma tid uppstod en massmarknad fér musik i form
av tryckta noter. Férsta gdngen som en domstol beslét att kom-
positdrer dger en rittighet till sin skrivna musik var i London
ar 1777, vilket kan duga lika bra som en symboliskt startdr fér
den nya musikordningen."” Dessa tvd medier — konserthuset och
notbladet — motsvarades av en karakteristisk arbetsdelning mel-
lan musiker och kompositor.

Friedrich Kittler har analyserat "nedteckningssystemet 1800”
i termer av ett kulturtekniskt skriftmonopol®® och Hobsbawm
beskriver det l&nga 1800-talet som guldildern for en borger-
lig kultur, i vilken det skrivna ordet dgde en sirstillning. Lit-
teraturen var den enda konstart som via tryckpressarna kunde
nd "en obegrinsad och anonym fjirrpublik”, medan alla 6vriga
konstarterna férutsatte kroppslig narvaro pa specifika platser.'®
Aven musiken blev i viss mening till litteratur, di noter bérjade
tryckas i massupplaga.

Europas befolkning alfabetiserades till stérre del just under
1800-talet. Kittler betonar hur detta pedagogiska projekt inte

bara handlade om formell lds- och skrivkunnighet, utan om att
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etablera ett visst sitt att l4sa, en tolkningskonst som syftar till
att ateruppliva sjilen bakom orden.?®

Musiken var bdde mer och mindre universell 4n den ordinarie
litteraturen. A ena sidan begrinsades det klingande resultatet inte
av sprakliga grinser. A andra sidan férblev notskriften ett medie-
format som endast kunde avkodas av ett relativt fital: musikerna.
Inom ramen fér det ldnga 1800-talets musikordning var det en-
dast méijligt att lyssna pd musik i nirvaron av faktiska musiker.
Musikerna kunde vara amatérer eller professionella, men de maste
ha ritt slags musikalisk skolning. For ett korrekt atergivande av
verket krivdes en teknisk skicklighet. For att dirtill dteruppliva
sjdlen bakom noterna maste musikern utéva en tolkningskonst.

I en inflytelserik studie har musikfilosofen Lydia Goehr héivdat
sekelskiftet 1800 som en historisk vattendelare, dir tanken p& mu-
sikaliska verk etablerades. "Alla referenser till hindelse, aktivitet,
funktion eller effekt underordnades referensen till produkten —
det musikaliska verket i sig”, skriver hon. Lydia Goehr menar att
det nya verksbegreppet var en féljd av att musiken under 1700-ta-
let lopp hade inordnats i ett estetiskt system av "skéna konster”.
Musiken blev till en tonkonst som maste 1ata sig jamféras med
bildkonst och diktningskonst.?*!

Folkliga visor och danser fick dock inte plats i denna estetiserade
musikforstielse.’”? Dessutom drojde det en 18ng bit in pé 1800-talet
innan verksbegreppet kom att f8 stérre genomslag for den hogkul-
turella forstdelsen av musik, vilket musikvetaren Ulrik Volgsten
har pavisat i polemik mot Lydia Goehr.?®?

Jacques Attali 13ter konserthuset std i centrum for sin karakte-
ristik av det 1&nga 1800-talets musikordning. Genom att lita mu-

sikframfdranden dga rum i sirskilda byggnader, dit tilltradet gick
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att begrinsa, gick det att ta ut en entréavgift. Konserten blev till
en vara. Konserthuset var dgnat att stinga ute icke-musikaliska
sinnesintryck och ge musiken en tidslig och rumslig inramning,
pa ett sidtt som uppmuntrade ett kontemplativt lyssnande. Sekun-
derna innan orkestern tar ton ar det tyst i konsertsalen — en tyst-
nad som, enligt Attali, utgjorde sjilva férutsittningen fér den nya
idén om en autonom musik.?*

Forst under det 1dnga 1800-talet blev musiken nagonting som
anségs existera i sig, oberoende av utommusikaliska dndamal. Mu-
siken ansags inte lingre vara underordnad spraket.”* P4 1700-ta-
let hade instrumentalmusik i allménhet betraktats som ett brist-
filligt uttryck jamfoért med den vokalmusik som férmedlade en
text. Kant ansdg exempelvis att instrumentalmusik kunde liknas
vid matlagning och utgjorde "mer njutning dn kultur”.?° Nagra ar
in pé 1800-talet hade detta ideal stillts pad huvudet av den roman-
tiska estetik som girna framhéll symfonier och sonater som de
hogsta av alla konstnirliga uttryck, rentav hogre dn diktningen
— just for att musiken nddde bortom spriket, till det outsigliga.
Tongivande musikkritiker férfaktade rentav idén att den sanna
tonkonsten hade sin hemvist i det skrivna verket, immateriellt
och ohérbart, obeflickat av musikernas framférande.?”

Under 1800-talet fédddes den praktik som vi idag identifierar
som "klassisk musik”: framféranden av verk skrivna av vanligt-
vis avlidna tonséttare, under féresatsen att "vara verket trogen”.?’
Paradoxalt nog giller denna trohet dven i férhallande till noter
som nedtecknats i den tidigmoderna epoken, trots att barockens
mistare knappast hade fér avsikt att skapa musikaliska verk fér
en konsertsituation. En nirliggande parallell 4r hur dldre kyrko-

malningar i efterhand blivit férvandlade till konstverk genom att

86



hingas upp i de muséer som byggdes under 1800-talet, parallellt
med konserthusen.?®

Kénnetecknande fér det 18nga 1800-talets musikordning var att
“riktig” musik spelades efter tryckta notblad. Musikern férvintades
utféra de nedskrivna noterna och inga andra. Utrymmet for impro-
visation och ornamentering reducerades i riktning mot noll, vilket
kan betraktas som en del av det "renhéllningsarbete” som krivdes
for att etablera den moderna 4tskillnaden mellan original och ko-

pia 210

2.2.2 Arbetsdelningen mellan kompositér och musiker

Kring &r 1800 forsorjde sig fortfarande flertalet kompositérer som
pianister. Nir de spelade sina egna verk fanns det ingen tydlig
atskillnad mellan tolkning och improvisation. Men den typen av
framtridanden férsvann gradvis och hade omkring 1850 ersatts av
de normer som har forblivit konstitutiva fér "klassisk musik”.2!!
Med hjilp av massproducerade redskap genomférdes en standar-
disering av tempo och tonhgjd.?”? Att avstdndet mellan de tolv
halvtonerna bestimdes till att vara lika utgér ytterligare en stan-
dardisering och ett musikhistoriskt avgérande.?

Grundliggande fér 1800-talets musikordning var att ljuden
som reella vibrationer dnnu inte gick att fixera. Diremot kunde
ljuden representeras i notskrift och notskriften kunde méngfal-
digas som en industriprodukt.?* Bade att nedteckna och att ater-
uppspela dessa representationer krivde en aktiv minsklig insats.?

P4 denna mediemateriella grund utkristalliserade sig en arbets-
delning: kompositérens poiesis skildes fran musikerns praxis. Det

langa 1800-talets musikordning tilldelade dem strikt skilda roller.

87



Kompositoren tillverkar en bestindig slutprodukt, ett verk, som se-
dan kan anvindas av andra. Skapandet antas ske genom inre inspi-
ration. Kompositéren behéver i princip aldrig limna sin kammare
och aldrig samarbeta med (eller 13na frdn) andra kompositérer. Mu-
sikern méste diremot nirvara pa plats, ofta som del av en ensemble
tillsammans med andra musiker under ledning av en ensemblele-
dare, for att utfora sin uppgift: att tolka de skrivna instruktionerna
till klingande ljud.”®

Dirmed fanns forutsittningar for att géra musiker till 16near-
betare, bland vilka en tilltagande specialisering dgde rum. Musi-
keridealets skifte frdn multiinstrumentalist till virtuos?” 1ag helt
ilinje med de nationalekonomiska teorierna om arbetsdelningens
fordelar, som vid samma tid vann inflytande.

Kompositérerna kom i princip att verka under samma vill-
kor som forfattare: de skrev ner sitt verk f6r hand och sélde till
forlag som tryckte det i massupplaga. Detta férhéllande motive-
rade, decennierna kring ar 1800, inférandet av en forfattarritt (se
avsnitt 2.4.2 nedan). Méjligheten 6ppnades dirmed dven fér kom-
positdren att bli en rentier som lever pé royalty: en inkomst som
inte dr en betalning fér utfort arbete utan dr knuten till den fir-
diga produktens forsiljning.?'®

Att komponerandet fick status som konstnirligt skapande
innebar att det gjordes till en frizon fran 16nearbete och arbets-
delning. Det kom att ses som en sjilvklarhet att en enda individ
utférde allt komponerande utifrdn egen inspiration, frén det
tomma notbladet till det firdiga partitur som dven i mangfaldigad
upplaga fortsatte att bira hans namn.

Enligt denna arbetsdelning behévde kompositér och musiker i

princip aldrig métas. Kommunikationen mellan dem medierades
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av de tryckta notblad som musikférlag 14t mangfaldiga pé indu-
striell vig. Endast kompositéren skapade ett musikverk, ett origi-
nal som sedan reproducerades i tvd led: férst pa papper av musik-
forlaget, sedan som klingande ljud av musikerna.

Det langa 1800-talets musikordning kénnetecknas alltsé av att
tre olika aktiviteter skiljs 4t bade i tiden, i rummet och i termer av
economic imaginaries: komposition, mangfaldigande, framfoérande.
Kompositionen gillde som konstnirligt skapande, méngfaldigan-
det som teknisk reproduktion - sd 1angt var den moderna dikoto-
min glasklar. Diremot bestod en ambivalens i frdga om framfo-
randets status.

Musikern maste vara tekniskt skicklig fér att kunna reprodu-
cera det skrivna verket pa ritt sitt.?’® Andra kan ibland konstatera
att musikern i objektiv mening har spelat fel. Satillvida dr det up-
penbart att musikern inte har samhillelig status som konstnir,
vilket diremot kompositéren har. Konstnirskapet innebir att
kompositéren dger privilegium att i sin egen verksamhet skilja
mellan ritt och fel, &ven om andra kan ha sin subjektiva uppfatt-
ning om bra eller daligt.?2°

Medan konstnirskapet till sin bestimning ir individuellt, ir
musikerna ofta verksamma i grupp. Symfoniorkestern, ledd av en
dirigent, ir en organisationsform som tillkom inom ramen fér det
ldnga 1800-talets musikordning.??! Orkestermusikerna dr anonyma
l6nearbetare som 8liggs att folja skrivna instruktioner och som
bidrar med arbetsinsatser som blir meningsfulla férst som delar
av en orkestrerad helhet.??? Samtidigt bor det podngteras att dessa
lonearbetare i allminhet dger sina egna arbetsredskap. Inga av
orkesterns maskiner kréver fler 4n en arbetare fér att hanteras.

Symfoniorkestern ir ingen fullfjidrad industri, utan snarare en
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manufaktur — det typiska sittet att organisera kapitalistisk varu-
produktion just fore den industriella revolutionen.??

Alla musiker 4r emellertid inte orkestrerade pd samma vis.
Solisterna ir direkt underkastade de skrivna order som givits
av kompositoren. Dirigenten som leder orkestern dr dessutom
sjilv ett slags musiker. Solisten och dirigenten ges ett betydande
handlingsutrymme, inom givna ramar, fér att tolka den skrivna
musiken pa ett sitt som forvintas tillféra en personlig inlevelse.
Satillvida kan deras insatser betraktas som konstnirliga, vilket
markeras av att deras namn gors kinda fér konsertpubliken med-
an orkestermusikerna forblir anonyma. Inom 1800-talets hierar-
kiska musikordning ir vissa musiker konstnirligare #n andra, men
ingen musiker kan riknas som fullfjidrad konstnir, da tonkon-

sten ytterst anses bestd i att skapa musikaliska verk.

2.2.3 Det frysta instrumentariet

Parallellt med konsertkulturens framvixt under 1800-talet
blomstrade amatormusicerandet i borgerliga kretsar. Familje-
forsorjare demonstrerade social status genom att l1ata de yngre
kvinnliga familjemedlemmarna dgna sig at pianospel. Pianot kom
i borgerliga hem att bli en mycket viktig symbol fér bildning och
rikedom. Genom industriell massproduktion sjonk pianopriserna
gradvis och i takt med att fler fick tillgdng till pianon 6kade dven
efterfragan pa tryckta pianonoter.??* Frdn och med 1870-talet bér-
jade notutgivningen i Sverige att skjuta i héjden, for att nd en his-
torisk kulmen omkring sekelskiftet 1900.2

Vid samma tid antog symfoniorkestrarna pa kontinenten sin

maximala storlek, efter att gradvis ha vuxit under hela 1800-talet.
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Grinsen naddes nir 6sterrikaren Gustav Mahler skrev sina sym-
fonier som kridvde omkring 100 musiker fér ett framférande, ett
antal som #n idag giller som standard fér en fullskalig symfonior-
kester.”” Musik som skrevs under det 1&nga 1800-talet har fortsatt
att dominera repertoaren i konsert- och operahus.?”

I anslutning till detta har Eric Hobsbawm satt fingret pd ett

anmairkningsvirt drag i det ldnga 1800-talets musikordning:

Det #r egenartat att den tidsilder som priglades av indu-
striella revolutioner och av rasande snabba framsteg inom
ekonomi och teknologi hade sé liten inverkan pa produk-
tionen av hégkultur. For att bara ta ett exempel: férvisso
gjordes tekniska férbittringar av musikinstrumenten, men
den klassiska orkesterns besittning dndrade sig knappt, 4n
mindre kammarmusikens. De nya instrument som uppfanns
under 1800-talet — sarrusofon, tuba, saxofon, tramporgel,
harmonika [munspel, dragspel] och si vidare — hade ett yt-
terst marginellt inflytande pé den musikaliska hogkulturen.
De stannade inom den mindre anspraksfulla musikens filt
- militirkapell, restaurangmusik, de enklare platserna fér

gudstjinst och liknande.??

Kontrasten dr enorm om man jamfér med 1700-talets innovation pa
instrumentsidan, som bland annat resulterade i pianot. P4 1800-talet
massproducerades pianon i pianofabriker med hjilp av allt mer avan-
cerade maskiner, men industrialiseringen ledde inte till nya klanger
eller nya spelsitt. Pianofabrikanterna forblev pianofabrikanter - de
tycks aldrig ha évervigt mojligheten till fortsatt innovation av nya
klaviaturinstrument. Blasinstrumenten gavs f6rvisso stérre mojlig-

heter genom att nya klaff- och ventilsystem introducerades under
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1800-talets forsta halva, men det rérde sig fortfarande om samma
instrument, inte om ett sokande efter nya klanger.”
Karakteristiskt for det 1dnga 1800-talets musikordning &r alltsd
dven det frysta instrumentariet. En viss uppsittning av instrument
blev standardiserad och statisk, i vad som liknar ett informellt
forbud mot att uppfinna nya instrument. Detta torde ha underlit-
tat en specialiserad arbetsdelning mellan musikerna. Det innebar
dven att kompositdrerna fick ett slags monopol pé att leverera ”det
nya” i musikvig. Tonkonstens framétskridande inskranktes till sé-
dant som gick att notera som punkter i ett linjesystem.
Symfoniorkestrarna blev numerirt stérre men tog inte till sig
ny teknik och de fortsatte att organiseras manufakturmaissigt un-
der en epok dé den 6vriga varuproduktionen industrialiserades.
Allt detta maste begripas i termer av en dialektik av estetisering
och industrialisering, specifik for den kapitalistiska modernite-
ten. Musiken "i sig” uppstod vid samma historiska tidpunkt som
musiken blev till en vara. Handeln med musik omgirdades fran
forsta bérjan av sirskilda villkor d4gnade att "spalta av” komposi-

tionen fran den industriella varuproduktionen.

2.2.4 Sveriges musikliv under det 1dnga 1800-talet

Forskning om musiklivet i 1800-talets Sverige motsiger delvis det
tvira brott som suggereras hos Lydia Goehr och Jacques Attali. Sna-
rare framtrider bilden av hur mycket musikverksamhet som forblev
inbaddad i "tidigmoderna” institutitioner dven efter att dess utfo-
rande anpassat sig till den dominerande musikordningens normer.
Redan under 1700-talet uppges det i Sverige ha arrangerats spo-

radiska musikframtridanden av kommersiell natur, 6ppna fér alla
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som hade rad att betala intridesavgiften.2 Overgéngen fran pri-
vata sammankomster till offentliga konserter skedde dock gradvis
under hela 1800-talet. Manga musiker levde under tidigt 1800-tal
snnu pa formoégna familjers gistfrihet.?! Ar 1807 avskaffades den
gamla hovmusiken och Kungliga Hovkapellet fick som nytt upp-
drag att ge offentliga konserter i Stockholm. Men den férblev den
enda professionella symfoniorkestern i Sverige under resten av se-
klet. Forst efter sekelskiftet 1900 inrittades ytterligare ett antal.?®

Militdarmusiken expanderade desto kraftigare i 1800-talets Sve-
rige. Dess instrumentarium hade vid detta lag differentierats s
langt utdver signalfunktionerna att militdrmusikerna blev efter-
traktade dven i det civila musiklivet. Redan under 1700-talet bér-
jade militdirmusikerna tringa ut stadsmusikanterna som provinsi-
ell musikresurs fér att helt ersidtta dem under 1800-talet. Nir lagen
om néringsfrihet tridde i kraft ar 1864 avskaffades de kvarvarande
resterna av skrivisendet, inklusive de sista stadsmusikanternas
privilegier.?® Vid det laget hade militiren blivit den ojamforligt
storsta arbetsgivaren fér musiker i Sverige, med dtminstone 1500
anstéllda musiker. Militdra musikkéarer stod for en mycket stor del
av musikutbudet i 1800-talets Sverige.?*

Under seklets andra halva grundades ocksa ett stort antal blas-
musikkarer inom féreningar, skolor och inte minst p& bruksorterna,
dir brukspatronen ofta valde att understédja musikverksamhet
bland sina arbetare.?® Aven kyrkomusiken &kade i omfattning un-
der 1800-talet, samtidigt som den genomgick en standardisering.?*

Musikframtridandena blev i dessa sammanhang inte till varor,
utan férblev inbidddade i olika ritualer.?” Daremot anpassades reper-
toar, instrumentarium och framférandeformer efter den borgerliga

konsertkulturens normer. Inom det 1&nga 1800-talets musikordning
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fanns en tonkonst, som gradvis gjordes tillginglig fér den bredare
massan, férmedlad via nationalismen och folkrérelserna.?®

Manga musiker i 1800-talets Sverige var verksamma i flera olika
sammanhang. Aven de som hade en fast anstillning inom nigon
av statens institutioner (militdren, kyrkan, Operan eller Hovka-
pellet) tog tillfilliga uppdrag som underhallningsmusiker och gav
dértill ofta privatlektioner. Musiker utan fast anstillning i ryggen
hade lidgre status och férvintades i hégre grad underhélla publi-
ken med virtuosa eller gyckelartade scenframtridanden.?

Totalt fanns det vid 1800-talets mitt, enligt grova uppskatt-
ningar, omkring s00 musiker som pé frilansbasis dgnade sig &t
offentliga musikframféranden i Sverige. En betydande andel
av dessa — frimst sdngare men #ven pianister — var kvinnor.?*
Kvantifieringar av antalet yrkesmusiker bér dock tas med en nypa
salt, av en rad skil som hir redan har anférts. Grinsen mellan ama-
tor och professionell, eller mellan musiker och musiklirare, var ing-
alunda skarp. Utanfér stiderna fortlevde dessutom en folklig spel-
manskultur som inte helt inordnades i den nya musikordningen.?

Under andra hilften av 1800-talet blomstrade néjeslivet pa sa
kallade musiketablissemang: restauranger, kaféer, 6lhallar, stads-
hotell och tivolin. Sirskilt pd sommarhalvaret lockade de mat- och
dryckesgister genom att erbjuda musik, ofta utan att ta ut intri-
desavgift.?? "Restaurangen blev en utvidgad borgerlig salong som
efter hand tog upp flera av dennas funktioner”, skriver musikve-
taren Martin Tegen.?®

Aven sillskapsdansen flyttade gradvis fran de privata salonger-
na till den urbana offentligheten, &ven om det dréjde lingre. Kring
sekelskiftet 1900 holls de flesta av stidernas danstillstillningar

fortfarande i de borgerliga hemmen. Att en respektabel person
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stod som ansvarig var ett outtalat krav for att dansen skulle gilla
som anstindig. Férst under mellankrigstiden blev det mer accepte-
rat att gd ut pa krogen for att dansa.?*

Under 1880-talet blev varietéforestillningar omattligt populidra
och tog 6ver ménga musiketablissemang, men de vulgira inslagen
i séngnumren ledde till en kraftig moralisk motreaktion. En ny
briannvinsférordning som tradde i kraft 1896 tvingade flertalet va-
rietéer att stinga, vilket ledde till ett nytt uppsving fér den instru-
mentala musikunderhallningen och 6kat antal arbetstillfillen f6r
renodlade musiker.”® Eftersom musikerna spelade efter tryckta
noter blev musiketablissemangen dven en god affér f6r musikfér-
lagen. >

Musiken som spelades pd musiketablissemangen brukar be-
nimnas som underhdllningsmusik, vilket ska skiljas frdn senare
tiders dans-, populir- och schlagermusik. Underhallningsmusiken
var fast férankrad i en klassisk-romantisk tradition och i en tysk
kultursfir: arrangemang av kompositérer som Haydn och Beet-
hoven varvades med Wienervalser, marscher, operanummer och
potpurrin.?’ Musikvetaren Olle Edstrém kallar det f6r "mellan-
musik”: en musikmix vars ursprung var borgerligt men som blev
till gemensam referenspunkt fér manniskor fran olika samhills-
klasser och i olika ldrar.”® P3 1010-talet hérdes samma slags reper-
toar "pé biograferna, nir militdrmusikkérerna konserterade i par-
kerna, pa orkesterféreningarnas populirmusikkonserter, liksom
nir amatdrorkestrar och blésorkester framtridde.”*®

Under stumfilmens epok, som i grova drag varade under &ren
1900-1930, var musiken stindigt ndrvarande i biografsalongerna.
Ann-Kristin Wallengren visar i sin avhandling att stumfilmsmusi-

ken inte inskrinkte sig till att illustrera vad som skedde pa duken,
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utan fungerade som ett eget narrativt element vid framférandet av
filmer.”® Musikerna skulle dessutom underhaélla fére filmens bér-
jan, medan maskinisten bytte rullar och nér publiken gick ut.?!

Idag associeras ofta stumfilmsmusik med en ensam improvi-
serande pianist, vilket annu férekom i manga mindre biosalong-
er under 1010-talet. Men efterhand drev konkurrensen de allra
flesta biografer i Sverige att anstilla &tminstone tva—tre musiker.
Nir Réda Kvarn i Stockholm &r 1915 slog upp portarna med tret-
tio musiker i orkesterdiket padskyndades trenden mot stérre bio-
graforkestrar, sd att arbetsmarknaden for musiker vixte ytterli-
gare.” Olle Edstré6m konstaterar att det var i biograferna som
"de verkliga folkkonserterna” erbjéds, &tminstone i storre stider
under 1920-talet. Ingen annanstans ndddes sé breda folklager av
ett s3 brett musikutbud.?

Tack vare biograferna fick det 1anga 1800-talets musikordning
lingre liv och stérre omfang - vilket innebar ett desto skarpare
brott mellan tvé ordningar nir biograferna omkring 1930 dvergick
till ljudfilm. P4 restaurangerna skedde en mer gradvis 6vergang
under mellankrigstiden, dir underhallningsmusiken ersattes av
jazz och annan modern dansmusik. Annu pé 1960-talet var det
dock vanligt att levande musiker — om n bara en ensam pianist —

spelade fér de sittande middagsgisterna.?>*

2.2.5 Musikerférbundets férsta generation

Svenska musikerférbundet grundades 19007 och kan dérfor betraktas
som ett barn av det 1dnga 1800-talets musikordning. Medlemskaren
dominerades till en bérjan av musiker som spelade underhéllnings-

musik pd restauranger, vilka betecknades som civilmusiker till
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skillnad fran militdr- och kyrkomusikerna. Grinsen var emeller-
tid flytande eftersom ett mycket stort antal militirmusiker extra-
knickte i det civila och dessa kom dérfor att utgéra en betydande
del av Musikerférbundets medlemskar.?”> P4 garnisonsorterna levde
detta monster kvar dnda till 1971, d3 stérre delen av militirmusiken
Sverfoérdes till en civil organisation, Regionmusiken.?*

Musikerforbundet tillkom som ett utpriglat yrkesforbund
som férsvarade de skolade musikernas féretriade till arbete gen-
temot utldnningar och dilettanter. En tidig framgang var den lag
om skatt pd utlindska musiker som tridde i kraft &r 1909, men
man fortsatte under stérre delen av seklet att verka fér att staten
skulle avsla fler arbetstillstdnd. Principen var att utlindska mu-
siker inte skulle tillatas att spela i Sverige om det var méjligt att
finna "likvirdiga” svenska musiker for samma uppdrag.”’ Att en
svensk musiker kunde riknas som likvirdig med en utlindsk mu-
siker innebar att bida behandlades som lénearbetare och inte som
konstnirer, i enlighet med de teoretiska utgéngspunkterna for
denna undersékning. Nir Musikerférbundet i andra fall accepte-
rade arbetstillstdnd kan detta antingen indikera att den utlandska
musikern tillerkindes status som konstnir, eller att det rddde en
faktisk brist pa vissa slags musiker i Sverige.

Amatérmusikerna utgjorde ytterligare ett svart problem ur
facklig synvinkel. Genast efter grundandet 1907 férsckte Musi-
kerférbundet féorma amatérmusikerféreningar att skriva pa avtal
som f6rbjod dem att spela musik mot betalning i det offentliga
nodjeslivet, dock utan bestdende resultat. Redan d& diskuterades
i Musikerférbundet om amatdrerna i stillet borde slippas in,
men denna radikala idé avfirdades av den férsta generationens

musikerfackliga aktivister.?®
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2.3 Det korta 1900-talets musikordning

2.3.1 Att periodisera 1900-talet

Krigsutbrottet 1914 markerar f6r Eric Hobsbawm den definitiva
kollapsen for det langa 1800-talets virldsordning.? I friga om mu-
sikordningar gér det knappast att peka ut en lika skarp brytpunkt.
Som redan konstaterats uppritthélls vissa normer fran det l&nga
1800-talets musikordning 4n i dag, allra tydligast inom den nisch
som blivit kind som "klassisk musik”.

Musikverksamhetens sociala, ekonomiska och medietekniska
villkor har dock férindrats i grunden. Epokskiftet frdn 1800-tal
till 1900-tal har diskuterats ur olika perspektiv av Jacques Attali
och Friedrich Kittler. Jag vill i de féljande avsnitten préva hypo-
tesen om att ndgot vixte fram som kan betecknas som det korta
1900-talets musikordning, dter med en vink till Hobsbawm som da-
terar det korta 1900-talet till 1914-1901.

Hobsbawm framstiller epoken som en triptyk, vars mitt utgérs
av "Guldéldern 1947-73” som var relativt kort men som priglades
av en historiskt unik kapitaltillvixt. Guldaldern foregicks av en
fyrtiodrig katastrof dar tva virldskrig flankerade en djup ekono-
misk depression. Efter 1973 efterféljdes guldildern av "en ny pe-
riod av sammanbrott, osikerhet och kriser”*?, vilket kan associe-
ras med framvixten av en kulturell logik som har betecknats som
"postmodern”.2!

Kapitalismens exceptionella expansion 1947-1973 kretsade
kring industriell massproduktion av varor fér masskonsumtion.
Organiseringen av politik och ekonomi priglades av en ldngtga-
ende centralisering. Ménga har analyserat denna konstellation i

termer av fordism, ett begrepp som hinvisar till hur Henry Ford
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redan 1014 inférde 16pande band i sina bilfabriker, 6kade arbets-
takten och férkortade arbetsdagen.

Efter andra virldskriget tenderade fordismen att generaliseras
till ett sitt att leva. Fritiden fick sin priigel av masskonsumtion,
sdrskilt i form av massbilism. Vid sidan av bilarna bér ndmnas yt-
terligare tva kategorier av varor som under fordismens guldalder
fick en enorm betydelse fér tillvixt och fritidsliv: "vitvaror” fér
koket och "brunvaror” fér vardagsrummet.?”? Brunvarorna utgjor-
des i hog grad av elektroniska ljudmedier, vilka gav mianniskor nya

mojligheter 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.?*® Jag begriper detta som
tva begrepp med delvis olika innebérd.

Masskultur®®* syftar pd hur kulturprodukter massproduceras
och masskonsumeras, férmedlade av enkelriktade massmedier
(radio, tv, tidningar, skivor). Detta leder till en standardisering av
smak- och stilriktningar i form av malgrupper. Under 1900-ta-
lets lopp har ménga kritiker framhallit hur masskulturen isolerar
minniskor eftersom den l3ter sig konsumeras i ensamhet. Annu
fler har hivdat att dess enkelriktning leder till passivisering.?®
Optimistiskt lagda bedémare, som ofta har féredragit termen "po-
puldrkultur”, har ddremot velat se den breddade kulturtillgdngen
som ett led i samhillets demokratisering.?%

Kultursociologer har inte sillan tecknat bilden av en modern
masskultur som bryter skarpt med en ildre folkkultur.?” En nir-

mare blick pd mediehistorien komplicerar den bilden. Tryckpres-
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sar anvindes for industriell massproduktion av trycksaker flera
hundra r innan film och grammofon togs i bruk.?® Under det
langa 1800-talet intog musiken i detta hinseende en intressant
mellanposition. Musikerna spelade d& efter massproducerade not-
blad och ofta p& massproducerade musikinstrument. Daremot f6-
rekom knappast det ensamma musiklyssnande som kom att bli
vardagsmat under 1900-talet.

Kulturindustri dr ett begrepp som myntades pé 1940-talet av
Theodor W. Adorno och Max Horkheimer som d& befann sig i
kalifornisk exil. Fér dem handlade det om att begripa masskul-
turens utveckling som del av ett stérre ssmmanhang bestimt av
varuformens tvangsmissiga expansion. Deras analys var djupt
pessimistisk: film, radio och veckotidningar "stoper allt i samma
form”. Begreppet som de myntade fér denna form var avsett att
klinga som en paradox.?®®

Utgéngspunkten for denna kritiska teori dr att kapitalets tillvixt
kraver att manskliga relationer i allt hogre grad forvandlas till varor.
Under den fordistiska epoken innebir detta att varumarknaden in-
tegrerar sddana livsmoment som i ett tidigare historiskt skede hade
“spaltats av” och som genom avspaltningen fatt en "kvinnlig” eller
"konstnirlig” karaktir. Ménskliga verksamheter som tidigare hade
behandlats som oersittliga blev ersittliga nir hushallsarbetet indu-
strialiserades med hjilp av vitvaror, underhallningen med hjilp av
brunvaror.

Produktionen av massmedierad underhéllning lter sig rationa-
liseras och centraliseras i en helt ny utstrickning, vilket Adorno &
Horkheimer kunde betrakta pa nira héll i Hollywood. Likvil kan
inte virdetillvixten gora sig oberoende av sin utsida. Massmarkna-

den efterfrigar ndgonting som 4r nytt och inte helt férutségbart.
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Kulturindustrin kan bara frambringa nya varor genom att bibehalla
sma dar av konstnirlighet. Darfér har komponerandet av schlager-
refringer aldrig fatt karaktiren av en rent industriell produktion
(vilket skulle betyda att latar skrevs av lonearbetare med hjilp av
maskiner och marknadsundersékningar).

Adorno & Horkheimer menade att den konstnirliga friheten
redan till sitt begrepp ar en inskrinkt frihet, men att den in-
skrinktes ytterligare i kulturindustrin. Marknadsféringen kom-
penserar for detta genom att systematiskt ladda de kulturindu-
striella produkterna med en "aura”. Ett exempel dr den kindiskult
som ger sken av att underhallningens ursprung skulle std att finna
i en fritt skapande individ.?°

Auran ir "den jaimntjocka sds som kulturindustrin héller éver
sin samlade produktion”, skrev Adorno.?”! Dialektiken mellan es-
tetisering och industrialisering upphivs alltsd inte. Snarare blir
estetiseringen ett allt mer vilplanerat inslag i de kulturindustri-
ella forsoken att vidga varumarknaden.

"Kulturindustrin” ir i detta avseende inte ett samlingsbegrepp
for foretag i underhéllningsbranschen utan syftar pa en viss fas
i kapitalismens historiska expansion. Begreppet bér forstds som
en dubbel kritik som riktar sig dels mot hur den kapitalistiska
moderniteten separerar konst och teknik, dels mot hur dessa ater
integreras under den fordistiska epoken.

Trettio &r senare forsdkte Jacques Attali komplettera kritiken
av kulturindustrin med en kristeori. Han menade att kulturin-
dustrin rymmer en inneboende tendens till kris, utlést genom
dverproduktion. Tillgdngen till inspelad musik okar stindigt, men
minniskors tid att lyssna pd inspelningarna ir begrinsad. Mark-

nadens utbud av "semiidentiska objekt som siljs till samma pris”
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ir s3 stort att manniskor inte kan vilja bland dem utan att ta vig-
ledning av olika slags topplistor. Overgéngen till en topplisteeko-
nomi utgor ett tendentiellt upphivande av marknadsrelationen,
menar Attali?’? - vars resonemang vid denna punkt gér en tvir
vindning mot optimism. Overallt i 1970-talets musikliv sag Attali
praktiker som tycktes peka fram mot en ny musikordning, dir
musiken i stéllet for att séljas som en vara férverkligas som en kol-
lektiv improvisation. Musiken "upphér att vara en produkt som
kan skiljas frén sin upphovsman”, forutspadde Attali.?”

Jag finner denna kristeori synnerligen intressant, men kan inte
acceptera den teleologiska slutsatsen. Kulturindustrins kris inne-
bir inte dess sammanbrott, in mindre att en bittre musikord-
ning trider fram per automatik. I en firsk avhandling diskuterar
medievetaren Peter Jakobsson hur kulturindustrin kan ateruppsta
i ny form som en "6ppenhetsindustri”, vilken befriat sig frdn de
enkelriktade massmediernas logik. Oppenhetsindustrin finner
sitt att hantera 6verproduktionen av kultur genom att organi-
sera ett urval som inte behéver kretsa kring topplistor. Internet
har under 2000-talet skapat nya méjligheter f6r deltagande, 6ver-
vakning och automatisering av personliga rekommendationer.”
Skiftet férebaddades under férra seklets slut genom det stadigt till-
tagande bruket av marknadsundersékningar som en integrerad
del av den kulturindustriella varuproduktionen.?”

Enligt min uppfattning dr kulturindustri ett begrepp som be-
haller sin analytiska relevans, d& det hinvisar till en historisk for-
stdelse av kapitalismen. En rimlig hypotes ir att kulturindustrin
sedan 1970-talet, i anslutning till fordismens kris, har genomgétt
en grundlig férindring bort frdn den gamla typen av masskultur.

Da blir det desto mer angeldget att begripa hur kulturen gors till
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vara, hur produktionen av dessa varor rationaliseras och hur nya
typer av aura sitter prigel pd konsumtionen.

Under det korta 1900-talet etablerades en ny musikordning
som tringde undan det l8nga 1800-talets musikordning. Jag fin-
ner det rimligt att beskriva den nya musikordningen som bade
masskulturell och kulturindustriell. Didremot ir jag tveksam till
att tala om "det korta 1900-talets musikordning”, eftersom det
innu kan vara fér tidigt att urskilja de stora linjerna i de historis-
ka férdndringar som nu pagar inom musikens politiska ekonomi.
Jag féredrar darfor att tala om Svergéngen till en kulturindustriell
musikordning, s att frdgan om dess vidare 6de kan lamnas 6ppen.

Kulturindustrins historiska utveckling dr primért att betrakta
som en del av kapitalismens tillvixt och inte som en simpel f6ljd
av tekniska framsteg. Kapitalismens tillvixt forutsitter dock en
praktisk méjlighet att kontrollera tillgdngen till bruksvirden.
Medietekniska framsteg kan innebira att dessa méjligheter for-
andras. For att férstd hur musik gjordes till en vara under 1900-ta-
let ricker det inte att se radio och grammofon som separata medi-
etekniker. Avgorande ir, enligt mitt synsitt, att uppmérksamma

hur nya medier kopplades samman med ildre medier.

2.3.3 Medieteknisk separation

Friedrich Kittler definierar "nedteckningssystemet 1900” med ut-
gangspunkt i en paradigmatisk trio av tekniska lagringsmedier:
grammofon, film, skrivmaskin. Tillsammans upphiver de 1800-ta-
lets skriftmonopol. Under 1900-talet lagras sévil ord som toner utan
att som tidigare behova ta omvigen via handskrift. Till skillnad

frén Walter Benjamin, vars analys av 1900-talets medier tog fasta pa
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"reproducerbarhet” som gemensamt kdnnetecken, framhéller Kitt-
ler mediernas sirdrag och separation. Ljud, bild och text medieras
under 1900-talet i olika medieformat och med hjilp av olika medi-
etekniker. Medieseparationen kan i en schematisk historieskrivning
kontrasteras &t tva hall: dels mot 1800-talets skriftmonopol, dels mot
2000-talets digitala konvergens.”¢ Under det korta 1900-talet gavs
darfor patagligt stora méjligheter till specifik reglering av ljudme-
dier, utan att denna reglering behévde paverka medieringen av text
eller bild. Detta forhallande kan ha haft en avgérande betydelse for
utvecklingen av musikens politiska ekonomi.

Till 1900-talets medieseparation horde ocksa en tydlig atskillnad
mellan lagring och éverféring av ljud. Dirigenom gavs utrymme foér
olika ekonomier att existera parallellt, antingen i konkurrens eller i
symbios. Skivbolag sélde skivor till styckpris samtidigt som radioka-
nalerna gjorde musik fritt tillginglig i etern. Digitaliseringen upphé-
ver denna separation och pd 2000-talet har olika nittjinster bérjat
erbjuda musik i form av s3 kallad streaming, vilket pd samma géng
remedierar skivor och radio.?”’

Mediehistoriens olika skeden limnar avtryck i form av eco-
nomic imaginaries, vilka sedan bildar utgdngspunkt fér hur nya
medier bedéms och regleras. Relationen mellan musikférlag,
skivbolag och radioféretag bér alltsd forstds mot bakgrund av en
mediehistorisk ordningsféljd - tryckpress, grammofon, rundradio
- dir nyare medier kom att remediera de éldre.

1900-talets nya ljudmedier kan delas upp i tre tekniska katego-
rier: mekaniska, elektroniska och digitala.?’® Redan kring sekel-
skiftet 1900 férekom industriell produktion av mekaniska ljudme-
dier, exempelvis grammofoner med tillhérande skivor. Dessa hann

bli objekt for sirskild reglering innan en ny vag av elektroniska
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ljudmedier brét fram under mellankrigstiden. Genom att kopplas
samman i olika assemblage kunde rundradio, ljudfilm och hégta-
lare dven ge utdkad spridning av grammofoninspelningarna, vilket
stillde nya fragor om ljudmediernas reglering. Under efterkrigsti-
den tillkom bandspelaren och i dess f6lje ytterligare fragetecken.
Digitala ljudmedier bygger pa den teknik som kallas pulskod-
modulation (PCM) och som under efterkrigstiden gradvis utveck-
lades, bland annat fér bruk i telefonsystem. Férst omkring 1980
kom digitala ljudmedier att i mer betydande omfattning anvindas
for musik. DA lanserades 4 ena sidan digitala synthesizers (inklu-
sive samplers, sequencers och deras sammankoppling via midi-
standarden), 4 andra sidan digitala skivor (cd) samt digitala band
(dat).?® Atskillnaden mellan digitala musikinstrument och digi-
tal ljudlagring kan i sig betraktas som remediering av de analoga
mediernas atskillnad. Vid sekelskiftet 2000 hade denna &tskillnad
i viss mening borjat upphivas, d& de digitala ljudmedierna kon-
vergerat i persondatorn som hanterar bdde mjukvarusynthar och
mp3-filer. Ett resultat av sddan konvergens kan bli 6kade svarighe-
ter att upprétthalla den specifika reglering av olika slags ljudme-

dier som vixte fram under 1900-talet.

2.3.4 Mekaniska ljudmedier

Ljudinspelningens historia anses ha inletts den 29 november 1877,
d& Thomas Edison presenterade sin fonograf. Numera skrivs ljud-
mediernas historia pafallande ofta i form av en rak linje som 16per
frdn Edisons fonografrullar till cd och mp3.2®° Detta betraktar jag
som problematiskt, inte bara for att sjilva ritlinjigheten kan ten-

dera till teknikdeterminism. Skivindustrin ges en given plats som
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historiens drivkraft, till f6ljd av att lagringsmedier tillats att 6ver-
skugga etermedierna. Medieformaten sitts i centrum pa bekostnad
av de medietekniska assemblage som trots allt varit nddvindiga for
savil inspelning som uppspelning av ljud. Sirskilt anmirknings-
virt dr att hogtalaren sd ofta ar frénvarande i historiskrivningen
Sver 1900-talets ljudmedier.”® Hir foljer ett férsdk att ssmmanfatta
denna historia utan att falla i de nyss nimnda fallgroparna.

Fonografen spelade in ljud genom att rista in vibrationer i tenn-
foliekliadda cylindrar, fran vilka ljudet sedan kunde spelas upp.
Inspelningarna kunde diremot inte mangfaldigas. Till en borjan
marknadsférdes fonografen som en diktafon, tinkt att anvindas
pa kontor.

Tio &r efter Edisons fonograf presenterade Emil Berliner sin
grammofon, som inte kunde spela in ljud utan var "read-only”. For
att gora en skivinspelning krivdes sirskild utrustning men in-
spelningen kunde sedan méngfaldigas i massupplaga frdn en enda
metallmatris. Grammofonen 6ppnade dirmed en marknad fér
fardiginspelade skivor.?®?

Bara viss musik lit sig fingas pd fonograf och grammofon.
Frekvensomfanget som kunde spelas var s begrinsat att bas- och
sopranrdster i hog grad hamnade utanfor. Foljaktligen var det
ingen slump att just en en tenorsingare, Enrico Caruso, blev den
forsta storsiljande grammofonartisten da en skivindustri vixte
fram omkring sekelskiftet 1900.2

Grammofonen framstod vid denna tidpunkt som ett av fle-
ra mekaniska musikinstrument. Minst lika betydande var det
sjdlvspelande pianot, pianola, som inte lagrade ljud som reella
vibrationer utan som symboliska instruktioner i ett digitalt for-

mat: perforerade pappersrullar. Pianorullarnas omedelbara fore-
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gangare utgjordes av de halkort som sedan ett drhundrade hade
anvinds industriellt f6r styrning av vivstolar (och dessa halkort
var i sin tur en utveckling av ildre styrteknik for mekaniska
orglar och klockspel).?84

Efter att en pianist gjort en inspelning var det méjligt att redi-
gera pappersrullens halmarkeringar for att ritta fel. S8dant lit sig
inte goras vid inspelning pa skiva eller cylinder. Frén 1904 lansera-
des pianorullarna i en mer avancerad variant som inte bara lagrade
nir tangenterna slogs ned utan dven gav utrymme for frasering
och dynamik. En 1ang rad av tidens stora kompositorer spelade in
sina egna pianoverk pa sddana rullar.?®

Jimfért med grammofonskivor var pianorullarna relativt billi-
ga. De var litta att anvinda och utbudet var stort. Framfér allt gav
sjdlvspelande pianon en bittre ljudkvalitet och hogre ljudvolym
an de tidiga grammofonerna.?®® Fore jukeboxens tid fanns pianola
med myntinkast spridda éver hela USA.?" Ingenting tyder pa att
sddana anordningar vann spridning i Sverige, men for de vilbe-
stillda svenskar som omkring sekelskiftet 1000 ville képa hem ett
mekaniskt musikinstrument stod valet mellan grammofon, fo-
nograf och pianola.”®® "Tillverkningen av mekaniska tal- och mu-
sikinstrument har hastigt vuxit ut till en stor och miktig industri”,
konstaterade en svensk statlig utredning &r 1914 — syftande pa bade
grammofon och pianola.?®

I den amerikanska debatten myntades begreppet "konservmu-
sik” (canned music) av John Philip Sousa som var en kind kompo-
sitér av marschmusik. I en ofta citerad artikel fran 1906 férfasade
han sig 6ver hur "minsklig skicklighet, intelligens och sjil” hotade
att elimineras genom “ett matematiskt system av megafoner, hjul,

kuggar, skivor, cylindrar och allehanda snurrande ting”.*° Detta har
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i efterhand missforstitts som ett férsvar f6r “levande musik” och
dirfor bor det understrykas att detta begrepp inte skulle etableras
forran langt senare.” Vad Sousa ville virna var amatérmusiceran-
det. Vad han fruktade var att detta skulle fortvina "tills inget an-
nat terstdr 4n den mekaniska anordningen och den professionella
musikern”.??> Kompositérer som likt Sousa tjinade pengar pa for-
siljning av nothiften hade ett uppenbart intresse av att 1800-talets
amatdrmusicerande skulle fortleva i det nya seklet.

Vad som kan te sig anmérkningsvirt dr att Sousa trots sitt apo-
kalyptiska tonldge inte betraktade den mekaniska musiken som
ett hot mot konsertlivet eller mot yrkesmusikerna. Forklaringen
ir enkel: &r 1906 fanns dnnu inga hogtalare. Visst fanns det ett
stort utbud av skivor, cylindrar och rullar — men nir det kom till
ljudvolym kunde ingen av dessa tdvla med en singare, in mindre
med en orkester.

S4 linge grammofonerna var rent mekaniska — med vev och
tratt — beholl skivlyssnandet en visentligen privat karaktir. Ljud-
volymen var helt enkelt alltfér 13g for att nd stérre lyssnarskaror.
For att héja volymen skulle det krévas elektronik. Végen dit gick
via den elektromagnetiska éverféringen av ljud, forst via kabel

och sedan via radiovagor.

2.3.5 Regleringen av radion

Telefonen, vars uppfinnande dateras till 1875, anvinde elektromag-
neter for att férvandla ljud till en analog elektrisk spinning och
omvint. Detta gav i sig en begrinsad ljudvolym. Férsoken att for-
verkliga en trad16s 6verféring av samma slag, fran punkt till punkt,

motiverades av militira behov: man ville finna ett sitt att koordi-
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nera de slagskepp som togs i bruk under 1800-talets andra hilft.

Enrico Marconi, som ar 1909 tilldelades Nobelpriset i fysik fér
"utvecklandet av tradlos telegrafi”, sdg det enbart som ett problem
att radiovigorna bredde ut sig i alla riktningar.?”® Detta problem
gick knappast att 16sa annat dn genom kryptering. Diaremot blev
signalstyrkan méjlig att férstirka genom den samtida utveckling-
en av vakuumrdr. Diarmed inleddes pd allvar elektronikens och
etermediernas epok.?**

Foérsta virldskriget fordes bade till sjoss, pd land och i luften,
vilket gjorde massproduktion av radioutrustning till en militir
nodvindighet. Enstaka radiooperatorer i de tyska skyttegravarna
roade sig med att sinda grammofonmusik till 6vriga inkallade, tills
de 6verordnade forbjod sddant "missbruk av arméutrustning”.?®

Efter kriget krivde flertalet europeiska linder sirskild licens
inte bara for att sinda radio utan dven fér att inneha radiomot-
tagare.”® Sirskilt riskabel ansigs radion vara i det demobiliserade
Tyskland, dér det fanns riklig tillgdng till radioutrustning och
ett stort antal unga min med radiokunskaper. Fér att férebygga
att revolutiondrer skulle ta initiativet i etern inledde staten egna
sindningar av underhéllningsprogram.?’

P3 andra sidan Atlanten experimenterade civila radioamatérer
i Philadelphia med att sinda ut musik och tal i etern. Exemplet
foljdes genast av entreprenérer som grundade de férsta kommer-
siella radiostationerna. Artalet 1920 brukar sittas som startar fér
radion i bemirkelse av rundradio eller broadcasting: kontinuer-
liga utsindningar av ljud frin centrala radiosindare till ett storre
antal radiomottagare.?®

Goran Elgemyr har skildrat framviixten av det svenska radiomo-

nopolet och pévisat den starka roll som den statliga Telegrafstyrelsen
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hade frén f6rsta bérjan. En motsvarighet till pressfriheten var otdnk-
barietern, eftersom det riskerade att stéra den militira radiotrafiken.
Mgjligheterna att finansiera rundradio var ocksd osikra, eftersom
det inte gick att avgiftsbeligga sjilva lyssnandet. En skattefinansierad
radio var aldrig aktuell. Ddrmed aterstod tre tdnkbara intiaktskallor:
reklam, férsiljning av radiomottagare eller licensavgift fér innehav
av radiomottagare. Sverige valde som bekant den sistnamnda vigen.

Telegrafstyrelsen bestimde sig tidigt for att inritta ett rundra-
diomonopol i hinderna pé ett privat konsortium, kontrollerat av
antingen elektronikindustrin eller tidningspressen. Dragkampen
vanns av tidningarna, som 1921 hade gtt samman i nyhetskonsor-
tiet TT. Dessa blev dven majoritetsigare i Radiotjinst som grundades
1924. Staten behdll en stark position, dels genom ordférandeposten i
Radiotjinsts styrelse, dels genom att Telegrafverket kontrollerade
hela den tekniska infrastrukturen. Dirtill var det staten som be-
stimde priset pd en radiolicens samt licensintikternas fordelning
mellan Radiotjdnst och Telegrafverket. 2%

Ar 1057 bytte Radiotjinst namn till Sveriges Radio och 4gandet
breddades s3 att tidningspressen inte lingre hade egen aktiemajori-
tet. Samma &r inleddes reguljira tv-sindningar i Sverige.’®* Omkring

1960 blev tv-mottagare standard i svenska hush3ll.>

2.3.6 Mikrofon och hogtalare

Till en bérjan fanns bara smé horlurar i de radiomottagare som
saldes, men omkring 1930 hade inbyggda hogtalare blivit standard.
Detta bidrog till att forvandla radiolyssnandet fran att vara indi-
viduellt och koncentrerat till att bli mer kollektivt och distrahe-

rat.32 Hogtalaren 14t musiken bli till en "ljudtapet” i vardagen3®
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som dessutom tenderade att "licka” till grannar och férbipasse-
rande, vilket manga pa 1930-talet uppfattade som ett underligt el-
ler obehagligt inslag i den urbana ljudmiljon.3*

Radion fungerade som en katalysator fér elektrifieringen av
andra ljudmedier. Ar 1024 noterade SAOB fér forsta gingen det
svenska ordet "hégtalare”. Den definierades som en "hértelefon
konstruerad f6r utsindande av sd forstirkta ljud att de kunna ho-
ras av flera personer samtidigt pa relativt stort avstdnd frn ap-
paraten; sirsk. om dylik apparat vid radiomottagningsapparat.”®
Frén 1920-talets slut sildes inte bara radiomottagare utan dven
grammofoner med inbyggd forstirkare,’* dven om grammofo-
nerna férblev alltfor dyra fér den stora massan 3%

Samtidigt med hogtalaren utvecklades mikrofonen (vars tek-
niska konstruktion visentligen ir densamma). Frdn och med 1925
ledde detta till helt nya villkor f6r inspelningen av grammofon-
skivor.’®® Nir de gamla trattarna ersattes av elektriska mikrofoner
kunde sdngarna finna nya sitt att sjunga, med stérre utrymme fér
nyanser och personlig inlevelse. Fér de nirvarande i skivstudion
blev det uppenbart att en skivinspelning var ndgonting annat 4n
en simpel dokumentation av ett framférande.>®

Férst vid denna tid bérjade det 1dnga 1800-talets musikordning
verkligen att luckras upp. Inom denna gamla ordning hade ljud-
inspelningen framstétt som ett sitt att lagra sparen av det férflutna,
vilket férknippades med bevarandet av traditioner och med nya méj-
ligheter f6r musikpedagogiken. Kulturindustrin innebir en fullstin-
dig omkastning av detta synsitt, menar Jacques Attali: scenframtri-
dandet borjar i stillet att uppfattas som ett forsdk att efterhdrma
studioinspelningen.® Aven om Attali hir sitter fingret p3 en viktig

tendens, dr det viktigt att understryka att skiftet i fraga ingalunda
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var en simpel f6ljd av tekniska faktum och att dess féljder knappast
gick att forutse for de inblandade aktérerna under mellankrigstiden
- inte heller av skivbolagen.

De férsta skivbolagen startades omkring ar 1900, s&vil i Sverige
som i andra lander.3"! Grammofonskivor var d& bara en musikvara
i mingden och omsatte knappast mer pengar in musikinstrument
eller noter. Detta foérhdllande andrades forst pa 1920-talet®?, da den
internationella skivindustrin upplevde sin férsta guldalder. Desto
hardare drabbades skivférsiljningen av 1930-talets kris. For den som
ar 1932 ville skriva skivindustrins historia pekade det mesta p3 att
grammofonskivorna, i likhet med pianorullarna, hade varit en tillfal-
lig fluga som nu var p3 vig att falla i glémska.??

I efterhand framstar diremot 1930-talet som den tid d& skivin-
dustrin gjorde sig redo fér en sin fortsatta expansion efter 1945. Det
skedde genom en tilltagande monopolisering och ett finslipande av
det kulturindustriella system som kretsar kring topplistor och stjirn-
artister.> Samtidigt som skivférsiljningen rasade i botten borjade
jukeboxforetagen i USA att omsitta allt mer pengar. Férutom att
dessa pengar delvis kom skivbolagen till del, blev jukeboxen ett sitt
for skivbolagen att utféra detaljerade mitningar av vad minniskor pa
olika platser valde att lyssna pa.>® Jukeboxen verkar diremot inte ha

introducerats i Sverige forrin langt senare, i slutet av 1950-talet.’®

2.3.7 Analog-elektroniska ljudmedier

Massproduktion av elektroniska ljudmedier fér hemmabruk,
"brunvaror”, fick stor betydelse fér den industriella tillvixten under
fordismens epok. Fér svensk del var Luxor i Motala en stor tillver-

kare av grammofoner, bandspelare samt radio- och tv-mottagare.3”
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Begreppet "hi-fi” gjorde entré i Sverige &r 1954, strax efter
etableringen av det nya skivformatet 1p.>® Samma ar borjade dags-
pressen att uppmirksamma de tekniska experimenten med "3-di-
mensionellt ljud”?, det vill siga stereo, och mot slutet av 1950-talet
borjade stereoinspelade Ip-skivor att ersitta monoinspelningarna.

Nir man under 1950- och 60-talen talade om hi-fi utgjor-
des den givna referensramen av levande musikframféranden.
Musikintresserade konsumenter instruerades i att méblera om
sina hem sd att den lyssnare som placerade sig pa en viss punkt
i rummet skulle dtnjuta en 8tergivning som 1&g nira det tinkta
originalljudet. Under de &rtionden som féljde dvergav reklamjar-
gongen langsamt detta ideal. Under perioden 1950-1980 skedde
”den gradvisa emancipationen av inspelningen som en sjilvstindig
foreteelse”, enligt musikvetaren Alf Bjornberg.??? Paradigmskiftet
framstér 4nnu en gdng som en utdragen process. Tillspetsat kan
sidgas att etableringen av en kulturindustriell musikordning tog
hela det korta 1900-talet i ansprak.

Nir de otympliga vakuumréren frén 1950-talets mitt kunde er-
sdttas av sma transistorer, tenderade de elektroniska ljudmedierna
att krympa. De stora méblerna ersattes av bidrbara apparater.’?
Maoijligheten 6ppnades att lyssna pé radio utomhus och i bilen.
Musiken blev i innu hégre grad till en "ljudtapet” i vardagen, sam-
tidigt som lyssnandet tenderade att individualiseras.’** Tidigare
hade ménga industriféretag i Sverige installerat hégtalaranligg-
ningar som spelade musik for arbetarna under arbetstiden, men
omkring 1970 noterades att detta inte lingre var brukligt. I stillet
fick arbetarna ta med sina egna radioapparater.’” Musiklyssnan-
dets individualisering nddde en ny niva 1979, d& Sony lanserade

Walkman, en kassettbandspelare i fickformat.3?
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Ljudinspelning p& magnetband var visentligen en tysk milita-
rinnovation som &r 1944 togs i krigsbyte av amerikanska trupper.
Omedelbart efter kriget bérjade artister som Les Paul och Bing
Crosby att experimentera med den nya méjligheterna att spela
in musik pé flera kanaler och att klippa i gjorda inspelningar.’?’
Enligt manga musikvetare var det bandspelarens méjligheter att
manipulera ljud som gjorde att musikinspelningar upphérde att
betraktas som en representation av ett levande framférande.’?
Bandspelaren blev inte objekt f6r storskalig masskonsumtion f6r-
rin pa 1970-talet, d& japanska elektronikféretag borjade bygga
in kassettbandspelare i vanliga hemstereoanliggningar. Detta
innebar genombrottet for kassettband, ett medieformat som ur-
sprungligen hade lanserats 1963.3%°

Bland den fordistiska epokens karakteristiska ljudmedier kan
sdrskilt nimnas tva elektroniska musikinstrument: elgitarren och
elorgeln. Bdda uppfanns pa 1930-talet men fick sitt stora genomslag
forst omkring 1960. Elgitarren var i grunden inte annat 4n en akus-
tisk gitarr vars ljudvolym forstirkts med hjilp av mikrofoner och
hogtalare. Produktionen av elgitarrer 6kade kraftigt fran ar 1963.3%
Lingre in pd 1960-talet blev det populirt att koppla elgitarrerna till
elektroniska effekter som wahwah, fuzz och flanger.3® Elgitarren
forvandlades fran en elforstirkt gitarr till ett eget instrument med
tydlig assemblagekaraktir.

En liknande utveckling genomgick elorgeln, som under 1930-ta-
let utvecklades av Laurens Hammond f6r att siljas till kyrkor som
inte hade rdd med en ’riktig” orgel.® Under 1960-talet gjorde
transistorerna det majligt att bygga in s& ménga olika klanger att
de elektroniska orglarna framstod som mer én bara orglar. Robert

Moog myntade begreppet synthesizer &r 1967 och utformade de
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Moog-synthar som pa 1970-talet blev en serieproducerad forsilj-
ningsframgang.’** Under 1980-talet bérjade de analog-elektroniska
ljudmedierna, att stegvis ersittas av digital-elektroniska ljudme-

dier.33*

2.3.8 Frén jazz till pop

Fonograf och grammofon gjorde det moijligt att lagra musik som
reella vibrationer, till skillnad frdn notskriften som lagrar sym-
boliska representationer. Friedrich Kittler beskriver darfor ljud-
inspelningen som ett upphivande av den mediemateriella basen
for 1800-talets arbetsdelning mellan kompositér och musiker. En
improvisator kunde nu bli ett slags kompositor utan att ens be-
hirska notskrift. En musikers manér kunde i detalj imiteras av tu-
sentals andra musiker. Utan detta medietekniska epokskifte vore
det svart att tinka sig jazzmusikens stora genomslag.’®

Jazz var pd 1920-talet en av flera riktningar inom den moderna
dansmusik som spelades i Sverige, fortfarande i hog grad pa strak-
instrument. Férst pd 1930-talet fullbordades 6vergdngen till ett
amerikanskt sound, profilerad av bldsinstrument. Jazzen kom &ven
att influera mellankrigstidens svenska schlagermusik, vilken ofta
utgavs bade pa noter och pé skiva.?*® Schlagern kan sigas ha sttt
med ett ben i den dldre musikordningen och ett ben i den nyare.

Kinnetecknande fér den kulturindustriella musikordningen ir
nimligen att musiken inte siljs som noter utan som inspelningar.
Detta behover inte betyda att notskriften 6verges som hjilpmedel i
studion eller pa scenen. An mindre betyder det att arbetsdelningen
mellan kompositér och musiker blir reellt upphivd, dven om Kitt-

ler har en viktig podng i att den forlorar sin ursprungliga grund.

115



Forestillningen att nya ljudmedier i sig skulle ha férmégan att
ddelidgga en gammal musikordning 4r en form av teknikdetermi-
nism som jag vill avvisa. Vad som ddremot skett dr att nya ljudme-
dier medfért vissa férutsittningar fér framvixten av en ny musi-
kordning, vilken sedan gradvis har vunnit féretrdde. Den gamla
ordningens former lever kvar men maste anpassas till nya villkor.
Aven om inte alla yrkesmusiker har spelat in skivor, har de tving-
ats att forhélla sig till en publik vars férvintningar har paverkats
av vad de har hért pa skiva.

Under det korta 1900-talet skedde en fortldpande diversifiering
av olika musikstilar och olika musikerroller.>” Férst avskilde sig sa
kallad "klassisk musik” som ett eget reservat dir symfoniorkest-
rar, musikhdgskolor med flera institutioner férvaltar arvet fran
det 18nga 1800-talet. Nyare verk inom denna tradition har natt en
ytterst begrinsad publik.>*

P43 1920-talet var det fortfarande vanligt att samma enskilda
musiker spelade béde i symfoniorkester, pa restaurang och pé bio-
graf. Enligt den gamla normen var musikern specialiserad pé ett
instrument, medan det korta 1900-talets musikordning snarare
kidnnetecknas av att musikern specialiserar sig p en viss stil.’*
Jazzmusiken bérjade tringa undan den ildre formen av under-
hallningsmusik som stod med ena benet i den klassiska traditio-
nen. Men dven i detta fall skedde forandringen gradvis. Efter att
underh&llningsmusiken férsvunnit fran restaurangerna holls den
vid liv i radion.3*

Redan vid bildandet av Radiotjinst stod det klart att musiken
skulle f3 en central plats i det nya mediet. En festkonsert utgjorde
huvudnumret vid den svenska rundradions officiella premiir den

1 januari 1925. Senare samma ar grundade Radiotjinst sin férsta
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egna orkester.>! Grammofonmusik betraktades till en bérjan som
ett bristfilligt surrogat, men nir skivornas ljudkvalitet férbittrades
blev dessa snart till en etablerad del av radion musikutbud, om #n
bara en liten del. Under 1930-talet stod skivorna bara fér en fjirde-
del av all musik som sidndes av Radiotjinst.>*

Efter krigsslutet 1945 6kade andelen grammofonmusik, samti-
digt som nya program med direktsinda dansorkestrar riktade sig
till en publik som dansade i hemmet.>® Ar 190ss fick radion sin andra
kanal och 1961 startades P3, en kanal vars sérskilda inriktning var
”14tt musik pd grammofon”, med Svensktoppen som frimsta pro-
gram. Detta var delvis en respons pa att radiomonopolet utmanades
av kommersiella kanaler, exempelvis Radio Nord, som sinde fran
fartyg utanfdr svenskt territorium.>* Ar 1065 valde Sveriges Radio
att ligga ned sin underhallningsorkester.> Dirmed fullbordades
den musikaliska segregationen av etern. Frén att ha varit en institu-
tion som héll samman olika musikriktningar, kom Sveriges Radio i
stéllet att befésta en musikalisk klyfta mellan P2 och P3.34

Rock- och popmusikens genomslag i Sverige kan dateras till
artiondet 19s5-65. Jazzorkestrarna forsvann fradn folkparkerna
samtidigt som det grundades en ny vag av gitarrbaserade pop-
band. Omkring &r 1964 etablerades normen att popband ska spela
latar som de sjilva har skrivit.¥ Fér forsta gdngen existerade det
en specifik ungdomsmusik och det rorde sig i Sverige &nnu om
en ungdomsmusik.3*

Vid 1960-talets mitt 6ppnade dven de férsta diskoteken i Sverige
och under 1970-talet blev det allt vanligare att dansa till inspelad
musik. Parallellt med detta grundades en ny vdg av dansband som
fick stark forankring sirskilt pa landsbygden och fungerade som

en brygga mellan generationerna. Dansbanden bestod ofta av tidi-
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gare popmusiker men spelade inte i forsta hand eget material utan
blandade schlagers kinda frin Svensktoppen med tillrittalagda
rock- och poplétar plus ndgon vals och polka. Det gér att tala om ett
karakteristiskt svenskt "dansbandssound” som kombinerade nos-
talgiska tongdngar med elektroniska instrument.>*

Under 1970-talet skedde en tydligare uppdelning av popmusiken
i olika stilar. Under ett antal ar framtriddde en djup klyfta mellan
“alternativ” och "kommersiell” musik, vilket kommer att behandlas

nirmare i kapitel 7.

2.3.9 Efter 1073

Ar 1073 kastades kapitalismen anyo in i en virldsomspannande
kris som ledde till att den fordistiska konstellationen bérjade falla
isdr. Under 1965-73 hade den rddande ordningen ur ett otal syn-
vinklar borjat framstd som alltfor rigid, ur stdnd att hantera kapi-
talismens inre motséttningar. Enda utrymmet f6r flexibel respons
aterfanns i penningpolitiken, vilket satte fart p3 en inflationsspi-
ral. Bretton Woods-systemet med fasta vixelkurser, som garan-
terat en viss stabilitet under efterkrigstiden, kollapsade efter att
USA i stor skala borjat trycka dollarsedlar utan tickning i guld.
Krisforloppet dateras ofta till 1973-82. Sedan dess har kapita-
lismen préglats av en tilltagande skuldséttning pé alla nivder och
av dterkommande finanskriser, ofta utlésta via fastighetsmarkna-
den.’* Nya moster av produktion och konsumtion har gjort sig gél-
lande. Varorna har fatt kortare livslingd, reklamen har fatt ckad
betydelse och de enskilda kapitalens éverlevnad har i hogre grad
blivit beroende av méijligheten att snabbt inhdmta och bearbeta

information fran varumarknaden. Ett karakteristiskt sitt att acce-
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lera kapitalets omsittning har varit att ersitta forséljningen av be-
stindiga varor med férsiljning av tidsbegrinsade prenumerationer
eller licenser. De gamla brunvarorna har i tilltagande grad ersatts
av mikroelektronik, vars bruk inte lingre dr bundet till hemmet.*
Allt detta har tagit del i att forma en ny kulturell logik, vilken ofta
har betecknats som "postmodern”.3*

Lonearbetet har i hog grad dndrat karaktér fran fasta anstill-
ningar till olika former av tillfilliga uppdrag, dven i form av sjilvan-
stillning.3* P4 denna arbetsmarknad frimjas en projektorienterad
hallning, dir minniskor férvintas att mobilisera hela sin personlig-
het och inte bara en yrkesgrupps standardiserade férmagor.3** For
manga lénearbetare har det blivit svdrare att dra en klar grins mel-
lan arbetstid och fritid.>*

Av allt detta foljer att 1970-talets kris bor begripas som en vik-
tig del av den historiska bakgrunden till den senare framvixten av
idéer om upplevelseindustri, kunskapssamhillet och "den nya eko-
nomin” - idéer som tidigare berdrdes i teorikapitlet® och som jag

kommer att dterkomma till lingre fram i undersékningen.
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2.4 Rittshistorisk oversikt

2.4.1 Om immaterialrittsliga begrepp

Sedan ett drygt halvsekel har Sverige en lag kind som upphovsritts-
lagen, vilken dven rymmer bestimmelser om vissa rittigheter fér
musiker och skivbolag” And4 hér dessa rittigheter inte till upp-
hovsritten i en strikt juridiskt mening. Jag vill ddrfér avsluta den
historiska bakgrundsteckningen med en rittshistorisk éversikt, dg-
nad att bringa klarhet i denna begreppsférvirring.

I svensk litteratur talas inte sillan om en "upphovsrittens his-
toria” som pastds vara manghundradrig.’® Flera forskare har hiv-
dat att Sverige fick sin forsta upphovsrittslag ar 1810, da en passus i
den nyinstiftade tryckfrihetsférordningen fastslog att varje skrift
ar forfattarens egendom.’ Emellertid bor pdminnas om att ordet
"upphovsritt” inte etablerades i svenskan férrin ar 1960.3%° Skill-
naderna mellan 1810 och 1960 ars lagar, bade i friga om praktisk
omfattning och underliggande doktrin, var enorma.’"'

Vissa foredrar att betrakta ordvalet som en blott semantisk fré-
ga. Till dessa hér Martin Fredriksson vars avhandling Skapandets
rdtt behandlar rittsomradets historia 1810-1960. Han viljer att
konsekvent anvinda ordet upphovsritt for att "visa pa lagstift-
ningens kontinuitet” samt fér att kunna "diskutera upphovsritt
och konstnirligt skapande pd en generell nivd”.3** Mina ambitio-
ner ir av annorlunda slag: att belysa férskjutningar i lagens motiv
och férindringar av de materiella villkoren for att bygga en eko-
nomi pa lagens grundval. Vad jag intresserar mig fér r alltsé inte i
forsta hand lagen i sig, utan hur lagen later vissa institutioner vixa
fram och hur dessa institutioner uppritthéller lagen med hjilp av

vissa economic imaginaries vilka férutsitter ett fortlopande "repa-
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rationsarbete”. Av dessa skil vill jag undvika ett anakronistiskt
bruk av termen upphovsritt, till férman fér en terminologi som
ligger ndrmare de historiska aktérer som jag studerar. Jag viljer att
- dtminstone vad giller svensk rittshistoria - skilja mellan férfat-
tarrdtt, auktorrdtt och upphovsriitt.

Immaterialrdtt anvinds idag som ett samlingsbegrepp fér en
lang rad av regleringar. Det syftar pa upphovsritt och nérstdende
rittigheter, men dven pé skyddet av patent, varumirken och indu-
stridesign. Sedan det sé kallade Trips-avtalet antogs ar 1994, regle-
ras skyddet av dessa s3 kallade intellectual property rights inom ra-
men fér virldshandelsorganisationen WTO.3% Under 2000-talet
har Sveriges lagstiftning pd omradet anpassats till bestimmelser
inom EU. Dessa utvecklingar hamnar emellertid till storre del ut-

anfér avhandlingens ramar.

2.4.2 Forfattarratt

Forfattarritt 4r en adekvat beteckning pd det rittsomrdde som
allra forst kodifierades i brittiska Statute of Queen Anne (1710) och
som hundra ar senare gjorde sitt intride i svensk lag, utan att sa-
ken i nimnvird utstrickning hade diskuterats fére beslutet
i stdndsriksdagen.***

Forfattarritten var i grunden en reglering av en viss medieteknik:
tryckpressen.’® Diremot reglerades inte anvindandet av en trycksak
efter att den vil hade tryckts. Den som kopt en trycksak kunde utan
begrinsningar silja den vidare, 13na ut den eller — om det tryckta
utgjordes av noter - framféra musiken infér publik. Varken musiker

eller konsertarrangérer behévde sdledes ta hinsyn till férfattarrit-

ten. For att Gvertrada lagen krivdes tillgdng till en tryckpress och
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eftersom tryckpressarna var relativt f, dyra och skrymmande var
det relativt latt att kontrollera forfattarrittens efterlevnad.

Lagen identifierade ett subjekt, férfattaren, som gavs ensam-
ritten att tilldta tryckning av sina skrifter. Férfattaren kunde
ddrmed férhandla med férlag om priset for att képa denna ritt.
Forfattarritten forutsatte ocksd ett vil avgrinsat rittsobjekt.
Skriften maéste skiljas fran de idéer, begrepp eller faktauppgifter
som den innehaller. Uppgiften 16stes av Immanuel Kant (1785) och
Johann Gottlieb Fichte (1793) vilka definierade en &tskillnad mel-
lan form och innehall pd ett sidtt som var karakteristiskt fér den
tyska idealismen. Litteraturen férmedlar universella idéer som
ska betraktas som allmin egendom, men férfattaren presenterar
idéerna i formen av ett personligt uttryck och det ar denna ut-
trycksform som ska omfattas av en ensamritt.’® Resonemanget
13t sig svarligen overféras pd musik. Argumentationen hos Kant
och Fichte utgick frin en politisk strivan efter yttrandefrihet som
inte hade mycket med musik att gora.>s’

Foérsta gdngen som forfattarritten tolkades s3 att en komposi-
tor gavs ensamritt till nottryck var 1777, d8 Johann Christian Bach
vann ett prejudicerande rittsfall i London. Det ir signifikant att fal-
let gillde musik for det nyuppfunna instrumentet piano. Det langa
1800-talets musikordning priglades just av den stora marknaden fér
tryckta noter, inte minst pianonoter.>%

Sverige 13g dven i detta fall hundra &r efter England. En vil eta-
blerad missuppfattning dr att 1810 rs svenska lag "i praktiken” dven
skulle ha omfattat kompositdrens ensamritt till noter.’® Detta har
nyligen vederlagts av musikvetaren Ulrik Volgsten, som visat att det
var forst &r 1877, dd Sverige antog en ny lag om férfattarritt, som

skriven musik bérjade riknas som skrift och som kompositérerna i
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forfattarrittslig mening blev till forfattare.3°

En internationell standard for forfattarritten sattes &r 1886 i
Bernkonventionen, som i hog grad var resultatet av en ihirdig kam-
panj ledd av forfattaren Victor Hugo.?”! Staterna som undertecknade
konventionen lit samtidigt inrétta ett permanent organ kint som
Bernbyrén, som gavs en betydande grad av sjilvstindighet i sitt upp-
drag att férvalta och utveckla Bernkonventionen.>?

Sveriges anslutning till Bernkonventionen dréjde till 1904 pa
grund av en intressekonflikt mellan férliggare och férfattare:
Bokforliggareforeningen ville std utanfor for att behdlla sin
ritt att fritt publicera utlindsk litteratur i svensk dversittning,
medan Férfattarféreningen 6nskade en snabb anslutning for att
kunna hivda sina rittigheter gentemot utlindska forlag.’® Forst

1089 undertecknades Bernkonventionen av USA.

2.4.3 Auktorritt

Auktorritt’™ ska hir beteckna ett nytt lager av rittigheter, som
stegvis inrdttades ovanpd den forfattarrittsliga regleringen av
tryckeriverksamhet. Auktorrittens objekt var inte lingre skrif-
ter utan immateriella verk.”> Ensamritten till ord- och tonféljder
kom alltsd dven att omfatta dess mediering i annan form #n skrift.
En férsta konsekvens av detta var att det regelverk som tidigare
bara hade omfattat tryckpressar dven kom att tillimpas pa nyare
medietekniker som film och grammofon?”, vilka i likhet med tryck-
pressarna tillit ett industriellt mangfaldigande av materiella objekt
i en viss upplaga. Sé linge sddant méngfaldigande krévde tillgdng
till dyrbar utrustning och varje upplaga medférde en startkost-

nad - vilket forst forindrades under 1900-talets andra halva, da
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bandspelare och fotokopiatorer borjade bli allmint tillgiangliga —
var ensamritten till exemplarframstillning en relativt enkel sak
att uppratthalla.’”

Ensamritten vidgades dven till att omfatta offentligt framforan-
de av verket. Dirmed gavs moijlighet for kompositorer att borja
silja ritten att framféra musik, vilket kom att féranleda nya sitt
att organisera musikens politiska ekonomi.

Redan vid 1800-talets mitt togs i Sverige smé steg mot ett
auktorrittsligt reglerande av musikframféranden. Efter att tea-
termonopolet uppldsts pa 1830-talet stiftade riksdagen &r 1855 en
lag som gav dramatiker ensamritt till sceniska framféranden av
skadespel. Aven kompositorer kunde &tnjuta denna ritt, forutsatt
att musiken i frdga hade skrivits sirskilt for teater- eller operasce-
nen.”’® Forst ar 1897 stiftades en lag som i teorin gav kompositorer
ensamritt till konsertframféranden — men bara om ett sirskilt
forbehall hade angivits pa nothéftet. Sddana férbehall blev i prakti-
ken sillsynta. Annu s linge férefaller musikforlag och komposi-
torer ha sett sitt frimsta intresse i att silja noterna i storsta mojliga
upplaga, vilket knappast skulle underlittas av att noterna belades
med restriktioner for hur de fick anvindas.

Kompositérens framféranderitt férblev mest en formalitet fram
till &r 1910 som var aret dd auktorritten fick sitt verkliga genombrott
i Sverige. D3 stiftades en helt ny Lag om ritt till litterdira och musika-
liska verk, den forsta lag i Sverige som uttryckligen vilade pa idén
om ett immateriellt verk.’*° Lagen uppfyllde kraven i den reviderade
version av Bernkonventionen som hade antagits vid en konferens i
Berlin ar 1908, dir de forfattarrittsliga reglerna kompletterades med
krav pa reglering av offentliga framféranden samt av méngfaldigan-

den i nya medier.*® Annu en revidering gjordes i Rom &r 1928, d&
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det bekriftades att ensamritten dven skulle omfatta utsdndning av
verk i radio.’®

For att kompositorens ensamritt till offentliga framféranden
skulle f3 en reell ekonomisk betydelse krivdes en avgérande orga-
nisatorisk innovation. Varje enskild kompositor hade ju knappast
mojlighet att forhandla om ett pris for varje enskilt framférande av
en viss komposition, 4n mindre att kontrollera rittens efterlevande
pa alla de lokaler dir musik dagligen framférdes. Sdledes samman-
sl6t sig kompositérer i s& kallade insamlingssdllskap, vars funktion
bestod i att sitta ett fast pris pa ritten att framféra medlemmarnas
musik, att samla in pengar fran allehanda musiketablissemang samt
att férdela ersittningar i enlighet med de spellistor som inhdmtats
frén musikerna. Insamlingssillskapen fungerade alltsé som kartel-
ler, vilka p& detta omrade uteslét méjligheten till priskonkurrens
kompositorer emellan. En enskild kompositér kunde inte vilja att
sitta ett lidgre eller hégre pris pa ritten att framféra sina verk, s
som var (och dr) méjligt i avtalet med en forlaggare om ritten att
mangfaldiga noter. Detta utgér en viktig skillnad mellan forfattar-
ritt och auktorritt.

Enligt en ofta terberittad ursprungsmyt féddes idén till in-
samlingssillskap under en tvist om notan pé ett kafé i Paris om-
kring &r 1850.3 Fran Frankrike spred sig liknande organisationer
till 6vriga Europa i takt med att lagar stiftades om auktorritt till
musikframféranden.®*

Stim (Sveriges tonsittares internationella musikbyra) grundades
ar 1923, efter att 1919 3rs lag hade inrittat en rittsgrund for ersitt-
ningsanspraken.’® Prissittningen grundade sig till en bérjan pa
antalet engagerade musiker. Ar 1027 kunde priset variera fran "blyg-

samma summor som 10 kr. per manad for ett konditori eller élkafé
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upp till 134 kr. for lyxrestauranger med kapell av 19 musiker och dar-
utdver.”3 Ett tiotal &r efter Stims grundande bérjade det bli vanligt
att kaféer installerade hégtalare for att spela musik frin en radio-
mottagare eller en grammofon, vilket skildras nirmare i kapitel fyra.
Hogsta domstolen bekriftade ar 1033 att Stim hade ritt att samla in
ersittning till kompositdrerna dven fér sddan hdgtalarmusik.®’
Auktorriattsliga ersittningar for hogtalarmusik medférde ytter-
ligare en signifikant férindring av hur musiken gjordes till vara. Fér
det forsta tvingades Stim att hitta andra kriterier for prissittning 4n
antalet medverkande musiker. Fér det andra fanns det d& inga mu-
siker som kunde fylla i blanketter om vilken musik som spelades,
vilket betydde att Stim tvingades gissa vad som hordes ur landets
hogtalare och basera sin pengaférdelningen pa dessa gissningar.
Dansmusik omfattades inte av 1919 ars lag utan kunde framfé-
ras fritt fram till &r 1931.3 Att man d& besl6t att utvidga lagskyd-
det dven till dansmusik berodde inte pd omsorg om dansmusikens
kompositorer — tvirtom: regeringen ansag att sillskapsdansen var
problematisk och ville géra det dyrare fér dansarrangérerna.’®
Enligt 1910 ars lag gillde ensamritten till att framféra musik
bara i 30 4r efter kompositérens déd. Ar 1930 fanns det alltsé inga
lagar som inskrinkte ritten att framféra verk av kompositérer
som avlidit fére &r 1900. Till den fria repertoaren hérde populira
namn som Johannes Brahms och "valskungen” Johann Strauss d.y.
Med bérjan &r 1942 beslét dock riksdagen om flera provisoriska
forlangningar av skyddstiden, motiverade enbart av det faktum

att ritten till August Strindbergs skddespel annars hade 16pt ut.>®
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2.4.4 Upphovsritt och nirstiende rittigheter

Upphovsrdtt ar ett begrepp som jag vill reservera for de rittsliga
konstruktioner som varit i kraft under den tid som ordet faktiskt
har varit i officiellt bruk, det vill siga frdn och med 1960 da riks-
dagen rostade igenom en Lag om upphovsriitt till litterdira och konst-
nérliga verk3® Lagen om upphovsritt inkorporerade sévil den
forfattarrittsliga regleringen av mangfaldiganden som den auk-
torrittsliga regleringen av framféranden. Antalet paragrafer mer
an fordubblades jamfort med 1919 érs lag, vilket delvis berodde pa
mingden nya specialféreskrifter om bruket av upphovsrittsskyd-
dade verk pa arbetsplatser, skolor, arkiv och bibliotek. Auktor-
ritten hade byggt pd en absolut grinsdragning mellan den pri-
vata och den offentliga sfiren; upphovsritten upprittholl denna
grinsdragning genom att i viss mén relativisera den. En annan
skillnad var att straffskalan skérptes s att fingelse blev en mojlig
paféljd och att brott mot upphovsritten kom att falla under all-
mint atal. Samtida politiker tolkade detta som att brott mot de
immateriella rittigheterna borjade likstillas med egendomsbrott
(vilket inte ska missforstds som att upphovsritt dr dganderitt).>?

Utéver nimnda férindringar tillkom i upphovsrittslagens
femte kapitel’® ett helt nytt "lager” av rittigheter, vilka skapade
helt nya kategorier av rittsinnehavare. Sirskilt f6r musikens del
har dessa sd kallade "narstdende rittigheter” fatt ytterst stor be-
tydelse.

Nirstdende rittigheter regleras visserligen i upphovsrittslagen,
men #r i strikt mening ndgonting annat #n upphovsritt. Endast
kompositdrer kan i lagens mening vara upphovsmin till musikaliska
verk, vilket d& férutsitter att verket uppnar en viss grad av originali-

tet (verksho6jd). Med 1960 ars lag tillkom delvis liknande rittigheter
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till ytterligare tva kategorier p& musikomradet: "utévande konstni-
rer” (musiker) samt "framstillare av ljudupptagningar” (skivbolag).
Musiker och skivbolag atnjuter sina rittigheter till gjorda inspel-
ningar alldeles oavsett om deras insats ir att betrakta som originell.
Aven om en musiker skulle tolka ett verk pa utpriglat originellt vis,
ir tolkningen i sig inte skyddad utan det stir andra musiker fritt att
hirma framforandet in i minsta detalj. Dessa rittigheter anses inte
omfatta det immateriella resultatet av en konstnirlig verksamhet
utan begrinsar sig till att reglera vissa slags medietekniska forfaran-
den. Dirfor skiljer juristerna mellan "verk”, som #r upphovsrittens
objekt, och "prestation” som utgér den géingse termen for den inspe-
lade slutprodukt som musiker kan ha rittigheter till.3*
Upphovsrittens skyddstid riknas frdn upphovsmannens dodsér,
medan skyddstiden fér nirstiende rittigheter riknas fran det r da
inspelningen gjordes®” — en skillnad som kan ségas dterspegla diko-
tomin konst-teknik. Lagtextens disposition visar tydligt att denna
dikotomi dr konstitutiv fér upphovsrittslagen: 1§ definierar konsten
som ska skyddas; 2 § definierar de tekniska férfaranden som behéver
regleras; langre in i lagtexten foljer paragrafer som relativiserar t-
skillnaden i frdga om specifika konstarter och medietekniker, men

da bara for att bibehalla dikotomin som 6vergripande princip.3*

2.4.5 Immaterialritten och internet

I den allminna debatten talas det ofta om "upphovsritten” utan
hinsyn till skillnaderna mellan de rittigheter som tillkommer
olika slags aktérer. Ord som "upphovsmin”, “artister” och "krea-
térer” anvinds ofta synonymt, ibland fér att beteckna den grupp

som tidigare kallades "kulturarbetare”, andra gdnger med under-
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forstadd syftning pé alla slags rittsinnehavare, inklusive skivbo-
lag och andra féretag. Aven inom kulturvetenskaplig forskning
ar det tyvirr vanligt att man ignorerar skillnaderna mellan olika
slags rittigheter och dess olika rittshistoriska utvcklingslinjer.

Eva Hemmungs Wirtén, Ulrik Volgsten och Martin Fredriks-
son ir tre svenska forskare som pa senare &r har satt upphovs-
rattens framvixt i kritisk kulturhistorisk belysning.?” Alla har
de valt att koncentrera sig pa den egentliga upphovsritten och
bortse frén de nédrstdende rittigheterna, vilket i sig ar ett rimligt
sitt att avgrinsa ett forskningsobjekt. Problemet uppstér om s&-
dan forskning tolkas som en historisk bakgrund till 2000-talets
strider om upphovsrittens tillimpning pé internet.® Atminsto-
ne i svenska sammanhang har nimligen dessa strider ofta saknat
koppling till den egentliga upphovsritten.

Hanteringen av musikfiler pé internet har sttt i centrum
for tva prejudicerande rittegdngar i svenska domstolar, inled-
da 1999 respektive 2009. Bada fallen utgick frdn anmailningar
gjorda av skivbolagens organisation Ifpi och berérde skivbola-
gens nirstdende rittigheter, diremot inte den egentliga upp-
hovsritten. Det férsta av atalen riktades mot en ung man som
frdn sin webbsida hade linkat direkt till mps-filer med mu-
sik, vilka befann sig p& andra platser pa nitet. Han frikindes
bade av tingsritten, hovritten och Hogsta domstolen.? Tio
ar och en lagskirpning senare inleddes den mycket uppmirk-
sammade rittegdngen mot personer som varit involverade i att
driva fildelningstjinsten The Pirate Bay. Aklagaren anklaga-
de dem for medhjilp till de brott mot upphovsrittslagen som
vissa av tjinstens anvindare ansigs ha begitt./® Atalet omfat-

tade 21 musikinspelningar, nio filmer och fyra datorspel.*”
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De enda malsigande pd musiksidan var sex stora skivbolag,
foretridda av Ifpi.*o?

Tingsritten bedomde att driften av The Pirate Bay hade utgjort
medhjilp till "6verféring till allmdnheten” — en ny kategori av upp-
hovsrittsintring som inférdes i lagtexten 200s, i sirskilt syfte att
komma &t spridning av filer via internet.*®® De &talade démdes till
fingelse samt till att betala enorma skadestdnd till skivbolagen.
Domstolen var tydlig med att skivbolagen inte kunde &beropa na-
got “egentligt upphovsrittsligt skydd” men diremot en nirstdende
rittighet.** Att skivbolagen kunde aberopa sidana rittigheter
kan inte forklaras genom en &terblick pd den upphovsrittshistoria
som kretsar kring Bernkonventionen, men har desto mer att géra
med 1961 drs Romkonvention, som fastslog vissa rittigheter for

skivbolag och musiker.
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KAPITEL 3

Musikens mekanisering






3.1 Radion som konkurrent till konserthusen

Radiotjinst inledde sina sdndningar den 1 januari 1925. Musiker-
forbundets ledning hade inledningsvis enbart gott att siga om det
nya mediet. Férhoppningen som uttrycktes var att radion skulle
bli "ett verksamt medel i strivandet for hogre musikkultur och vid
hejdandet av den forflackande jazzmusiken”

Vid slutet av 1925 bérjade dock mérkare moln att synas pa ra-
diohimlen. Musikern rapporterade da for forsta gdngen 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 férhand-
lingsfraga: Radiotjanst borde kompensera musikerna for radions
skadliga biverkningar.*¢

Under 1926 riktade Musikerforbundet stindiga krav mot Radio-
tjinst om sirskild ersittning — 50 procents paslag pd ordinarie 16n
- for de musiker som medverkade vid konserter som vidareséindes
i radio. Radiotjinst stéllde sig till en bérjan avvisande: de féredrog
att endast sluta avtal med konsertarrangorerna, som i sin tur slét
anstillningsavtal med musikerna. Extra ersittningar for radiomed-
verkan var enligt Radiotjinst en friga for dessa anstéllningsavtal.

Musikerférbundets styrelse svarade med att férbjuda sina med-
lemmar att 13ta sig engageras direkt av Radiotjinst for insatser i
radiostudio. Stridsdtgirden tvingade i juni 1925 Radiotjinst att fér
forsta gdngen nagonsin sdnda grammofonmusik.

Enligt hogertidningen Svenska Dagbladet hade Musikerfér-
bundet genom sitt militanta agerande "urartat till musikersyndi-
kalism”. Efter en dryg manads konflikt accepterade Radiotjinst

att teckna ett provisoriskt avtal med Musikerférbundet.*” Avta-
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let foreskrev att musiker som gav offentliga konserter vilka vi-
daresindes i radio skulle f3 en extra ersittning frdn Radiotjinst,
utdver sin ordinarie 16n frdn konsertarrangdren. Av den extra
ersittningen skulle 25 procent inbetalas till Musikerférbundets
pensionskassa. Efter ndgra &r hade 6verenskommelsen utvecklats
sa att Radiotjinst betalade betydande summor direkt till Musiker-
forbundet, som fritt kunde férfoga 6ver pengarna. o

Under tiden som radiokonflikten pagick, férsta halvdret 192,
beskrev Musikern ofta radion som ett hot mot musikernas arbets-
tillfillen. Argumenten fick dock inte karaktiren av en generell
teknikkritik. Ingenstans antyddes att musikutbudet i radio borde
begrinsas. Om radion sinde jazzmusik s& kunde detta av Musiker-
forbundet ses som ett hot mot musikkulturen, men radiomediet i
sig framstilldes som ett tekniskt faktum. Om radiokonserterna bi-
drog till att férsdmra musikernas villkor var detta ett problem att
16sa genom omférdelning av pengar.®® Nir vil en sidan omfordel-
ning hade kommit till stdnd upphérde kritiken frdn Musikerfor-
bundet. Under det resterande 1920-talet férekom i Musikern nistan
inga principiella resonemang om radion, dtminstone inte med ne-
gativ tendens.

Andra aktorer férde fram en desto hérdare radiokritik. Kurt
Atterberg, kompositér och ordférande i Stim, viickte visst uppse-
ende d& han i bérjan av 1927 deltog i en radiodebatt om radion och
musiklivet. Han menade att radiokonserterna visserligen utgjorde
en viktig kulturgérning fér landsbygdens invdnare, men att de
samtidigt hotade att avfolka stidernas konserthus och dirigenom
stoppa dtervixten av yrkesmusiker. Kurt Atterberg framférde tre
alternativa férslag pa hur radion skulle kunna férhindras fran att

konkurrera med konserthusen:
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Antingen kunde man ténka sig utsindning av viss stérnings-
vag jaimsides med radiering av hogklassig musik frn opera
och konserthus - landsorten skulle d& kunna lyssna ostért,
medan stadsbefolkningen skulle bli lurad pa konfekten. El-
ler ocksa kunde man hdja licensavgifterna i de stérre stiderna
och 13ta merinkomsten gé till kulturella andamal. Och fér
det tredje kunde man arrangera det s att radiering av dylik
musik skedde utefter telefontrddarna. Abonnenterna hade
da att betala ett visst belopp per géng de pa telefoncentralen

bestillde musik — precis som de nu betala interurbansamtal.°

En manad senare framférdes i Musikern en radiokritisk betrak-
telse, om 4n av mer forsiktigt slag, fran tidningens redaktor Gus-
taf Gille. Han skrev att radion férvisso ger arbete &t vissa musiker,
men samtidigt medfér risken att minniskor i tilltagande grad
kommer att stanna hemma vid radiohdgtalaren i stillet for att
bevista konserter. Detta skulle inte bara innebira arbetsloshet
bland musikerna utan en renodlad kulturskymning. Musiken som
konstart hér hemma ”i konstens tempel, i konsertsalarna, i ope-
ran, dir betingelserna fér den ritta andakten iro till finnandes”,
skrev Gustaf Gille. Musik ur hogtalare var enligt honom inte rik-
tig musik utan blott ett "sorgligt surrogat”, jimforbart med krigs-
tidens surrogatkaffe.”! Om folk &ndé skulle visa sig féredra surro-
gatet, var detta ett kulturellt problem fér hela samhillet, inte bara
ett fackligt problem. Hégtalarfragan diskuterades alltsé snarare i
estetiska #n i ekonomiska termer.

Musikerférbundets medlemmar fick i sin forbundstidning lisa
Gustaf Gilles férklaring till varfér musik inte kan reproduceras.
Musiken ér till sitt vdsen "en konst fér stunden” — den férklingar,

sedan ir den borta. Detta till skillnad frdn bildkonsten, som efter-
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lamnar bestindiga resultat. Ljudet som lagras pd en grammofonskiva
kan inte vara musik, férklarade Gustaf Gille, utan #r "till sin natur
nagot overkligt”, jimférbart med en avfotograferad skulptur.*?

Det intressanta med detta praxis-orienterade synsitt dr att det inte
uteslot att direktsind musik ur en radioapparat fortfarande kunde
vara riktig musik. Aven om Gustaf Gille och Kurt Atterberg uttryck-
te oro fér att radion skulle konkurrera med konserthusen, vore det
forhastat att tillskriva dem en generell antipati mot nya ljudmedier.

Till saken hor att hogtalarna dnnu hérde till hemmets sfar. Att
restauranger och kaféer spelade grammofonskivor eller radio for sina
gister var 4n s3 linge en ovanlighet.*3 Spekulationerna om att radion
skulle kunna avfolka konsertsalarna kan sigas ha handlat om en in-
direkt konkurrens frén det nya mediet. Aren 1027-28 mirktes i Mu-
sikern dnnu inte av nagon oro fér direkt konkurrens — att hogtalare

skulle kunna ersitta musiker som musikkailla pd samma platser.
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3.2 Nir uppfanns levande musik?

"Det mekaniska stod mot det levande”, skriver musikvetaren Olle
Edstrém nir han ska sammanfatta Kurt Atterbergs inlidgg i 1927
ars radiodebatt." Var det verkligen s3? Jag finner det tveksamt
att lisa in en sddan dikotomi. Férvisso oroade sig Atterberg for att
konserthusen skulle konkurreras ut av radion, men han beskrev
det inte som en kamp mellan minniska och maskin, snarare som
en frdga om moral: kultivering kontra bekvimlighet. Han pastod
inte att radiomediet i sig gav musiken en mekanisk karaktir. Inte
heller pastod han att konsertsituationen i sig skulle vara en garant
for "levande musik”.#

Idag &r vi vana vid att "levande musik” betecknar en viss typ
av situation, vars kriterier kan uttryckas timligen enkelt: musi-
ker framtrider infér publik som 4r nirvarande pa samma plats.¢
Det ir hogst tveksamt om en sddan forstdelse av "levande musik”
var etablerad r 1927. Didremot gavs i 1920-talets musikdiskussioner
enstaka exempel pa hur "levande musik” kunde anviindas i en mer
subjektiv betydelse.

Carl Nielsen, den berémde danske kompositéren, utgav en bok
med titeln Levende musik (1925). Begreppet anvindes dir snarast i
betydelsen "livfull musikkultur”, och kunde anvindas alldeles utan
referenser till mekanik.*”

Bara sex 3r senare skrev Carl Nielsen férordet till en annan bok
med liknande titel: Levende musik — mekanisk musik (1931). Boken
atergav en debatt om minniska kontra maskin som just hade forts i
dagstidningen Politiken. Motsatsstillningen mellan levande musik
och mekanisk musik framstod nu som en sjilvklarhet. Carl Nielsen

jamforde den mekaniska musiken med mat pa konservburk: "Det
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finns inga vitaminer i den.”® Alla medverkande debattorer var
Sverens om att den mekaniska musiken aldrig kunde vara annat
in ett surrogat fér den levande. Vad debatten gillde var snarast
innebérden av "levande musik”.

Levande musik 4r som “glansen i ett dga eller rodnaden pé en
kind”, skrev férfattaren Karl Larsen. Han beskrev musiken som
en livsyttring vilken varje enskild ménniska kan fé del av genom
att dgna sig at ett kontemplativt lyssnande till kompetenta mu-
siker. Férsvaret av levande musik blev fér Karl Larsen ett forsvar
av den borgerliga konsertform som hade etablerats under det
langa 1800-talet."?

En helt annan standpunkt intogs av tva yngre danska kompo-
sitérer. Enligt dessa maste "det levande” i musiken besta i kollek-
tivt deltagande. Utbredningen av mekanisk musik borde darfor fa
sin motvikt genom ett uppvirderande av "minniskans glidje vid
musikalisk sjilvverksamhet, ma vara av primitivt slag”. Vad den
levande musiken behévde var inte framst musiker, utan musikpe-
dagoger. Mélet skulle enligt de bdda kompositérerna vara att 3ter-
uppvicka "den sunda, odifferentierade och folkliga musiken fran
fére &r 1800”. Aven radio och grammofonskivor kunde d3 vara till
hjilp, forutsatt att de anvindes som musikpedagogiska redskap.*°

Exemplet frdn Danmark ger stéd 3t slutsatsen att det var forst
omkring 1930 som “levande musik” bérjade anvindas som syste-
matisk antites till "mekanisk musik” - det senare syftande p& hog-
talarforstirkt musik. Férvisso hade det dven tidigare funnits dem
som identifierat mekanisering som ett hot mot musikkulturen.
Det mest kinda exemplet dr John Philipp Sousa, som &r 1906 myn-
tade det nedsittande begreppet "konservmusik”, dd med syftning

pa rent mekaniska inspelningsmedier.””! Férst efter att den meka-
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niska musiken bdrjat involvera elektronik, frambringade den sin
egen antites: "levande musik”.*??

Under ren 1925-28 gir det endast att hitta ett fital exempel
pa att Musikern beskriver musik som “"mekanisk” eller "levande”.
Nagon systematisk motsatsstillning var det dé aldrig fraga om.*?
Vid ett tillfille 1926 klagar tidningen pé hur "mekaniska musikin-
strument och dragspelsmin ryckt in i skolade fackmusikers stille”
pa vissa landsortsbiografer.** Vad for slags mekaniska musikinstru-
ment som avsdgs ir oklart, men det dr talande att de nimns i sam-
ma andetag som "dragspelsmin”. Det ir alls inte otdnkbart att dven
dragspelet i ndgon man betraktades som ett mekaniskt musikin-
strument: pa ett dragspel av svensk typ ricker det med att trycka pa
en knapp for att spela en treklang. Till saken hor ocksa att industri-
ell produktion av dragspel hade inletts i Sverige &r 1925.%

Ar 1020 blev allt annorlunda. Musikern 14t plétsligt levande och
mekanisk musik framtrida som absoluta motsatser i en 6desmit-
tad kamp. Det nya som hade skett var att yrkesmusiker borjat er-
sittas av hogtalare i samma fysiska lokaler som de tidigare sjilva

hade spelat i — en utveckling som tog sin bérjan pé biograferna.
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3.3 Véren 1929: Europas kultur mot Amerikas teknik

Efter att Musikern i flera ar hade ignorerat de utlindska experi-
menten med ljudfilm, [jod plétsligt fullt alarm i januari 1929.%26 D3
publicerades en 1dng redogorelse fran Internationella Musikeru-
nionens generalsekreterare Paul Deutscher, som varnade fér en
stundande massarbetsléshet bland musiker, férorsakad av ”den
mekaniska musiken”*”” Ljudfilmen var inte den enda medieteknik
som hinfordes till denna kategori, men det mest akuta av alla hot.
Artikeln blev startskottet for en flerdrig diskussion i Musikern om
férhallandet mellan minniska, maskin och musik.

Diskussionen priglades forst av en polarisering mellan opti-
mism och pessimism. Varje ligesbedémning slot sig till endera
ytterposition. Utlindska musikerfack skickade motstridiga rap-
porter som skribenterna i Musikern vigde mot varandra. Pessi-
misterna hinvisade till ljudfilmens hemland USA, varifrdn det
rapporterades att orkestrar successivt hade borjat ersittas av ma-
skiner. Optimisterna féredrog att lita p& de lugnande rapporterna
fran kulturnationen Tyskland, vars musikerfack redan i februari
1929 hade stillt prognosen att ljudfilmen var pa tillbakaging. Tys-
karnas slutsats var att musikmaskiner aldrig kan tévla med levan-

de musik:

Viharedan tidigare hir pavisat, att tonfilmen lika litet betyder
en fara fér biografmusikern som grammofonen fér salongs-
och danskapellen, och rundradion for orkestermusikerna. Om
ocksd maskinerna i industrien triumfera éver minniskornas
lagre arbetsresultat, sd kan dock aldrig musikmaskinen ut-
tringa den levande musiken, den skénaste av alla konster.

Minniskorna vilja fér sina pengar inte héra ndgot mekanise-
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rat musikljud, utan njuta av konsten, sddan den &r tinkt av de
stora mistarna, och tillika vill man ocks3 se konstnirerna. /.../

Tonfilmen kommer aldrig att uttringa den stumma filmen.*®

Om det tyska syskonforbundet hade ritt, fanns det knappast skal
till oro, ej heller till handling. Mdnniskan skulle ju nda segra 6ver
maskinen — dtminstone i det gamla Europa, vars robusta hogkul-
tur systematiskt stilldes mot det mekaniserade, rotlésa Amerika.
Oavsett vad som skedde pa andra sidan Atlanten, skulle den kris-
nare publiken i Europa fortsitta att efterfraga stumfilm med le-
vande orkestrar. S& 16d den hoppfulla slutsats som inledningsvis
drogs av en rad skribenter i Musikern.*°

Antiamerikanismen kunde dven kompletteras med antisemi-
tism. Nir en representant fér USA:s filmindustri bestkte Sverige
uppmanades Musikerférbundets medlemmar att ldgga mirke till
att han hade ett judiskt namn. Ryktet sade att han skulle ha haft
frackheten att rdda cellister att ta anstéllning som vedsagare.**

Fragan om stumfilm kontra ljudfilm sammanféll i 1929 ars
diskussioner med flera andra motsatspar: ménniska mot maskin,
kultur mot teknik, Europa mot Amerika. Monstret visade sig inte
bara i Musikern utan dven pa ledarsidan i Dagens Nyheter™, lik-
som i en analys som gjordes av direktéren for Svensk Filmindustri.
Den senare tvivlade pé att ljudfilmen skulle kunna ersitta stum-
filmen, eftersom "den hogre europeiska musikkulturen” innebar
att publiken férma&dde uppskatta levande orkestrar.*?

Biografernas fortsatta teknikutveckling framstod alltsd under
1920 som en ppen friga. Aven om ljudfilmen skulle bli fram-
gangsrik, behévde detta inte betyda att stumfilmen maéste dé.

Teatern hade ju 6verlevt filmen! Att musiker var optimister i fraga
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om stumfilmens 6verlevnad var inte sd verklighetsfrdnvint som
det kan tyckas for oss som har facit i hand.

Musikern framholl varje tinkbart argument mot ljudfilmens
framgang. Bland annat gissade (eller hoppades) man att den svens-
ka biografcensurens klippande skulle trasa sénder ljudfilmernas
musik till en illa klingade oreda.” Efter den forsta ljudfilmspre-
midren i Stockholm, den 2 maj 1929, konstaterade Gustaf Gille
med tillférsikt att ljudkvaliteten hade varit usel: "orkesterdéda-
ren’ ir relativt ofarlig”3* And3 dréjde det bara nigra veckor innan
musiker varslades om uppsigning pé sex av Svensk Filmindustris
biografer i Stockholm, ersatta av ljudfilmsutrustning frdn Wes-
tern Electric.”®® Tv3 av dessa biografer avsig att visa bdde stum-
filmer och ljudfilmer, vilket innebar att de kunde klara sig pd en
gemensam orkester, i stéllet for varsin.®¢

Musikerférbundets omedelbara reaktion var att utfarda férbud
for medlemmarna att pd ndgot sitt medverka vid inspelningar
av ljudfilm eller som musikaliska radgivare at ljudfilmsbiografer.
Musikerna bér inte medverka till att dverflodiggora sig sjdlva, me-
nade férbundsstyrelsen.*’

Under sommaren 1929 — medan Western Electric installerade
ljudfilmsutrustning dven pé biografer i Malmé och Goteborg®®
- tilltog ovissheten inom Musikerférbundet. Optimisterna, som
orienterade sig mot det tyska musikerforbundets analys, stod fast i
sin tro pa att de levande instrumentalisterna skulle g8 segrande ur
konkurrensen med hdgtalarnas massproducerade "surrogat”. Men
dven om de utgick frén att ljudfilmen var en tillfillig fluga, bér-
jade de befara att flugan skulle 6verleva i flera &r, med férédande
konsekvenser fér yrkesmusikerna och fér musikkulturen.®

Fran USA rapporterades under férsommaren att uppemot 70
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procent av biografmusikerna redan hade blivit arbetsldsa.*? Pessi-
misterna tog fasta p& detta och bérjade identifiera en historisk ten-
dens till 6kad "mekanisering”. Ersittandet av ménsklig arbetskraft
med maskiner, som sedan linge hade kunnat observeras p& andra
omréden, hade till slut gjort sitt intdg dven i musiken. Pessimisterna
trodde inte att detta kunde stoppas och drog dirfor slutsatsen att
musikerna sent omsider méste acceptera att de i grunden var 16ne-
arbetare likt andra. Endast s3 vore det méijligt att hantera nédliget
pa facklig vig, likt andra yrkesgrupper gjort fore dem.

Under 1929 iterkom maningarna till Sveriges yrkesmusiker att
Sverge resterna av konstnirlig individualism, till f6rmén f6r profes-
sionalisering och k&randa, pékallad av den nya, kalla, mekaniska ti-
den. Precis som ldkarekaren hade uppnétt kontroll 6ver vem som far
utdva likaryrket borde yrkesmusikerna pé alla sitt hindra amator-
musiker fran att framféra musik offentligt.*! Férsoken att utestdnga
amatdrmusiker frén arbetsmarknaden skulle under hela 1930-talet

leda till uppslitande konflikter inom Musikerférbundet.*?
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3.4 Yrkesidentitet och omvirldsanalys

Under sommaren 1929 inleddes ett intensivt sékande efter en mer
konkret facklig strategi for att beméta ljudfilmen. Tre tinkbara
strategilinjer skisserades i en artikel som Musikern himtade fran
de schweiziska musikernas tidskrift.

Linje ett efterstriavande totalstopp fér all produktion av ljud-
film. Detta skulle ske genom att musikernas fackliga international
utfirdade ett forbud for organiserade musiker att medverka vid
inspelningar av filmmusik.

Linje tva siktade pa varaktig samexistens mellan ljudfilm och
stumfilm. Antingen skulle detta uppnas pé politisk vig, genom
lagstadgad kvotering av biografernas utbud, eller genom folkbil-
dande insatser for att bearbeta biografpublikens preferenser.

Linje tre accepterade ljudfilmens fullstindiga genomslag, men
uppstillde ett arbetsmarknadspolitiskt motkrav: all import, in-
spelning och framférande av ljudfilmer maste kraftigt beskattas.
Maélet var en ekonomisk omférdelning dir filmindustrins vinster
bidrar till musikernas arbetslshetskassor. Dé skulle det bli moj-
ligt att ge understdd &t alla de biografmusiker som blivit arbets-
16sa, dtminstone tills de hunnit finna ett annat yrke.**

Till dessa tre strategilinjer kan ldggas en "linje noll”, som hir far
beteckna det tyska musikerférbundets fortsatta passivitet gente-
mot ljudfilmen. Passiviteten grundades i en stark tilltro till kul-
turtraditionen frén 1800-talet. Riktig musik kan inte ersittas av
maskiner, féljaktligen kan inte hdgtalare ta musikers arbetstillfil-
len. Annorlunda uttryckt: de musiker som trots allt blir arbetslosa
ir inte att betrakta som riktiga musiker.***

Diskussionerna i Musikern framstillde valet av strategi som
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en direkt konsekvens av de olika analyser som gjordes av styr-
keférhallandet konst/teknik. Linje noll postulerade en absolut
konst; linje tre postulerade en ohejdbar teknik.*> Mellan dessa
ytterligheter terfanns de analyser som limnade utrymme for
en kulturpolitisk aktivism, syftande till att dra en grdins for tek-
nikens intringande p3 konstens omrade. Olika bedémningar av
styrkeférhéllandena motsvaras av de olika graderna av kulturpoli-
tisk militans i "linje 1” och "linje 2”. Inom ramen fér den moderna
polariteten mellan konst och teknik kan 1929 ars musikerfackliga

strategidiskussion askadliggéras i féljande figur:
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Ytterst handlade diskussionen om musikens, eller musikerinsat-
sens, reproducerbarhet. En absolut konst kan inte reproduceras av
ndgon teknik. En ohejdbar teknik kan, & andra sidan, reproducera
all konst. Att férsoka paverka teknikens spridning framstér i det
ena fallet som ondédigt, i det andra fallet som oméjligt.

Om diremot olika slags konstnirliga uttryck och olika tekniska
innovationer bedéms var for sig blir det majligt att nyansera analy-
sen. Styrkemitningens utgdng behéver dd inte lingre betraktas som

forutbestdmd, vilket betyder att det finns utrymme f6r aktivism.
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3.5 Ljudfilmens internationella genomslag

Stumfilmen var ett halvfabrikat - ndgonting som kunde realiseras
pa olika sitt av olika biografer, sirskilt i frdga om musiken. Ljudfil-
men var mer av en slutprodukt.*s Overgingen fran stumfilm till
ljudfilm innebar, lite hardraget, att biografen férvandlades fran
en producent av filmférestillningar till en distributor av filmer.

I efterhand #r det forridiskt enkelt att skriva en historia om
hur ljudfilmen, pa négra fa &r kring 1030, fullbordade sitt férutbe-
stimda segertdg. Om tidsperspektivet breddas en aning framstar
dock biografernas omvandling som en mer komplex och mindre
ritlinjig historia.

Redan tjugo ar tidigare hade en tidigare form av ljudfilm fatt
sitt genomslag, sirskilt i Tyskland men 4ven i Sverige. D& hand-
lade det om att biografer 14t synkronisera filmens bild med lju-
det frdn sirskilda grammofonskivor. Synkroniseringen krivde en
betydande manuell insats, sirskilt med tanke pé skivornas korta
speltid. Men den stora svagheten i dessa tidiga ljudfilmer var den
l3ga ljudvolymen. De krivde sma salonger och en knipptyst pu-
blik. Volymbegrinsningen kan vara en del av forklaringen till att
ljudfilmen kring 1910 knappast férekom i de storre biografsalonger
som riktade sig till arbetarbefolkningen, utan i férsta hand under-
holl en borgerlig publik. Efter bara ndgra ar férsvann dessa ljudfil-
mer 3ter fran biografernas program.*”’

Vid 1920-talets intride var filmen &ter férstummad, vilket
innebar att varje biograf behévde anstilla musiker - eller investe-
raisjilvspelande instrument av typen pianola. Det senare skedde i
viss omfattning pa svenska biografer &r 192021, i samband med en

facklig konflikt mellan biografigare och musiker. Darefter fére-
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faller de sjilvspelande instrumenten i hog grad ater ha forsvunnit

#8 Fenomenet nimns knappt alls i Musi-

fran svenska biografer.
kern under &ren 1925-28.

Frén 1926 var det USA som gick i titen fér att infora en ny typ
av elektromagnetisk ljudfilm och redan 1929 ndddes den punkt
dir inget nimnvirt kapital lingre investerades i nyproduktion av
stumfilm.*® Men som ovan visats framstod det inte som sjélvklart
att Europa skulle gd samma vig som USA.

Skillnaden mellan 1910 och 1930 &rs ljudfilm var i férsta hand
en skillnad mellan mekanisk och elektronisk ljuddtergivning. Fér
biografbesdkaren mirktes detta som en skillnad i ljudvolym men
inte nédvindigtvis som bittre ljudkvalitet. Férstirkaranlidggning-
arna i borjan av 1930-talet hade en mingd rattar och knappar vars
ritta bruk krivde en ljudteknisk kompetens som knappast fanns
pa varje biograf. Konsekvensen blev att biografbesdkarna ofta
inte kunde héra ljudfilmernas repliker.*°

Satsningarna pa ljudfilm kan knappast forklaras av att publi-
ken var missndjd med att stumfilmen saknade tal. Att rationali-
sera bort arbetskraft pa biograferna férefaller ha varit en viktigare
drivkraft.®' Filmindustrins finansiéirer hade ofta dven intressen i
radioindustrin. For dessa innebar ljudfilm en vidgad marknad foér

%2 Behovet av kapital for att investera i den

elektronisk apparatur.
nya tekniken - bade i filmstudios och i biografer — ledde till att
bankernas inflytande éver USA:s filmindustri vixte markant, pa
bekostnad av regissérernas handlingsutrymme.*® Biografigare
tvingades ta stora bankl&n fér att 6verleva. Ljudfilmen slog dirfér
ut manga av de mindre biograferna och gynnade de stora salong-
erna med dagliga filmvisningar. Biografverksamheten blev kort

sagt mer kapitalintensiv, med hogre fasta kostnader (maskiner,
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inredning, lokalhyra, filmhyra) och lagre l16nekostnader.**

Musikern skildrade skiftet som en storslagen styrkemitning
mellan europeisk kultur och amerikansk industri. Inom det inter-
nationella filmvisendet framtride en reell polarisering av liknan-
de slag. Tydligast blev detta i september 1929, d3 tvé betydelsefulla
moten holls. P3 ett slott i Schweiz sammanstrilade den europe-
iska filmens konstnirliga avantgarde i vad som ibland riknas som
virldens férsta filmfestival. Manga av dessa filmskapare sag ljud-
filmen som ett helt nytt medium vars konstnirliga kvaliteter f6r-
tjinade sirskilda experiment. De vinde sig alltsd mot den indu-
striella logik som behandlade ljudfilmen som en rationalisering
av stumfilmen.

P4 ett hotell i London méttes samtidigt foretridare for filmin-
dustrin i Europa och USA fér att stka en 16sning pa de patentstri-
der som héll tillbaka investeringar i ljudfilm. Ett knappt ar senare
stod det klart att avantgardet hade férlorat och kapitalet hade seg-
rat. "Ljudfilmsfreden” som sléts mellan amerikansk och europeisk
filmindustri i juni 1930 innebar i praktiken en internationell kar-
tell pd grundval av olika patent. Virldsmarknaden for ljudfilm de-
lades upp i zoner av de tvd dominerande industriblocken, baserade
i USA respektive Tyskland. Enligt 6verenskommelsen skulle dock
fri konkurrens rdda i ndgra europeiska linder, diribland Sverige,
Danmark, Frankrike och Italien. Konkurrensen tycks snarare ha
saktat ner dn snabbat upp &vergdngen till ljudfilm, fér under an-
dra halvaret 1930 skedde knappt négon 6kning alls av antalet ljud-
filmsbiografer i Skandinavien. Detta kan kontrasteras mot den
oerhort snabba dvergdng till ljudfilm som skedde i Tyskland efter

att landets filmindustri sikrat en monopolstillning.*®
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3.6 Kulturaktivism for bevarad stumfilm

Sensommaren 1929 samlade Internationella Musikerunionen ett
antal europeiska musikerférbund i Bryssel for att dryfta tinkbara
strategier gentemot ljudfilmen. Troligtvis deltog inte det tyska
forbundet: passivitet (linje noll) verkar inte ha diskuterats som
ett alternativ. Av de tre ovan nimnda strategilinjerna avfirdades
"linje 1", eftersom det inte ansdgs vara en realistisk malsittning
att helt eliminera ljudfilmen. Omvirldsanalysen som gjordes un-
der métet pekade pa att teknikyttringen (ljudfilm) var en starkare
kraft &n konstyttringen (biograforkestrar), vilket implicerade att
den fackliga strategin borde stkas i den hogra halvan av figuren
som skisserades ovan.

Enligt rapporterna i Musikern kom Internationella Musike-
runionen att fororda en kombination av tvé strategier: dels en
"mjuk” kulturaktivism fér att bevara stumfilmen (linje tva), dels
krav pd arbetsmarknadspolitisk lagstiftning f6r att inleda en om-
fordelning av pengar fran filmindustrin till arbetslésa musiker
(linje tre).s*

Svenska Musikerférbundet hade kommit till ungefir samma
slutsats pa egen hand, efter att under sommarméanaderna ha ex-
perimenterat med flera olika strategier. P4 férsommaren gjordes
ett forsok med "hard” kulturaktivism (linje ett), i samband med
att Musikerférbundet forbjéd sina medlemmar att medverka vid
inspelningar av filmmusik. Efterlevnaden forefaller ha varit dalig,
enligt de knapphindiga uppgifter som statt att finna. Férbunds-
styrelsen besldt da i stillet att musikerna vid dessa inspelningar
skulle ta extra mycket betalt, men att 25 procent av deras 16n i

dessa ligen skulle ga direkt till en fond fér understdd at arbetslosa
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kolleger.*” Atgirden kan betraktas som ett férsta steg i riktning
mot en arbetsmarknadspolitik (linje tre), men visade sig svar att
genomfora i ett enda land. Svensk Filmindustri svarade namligen
med ett hot om att flytta de kommande inspelningarna av svensk
ljudfilm till Tyskland.®® Féljden blev att Musikerférbundet under
nista ar tvingades att ater sinka tariffen vid inspelning av musik
till ljudfilm, sd att endast 10 procent av betalningen kunde avsit-
tas till den s8 kallade tonfilmsfonden.**

Musikern uttryckte allt stérre forvaning 6ver det tyska musiker-
fackets ovilja att se ljudfilmen som ett problem. Annu mirkligare
fann man férhéllandet att det i Tyskland var vinsterpressen som
sag ljudfilmen som framéatskridande, medan hégern tenderade att
forsvara stumfilmen.*° Trots den héga respekt som av tradition
hade funnits fér Tyskland som musiknation, férlorade det tyska
musikerférbundet sin roll som given forebild for det svenska. Nir
tidigare biografmusiker blev arbetslésa dven i Sverige, riktades
Musikerforbundets intresse i allt hogre grad mot USA.

American Federation of Musicians (AFM) var trots allt det
musikerfack som hade stérst erfarenhet av ljudfilm. Aven dessa
tenderade under ar 1929 4t en dubbel strategi, dir man dels talade
i namn av konsten, dels som foretriddare fér en yrkeskar. Dubbel-
heten visade sig dock vara problematisk.

Redan i den férsta larmrapporten om ljudfilmen, som Musikern
hade publicerat i januari 1929, gavs utrymme &t AFM:s ordférande
Joseph Weber, som dé féreslog en arbetsmarknadspolitisk hand-
lingsplan enligt "linje tre”. Tanken var att omfordela pengar frin
filmindustrin till arbetsléshetskassorna, bade pa facklig avtalsvig
och via statliga specialskatter. Joseph Weber betonade att denna

omférdelning inte syftade till att bromsa ljudfilmens utbredning,
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utan bara till att kompensera for dess skadeverkningar.*®!

Senare under aret sjosatte dock AFM en folkbildningskam-
panj vars syfte var just att begrinsa utbredningen av ljudfilm och
andra former av "konservmusik” (canned music). Allminheten
skulle 6vertygas om att mekaniseringen var skadlig for musiken
som konstart, eftersom den "inkrinktar pd den levande musikens
verksamhetsomrade”. Som yttersta dystopi tecknade AFM bilden
av en framtid dir inga musiker lingre fanns kvar, eftersom alla
hade ersatts av inspelningar. Genom att etablera en sddan med-
vetenhet, hoppades de férm4 den amerikanska allminheten att i
hogre grad uppskatta den personliga nirvaron av musiker.

Svenska Musikerférbundet visade stor nyfikenhet infér denna
kampanj och bad sitt amerikanska syskonférbund att dela med sig
av argument mot konservmusiken. Joseph Weber svarade att man
bland annat framhéll liknelsen mellan ljudinspelning och fotografi,
for att visa "att konst icke kan mekaniseras”®> Konsten sgs alltsa
som absolut, men samtidigt i behov av aktivt forsvar. Mélet var att
etablera en grins fér teknikens intringande pa konstens omrade,
forklarade Joseph Weber i en av de artiklar som aterpublicerades
i Musikern. Maskinernas rittmitiga indamal borde vara att ratio-
nalisera bort sjdllost arbete. Hur perfekt en maskin 4n 1ater, "maste
den dock komma till korta da det giller att f3 en intim kontakt
mellan musikutévaren och lyssnaren”, skrev Joseph Weber.#> Mu-
sikerférbundets intresse av nirvaro, intimitet och kommunikation
- kvaliteter som kom att definiera "levande musik” - vicktes allts3,
av allt att déma, som en direkt respons pd utbredningen av hogta-
larmusik och med tydliga influenser fran USA.

Den 21 oktober 1929 tog AFM sin kulturaktivism till en ny

niva genom att annonser borjade inféras i amerikansk dagspress.
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Annonserna manade allménheten att gd med i en sirskild kam-
panjorganisation, "Music defence league” (vilket Musikern dver-
satte som "Ligan f6r férsvar av den levande musiken”). P3 kort tid
uppgav AFM att man hade rekryterat en miljon amerikaner som
viande sig mot tanken pa att ersitta levande musik med mekaniska
surrogat. Férhoppningen var att dnnu fler skulle évertygas om att
riktig musik bara kan 4ga rum i den personliga nirvaron av mu-
siker. Kampanjen kom flera gnger under 1930-31 att framhallas

som ett foreddme i Musikern.*6*
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3.7 Ar det 16nearbetare eller konstnirer som talar?

A ena sidan en arbetsmarknadspolitisk aktivism fér att hjilpa
de yrkesmusiker som drabbats av arbetsléshet. A andra sidan
en kulturpolitisk aktivism for att ridda musiken som konstart.
Joseph Weber var m&n om att separera de bigge fronterna, vilket
tyder pé en medvetenhet om de delvis motstridiga premisserna.
Nir han 4 musikeryrkets vignar stillde politiska krav pé stod &t
de arbetsl6sa, betonade han att teknikens utbredning inte skulle
hejdas. Nir han diremot vinde sig till allminheten i en kampanj
for levande musik, beskrevs syftet just som att begrinsa teknikens
intrdng pa konstens omrade. I det senare fallet understrok Joseph
Weber att det inte handlade om "arbetares kamp mot maskinen”,
utan om "konst mot teknik”. Nar musikerfacket tog stillning mot
ljudfilmen riskerade de att stimplas som bakétstrivande maskin-
stormare. Fér att undvika denna stimpel var de noga att, i just
dessa sammanhang, framhalla att de talade som konstnirer och
inte som arbetare.>

I svenska Musikern anas stindigt spanningen mellan de bigge
positionerna i diskussionerna om ljudfilm under det omtum-
lande &ret 1920. Omsom upprepades maningarna att éverge den
konstnirliga individualismen till forman fér en facklig kdranda.
Omsom upphdjdes individen, i sin levande nirvaro, som motpol
till "den stereotypa maskinminniskan utan tankar och sjil”.#6
Kollektivistisk retorik var nédvindig for att motivera fackliga
stodprogram enligt "linje tre”, medan diremot det kulturpolitiska
forsvaret av stumfilm tenderade att framhiva konstnirskapet, det
vill sdga att varje musiker ir en unik individ.

Aven Dagens Nyheter slot upp i detta forsvarsprojekt. Den 1
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september 1929 publicerade tidningens ledarsida en 1ang pladering
for stumfilmens bevarande. Argumentet var just att musikerna

genom sin nirvaro tillfér ndgonting unikt och personligt:

Ljudfilmen innebir onekligen bade en koncentration och en
ekonomisk besparing. /.../ Den &r ett surrogat for levande tal

och levande musik. Men alla surrogat dro icke féredémliga. /.../

Om den avvinjer mdnniskorna fran att séka det levande or-
dets och den levande musikens killor och vinjer dem att
fastna i surrogatet som det bekvimligaste, billigaste och
minst anstringande, ir den blott ett ytterligare och farli-
gare bidrag till kulturens mekanisering, industrialisering
och materialisering och ett nytt vittnesbord om teknikens
seger dver 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 dédas av skivornas och trattarnas mer eller
mindre opersonliga och jamnstrukna spel och sang. /../
Den amerikanska teknikens uppslag ma girna anammas,
blott man icke samtidigt okritiskt anammar den ande, som
av hela vér civilisation vill géra ett amerikanskt genomsnitt.

yavs

Ljudfilmen innebir som sagt en ytterligare fara fér kulturens
urartning till teknik och mekanik efter amerikanskt mons-

ter. 7

Troligtvis bidrog DN:s stéllningstagande till att ge Musikerforbun-
det nytt hopp om att vinna en folklig opinion for bevarandet av

levande biograforkestrar. Den fackliga strategin blev mer offensiv
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och rorde sig dter mot "linje ett”. Bara nagra dagar efter att ledarar-
tikeln hade publicerats beslét Musikerférbundets styrelse att utlysa
en allmin konsumentbojkott mot ljudfilmen.**® Kulturaktivismen
fick ddrmed sitt hardaste uttryck i september 1929.

I ett cirkuldrbrev som sindes till Sveriges 6vriga fackforbund
vidjade Musikerférbundet om att fackmedlemmarna i solidaritet
med musikerna skulle gynna stumfilmen samt att ge moraliskt
stdd i kampen mot ljudfilmen. Brevet argumenterade bdde i namn
av ett konstnirligt allmanintresse och fér solidaritet med en néd-

lidande yrkeskar:

Ur savidl musikkulturell som konstnirlig synpunkt kan
denna "maskinmusik” endast utgéra ett surrogat och delvis
ersitta den levande musiken, varigenom skapas en férvringd
och skev uppfattning av den levande musikens skénhetsvir-

den. /.../

Men framfor allt bli alla de musiker, som tidigare haft sin ut-
komst som biografmusiker, i hog grad lidande pé tonfilmens

inférande i vart land.*®°

Vidjan inférdes dven i Dagens Nyheter, vars nojesredaktion dock
lade till ett syrligt pdpekande om de bigge argumentens oféren-
lighet. Att vidja till universella konstnirliga virden var knappast
trovirdigt om man samtidigt betonade ett fackligt egenintresse,
skrev DN.¥° Samma sak hivdades av de specialiserade filmtid-
ningarna.”! Bojkottforsoket féranledde vissa att jamféra musiker-
na med ludditer, alltsd de vivare som en ging slog sénder vivma-

skiner som en desperat akt av motstdnd mot industrialiseringen.””?
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Svenska Musikerférbundet stilldes alltsd infér samma dilemma
som AFM stillts infér: att tala med dubbel stimma sinkte trovirdig-
heten. Omvirlden krivde att Musikerférbundet skulle klargéra om
musikerna hivdade sin ritt som konstnirer eller som l6nearbetare,
vilket implicerade delvis olikartade strategier och olika bedémning-
ar av styrkeférhallandet mellan kultur och teknik. Det var ocksa en
fraga om vilka allierade som gick att hitta.

Musikerférbundets vidjan till andra svenska fackférbund att
bojkotta ljudfilmen tycks ha klingat ohérd. Inga spér av reaktioner,
varken positiva eller negativa, stdr att finna i den press som hir har
genomsokts. Ett liknande f6rsok gjordes av det brittiska musikerfor-
bundet, som férutom bojkott dven forsokte fa landets Svriga fack-
forbund att skriva under en resolution med krav pa lagstiftning mot
ljudfilm. Bada dessa férslag avfiardades dock vid kongressen fér Stor-
britanniens fackliga centralorganisation, TUC. Representanter for
Svriga fackférbund uppges ha invint att de skulle gora sig till allmént
atloje genom att motsitta sig den nya underhéllningstekniken.*

Efter det misslyckade bojkottférséket provade Musikerforbun-
det en mjukare version av den kulturpolitiska aktivismen. Det
fackliga egenintresset tonades ned till férman for estetiska och
nationalistiska argument. [ slutet av 1929 beslot Musikerférbun-
dets representantskap att "igdngsitta en upplysningsverksamhet”
for att 6vertyga "den oreflekterade delen av allminheten” om att
"tonfilmens och den mekaniska musikens inférande i vart land”
utgdr en konstnirlig katastrof.#* Kampanjen var, i all sin anti-
amerikanism, ett uppenbart forsok att kopiera det amerikanska
forbundets senaste kampanj till den levande musikens férsvar.

Musikerférbundet forklarade i en resolution:
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Den musikaliskt mindervirdiga, okultiverade amerikanska
schlagermusik, som oftast genom mycket primitiva maski-
ner numera skall férséka ersitta den levande, konstnirliga
musiken, verkar ej blott smakférdirvande, utan dédar 4ven i
mycket stor utstrickning allménhetens intresse fér de goda

konstformerna inom musiken.**

Retoriken var denna gdng knappast dgnad for att séka tvirfackliga
allianser. Snarare tycks Musikerférbundet med dessa ord ha sokt
alliera sig med aktoérer som Musikaliska Akademien, vars sekre-
terare nyss hade gtt ut med ett fordémande av ljudfilmen och
forsvarat biograforkestrarnas existensberittigande. Argumen-
tationen byggde da pa en association mellan hogtalarmusik och

jazz, samt mellan jazz och kulturellt férfall.#7
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3.8 Konflikten mellan Musikerférbundet och Stim

Musikerforbundet misslyckades med att fa med sig en annan tung
intresseorganisation pd musikens omrade i kampen fér stumfil-
mens fortlevnad. Faktum #r att kompositérernas organisation
Stim intog en rakt motsatt position i debatten. Aven om Stims
direktdr Eric Westberg var kritisk till de amerikanska ljudfilmer-
nas musikval, sig han inget principiellt problem i att levande mu-
siker ersattes av hogtalaranliggningar. Tvirtom! Enligt honom
pldgades Sverige av ett dverflod pd undermaliga musiker. Endast
en liten andel av yrkesmusikerna kunde anses syssla med konst,
medan den stora majoriteten blott var att betrakta som hantver-
kare utan konstnirlig betydelse. Eric Westberg hoppades att ljud-

filmen skulle bidra till att de nuvarande svagheterna skires bort”:

Skulle en del av musikerna tvingas att atergd till andra ni-
ringar, har tonfilmen - om ock indirekt — medfért en férdel
for det musikaliska kulturlivet. Man har nimligen anledning
att hoppas, att den musikaliska funktionslust, som frigores
frén férvérvslivet i och med musikerstammens begrinsning,
skall kunna stimulera familjens, kotteriets, landsortssamhil-
lets eget musicerande, d.v.s. att den privata musikutdvningen
skall bérja véixa fram ur spillrorna frén den industrialiserade

musikutévning, som sjilv en gang forédde familjemusiken.*””

Polariseringen var fullstindig. Musikerférbundet, som ville be-
grinsa amatdrernas mojlighet att framtrida offentligt, betraktade
ljudfilmen som en otillborlig industrialisering av yrkesmusikernas

verksamhetsomrade. Stim hoppades ddremot att antalet yrkesmu-
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siker skulle decimeras, s3 att endast de forstklassiga dterstod, vil-
ket skulle leda till ett nytt uppsving for amatérmusicerandet (och,
far man anta, 6kad férsdljning av noter).

Stims vd Eric Westberg vilkomnade alltsa ljudfilmen, forvissad
om att musikkulturen skulle 6verleva, oavsett hur ménga icke-konst-
nirliga musiker som tvingades byta yrke. Dirmed anslét han sig till
en analys liknande den som gjorts av det tyska musikerférbundet
("linje noll”). Enligt detta synsitt borde Musikerférbundet vara en
sammanslutning for kvalificerade virtuoser, med stringa krav pa in-
tride, hellre &n en fackférening 6ppen for alla yrkesmusiker.”®

Férhallandet mellan Stim och Musikerférbundet maste for-
stds mot bakgrund av det 13nga 1800-talets musikordning och dess
strikta arbetsdelning mellan kompositér och musiker. Komposito-
rens poiesis resulterade i en slutprodukt som kunde mangfaldigas i
massupplaga och nyttjas vid ett obegrinsat antal tillfallen. Musi-
kerns praxis var diremot en tjinst som férutsatte personlig nirva-
ro. Mellan dessa grupper fanns ett dmsesidigt beroende men som
ekonomiska aktérer kunde deras intressen framsta som motsatta.

Kompositérerna torde ha sett ett egenintresse i att den musice-
rande befolkningen delades upp i en stérre grupp av notképande
amatdrer och en mindre grupp av virtuoser, vilka kunde bidra till
att popularisera de senaste notutgdvorna.”® Musikerna var visserli-
gen beroende av noter att spela efter, men kunde i princip ignorera
de levande kompositérerna till férman for den klassiska repertoar
vars rattigheter hade 16pt ut.*®® Alternativt kunde de spela ameri-
kansk musik, vilket inte heller gav ndgra pengar till Stim.

Troligtvis skidrptes polemiken mellan Stim och Musikerfér-
bundet av att de tv3 organisationerna samtidigt utkdmpade en

helt annan konflikt av mer praktisk karaktir. Konflikten hand-
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lade om vem som skulle registrera vilken musik som spelades och
rapportera in dessa uppgifter till Stim.

For att kunna fordela sina intikter ritt behovde Stim ha upp-
gifter om kompositér, arrangér och forliggare for varje enskilt
stycke som framfordes offentligt. En orkester pad en danssalong
kunde framféra so-90 musikstycken varje kvill, vilket gjorde
det ganska betungande fér kapellmistarna att fylla i blanketter
at Stim. Musikerforbundet kridvde att Stim skulle betala fér ar-
betsinsatsen. Efter att férhandlingarna om detta hade strandat,
i bérjan av 1929, satte Musikerférbundet blanketterna i blockad:
musikerna skulle inte lingre fungera som "oavlénade skrivbitra-
den”. Musikerférbundet férbjéd rentav sina medlemmar att spela
svensk musik vars réittigheter bevakades av Stim.*! Enligt flera
samtida killor fortsatte dock musikerna att spela samma musik
som forut. I ett fall ska en kompositér och kapellmistare, som var
ansluten till savil Stim som Musikerférbundet, ha erhillit en var-
ning av sitt fackforbund for att han 13tit sitt kapell spela ett mu-
sikstycke som han sjilv skrivit.*?

Férbudet mot att lamna programuppgifter var littare f6r mu-
sikerna att félja. I drygt ett &rs tid var denna informationsblockad
i kraft, med konsekvensen att Stim inte hade méjlighet att férdela
sina pengar pa det sitt som de anség vara rittvist. Forst i april 1030
naddes en 16sning. Stim accepterade d& att betala en &rlig summa
till en fond som Musikerforbundet drev till f6rman f6r avlidna mu-
sikers efterlevande. I gengild skulle Musikerforbundet uppmana
sina medlemmar att rapportera den spelade musiken till Stim.*3
Aven om denna konflikt hade féga med ljudfilmen att gora, kan
den ha bidragit till att inskrinka Musikerférbundets mojligheter

att bedriva kampanjer i namn av tonkonsten.
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Efter att konflikten hade lsts blev relationen mellan de bigge
organisationerna vinskapligare. Stim har alltsedan dess avstatt fran
att rikta offentlig kritik mot Musikerférbundet. A andra sidan har
de heller inte givit sitt stéd till det féljande halvseklets fackliga
kampanjer mot "musikmekanisering”. Ur ett snivt ekonomiskt
perspektiv spelar saken ingen roll fé6r Stim, d4 de har samma ritt
att utkriva licensavgifter oavsett om musiken kommer frén en
orkester eller frdn en hogtalare. Snarare ligger det dirfér i Stims
intresse att musik kan horas pd sd manga stillen som méjligt.
Biograferna forblev Stims storsta inkomstkilla under 1930-, 1940-

och 1950-talen.**
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3.9 Osikerhet pa biograferna

Nyss nimnda dispyt var bara en av flera konflikter som rasade
mellan olika aktérer i biografbranschen, just vid tiden for ljud-
filmens genombrott. Biografigare, filmbolag, kompositérer och
musiker - alla slogs mot alla.

Biografigare och musiker stred om l6nerna vid repetitioner in-
for stumfilmsvisningarna.*® Musiker och filmbolag grilade bade
om ljudfilmens existens och om l6nerna vid ljudfilmsinspelning-
ar. Filmbolag och biografigare kivades om filmhyrorna. Biogra-
fagarna 18g i konflikt med Stim, som de anség utkrivde oskiligt
hoga licensavgifter fér musiken.*® Och mest av alla brakade Stim
och Musikerférbundet om det oavlénade arbetet med att fylla i
musikrapporter. Musikerférbundets val av stridsmedel mot Stim —
att vigra spela svensk musik - skapade ytterligare konflikter med
biografigare och andra som anlitade underhéllningsorkestrar.

I denna hirva av ekonomiska motsittningar dr det tiankbart att
vissa virderingsskillnader éverdrevs. Eftersom alla de nimnda ak-
torerna hade tillgéng till egna och hogfrekventa pressroster, gar det
emellertid att identifiera tidpunkter under 1929-30 d& synen pa bio-
grafmusikens framtid f6rskjots hos alla aktorer samtidigt. Dirigenom
kan Musikerférbundets agerande sittas i ett bredare sammanhang.

Sveriges Biografigareférbund, som samlade ett stort antal sma-
foretagare, utgav Biografigaren.®® Sveriges Filmuthyrare, som yt-
terst féretradde de relativt f8 men stora filmproducenterna, pu-
blicerade Svensk Filmtidning. Bigge publikationerna, som alltsd
foretridde tva intressenter i stindig konflikt*®®, utkom tva ganger
per manad. Dirtill fanns dven den neutrala manadstidningen

Biografbladet som riktade sig till hela "film- och biograffacket”, med
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utforlig information fran korrespondenter i London, Berlin och Pa-
ris om marknadens senaste utveckling.*®® Alla tre tidningarna refe-
rerade dven flitigt vad som skrivits i svensk dagspress om ljudfilm
kontra stumfilm. De kommenterade varandras skriverier sdvil som
Musikerforbundets géranden.

Filmuthyrarnas tidning var odelat positiv till ljudfilmen under
hela 1920. Otéligt hejade man pa vad man beskrev som dess marsch
mot teknisk fullindning*® Intressant nog betydde dock inte detta
att man démde ut stumfilmen. Tvirtom uttryckte Svensk filmtidning
en forvissning om att bdde stumfilm och ljudfilm skulle blomstra sida
vid sida under all verskddlig framtid.*! Biografiigaren, & andra sidan,
uttryckte linge en stark skepsis mot att ljudfilmen skulle f& fiste.
Biografigareférbundet uppmanade sina medlemmar att sta fast vid
stumfilmen, att viinta och se.*? Neutrala Biografbladet vinde sig mot
forhastade uttalanden &t bigge hall*® And3 gér det att finna vissa
parallella tendenser i hur bedémningarna av den nya tekniken for-
andrades over tid, i dessa tre branschtidningar sévil som i Musikern.

I januarinumret 1929 beskriver Biografbladet ljudfilmen som en
"bubbla”, som resultatet av en finansspekulation underblast av "de
stora elektriska koncernerna” i USA. Nu sig man tecken p3 att bubb-

lan redan var pd vig att spricka:

Nu ir den stora frigan fér dagen: skall publiken 1ata kom-
mendera sitt néjesliv av ndgra elektriska direktdrer! Skola
jattebubblorna spricka, emedan folk vigrar halla till godo
med den fabriksproducerade film- och musikkonst, som bli-

vit en f6ljd av alla sasmmanslagningarna.
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Faktum ir, att talfilmen icke blivit den succés i Amerika som

koncernernas reklamagenter tutat ut éver virlden. /.../

Nu - i skrivande stund - komma plétsligt nya signaler fran

Amerika: talfilmen slar till retritt!**

Spekulationerna i om bubblan skulle spricka formulerades i termer
av en kraftmitning mellan konst och teknik. Frgan var vilken av
dessa tva krafter som skulle vinna massorna. Svaret limnades 6p-
pet. Biografbladet var kritiskt bade till den amerikanska elektronik-
industrin, som uppgavs manipulera filmindustrin, och till Musiker-
forbundet, som liknades vid bakatstrivande maskinstormare. Man
hoppades att ljudfilm och stumfilm skulle leva vidare parallellt.*”
Om ljudfilmen skulle visa sig bli en 6verskattad fluga skulle
smillen f3 tas av de biografigare som investerat i ny utrustning,
bara for att sedan behova teranstilla orkestrar for att visa stum-
film. F6r manga dgare av mindre biografer var évergng till ljudfilm
en ekonomisk omajlighet. Att vid starten for héstsdsongen 1929 in-
stallera den billigaste apparaten fran Western Electric, kostade en
summa som i dagens penningvirde nirmar sig en miljon kronor.
D3 blev biografféretagaren inte ens dgare av maskinen, utan fick
bara ritt att hyra den under 10 &r, till en ej heller oansenlig mé-
nadsavgift.*® De biografer som i detta tidiga skede installerade ut-
rustningen fick ocksd rikna med risken att dras till domstol av det
tyska féretaget Klangfilm, som 18g i ett internationellt patentkrig
med Western Electric.*” Dessutom rédde en stor osdkerhet kring
kommande teknikskiften. Snart knackade kanske stereoskopisk
film eller fargfilm pd doérren - skulle investeringarna i ljudfilms-

utrustning kanske bli virdelosa efter bara ett par 4r?*® Ovissheten
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innebar att den potentiella besparing som det skulle innebéra att
avskeda biograforkestrarna*® hamnade i bakgrunden. Stérre bio-
grafigare hade goda skil att vara skeptiska till ljudfilmen, medan
de mindre hade all anledning att frukta konkurs.

Prognoserna i Biografigaren kinnetecknas av samma valdsam-
ma kast mellan hopp och fértvivlan som de i Musikern. I februari
1929 konstaterades att ljudfilmens framtid var oviss, dd opinions-

”

undersokningar bland biobestkare i USA visat att "’den stumma
konsten’ har lika ménga eller t.o.m. ndgot flera anhingare 4n ljud-
filmen.”” Bara tre méanader senare beskrevs ljudfilmen som ett
ofrdnkomligt faktum®® - vilket sedan ater togs tillbaka efter som-
maruppehdllet. Sensommaren 1929 surrade ryktena om stumfil-
mens dterkomst, om hur utlindska storbiografer dteranstillt orkest-
rarna for att tillgodose publikens 6nskan efter levande musik, bade i
Biografigaren och Biografbladet.*

Biografigares sammanslutningar i andra europeiska linder kom
fram till samma sak och enades vid en europeisk konferens om
att forbli avvaktande.”® Tysklands biografigare tycks ha gatt allra
langst, da de i augusti antog en resolution med krav pé att regeringen
skulle stoppa all inférsel av ljudfilm. Vid den aktuella kongressen i
Stuttgart holl biografagarnas ordférande ett bejublat brandtal, som
uttryckte férhoppningen om att filmkonsten skulle motst3 ytterli-

gare mekanisering:

Aven med den bista &tergivningsapparat verkar musiken
ihalig och talet détt. Det fattas dem bigge den varma an-
dan, den gudomligt-konstnirliga skapelsekraften, som alltid
kringflyter oss, d& vi héra samma prestationer givna av ndgon

konstnir i levande sprak och musik. /.../
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Klart och tydligt vilja vi darfér tillropa var industri: Ut ur
ljudfilmsdilemmat. Skaffa oss goda stumma tyska filmer! /.../
Det individuella andligt konstnirliga skapandet kan ej auto-
matiseras. Man kan med alla pengar i virlden ej infinga det

och hinga upp det pé ett 16pande band.>*

Tysklands biografigareférbund uttryckte hir en forstielse fér
ljudfilmen som l4g néra den hos det tyska musikerférbundet. Stra-
tegin som valdes, att férm& staten att férbjuda ljudfilmen, mot-
svarar den "harda” kulturaktivism som diskuterades inom musi-
kernas fackférbund vid samma tid. Hir fanns en potentiell allians
mellan musiker och biografigare, kring méalsittningen att stoppa
eller dtminstone begrinsa ljudfilmen. Alliansen férutsatte dock
att biografmusikerna var beredda att hélla tillbaka krav pa kollek-
tivavtal och hégre loner. Sveriges Biografigareforbund menade att
det var kostnaderna fér musikernas arbetskraft som paskyndade
den olycksbadande évergangen till ljudfilm. Sjilva frinsade de sig
allt ansvar och beskrev sig som offer for yttre krafter.”

Annu i bérjan av 1930 uttryckte bide Musikern och Biografiga-
ren forhoppningar om att ljudfilmen bara skulle bli en fluga. Om
inte ljudfilmen férsvann hoppades man dtminstone att stumfilmen
skulle leva vidare parallellt. Bdda tidningarna férmedlade samma
slags hoppingivande rykten om att den kontintentaleuropeiska
publiken efter en kort tid av nyfikenhet nu hade tréttnat pé ljud-
filmen. Enligt uppgift hade dven "hela det intellektuella Amerika”,
inklusive president Hoover, kommit fram till att stumfilmen var att
foredra. >
Av allt att déma var biografidgarna uppriktigt villradiga. Biogra-

fagareforbundet ville undvika férhastade investeringar i den nya
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tekniken och férsokte darfor att befista en viss skepsis. Men efter
att dess ombudsman &kt till USA fér att studera saken med egna
dgon, kunde han rapportera att produktionen av nya stumfilmer
hade avstannat helt.””” Utsikterna mérknade fér de biografer som
forblev hogtalarlésa. Kostnaderna for att installera ljudfilmsutrust-
ning hade visserligen sjunkit rejilt — att bromsa teknikskiftet hade
alltsd 16nat sig — men branschtidningen riknade 4ndé med att manga
mindre biografer skulle slds ut i omstillningen. Melankoliskt kon-
staterande Biografigaren att "tystnadens virldssprak” hade tvingats
ge vika for en underhdllning som inskrinktes av sprakgrinserna.’*®

Utropandet av ljudfilmens slutliga seger och stumfilmens dod
skedde, i Biografiigaren liksom #ven i Biografbladet, under senva-
ren 1930.°%° Samtidigt méarktes ett tydligt skifte dven i Musikern,
vars rapporter fran Tyskland till skillnad fran tidigare borjade fa
en entydigt nedsldende karaktdr. Nu rapporterades om hur tu-
sentals tyska biografmusiker redan hade blivit arbetslésa. Tyska
musikerférbundet tvingades att omvirdera sin passiva linje. I brev
till sin regering krivde de koncessionstvang for ljudfilmsbiografer
samt lagar som skulle férbjuda andra dn yrkesmusiker att utfora

musik mot betalning.>°
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3.10 Musikerna erkidnner hogtalarens delseger

Hur stor andel av Sveriges musiker som blev arbetslosa som en direkt
folid av ljudfilmen gar knappast att avgora. Frigan forutsitter att ka-
tegorin "musiker” skulle vara sjilvskriven, sa att det vid varje given
tidpunkt gér att siga hur ménga individer som ryms diri. Denna un-
dersokning utgér frén en motsatt premiss. Det ricker hir att konsta-
tera att manga arbetstillfillen f6r musiker férsvann nir biograferna
i Sverige 6vergick till ljudfilm, att det hela skedde inom loppet av
nagra fa &r samt att det férsatte musikernas fackférbund i ett slags
chocktillstand.

Musikerférbundets egna uppskattningar, vid tiden fér ljudfilmens
genombrott, anger att mellan 40 och so procent av landets musiker
hade sin férsérjning pa biograferna.™ Ett par ar senare, nir de sista
stumfilmsbiograferna lades ned, konstaterade Musikern att en tredje-
del av musikerna i Europa blivit arbetslésa®?samt att det i Sverige ror-
de sig om 800 yrkesmusiker som férlorat sina jobb till ljudfilmen.>®

Siffrorna bér bedémas mot bakgrund av att medlemskap i Musi-
kerférbundet &nnu var férbehéllet heltidsmusiker. Darutéver fanns
en vixande grupp av yngre jazzmusiker, som i allminhet saknade
formell musikutbildning och som hade andra dagjobb vid sidan av
sina helgspelningar.’® Om dessa hade riknats till musikerkdren,
hade siffran pd andelen arbetslosa musiker blivit ligre. Efterfragan
pa jazzmusiker 6kade tvirtom under 1930-talet, i takt med att nya
dansbanor byggdes och jazzmusiken vann 6kad popularitet — till
vilket amerikanska ljudfilmer troligen bidrog. Men detta var en
klen trost for de fackligt organiserade biografmusiker som i rask
takt forlorade sin férsérjning, ersatta av hogtalaranliggningar.

Nu var det slut pd hogstimda bekannelser av tilltron till kon-
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stens motstandskraft. Tekniken hade kammat hem en forédande
seger, snabbare dn vad ndgon hade vigat ana. Stumfilmen var pa
utddende, hogtalare hade installerats i allt fler salonger och en be-
tydande andel av de organiserade musikerna hade limnats arbets-
l6sa. Hoppet om biograforkestrarnas éverlevnad dog i stort sett ut
sommaren 1930. Musikern erkidnde att det hade varit ett strategiskt
misstag att rycka pé axlarna 3t hotet och konstaterade det nédlige
man hamnat i: "Det stundar vargatider”."

Erkannandet av ett nederlag gjorde det majligt att se forloppet i
ett storre perspektiv. Tidigare hade stumfilmen som kulturyttring
estetiserats i musikernas retorik. Nu bérjade man kallt konstera att
dven stumfilmen var att betrakta som en av ménga stationer i tek-
nikens allménna framatskridande. Bilden framtridde av hur tek-
nikens utveckling tillflligt hade ckat det efterfrigade antalet mu-
siker under 1920-talet, bara fér att sedan rusa vidare pa sin marsch

genom historien och limna musikerna odnskade bakom sig.*'

Maskinen, grammofonen i méngfaldigt férbattrad gestalt,
har slagit ut den minskliga, levande arbetskraften. Vi std i
parallellitet med sittarna i sitterierna, d sittmaskinen upp-
fanns, med vivarna, telefonisterna och 6vriga grupper av

handens arbetare, som uttringts av maskinen.’”

Musikmekaniseringen bérjade nu i annu hdgre grad uppfattas som
en pagdende process, vars logiska slutpunkt skulle vara att den sista
musikern tog sin sista ton. Dit var det innu en bra bit kvar. Fortfa-
rande fanns det gott om musiker som férsorjde sig pa att framtrida
i offentliga lokaler, inte minst pa restauranger, kaféer och hotell.

Men hur lange till?
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Under krisaren i bérjan av 1930-talet pressades dven restaurang-
erna att spara in pa kostnaderna for musik. Hésten 1933 uppgavs
sdrskilt cellister ha drabbats, dd ménga restauranger valde att 6vergd
frén trio (violin, cello och piano) till duo.”®

Andra lokaler valde att mekanisera sin musik — det vill siga att in-
stallera hogtalare, vars ljudkilla kunde vara antingen en grammofon,
en radiomottagare eller en orkester i angriansande lokal. Restaurang-
musikens mekanisering tycktes accelerera som en foljd av det svira
ekonomiska liget. Ar 1030 hade Stim konstaterat att antalet stillen
som lit gisterna héra hogtalarmusik var s3 f8 att det inte fanns skl
att utkréva ersittning at kompositérerna.”® Tva ar senare lit det helt
annorlunda. D3 férutspddde Stim "att radion i en ej alltfér avldgsen
framtid kommer att tagas i ansprak for utférande av all populdarmu-
sik pa offentliga lokaler.”

Stim vickte &tal mot en restaurang och en danslokal i Goteborg,
i hopp om att f3 ersittning fér deras hégtalarmusik. Man férlorade
i svil tingsritt som hovritt, men vann en viktig seger nir Hogsta
domstolen fillde sitt utslag i december 1933. Ritten var oenig, men
majoriteten accepterade Stims argument var att hogtalaren bér
betraktas som ett nytt musikinstrument, precis som t.ex. vibrafo-
nen. Dirmed var grunden lagd f6r Stims fortsatta expansion.’?!
Musikerférbundet betraktade samma utveckling med fruktan.

Ar 1034 rapporterade en skribent i Musikern:

Vi se hurusom det ena hotellet efter det andra avpolletterar
musikerna och ersitter dem med mekaniskt musicerande,
och det ir icke endast i storstiderna man férfar pa detta sitt,
ty dven i landsorten har man &vergatt till musikmekanise-

ring. Publiken reagerar tyvirr icke nimnvirt mot att den le-
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vande musiken férsvinner, surrogatet radion och grammofo-
nen har ingétt i det allmidnna medvetandet, och dirmed later

man sig nu néja.>??

Vid samma tidpunkt, 1934, uppgav Philips Radio AB att deras hogta-

laranliggningar fanns pa "ett 100-tal folkparker landet runt”.52 Andé

verkar inte folkparkerna ha anvint dessa for att ersitta orkestrar.

173



3.11 Folkparkernas utbredning

Folkets park-rorelsens betydelse for utvecklingen av svensk under-
hallnings- och populdrmusik kan knappast 6verskattas. Efter att den
forsta folkparken anlades av arbetarrérelsen i Malmo ar 1893 dkade
dess antal stadigt tills en kulmen ndddes vid slutet av 1950-talet.”
I samband med mellankrigstidens dkade intresse for sillskapsdans
byggde manga av folkparkerna dansbanor, vilket bidrog till en kraf-
tigt 6kad efterfrdgan pé lokala dansorkestrar. Nya arbetstillfallen
skapades fér dansmusiker samtidigt som biografmusikerna drabba-
des av arbetsléshet.” Men i takt med att folkparkerna borjade boka
in rikstickande turnéer med vilbekanta artister bidrog de ocksa ef-
ter hand till att likrikta musikutbudet i linje med en kulturindustri-
ell logik dir ett fatal stjirnor stod i centrum.>
Stefan Andersson har i sin avhandling Det organiserade folkngjet
framhallit folkparkernas disciplinerande funktion. Arbetarnas med-
borgerliga stillning skulle héjas om fritiden inte dgnades 4t att "sla
dank” utan i likhet med arbetstiden kunde organiseras pa rationellt
vis. Aven om folkparkerna i allmanhet var knutna till arbetarrérel-
sen s3 organiserades de enligt ménster frdn 1800-talets borgerliga
ndjesliv. Precis som konserthuset var folkparken en avgrinsad an-
liggning dir varje besdkare &lades att erligga en intridesavgift.527
Dansbanorna i Sverige har varit inhignade och bevakade av
vakter, samtidigt som de &tnjutit offentligt understod. Detta kan
ha bidragit till att sillskapsdansen hér fick en starkare stéllning 4n
i manga andra linder.””® Existensen av en rikstickande organisation
for folkparker torde ocksa ha haft betydelse f6r den fackliga organi-
seringen av musiker, d det gjorde det méjligt att teckna rikstick-

ande kollektivavtal 52
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3.12 Hogtalarmusiken i 1930-talets néjesliv

Nir elektronikfabrikanterna bérjade marknadsféra hogtalaran-
liggningar riktade de bland annat sig till landets folkparker och
framholl mojligheten att rationalisera bort musikerna. Philips for-
sta annons i tidskriften Folkparken inférdes varen 1929 och rymde

foljande text:

En orkester utan gage — finnes det ndgot mera idealiskt for
en folkpark. Och en orkester som hors béde pé dansbanan,
i restauranten, pa teatern och i hela parken. Det 4r en mu-
sik som lockar beskande i tusental och en mera "klimmig”

dansmusik finns inte.

Ni skall skaffa Er en hégtalareanliggning! Gor ni det inte i
ar, blir ni tvungen nista &r. Och d4 gir ni miste om en hel si-
songs extra fortjanster. Det 4r pa tiden att nu genast rddgéra

med vara ingenjorer.

Man kan dven genom Philips mikrofonen utsinda och dverfora

originalmusik.5>°

Liknande reklambudskap framfordes dven av en konkurrerande
elektronikfirma®!, men det kan betvivlas om dessa annonser
gav det gensvar som forséljarna hade hoppats, for de upprepades
inte.® Fran 1932 borjade Philips dter att annonsera i Folkparken,
men med ett helt annat budskap. Nu var det inte lingre tal om att
spara in pé orkestrarna, utan om att maximera deras ljudvolym si

att en stdrre publik kunde lockas till folkparkerna:
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Aven en solist kan gora sig hord infér en talrik publik med
tillhjélp av en Philips hogtalareanlidggning, som bor ingd i

varje modern folkparks utrustning.’®

Det ir en stor férdel for Er att folkparkens musikkapell hors
dven utanfér parkomrédet. Musiken lockar alltid folk att

komma in.5*

Ahgraren lingst bort hor lika bra som de som sitta nir-
mast folkparkens musikestrad eller teaterscen, tack vare en

hogtalareanliggning.®

Ar 1020 forsskte Philips silja hdgtalare som ett sitt att ersdtta
orkestern; ar 1932-34 handlade det diremot om att forstirka
orkestern. Nu framstod det som sjilvklart att hogtalaren skulle
fa sitt ljud frdn en mikrofon, inte frdn en grammofon eller radio-
mottagare. Detta kunde rentav framstillas som ett sitt att hjilpa
de upptridande att fa "god kontakt med hela publiken”, som det
hette i en annons fran Philips ar 1942.5¢

Virt att notera dr ocksd att tidskriften Folkparken aldrig nytt-
jade begreppen "levande musik” eller "mekanisk musik” i de &r-
gangar som jag har nirstuderat (1925-34). Endast ett fital gdnger
diskuterades folkparkernas behov av hégtalaranldggningar och
det som d& stod i centrum var snarast ljudvolymen, alltsa ljudets
rumsliga rackvidd.

Redan i slutet av 1928 skrev Folkparken om ”Jittens rost”, en
hogtalarbil fran Philips med foérstirkarkapacitet pd eoo W.%’
Tidskriften atergav lovord fran Korsnis idrottsférening, som sam-

ma host hade fatt 18na hogtalarbilen av Philips:
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Publiken stod hipen éver réstens styrka och ljudrenhet. Inom
parentes vilja vi omnidmna, att det verkligen var nigonting
sensationellt som skedde, folk kunde pa en séndageftermid-
dag gé i vilda skogen och plocka bir under hirlig musik frn

denna hogtalareanlidggning pé ett avstdnd av dryga 6 km.>*®

Folkparken beskrev hégtalarbilen som sirskilt lamplig for “sdng,
musik, reklammeddelanden och tal av lokala krafter”, men dven
for "konsert- och dansmusik fr&n grammofonskivor”. Tidskriften
efterlyste synpunkter fran de aktiva i landets folkparker och lo-
vade att dterkomma - vilket dock aldrig skedde.’

Forst ar 1931 ndmndes i tidskriften exempel pa den faktiska f6-
rekomsten av en hégtalare pd en svensk folkpark. Det rorde sig da
om en "hypermodern danspaviljong” som man hade byggt i Eskil-
stuna: "Som extra attraktion har uppmonterats en Philips hégta-
lareanldggning med en forstirkare p& banan och en i parken.”s*
Aven i detta fall ges intrycket att man ville f orkestern att horas
Sver ett storre omrade utomhus. Jag har inte lyckats finna nagra
exempel pd att Musikerférbundet skulle ha haft ndgot att invinda
mot ett sddant bruk av hégtalare.

Inomhus framstod ljudférstirkningen i annat ljus. Musikerfor-
bundet uttryckte en stor oro &ver att ljudet av en orkester kunde
tas upp med mikrofon for direkt éverféring till en nirliggande lo-
kal. Ett omtalat fall var restaurang Hasselbacken i Stockholm som
under sommaren 1935 anlitade en tolvhévdad orkester men samti-
digt sélde vidare ljudet via kabel till grannrestaurangen Gubbhyl-
lan, s3 att dess gister kunde héra samma musik i hégtalare. Gubb-
hyllan ska f6r detta ha betalat 25 kronor per dag till Hasselbacken.

Musikerférbundet beskrev detta som ett paradexempel pd hur
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musikens mekanisering ledde till forlust av arbetstillféllen.>*
Liknande tendenser mirktes i andra ldnder. I krisens USA ex-
panderade jukebox-industrin enormt. En jukebox kunde fér en res-
taurangigares del vara en ersittning for en orkester, och fér gistens
del ersitta privatkonsumtionen av grammofonskivor, som sjonk
drastiskt under krisren. Apparater som under 1920-talet hade haft
sin plats i hemmet, bredde under 1930-talet ut sig i offentligheten.>?
Ar 1035 konstaterar Musikern att hogtalarmusik "férekommer dven
i kafélokaler, mindre restauranger, vid politiska méten, i rekla-
mens tjinst pd gatorna, ja, den har t.o.m. funnit vigen till tea-
tern!”*® Musikmekaniseringen férstods i termer av ett rumsligt
utbredande, en kraftmitning om herravildet 6ver fysiska rum.
Valet av fackliga strategier grundade sig fortfarande pé bedém-
ningar av styrkeférhéllandet mellan konst och teknik, vilket har
askadliggjorts i figuren ovan. Olika slutsatser kunde dras i de spe-
cifika fallen. Nyss nimnda citat antyder exempelvis tanken att
musikernas konstnérliga stillning 4r starkare pa teatern n vid re-
klamjippon. Men lirdomen frén ljudfilmens brutala genombrott
var att ingen musiker kunde kinna sig trygg. Levande musik som
fenomen hotades pé sikt av fullstindig eliminering om den inte
gavs statligt skydd: om inte genom direkt finansiering (som i fallet
med kyrko-, militir- och symfonimusiken) s3 genom en lagstif-
tad reglering av hogtalarbruket. Utifran dessa premisser inleddes
Musikerférbundets mangériga strid om makten &ver hégtalarna.
Bland de olika strategier som prévats under ljudfilmens genom-
brottstid, framstod "linje noll” och ”linje ett” som diskvalifice-
rade. Dessa bada strategier utgick fran att musiker skapar en typ
av konst som inte kan eller bér reproduceras genom ljudmedier.

Kombinationen av dterstdende tva strategilinjer kom att liagga
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grunden fér Musikerférbundets strategier gentemot "mekanisk
musik”. A ena sidan en "mjuk” kulturaktivism till skydd av den le-
vande musiken, & andra sidan en arbetsmarknadspolitisk malsétt-
ning om att 1ata den nya teknikens vinster omférdelas till férman

fér de musiker som drabbats av arbetsldshet.
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3.13 Begrinsa eller beskatta?

Musikerférbundet fortsatte att hivda ett oersittligt konstnirligt
virde i levande musik. Man dterkom under 1930-talet till kravet pa
att begrinsa "den mekaniska musikens verksamhet”. P4 nigot sitt
borde grinser dras for hur langt hdgtalarna ska tilldtas att "un-
dantringa det manuella musicerandet”>* Retoriken antydde att
levande musik borde fridlysas inom vissa bestimda reservat, exem-
pelvis pé teatern. Efter att Dramaten &r 1939 dter hade anvint sig av
grammofonmusik i en forestillning gick Musikern till personligt
angrepp mot en av de musiker som gétt med pa att géra en inspel-
ning for syftet, vilket utmalades som ett osolidariskt beteende.>*
Hir framtridde ater en skiljelinje mellan "hérd” och "mjuk”
kulturaktivism, dir den hérda linjen under 1930-talets lopp suc-
cessivt gav vika for en mjukare. Osterrikes musikerférbund reste
ar 1935 ett offensivt krav: "Hogtalare i offentliga lokaler forbju-
das.”>* Sa langt gick aldrig Svenska Musikerférbundet. Snarare
tinkte de sig att folkbildning och propaganda skulle fé6rm3 all-
minheten att frivilligt vélja bort hogtalarmusik. Férebilden ut-
gjordes férst av det amerikanska musikerférbundets PR-arbete,
vilket uppgavs ha givit goda resultat - tills en mindre upplyftan-
de rapport anlidnde frdn Joseph Weber sommaren 1932. Senare
inspirerades Musikerférbundet av hur syskonférbundet i Oster-
rike arrangerade "propagandakonserter med levande musik som
ett effektivt kampmedel mot den mekaniska musiken.” Man
tvingades dock konstatera att offentligt understéd vore nédvin-
digt for att realisera detta i storre skala i Sverige.”” Enligt Gustaf
Gille férutsatte en lyckad kulturaktivism dessutom "att vi ut-

sondra dem som kunde vara annat 4n musiker”. Endast genom en
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hojning av den konstnérliga kvaliteten kunde publikens hjirtan
vinnas ater, menade han.>*

Arbetsmarknadspolitiska krav kunde diremot formuleras i
renodlat fackliga termer, utan inslag av konstnirlig elitism. D3
handlade det om skadebegrinsning. Nir dessa krav formulerades
understroks att Musikerférbundet accepterade att teknikens ut-
veckling har sin gdng, men att utvecklingens offer maste kom-
penseras. Nyckelordet var d& inte begriinsa utan beskatta. Konkret
foresprakades négon form av "skatt” pd allt offentligt bruk av
hogtalarmusik, savil i biografer som annorstides. Pengarna skulle

dronmirkas till akut understéd &t de organiserade musiker som

blivit arbetslosa till f6ljd av musikens "mekanisering”.>*

Det férefaller klart, att lika vél som en naturskyddslag var
ofrénkomlig, nir allt hotades av vandalism, en musikerskydds-
lag nu dr av néden. Det ir ingen protektion som begires utan

en enkel dtgird mot en naturforédelse.>
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3.14 En fond f6r den levande musiken

Internationella Musikerunionen hade av delvis oklara skl kollapsat
omkring 1930.”' Under det féljande artiondet prioriterades i stil-
let det nordiska samarbetet inom Nordisk musikerunion (NMU),
som holl tre kongresser: Stockholm 1931, Oslo 1934 och Helsingfors
1037. Vid den forsta kongressen fanns fortfarande ett hopp om att
de virsta tiderna var forbi. Ljudfilmen hade visserligen kommit fér
att stanna, men det behdévde inte betyda att hoppet var ute. Mu-
sikernas framtida arbetsmarknad hingde p3 att publiken fortsatte
att efterfraga levande musik. Féljaktligen férordades en "mjuk” kul-
turaktivism. Enligt resolutionen fran 1931 &rs NMU-kongress skulle
musikerfacken "vidtaga atgérder i propagandasyfte f6r den levande
musiken”.>?

Under de féljande aren fortsatte dock arbetslosheten att oka.
Den omedelbara reaktionen pa detta, hos NMU:s ledning, blev ett
strategiskifte frén "linje 2” (mjuk kulturaktivism) till "linje 3” (ar-
betsmarknadspolitik). Krav p4 lagstiftning hamnade &ter i centrum.
Syftet skulle vara en omférdelning av pengar frén de féretag som
anvinder hogtalarmusik, till musikerna som yrkeskdr. Diarmed ak-
tualiserades ater frdgan om konstnirskap kontra 16nearbete. Musi-
kerna framstod ndmligen som en kluven kategori, dir vissa insat-
ser var mer individuella och andra mer kollektiva. Férdelningen av
pengar méste ta hinsyn till detta. Vid bérjan av 1934 féreslog Nord-
isk Musikerunion i ett brev till ILO att solistiska insatser skulle be-
rittiga musikern till individuell ersittning, medan inspelningar av
ensembler och orkestrar skulle ersittas genom en utbetalning till
musikernas fackférbund.®3

Senare under véren 1934 holl NMU kongress i Oslo. Resultatet
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blev ett subtilt men signifikant taktikskifte. Kravet pé att avgifts-
beligga hogtalarmusiken och radiolicenserna stod fast. Men nu
presenterades det inte lingre som en friga om nddhjilp at arbetslo-
sa musiker utan som en kulturpolitisk atgird. "Beskattning av den

mekaniska musiken till férmén fér den levande”, blev parollen.’>*

Nagot direkt férbud fér de mekaniska musikfreteelserna kan
givetvis icke ifrigasittas; men diremot maéste det anses vara
en gird av rittvisa mot den levande musiken om hdogtalare, i
de fall dessa ersitta levande musik, bliva beskattande. Skatte-
medlen bér i ndmnda fall enligt vart féSrmenande uteslutande
komma den levande musiken till godo i form av understdd &t

orkesterforeningar, musikskolor, lyriska scener etc.5®

Vid métet i Oslo 1934 antog NMU en resolution med krav pa en
internationell konvention for att beskatta den mekaniska musiken.
Pengarna skulle gé direkt till "en fond fér stédjandet av den levande
musiken”. Alternativet sades vara att musikeryrket "gér mot férin-

telse” och att publiken "néjer sig med mindervirdiga surrogat”.>

Att férebygga en sddan utveckling ir for de levande musi-
kerna icke blott en girning av ekonomisk natur utan framfor

allt en rent konstnirlig livsuppgift.>’

Fondens syfte férklarades vara dubbelt: i forsta hand estetiskt, i an-

dra hand ekonomiskt. Det handlade om ”att ge musikerna arbets-

tillfallen - inte nddhjalp”, fortydligade Nordisk Musikerunion.>®
Resolutionen skickades under varen 1934 till virldens &vriga

musikerfack. Gensvaret blev stort. Snart kunde man stoltsera med
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217000 musiker som indirekta undertecknare, varav hilften utgjor-
des av det amerikanska musikerférbundets samlade medlemsskara.
Resolutionen tillséndes ILO (Internationella arbetsorganisationen) i
Genéve. Forhoppningen var att dessa skulle bidra till att en bestim-
melse om musikerskydd kunde inféras i Bernkonventionen, vilken
var tinkt att revideras pa en konferens i Bryssel tva ar senare.”

Idén om att omférdela pengar frin "mekanisk” till "levande”
musik tog alltsd form under 1934. Tidigare forslag om omférdelning
hade handlat om att ge pengar antingen till enskilda musiker eller
till fackliga arbetsléshetskassor. Aren 1930-33 hade Musikerfrbun-
det (liksom dess utlindska motsvarigheter) laborerat med en dub-
bel strategi: & ena sidan arbetsmarknadspolitik, 4 andra sidan kul-
turaktivism. Vad som hinde 1934 var att dessa tva strategier smilte
samman i det nordiska férslaget om en fond fér levande musik.

Vid samma tid diskuterades liknande fondtankar i Osterri-
ke. Musikern citerade girna det 6sterrikiska musikerférbundets
ordférande Louis Fabiankovich som en auktoritet i frdgor om ny
teknik. Enligt denne kom tanken pd en "konstnirsfond” frin
landets kansler Kurt von Schuschnigg.’® Eftersom kanslern var
kraftigt influerad av Mussolini dr det troligt att han tinkte sig en
fond i korporativ regi.>®!

En 6kad nirvaro av levande musik i offentligheten skulle skapa
arbetstillfallen 3t musiker och samtidigt uppritthalla en viss niva
av musikalisk kultivering hos den breda allminheten. Risken an-
sdgs nidmligen dverhingande att den ungdom som "insuper kon-
servmusiken med modersmjélken, kommer att sakna allt intresse
for levande musik.”®

Grinsen mellan "mekanisk musik” och "levande musik” bér-

jade nu framstd 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 konstnirlig kvalitet, hade det nu
blivit ett rent formellt begrepp for att beteckna den rumsliga nir-

varon av musiker:

den musik som frén orkester eller solist gér direkt till 4ho-
rarna (som i en konsertsal) ir levande musik, all annan musik
som férmedlas till 8h6rarna via en eller annan apparat (som

radio, grammofon, ljudfilm etc)) 4r mekanisk musik.’63

Skillnaden mellan levande och mekanisk musik definierades alltsa
som en skillnad mellan omedelbarhet och mediering. En outtalad
premiss ir att ett musikinstrument infe ir en "apparat” (dven om
det i strikt mening 4r en mekanisk anordning). Snarare framstod
instrumentet som en del av det assemblage som kallades orkester
eller solist, vilket hir riknades som musik och inte som medium.
Detta var ingalunda sjilvklart. Inom ramen for 1800-talets musik-
ordning var det vanligt att musikern beskrevs just som "f6rmed-
lare”, alltsd som medium, fér den skrivna musiken.

Ar musiken levande om den ir hogtalarforstarkt? Pa denna fra-
ga gav Nordisk Musikerunion inget tydligt svar, men de antydde
att s& kunde vara fallet s linge hogtalaren befann sig i samma
lokal som orkestern. Nir diaremot ljud dverférdes via kabel till en
annan lokal — exempelvis frén ett rum till ett annat inom samma
restaurang - var det frdga om mekanisk musik, férklarade Nordisk

Musikerunions presidium i december 1934.5*
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3.15 USA:s musiker i inspelningsstrejk

Joseph Weber avgick ar 1940 efter 25 ar som ordférande for
American Federation of Musicians (AFM). Under honom hade
det amerikanska musikerférbundet prévat en "mjuk kulturak-
tivism”.%%> James Caesar Petrillo som valdes till ny ordférande
vid 1940 ars kongress foretridde en betydligt hardare linje. Re-
dan tidigare hade hans Chicago-avdelning gjort sig kind for ett
kompromisslést forsvar av musikers arbetstillfillen. Bland annat
hade de &r 1037 infort ett forbud fér sina medlemmar att delta
i skivinspelningar.’® Efter 1940 vidgades denna strategi till att
omfatta musiker i hela USA.

Ett brev skickades ut till landets alla skivbolag dér Petrillo
forklarade att inga musiker skulle delta i ndgra inspelningar
frdn och med den 1 augusti 1942. Reaktionerna i det amerikan-
ska samhillet blev starka. Justitiedepartementet beskrev in-
spelningsstrejken som en attack pd sjidlvaste industrialismen.
Pressroster fradn vinster till héger var éverens om att det var
vansinnigt att férséka vrida klockan tillbaka till tiden fére hog-
talarna. Men den fackliga centralorganisationen AFL gav sitt
fulla stéd a4t musikernas inspelningsstrejk.*®’

Efter ett ar befann sig skivbolaget Decca pé randen till kon-
kurs och accepterade ett avtal som senare undertecknades dven
av USA:s dvriga skivbolag. Fran november 1944 tillit AFM &ter
skivinspelningar — pa villkor att en avgift betalades for varje sald
skiva. Pengarna gick till en sirskild fond och anvindes av lokala
fackavdelningar for att arrangera gratis konserter bland annat i
parker, skolor och sjukhus. P si vis gavs sysselsittning &t arbets-

16sa musiker samtidigt som den levande musiken kunde stirka sin
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nirvaro i det amerikanska samhallet.>

Enligt arbetarhistorikern James P. Kraft var konstruktionen
unik. "Inget fackférbund hade ngonsin tidigare tvingat arbetsgi-
varna att betala till en fond som skulle ge anstillning och inkomst
for arbetare som gjorts dvertaliga genom tekniken.”® Tim Ander-
son, en annan av konfliktens historieskrivare, menar att AFM inte
bara foérsvarade sina medlemmars arbetstillfillen utan férsokte
bjuda motstdnd mot hela den framvixande musikordning dir
inspelade slutprodukter ersatte levande framféranden.”® Enligt
detta synsitt var alltsd inspelningsstrejken snarast en kraftmit-
ning mellan praxis och poiesis. Huruvida det finns fog att siga sa
kan inte avgoras hir. Men om AFM drevs av sddana principiella
motiv, framstdr deras nederlag som uppenbart. Delsegern i in-
spelningsstrejken 1942-44 ledde ju till att musikerfacket fick del
i skivindustrins omséttning och dirmed fick ett visst intresse av
dkad skivforsiljning. Konsekvensen blev att de évergav den hirda
kulturaktivismen till férman for en mjukare. Efter 1044 handlade
det inte lingre om att begrinsa den mekaniska musiken utan om
att virna ett fortbestdnd av levande musik.>”

Férutsittningen fér den uppnadda fondldsningen var det vid-
gade utrymme f6r kollektivavtal som USA:s fackforeningar hade
fatt genom den si kallade Wagner-lagen (1935), en viktig del av
New Deal-politiken.””? Efter kriget inskrinktes detta utrymme
ater nir det republikanska partiet drev igenom den sa kallade Taft-
Hartley-lagen. Musikerfonden forlorade darmed sin legalitet.5”

James Caesar Petrillo svarade med att utlysa dnnu en inspel-
ningsstrejk under 1948, men denna efterlevdes inte lika vil av
de egna medlemmarna. Ett inte obetydligt antal amerikanska

musiker lockades att géra skivinspelningar i Mexiko. And§ till-
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kdmpade sig AFM en kompromiss som 14t musikerfonden éver-
leva i ny tappning med sanktion frdn den federala regeringen.”*
"Music Performance Trust Fund” finansierade under sitt forsta
verksamhetsdr uppemot 18000 offentliga konserter runt om i
USA.>" Fonden existerar dn idag. Fortfarande l4ggs en liten avgift
pa varje sdld skiva i USA. Enligt fondens egna uppgifter ricker
detta till att finansiera ett tiotusental konserter per &r, 6ppna fér
den amerikanska allminheten.”

Sveriges fackanslutna musiker kunde félja 1940-talets inspel-
ningsstrejker i Musikern. James Caesar Petrillo framstilldes dir
som en nistintill mytologisk gestalt.5”” Svenska Musikerférbundet
forefaller ha beundrat sina amerikanska kolleger for deras harda
kamp mot mekaniseringen och ha tilltalats av l6sningen med en
musikerfond.””® Att 13ta en sirskild fond omférdela pengar fran
mekanisk musik till levande musik var ju en idé som Musikerfér-
bundet hade framfért dnda sedan tidigt 1930-tal. Musikerférbun-
det hade dock aldrig riktat sina anspradk mot skivindustrin utan
mot dem som anvinder hégtalarmusik i offentligheten. Omfér-
delningen skulle ske frdn den punkt i rummet dar musiker anségs
ha férlorat arbetstillféllen.
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3.16 Generationsskifte i Musikerférbundet

Omkring 1940 genomgick dven Musikerférbundet, som just hade
anslutit sig till LO, en radikal omvandling. Samtidigt som tusen-
tals unga dansmusiker slidpptes in i férbundet avgick under 1940
hela den gamla férbundsstyrelsen, inklusive Gésta Lemon som
hade varit férbundsordférande sedan 1013. Gustaf Gille ldimnade
sin post som redaktér fér Musikern, en post som han hade tilltritt
redan da forbundet grundades.”

Gosta Lemon och Gustaf Gille var de tvd min som under
1930-talet hade sttt i frontlinjen fér Musikerférbundets mot-
stdnd mot "mekanisk musik”. Det var dessa som varit drivande i
att samla musikerfack i Europa och Amerika till en gemensam
resolution for musikerskydd.”® Samtidigt hade de intagit en fient-
lig héllning gentemot jazzmusiken och férsvarat de konstnirliga
ideal som hérde till det 1&nga 1800-talets musikordning.’!

Medlemmarna i 1930-talets nya jazzorkestrar var i allminhet
amatorer, satillvida att de hade ett "vanligt” arbete pd dagarna.
Nir det kom till jazz kunde de unga amatorerna ofta 6vertriffa
de dldre yrkesmusikerna som var inskolade i en europeisk musik-
tradition. En amatér kunde dirfér tjina mer pengar pé en kvill
in vad en yrkesmusiker gjorde pd en veckas arbete.’® Situationen
blev under 1030-talet alltmer ohallbar fér Musikerforbundet. A
ena sidan sattes amatérorkestrar i blockad och kallades nedsit-
tande fr "bonhasar”. A andra sidan hojdes &ter interna roster for
att slippa in de jazzande amatérerna i férbundet.’

Efter att jazzmusikerna hotat med att organisera ett eget fack-
forbund och ansluta detta till LO, vinde slutligen Musikerférbun-

det. Kongressen ar 1937 beslot att etablera en sirskild B-sektion
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for dansmusiker. Darmed 6ppnades Musikerférbundets dérrar fér
amatdrerna, vilka villde in i tusental och bildade ett stort antal
nya lokalavdelningar. Innan aret var slut hade B-sektionen gétt
om A-sektionen i medlemsantal. Nigra ar senare hade forbundets
totala medlemssiffror flerdubblats.’*

Musikerférbundet intridde frn 1939 i LO. Vid LO:s kongress
bekriftades principen att de arbetare som vid sidan av sitt ordi-
narie arbete dven spelar musik har skyldighet att dven tillhora
Musikerforbundet.*

Efter 1940 ersattes det gamla gardets ledningen av ett nytt, besté-
ende av musiker i trettiodrséldern. Eskil Eckert-Lundin valdes till
Musikerférbundets ordférande samt redaktor for Musikern. Samti-
digt tilltradde Gustaf Montelius som férbundssekreterare och Sven
Wassmouth som ombudsman.’*® Under det kvartssekel som féljde
skulle dessa tre mén std kvar vid rodret i Musikerforbundet. Sven
Wassmouth satt 1946-60 pad posten som ordférande och redaktdr®’
och skulle dirtill f& en framtridande roll inom det internationella
musikerfackliga arbetet (se kapitel 5). Under 1960-talets férsta hilft
eftertriddes han som ordférande av Gustaf Montelius, som d& kom
att spela en nyckelroll i grundandet av Sami (se kapitel 6).

Vilken personlig relation hade dessa min till tidens nya ljudme-
dier? Aren 1925-30, d4 radion och ljudfilmen gjorde entré, var de i
tjugodrsaldern - tillrackligt gamla fér att senare minnas att det fun-
nits ett musikliv utan hogtalare, men #nda s& unga att hégtalaren
inte hotade dem i en roll som stadgade yrkesmusiker.®*8 And3 mirks
ingen grundliggande skillnad i synen pa de nya ljudmedierna mellan
Musikerférbundets gamla och nya ledargeneration. Aven efter 1940
diskuterades "mekanisering” i termer av en fortgdende utveckling

som borde hejdas eftersom den ansigs hota musikeryrkets existens.
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Den storsta faran ligger i att ett ohimmat anvindande av den
mekaniska musiken uttriinger den levande musiken och gér
den stora massan av vért folk frimmande for de stora kultu-

rella virden, som den levande musiken erbjuder. /.../

Aven f6r den utévande musikern ir det av vikt att vissa foreta-
gare férbjudas anvinda mekanisk musik, dir tidigare levande

musik varit oumbirlig.®

Visserligen ges mekaniseringens problematik ett mindre utrymme
i Musikern under 1940- och so-talen 4n vad som varit fallet under
1930-talet. Men resonemangen #ger en tydlig kontinuitet. Den
fackliga strategidiskussionen om musikmekanisering kretsade fort-
farande kring samma tre alternativ: "hard” kulturpolitik (linje 1),

"mjuk” kulturpolitik (linje 2) och arbetsmarknadspolitik (linje 3).
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3.17 Dansbanorna hotas av mekanisering

Tio &r efter att biografmusikerna férlorat sina jobb féref6ll samma
dde att hota dansmusikerna. Under 1939 ars avtalsrérelse rappor-
terades att dansmusiker runt om i landet konfronterades med ar-
rangdrer som sade sig vara redo att ersitta musikerna med hég-
talaranliggningar.® Ett cirkuldr som sidndes till avdelningarna
pavisade att problemet #n sé linge var storst i mellersta Sverige.*!
Infér sommarsédsongen 1941 anklagade Musikerférbundet folk-
parkernas organisation for att ha satt i system att hota med éver-
gang till grammofonmusik var gdng som musikerna krivde bittre
betalt. Ett folkparksdistrikt hade rentav presenterat detaljerade
siffror som visade att folkparkerna redan férsta sommaren kunde
tjina in de teknikinvesteringar som krivdes fér att gora sig av
med musikerna.”? Liknande hot kom frén en cirkusdirektor som
vigrade att teckna avtal med Musikerférbundet.”

Intressant nog fanns det andra arenor dér fackliga tvister ut-
spelade sig utan att ndgon av parterna verkar ha betraktat hog-
talarmusik som ett alternativ. Nir Musikerforbundet &r 1048
varslade om strejk fér restaurangmusikernas ritt till en betald
fridag per vecka, hiavdade arbetsgivarna (Musiketablissementens
forening) att det var otinkbart med en "musiklés dag” pa landets
restauranger. Enligt rapporteringen i Musikern nidmndes vikarie-
rande orkestrar som en méjlighet — ddremot nimns inte ett ord
om att hégtalare skulle kunna std for restaurangmusiken en dag
per vecka.® Forklaringen till detta dr svar att faststilla. Mojligtvis
var kostnaden for en ljudanliggning med tillhérande grammofon
samt skivor fortfarande alltfér hog for att det skulle bli 16nsamt

att anvinda den endast var sjunde dag. Det dr ocksé tankbart att
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den levande musiken uppfattades som en viktig del av profilen
hos de restauranger som fortfarande hade sddan - att musikernas
personliga nérvaro allts virderades hogre av restauranggister 4n
av dansbanebesékare.

Sture Hagstrém, dansmusiker i Ho6r, forsokte ar 1040 att bedo-
ma vilken grad av motstdnd mot mekaniseringen som kunde upp-
badas pé dansbanorna. Erfarenheten fran ljudfilmens genombrott

tio &r tidigare bildade den givna utgdngspunkten fér hans analys:

Det meddelas, att i mellersta Sverige en hel del dansetablis-
semang gatt in for den mekaniska musiken, men dess bittre
har man 4dnnu inte mirkt ndgot i Skdne, 4tminstone inte i

mellersta Skéne. /.../

Undertecknad har emellertid svart for att tro, att publiken
i lingden skall 13ta sig n6ja med dylik musik. Jag var visser-
ligen lika optimistisk nir ljudfilmen borjade sitt segertdg
genom virlden, men dirvidlag gjorde jag ett misstag. Det ar
emellertid ndgot helt annat med dansmusiken. Musiken pé
en bio spelade i viss mén en underordnad roll. Orkestrarna
voro dolda i orkesterdikena, och publiken gick pa bio for fil-
mens skull och ej enbart f6r musikens. Sa 4r det inte pa en
dansbana. Dir ir orkestrarna mera i kontakt med publiken,
och genom den levande orkesterns nirvaro i salongen skapas
en viss personlig stimning mellan musiker och publik, med-
an den mekaniska musiken ger en trég stimning i salongen.
Na3ja, kanske jag har fel dven denna géng, men jag har dock

i viss man fatt bevittna riktigheten av mitt antagande. /.../

Mot en eventuell mekaniserad fara béra vi emellertid pa allt
sitt soka skydda oss.”
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Hir stilldes ater frigan om musikens tekniska reproducerbarhet
pa ett hogst konkret sitt. Sture Hagstrém frigade om en viss typ
av musikerinsats skulle gé att ersitta med en teknisk atergivning.
Hans forsiktigt optimistiska slutsats blev att musikframférandets
aura i detta fall var tillrickligt kraftfull f6r att kunna std emot
mekanisering.

Precis som tio ar tidigare artikulerades hogtalarproblematiken
som en styrkemitning mellan konst och teknik. Om dessa bada
storheter kunde bedémas som nagorlunda jimnstarka, behévde inte
utfallet betraktas som férutbestimt utan det fanns utrymme fér
kulturpolitiska interventioner. Sture Hagstrém drog just denna slut-
sats och hoppades att en kommande musikerskyddslag skulle medge
sa hoga avgifter pa hogtalarmusiken att det f6r berérda affarsidkare
skulle bli mer l6nsamt att anstélla levande musiker.>

Att musikerns arbete bestod i en praxis, att framtrida infor pu-
blik, framstod vid denna tid som en sjilvklarhet. Endast "en liten
klick musiker” medverkar pa skivinspelningar, skrev Musikern ar
1941. Aven om skivbolagen skrev olika orkesternamn pé skivom-
slagen, rorde det sig ofta om samma musiker, uppgav tidningen.*®’
Denna lilla klick tycks ha betraktats som s& pass privilegierad att
facket inte beh6vde ta sdrskild hansyn till dess arbetstillfallen i skiv-

studion.
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3.18 Kilbom kontra Wassmouth

Omkring rsskiftet 1950 dgde en polemisk strid rum géllande mu-
sikens mekanisering mellan ledarna fér tva grenar av den social-
demokratiska arbetarrérelsen i Sverige. Forst ut var den tidigare
kommunistledaren Karl Kilbom som nu blivit riksordférande for
Folkets Hus och Parker och som skrev pé ledarplats i rérelsens tid-
ning Scen och Salong.”*® Karl Kilbom menade att det pa lingre sikt
skulle bli omgjligt f6r manga folkparker och Folkets hus, sirskilt
pa mindre orter, att anlita dansorkestrar och betala dem avtalsen-
liga gager. For att alls kunna "tillmétesgd ungdomens krav i fraga
om dansarrangemang” var det nédvindigt att "ndja sig med meka-
nisk musik”. Organisationen hade just kopt in en trddspelare av
mirket Webster Wire Recorder for att undersdka dess méjligheter,

och Karl Kilbom var entusiastisk:

Fackféreningsrorelsens uppgift kan inte vara att forhindra
utvecklingen utan tvirtom att befordra densamma. Dire-
mot skall naturligtvis fackféreningsrorelsen tillse, att icke
arbetarna, exempelvis genom arbetsléshet, ensamma far bira
féljderna av olika framsteg. Med all respekt emellertid for ex-
empelvis vdra dansmusiker, av vilka det stora flertalet for-
visso dr intresserat och energiskt folk, sa blir det i det linga
loppet oméjligt fér mindre Folkets husféreningar att vid en
danstillstillning betala 8o-120 kr. + dyra reskostnader for
ett litet musikkapell. Naturligtvis vore det ett framsteg, for
den hindelse ungdomen i byar och mindre titorter kunde
samlas till samvaro, &ven om musiken skulle férmedlas av en

Webster Wire Recorder.>®
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Karl Kilboms teknikoptimism provocerade Musikerforbundets
ordférande Sven Wassmouth. Ett "igdngsittande av mekanisk
musik”, om s bara pa landsbygdens folkparker, riskerade att "slap-
pa 16s en flod”*®° som i férlingningen hotade hela den breda mu-
sikerkdren. Musikmekanisering gick inte att jamf6ra med teknisk

utveckling i andra industrigrenar, enligt Sven Wassmouth:

Skrivarna eller sémmerskorna blevo aldrig tvungna att pro-
ducera nagot som satte skriv- respektive symaskinen i stdnd
att ersitta minsklig arbetskraft. Men det ir det som sker
med oss musiker. Vi lockas att via grammofoninspelningar,
filminspelningar o.d. "sla spikar i var egen likkista”. Dir lig-

ger den stora, den visentliga skillnaden.

Det &r virt att notera att Sven Wassmouth i denna diskussion inte
hinvisade till att musikeryrket dr speciellt i kraft av sitt konstnir-
liga inslag. Skillnaden mellan sémmerskor och musiker beskrevs
som rent ekonomisk.%%?

Musikerférbundet ville inte hindra teknikens utveckling, be-
dyrade Sven Wassmouth: "Vi musiker ha intet att invinda mot att
grammofonskivor anvindas i de privata hemmen”. Diremot kunde
det inte accepteras att "mekaniska ljudatergivningsapparater /.../
brukas i profitsyfte av ndjesarrangorer”. Nar grammofonskivor spe-
las fér en dansande publik, méste musikerna fa del av den vinst som
gors. Hogtalarmusiken borde beskattas sé att den for arrangdrerna
blir lika dyr som att anlita en orkester. "Detta ir rent socialistiskt
tankande”, skrev Sven Wassmouth med adress till Karl Kilbom pa
ledarsidan i 1950 rs férsta nummer av Musikern.5

Karl Kilbom framstar snarare som féretridare f6r en moder-
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niserande socialism som bejakar teknikens obénhérliga framsteg.
Politikens roll 4r d3 att sérja for stdd och omskolning av dem som
maskinerna rikar ersitta — oavsett om de rékar vara sémmerskor
eller musiker.5

Hogtalarens funktion var att rationalisera bort arbetskraft och
didrmed nedbringa kostnaden for att sprida musik till en masspu-
blik. Den framstod dirmed, f6r Sven Wassmouth sivil som fér
Karl Kilbom, som ett surrogat fér en orkester.

Kénnetecknande for alla de resonemang som har skildrats i
detta kapitel 4r att de nya ljudmedierna har som sin enda funktion
att reproducera en minsklig insats vid en annan tid eller an annan
plats. Ingen uttryckte tankar om att elektroniken skulle kunna

mojliggéra en kvalitativt annan musik.%
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3.19 Musikerférbundets forindrade medlemsbas

Ar 1057, d8 Musikerforbundet firade femtio &r, uppgavs det att
Sveriges musiker var fackligt organiserade i en utstrickning som
overtriffade alla andra linder.5s Aret direfter nddde férbundet
sin historiska medlemstopp med 18000 medlemmar. Majoriteten
av dessa var inskrivna som fritidsmusiker, men enligt stadgarna
organiserades dven "kor- och balettpersonal, statister, scenteknisk
personal, biljettkassorskor, vaktmistare och garderobidrer” med
flera. Musikerfoérbundets intride i LO innebar nimligen att de
blev ett fackférbund inte bara fér musiker utan fér alla anstéllda
i ndjesbranschen.’”” Planer fanns pé att fullfélja LO:s industrifér-
bundsprincip genom att sl& samman musiker och restaurangper-
sonal i samma fackforbund.5® Musikerférbundet behéll dock en
stark identitet som ett férbund just for musiker, vilket inte minst
blev tydligt i tidningen Musikern.

Maénga opera-, schlager- eller popsangare organiserade sig i stillet
i Teaterférbundet, som avbéjde sammangdende med Musikerfor-
bundet for att i stéllet ansluta sig till TCO &r 194s. Grinsen mellan
arbetare och tjinstemin, bekriftad genom en LO/TCO-&verens-
kommelse som sl6ts 1950, kom alltsd att ga tvirs 6ver estraden.®®
S&ngarna betecknades inte som musiker utan som artister”. Aven
musikldrarna kom att hamna inom TCO:s omrade, da de organi-
serades som ldrare och inte som musiker, trots att de i manga fall
redan var medlemmar i Musikerforbundet.®©

Just niar Musikerférbundet hade som flest medlemmar, ar 1958,
uttryckte ordféranden Sven Wassmouth sin oro 6ver att en yngre

generation musiker inte organiserade sig:
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Organisationen ir uppbyggd pd musiker och vi har varit
stolta over att alltid kunnat redovisa en hundraprocentig or-
ganisation av den medlemskategorin. Tyvirr dr det inte rik-
tigt sd lingre. En ingdende undersékning, som vi gjort under
november 1957 visar att det finns atskilliga som spelar mot
betalning utan att vara medlemmar av férbundet. Dels ar
det sddana som pa ett eller annat sitt limnat férbundet men
inda fortsitter att utéva musikeryrket och det dr unga poj-
kar, som borjat spela men dnnu inte 14tit organisera sig. I allas

vart gemensamma intresse maste vi sitta stopp for detta. /.../

Jag vidjar till avdelningsstyrelser, férmedlingsférestdndare
och enskilda medlemmar att inte blunda fér férekomsten av
oorganiserade musiker. Att spela tillsammans med en sddan

ir ett svart brott mot solidariteten.™"

Musikerférbundet nddde sin medlemstopp samtidigt som anta-
let folkparker i Sverige var som storst, vilket ocksd var samtidigt
som rock’n’roll slog igenom. Television och bilism bérjade vid
samma tid att sitta starkare prigel pad svenskarnas fritidsvanor.
Under 1960-talet rasade antalet medlemmar i Musikerférbun-
det.®? Medlemmarna i 1970-talets manga dansband, vilka oftast
hade musiken som bisyssla, organiserades daremot i mycket stor
utstrickning. Musikerférbundets undantag fran det statliga
monopolet pd arbetsférmedling innebar att dansbanden kunde bli
till en mycket viktig stomme i den fackliga verksamheten, dirtill

en viktig inkomstkélla.5B
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3.20 Musikens mekanisering — en sammanfattning

Detta kapitel har skildrat hur Svenska Musikerforbundet under
tidsperioden 1925-50 kom att utveckla en analys av musikens
"mekanisering”, vilket skulle innebéra en fortgdende minskning
av antalet yrkesmusiker, samt vissa idéer om méojliga motstrate-
gier mot det tilltagande bruket av "mekanisk musik”. Motstrate-
gierna kom i hog grad att framstillas som ett férsvar f6r "levande
musik”, ett begrepp som kom att std fér rumslig nirvaro och
upplevd omedelbarhet. Att sddant upphéjdes till ett egenvirde
forefaller ha varit en direkt respons péd bruket av hogtalarfor-
stirkt musik i offentligheten.

Ar 1025 existerade innu inte "levande musik”, men 1030 hade en
diskussion tagit fart om den levande musikens fortjinster. Min-
niska mot maskin, konst mot teknik, subjektivitet mot objektivitet
— dessa drkemoderna dikotomier var i sig inte nya, men omkring
1930 tycks det ha uppstétt ett akut behov av att dra grinserna pa
nytt, i ljuset av tidens nya elektroniska ljudmedier.

Radion vickte viss oro, men kunde likvil betraktas som ett av-
grinsat problem. Ljudfilmens genombrott blev den avgérande hin-
delse som tvingade Musikerférbundet att omprdva sin forstéelse av
musiken. Man skulle kunna siga att den levande musiken féddes i
samma stund som den férdrevs fran biograferna.

Jag har i kapitlet forsokt att forklara Musikerférbundets hastiga
taktikskiften under krisdren 1920-34. En slutsats ir att yrkesiden-
titet och omvirldsanalys var titt sammanvivda. Varje spekulation
i frdgan om stumfilmens framtid utgjorde samtidigt en kommen-
tar till frdgan om musikernas ambivalenta status i spinningsfiltet

mellan konstnirskap och lénearbete.
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Efter att Musikern publicerat de férsta larmrapporterna fran
USA féljde under varen 1929 en péatagligt polariserad diskussion
om ljudfilmen. Enligt det ena synsittet var det onddigt att bekdm-
pa ljudfilmen, eftersom den #nd& skulle upphora att existera nir
minniskor insdg att hdgtalarmusik bara ir ett surrogat for rik-
tig musik. Enligt det andra synsittet var det tvirtom omojligt att
stoppa ljudfilmen, d& den var en del av den industriella utveckling
vilken till slut dven hade kommit att innefatta musiken. Dessa
tva ytterligheter svarade mot tvé olika férstelser av musikern,
som konstnir respektive 16nearbetare. Trots att prognoserna fér
ljudfilmens framtid var diametralt motsatta, ledde bada fram till
slutsatsen att Musikerférbundet skulle 1ata utvecklingen pé bio-
graferna ha sin ging.

Under sommaren 1929 nyanserades diskussionen. Striden mel-
lan ljudfilm och stumfilm tycktes inte ldngre ha en férutbestimd
utgdng. Musikerférbundet boérjade préva olika former av kul-
turpolitisk aktivism inriktad pé biografmusikens mekanisering.
Férst testades under sommaren en "hérd” linje, vars uttalade syfte
var att helt stoppa ljudfilmen. Forsék gjordes med bade blockad
och bojkott — utan tillstymmelse till resultat. Nir hésten kom
Svergick Musikerférbundet till en "mjuk” kulturpolitik, syftande
till att 6vertyga allminheten om att "levande musik” har kvali-
teter som aldrig kan ersittas av "mekanisk musik”. Stumfilmen
borde dirfér tillatas att leva vidare vid sidan om ljudfilmen, precis
som teatern levde vidare vid sidan av biograferna.

Efter att ljudfilmen trots allt eliminerat stumfilmen, vilket fér
biografmusikerna innebar arbetsléshet, kom den erfarenheten
under 13ng tid framéver att prigla den musikerfackliga forstielsen

av nya ljudmedier. Musikerférbundet formulerade ar 1934 ett for-
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slag om "beskattning av den mekaniska musiken till f6rmén fér
den levande”. Samma slags omférdelning realiserades i USA, om
in i begrinsad skala, efter att det amerikanska musikerférbundet
pa 1940-talet gatt ut i inspelningsstrejk.

Under den tidsperiod som kapitlet primart har undersokt,
1925-1950, forsvarade Musikerférbundet den arbetsdelning som
gillt inom ramen f6r det ldnga 1800-talets musikordning. Musi-
kern var enligt detta synsitt en l16nearbetare och inte en konst-
nir. Arbetet bestod i scenens praxis och inte i studions poiesis.
Men medan scenframtridandet pa 1800-talet hade haft karaktir
av ett medium, kom det under 1900-talet att omges av en aura
och tillskrivas ett egenvirde, representerat i det nya begreppet

"levande musik”.
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KAPITEL 4
Planer pad lagskydd for musiker och skivbolag






4.1 Auktorritt eller arbetsratt?

Fragan om rittsskydd fér musiker® har aldrig stillts i ett teknik-
historiskt vakuum, utan alltid i férhallande till en viss konstel-
lation av ljudmedier. Under mellankrigstiden rérde det sig om
ljudmedier av tva olika slag. Dels de nagot dldre medierna fér me-
kanisk inspelning, lagring och uppspelning av ljud (grammofon,
pianola). Dels de nyare medier som byggde pa elektronisk signal-
forstarkning (radio, ljudfilm och hdgtalaranliaggningar).5s

Redan vid sekelskiftet 1900 sildes grammofonskivor i mass-
upplaga, men ljudet frdn en grammofontratt nddde inte sirskilt
manga meter. Forst vid 19020-talets slut blev forstirkaranliggningar
tillgangliga, vilket méjliggjorde nya typer av medietekniska assem-
blage, exempelvis ljudfilmsbiografer och hdgtalarbilar. Samman-
kopplingen av en grammofon (mekanisk lagring) och en hégtalare
(elektronisk forstirkning) innebar att grammofonmusiken kunde
ta ett stort steg fran privatsfiren till offentligheten.

Teknikhistorien aterspeglas med viss fordréjning i rittshisto-
rien. Idéerna om rittsskydd for musiker framtridde i tva olika va-
rianter, svarande mot de tva typerna av ljudmedier. Férst formule-
rades idéer om en musikerritt av auktorrittsligt slag, syftande till
att skydda musiker i egenskap av konstndirer genom att reglera det
mekaniska mangfaldigandet av lagrad musik. Direfter utkristalli-
serade sig idéer om en musikerritt av arbetsrittsligt slag, syftande
till att skydda musiker i egenskap av lonearbetare, féranlett av kon-
kurrensen fran hogtalarmusik.

Tyskland gick i brischen for den auktorrittsliga typen av musi-
kerritt. Redan &r 1910 stiftades dir en lag som gav musiker samma

ritt som kompositorer i friga om mangfaldigandet av en inspel-
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ning, detta genom att definiera musikerns tolkning som en bear-
betning av kompositérens verk. Villkoret fér lagskydd var att musi-
kern gjort en individuell tolkning av konstnirlig karaktdr, bortom
det blotta utévandet av ett hantverk. Konkret betydde detta att en-
dast solister och dirigenter omfattades av den tyska lagen. Orkes-
termusiker gavs inga rittigheter, da de riknades som hantverkare,
verksamma inom ett kollektiv dir de férvantades f6lja dirigentens
instruktioner snarare #n att manifestera sin personlighet.’® Grins-
dragningen mellan de béda typerna av musikerinsatser tycks vid
denna tid inte ha ansetts som négot problem, men om tveksamhe-
ter skulle uppsta far man anta att det ytterst blev upp till domstol
att avgdra var hantverket slutar och konsten tar vid.

Flera andra lander inférde under 1920-talet lagar motsvarande den
tyska: Schweiz (1922), Italien (1925), Tjeckoslovakien (1926), Finland
(1927).57 Ar 1028 introducerade professor Gésta Eberstein detta tyska
perspektiv i svensk rittsvetenskap. Vad tryckpressen har varit fér
forfattarna har nu de nya ljudmedierna blivit f6r musikerna, skrev
han i Svensk Juristtidning. Dérfor borde dven musiker - i den mén
som de limnat ett konstnarlig avtryck av individuellt slag — tillerkin-
nas ensamritt till mangfaldigandet av inspelningar.5®

Samma 4r, 1928, hélls i Rom en kongress f6r revidering av Bern-
konventionen, gemensamt arrangerad av Bernbyrin och Italiens
regering. Tjugo ar hade gatt sedan foregdende revideringskonfe-
rens som héllits i Berlin. P4 denna tid hade rundradions genomslag
Oppnat nya auktorrittsliga frigor, samtidigt som antalet linder
anslutna till Bernkonventionen hade 6kat betydligt. Delegaterna
som varen 1028 infunnit sig i Rom enades, efter tre veckors kom-
mittéarbete, om att kompositorernas ensamritt dven ska omfatta

radiosindning av musikverk (principen var redan gillande i Sve-
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rige, med innebérden att Radiotjinst maste képa musiklicens av
Stim for att f3 sinda auktorrittsligt skyddad musik).

Kongressens arrangorer hade dven forberett ett forslag om
att infora ett auktorrittsligt skydd fér musiker (om #n bara fér
solister), men till detta sade kongressen nej. Majoriteten av de
delegerade ansig att frigan om musikerskydd féll utanfér Bern-
konventionens egentliga omrade. Kongressen ndjde sig med att for-
muleraett vagt 5nskemal om att regeringarnaskulle titta pa fragan.®®
Sveriges sakkunniga fann inte musikerskyddet vara sérskilt ange-
liget nir de féljde upp kongressbesluten i ett betinkande &r 1920.5%

Idén om ett auktorrittsligt musikerskydd var alltsd vil etable-
rad bland Europas rittslidrda redan fére 1930. Den var heller inte
okind i Musikerforbundet, som infor 1928 ars kongress i Rom hade
forfattat en skrivelse tillsammans med Teaterférbundet och ton-
sittarforeningen FST till stéd f6r forslaget om musikerskydd.!

Men nir Musikerférbundet under 1930-talet inledde sin kam-
panj for rittsskydd, mot bakgrund av den akuta férlusten av ar-
betstillfillen pa biograferna, handlade detta inte om att ge varje
musiker en individuell rittighet till sin egen inspelning. Forvisso
nyttjade Musikern det retoriska greppet att kontrastera kompo-
sitdrernas rittigheter mot musikernas rittsloshet.®? Men kravet
var inte att lagen skulle likstilla musiker med kompositérer. Musi-
kerférbundet uttryckte inget intresse av att inritta ett system fér
att beléna de musiker vars studioinsatser blivit massmedierade.
Tvirtom ville de garantera en méjlighet fér sina medlemmar att
forsorja sig som musiker utan att dgna sig at skivinspelningar.t?

Skyddslagstiftningen som pa 1930-talet forordades av Musi-
kerférbundet var inte av auktorrittslig karaktir utan snarare ar-

betsrittslig. Musikerna skulle inte skyddas som konstnirer utan
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som l6nearbetare. Tanken var omkring 1930 dnnu inte etablerad i
rittsvetenskapen. Det fanns inget land vars befintliga lagstiftning
kunde lyftas fram som en férebild av Musikerforbundet.

Ett arbetsrittsligt musikerskydd skulle innebira att musikerna
gavs en ersdttningsrdtt for vissa medieringar, motiverat av den eko-
nomiska skada som musikerna anségs ha lidit kollektivt i egenskap
av yrkeskdr. Ersdttningsritt dr ett svagare skydd 4n ensamritt, da
det inte ger rittsinnehavaren mojlighet att forbjuda en mediering
eller att sjdlv sitta ett pris. Det skulle i stillet bli upp till staten att
avgora vilket belopp som utgjorde en skilig ersittning. Ett arbets-
rittsligt musikerskydd skulle heller inte forutsitta ndgon estetisk
avgrinsning av vilka insatser som fortjinade skydd, men diremot
en ekonomisk avgrinsning av vilka manniskor som var yrkesmusi-
ker samt vilka av dessa som kunde anses drabbade av arbetsléshet.

Forsoken att infora ett arbetsrittsligt musikerskydd skedde
i hog grad via ILO. Denna organisation kommer nu att presen-
teras, vilket allra férst kriver en kort orientering i 1930-talets

politiska forhéllanden.
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4.2 Sokandet efter alternativ till liberalismen

Det langa 1800-talets kapitalism hade vilat pa atskillnaden mel-
lan en ekonomisk och en politisk sfir. Idealet av en sjilvregleran-
de marknad vann utbredning. Politisk stabilitet garanterades av
maktbalansen mellan stater, ekonomisk stabilitet av guldmyntfo-
ten. Krigsutbrottet ar 1914 slog denna virld i spillror.5

Efter forsta virldskriget fortlevde férhoppningen om att dter-
uppbygga den tidigare ordningen, men 1920-talets fors6k med
guldmyntfot skedde till priset av en omfattande finansspekula-
tion. Till spekulationen bidrog forhoppningar om framtida vin-
ster som skulle genereras av de nya medierna film och radio.’”
Bubblan sprack i samband med borskraschen den 24 oktober 1929,
vilken markerade bérjan pa en djup och langvarig kris som p3 all-
var nddde Europa under sommaren 1931. Under krisdren spred sig,
med Joseph Schumpeters ord, "en atmosfir av fiendskap gentemot
kapitalismen”. Knappast ndgon sade sig lingre halla en sjilvregle-
rande marknad som ideal. Liberalismen av klassiskt snitt associe-
rades med 1800-talet och anségs vara déd eller dsdsdémd. Overallt
erkindes den fria konkurrensen under 1930-talet som ett problem

och ett febrilt sokande efter alternativ tog vid.®?

Under 1930-talet tycktes Europas stater std infor ett val mellan
tre vagar:

1) Socialistisk planekonomi enligt Sovjetisk modell;

2) Fascism, i en rad nationella varianter;

3) Ett "inofficiellt dktenskap” mellan kapitalet och arbetarrorel-

sen, inriktat pa att tygla marknaden.®”
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Karl Polanyi, som sammanfattade tidens erfarenheter i sin bok
Den stora omdaningen, menade att alla tre alternativen uttryckte
samma ofrdnkomliga "motrorelse”. De var olika sitt att dter "bad-
da in” en ekonomi vars frisldppta sjilvreglering hotade att smula
sonder sjidlva samhillet.52

Redan fore 1930-talets kris fanns socialismen och fascismen
forkroppsligade i form av partier och stater. Fér dessa blev krisen
ett tillfille att positionera sig som realistiska alternativ till den
kraschade liberalismen. Det tredje alternativet utkristalliserade
sig férst under pdgdende kris, som ett resultat av olika staters prak-
tiska forsdk att aterfd kontrollen. Sveriges regering hotade t.ex. att
lagstifta mot konflikter pa arbetsmarknaden, vilket férmadde LO
och SAF att ar 1038 sluta Saltsjobadsavtalet om arbetsfred, vilket
blev den symboliska startpunkten fér en svensk modell. P4 grund
av det vixande inflytandet frdn ekonomen J.M. Keynes har denna
tredje vig kommit att betecknas som keynesianism.®

For att f6rstd 1930- och 40-talets sokande efter nya former fér
musikens politiska ekonomi, hjilper det att se den stérre bak-
grunden: s6kandet efter alternativ till liberalismen och den 6kade

Sppenheten infor att ge en ny roll till staten.
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4.3 ILO och den teknologiska arbetslésheten

Internationella arbetsorganisationen (ILO) grundades i freds-
forhandlingarna efter férsta virldskriget, inom ramen for Na-
tionernas Férbund och med hogkvarter i Genéve. Mélet var att
genomféra sociala reformer som skulle undanréja grogrunden fér
revolutioner likt den som just intraffat i Ryssland. Detta forut-
satte en internationell samsyn, vilket ILO sdkte uppné genom att
sammanfora expertis, utfirda rekommendationer och verka fér
internationella konventioner.®

En viktig ILO-konvention under mellankrigstidens krisar gill-
de inférandet av avgiftsfri arbetsférmedling. Sverige ratificerade
konventionen &r 1935 genom en ny lag som innebar att privata ar-
betsférmedlingar ersattes av offentliga. Det var dven ILO-konven-
tioner som 14g till grund fér att bemanningsforetag var férbjudna
i Sverige under nistan ett halvsekel, 1942-1901, 4ven om vissa un-
dantag gjordes for bokningsbolag pd musik- och teateromradet.®

En grundpelare for ILO har alltid varit att féreningsfrihet més-
te gilla for bdde arbetare och arbetsgivare. Stadgarna féreskriver
att varje medlemsstat ska skicka fyra delegater till det beslutande
organet: tva representanter for regeringen, en for arbetarna och
en for arbetsgivarna. Staterna utser de senare i samrdd med de
fackliga centralorganisationer och arbetsgivarorganisationer som
anses vara mest representativa. Systemet kallas for "tripartism”
och giller i samtliga [LO-organ. Medan fackforeningarna har ten-
derat att betrakta ILO som ett organ fér att flytta fram sina krav,
har arbetsgivarna intagit en mer passiv roll som "bromskloss” mot
forhastade beslut.®*

Kravet pd oberoende intresserepresentanter var oforenligt med
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savil den sovjetiska som den italienska statsstrukturen. Fackfér-
eningarna protesterade stindigt mot de italienska delegationernas
nirvaro, dnda tills Italien och Tyskland drog sig ur ILO vid mitten
av 1930-talet. Vid samma tid intridde USA, vilket hingde samman
med president Roosevelts New Deal-politik. Innan dess hade ILO
i allt visentligt fungerat som ett europeiskt nitverk, dominerat
av expertis frdn Storbritannien och Frankrike.5 Fran 1930-talets
mitt styrdes arbetargruppen i ILO av en koalition dir kristna och
socialdemokratiska fackféreningar delade pd makten. Konstruk-
tionen bekriftade principen om féreningsfrihet, samtidigt som
en klar grins drogs mot kommunister och fascister.%3

Under 1930-talet bidrog ILO till att féra ut J.M. Keynes ekono-
miska tinkande.5® Till detta horde idén om att 6kad produktivitet
skulle leda till en fortskridande minskning av mingden nddvin-
digt arbete i samhallet. Framtidens ménniskor skulle fa s& mycket
fritid att Keynes rentav sdg skil att oroa sig for vad de skulle gora
av all sin tid. Men pé kortare sikt riskerade arbetsminskningen att
fordelas ojimnt i form av "teknologisk arbetsloshet”. Analysen lag
till grund f6r ILO:s stillningstagande for att séinka normalarbets-
tiden till fyrtio timmar per vecka.*® Dirtill hade den betydelse fér
ILO:s engagemang i frigan om "mekanisk musik”.

Redan &ren 1926-27 hade Internationella Musikerunionen
vant sig till ILO i Genéve med krav pd ett internationellt musi-
kerskydd, dgnat att kompensera musikerna som yrkeskar fér den
Skade arbetsloshet som man fruktade att radion kunde dsamka.®’
Samtidigt som ljudfilmen tornade upp som en mycket mer akut
hotbild arrangerade ILO i september 1929 en kongress i Haag for
fragor rérande s kallade "intellektuella arbetare”. Kongressen be-

slot att ILO:s hogkvarter i Genéve skulle utreda frigan om rights
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of performers, vilket ocksa skedde.%

Snart manifesterades en revirstrid mellan Genéve och Bern.
Bernbyrdn pépekade att de inte hade givit upp planerna pa att
integrera nagon form av musikerskydd i Bernkonventionen. Fér
att reda ut till vems domin som musikerskyddet skulle hora kall-
lades till ett mote i Paris i mars 1931 under beskydd av Nationernas
Férbund (NF). Férutom Bernbyran och ILO deltog ytterligare tva
NF-organ: det Paris-baserade Internationella kommittén for intel-
lektuellt samarbete (féregangare till FN-organet Unesco) samt det
Rom-baserade Internationella institutet for privatrittens harmonise-
ring (Unidroit pa senare drs FN-jargong).

Métet kom fram till att musikerskyddet skulle ligga inom
ILO:s kompetens och utredas under dess ledning. Om och nir
ILO fann tiden mogen fér en internationell reglering, skulle
denna antingen bli féremal for en sérskild arbetsrittslig konven-
tion eller integreras i Bernkonventionen vid dess nista revidering.
Genast fortskred ILO med att bereda frigan i en sérskild kom-
mitté, som 1933 kom fram till att tiden var mogen att férbereda en
internationell 6verenskommelse.®

Utifran ILO:s sociala perspektiv var det helt irrelevant i vilken
man som en enskild musiker utférde en konstnirlig insats vird att
beléna. Problemet var, enligt ILO, att musikerna som yrkeskdr hade
drabbats sirdeles hért av "den teknologiska arbetslésheten”.5*
De olika ILO-kommittéer som under 1930-, 40- och 50-talen be-
redde fragan forkastade uttryckligen idén om ett auktorrittsligt
musikerskydd, eftersom ett sddant bara skulle omfatta en privi-
ligierad grupp av solister men ldmna orkestermusikerna i sticket,
trots att de senare ansdgs ha drabbats hardast av arbetslésheten.

Inte heller fann ILO négot behov av att ge musikerna ensamritter
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utan det som skisserades var en ren ersittningsritt for bruket av
inspelningar i radio och i hogtalare. Detaljerna om hur ersittning-
arna skulle administreras och férdelas limnades 4t sidan, men det

kan antas att ILO hir sdg en roll for musikernas fackforbund .54
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4.5 Musikerférbundet kontra Teaterfoérbundet

ILO:s arbete fér musikers rittigheter 13g under 1930-talet i dver-
ensstimmelse med den musikerfackliga rorelsens férslag om att
beskatta hogtalare. Det dr svart att avgora i vilken riktning som
den starkaste influensen kan ha gatt. Uppenbart dr dock att den
musikerfackliga resolution som Musikerférbundet tog initiativ
till &r 1934 syftade till att visa stdd fér den arbetsrittsliga konven-
tion som forbereddes av ILO i Genéve.5%

Svenska teaterférbundet — som organiserade en del sdngare —
forordade daremot ett auktorrattsligt skydd. Under 1930-talet tog
de s8lunda stillning for Bern och mot Genéve. Teaterférbundets
sprakror i dessa fragor var advokat Ulf von Konow, som &ven hade
varit djupt engagerad i Stim #nda sedan dess grundande.5® Ulf von
Konow féljde noga ILO:s arbete for ett arbetsrittsligt musiker-
skydd®*, vilket han benimnde som "mindre tillfredsstillande” i ett
brev till regeringens enmansutredare Hjalmar Himmelstrand.**

Hjalmar Himmelstrand presenterade i bérjan av 1937 en for-
beredande utredning om “grunderna fér en reform av lagstift-
ningen om ritt till litterdra och musikaliska verk”.?* Utredningens
uppdrag omfattade en rad specifika fragor om allt frén bibliotek till
biografer, men dven frigan om musikers rittigheter. En slutsats blev
att musiker borde ges ndgon form av rittighet nir musik spreds via
grammofonskivor och radiovigor. Hjalmar Himmelstrand undvek
dock att specificera om dessa rittigheter skulle vara av arbetsritts-
ligt eller auktorrittsligt slag, med hinvisning till att frigan var
under beredning i bdde Genéve och i Bern.% Skillnaden mellan
dessa tva linjer framtridde dnnu tydligare i remissvaren, dir Sve-

riges tvd musikerfack anférde tva visensskilda motiv.
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Teaterforbundet motiverade sitt krav pé ensamritt genom este-
tiska resonemang om hur vissa skidespelare och musiker utfor in-
satser som gor dem till konstndrer. Avgorande dr da att de sitter sin
individuella prigel p& framfoérandet. Teaterforbundet ville diremot
inte ge nagot rittsskydd till "prestationer, som ej hoja sig 6ver det
rent hantverksmissiga”. Uppenbarligen avsigs den stora mingd or-
kestermusiker som visserligen kan vara tekniskt skickliga men som
inte ges nagot stérre individuellt tolkningsutrymme. Teaterférbun-
dets linje kan sdledes betecknas som en konstnirlig elitism. Genom
att inskrinka skyddet till en mindre grupp av musikartister, gick
det att stdlla det mer langtgéende kravet pé en ensamritt.®*

Musikerférbundet, 8 andra sidan, framhéll i sitt remissvar de
ekonomiska svarigheter som drabbat alla de musiker som blivit
arbetslésa di orkestrar ersatts av hogtalare. Kravet gillde kom-
pensation till ett drabbat kollektiv och restes utan hinvisning till
individuella insatser av konstnirligt slag. Men det backades upp av
ett estetiserande argument om att "levande musik” borde erkén-

nas som ett allminintresse:

Skall den mekaniska utvecklingen fortsitta i samma snabba
takt som hittills, kan man befara att musikkulturen gér mot
tillbakagdng och musikutévarna bliva mer eller mindre 6ver-
flédiggjorda, en utveckling som enligt vart férmenande icke
kan vara 6nskvird. Det synes oss dérfor ofrankomligt att
statsmakterna genom lagstiftningsdtgirder skyndsammast
béra sorja for att den levande musiken och dess utdvare icke

helt undantringas av den mekaniska musiken.5*
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Musikerforbundet anférde alltsd ett kulturpolitiskt motiv fér att
stifta en arbetsrittslig lag. Argumentet hade karaktiren av ett
forsvar av praxis: musiken bér f6rbli ett hantverk som bygger pa
nirvaro. Teaterférbundets kulturpolitiska argument var av helt
annan karaktir. Det framhéll den konstnirliga insats som gors av
en individuell solist och som i princip 4r densamma oavsett om

den sker pé en scen eller i en studio.
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4.6 Rittigheterna blir &mne f6r en nordisk utredning

Oron i 1930-talets virldspolitik ledde till ett bordliggande av pla-
nerna pa en internationell konvention om musikers rittigheter.
Bernkonventionens kongress som skulle hallas i Bryssel &r 193s
skéts upp gang pa ging.5® Utredningsarbetet i Genéve fortskred
tills ILO kring arsskiftet 1938-39 beslét att ta upp frdgan om mu-
sikerskydd pa sin nista kongress, vilken emellertid inte blev av da
krigsutbrottet kom i vigen.®' Ett férberedande frageformulir fran
ILO hann sommaren 1939 hamna pa Socialdepartementets bord i
Stockholm.®?> Men d& hade Sverige redan slutat att vinta pa Bern
och Geneéve for att i stillet satsa pd samarbete inom Norden.®3
Fragan om musikerskydd hinvisades till Auktorrittskommittén,
som 18d under Justitiedepartementet.

Auktorrittskommittén, som inledde sitt arbete varen 1939,
hade till uppdrag att i samrdd med motsvarande kommittéer i
Danmark, Finland och Norge utforma en gemensam nordisk
lagstiftning. Fér svensk del handlade det om att ersitta 1919 &rs
auktorrittsliga lagar.®* Verksamheten skulle ledas av juristerna
Birger Ekeberg och Gdsta Eberstein. Herman Zetterberg verkade
som utredningens sekreterare, tills han 1945 blev Sveriges justi-
tieminister. Han ersattes d& av Erik Hedfeldt som senare (1953),
upphojdes till kommittéledamot. Ny utredningssekreterare blev
da Torwald Hesser, som for évrigt var Birger Ekebergs svirson.®
Det blev i praktiken sekreterarna — Zetterberg, Hedfeldt och Hes-
ser — som i tur och ordning fick axla ansvaret fér de "andra nir-
stdende andliga rittigheter” som 1ag utanfor befintlig lagstiftning
och utanfér den egentliga auktorrittens omrade. Dit hérde bland

annat rittigheter for musiker samt for skivbolag. Auktorritts-
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kommittén tog sig férst an dessa tva fragor helt separat, men de
skulle senare férvandlas till en lagteknisk enhet. Darfér kommer
aterstoden av detta kapitel att i huvudsak dgnas &t skivbolagens

ansprak pa skyddslagar.
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4.7 Skivbolagen och 1930-talets kris

Skivindustrins tidiga historia priglades av hiftiga konjunktur-
svingningar: kraftig tillvixt under 1920-talet, djup kris under
1930-talet, ny tillvixt under 1940-talet.5 De skivbolag som om-
kring 1930 upplevde det drastiska raset fran guldalder till depres-
sion analyserade dock inte sin situation i termer av konjunktur-
cykler, utan skyllde pa radion.

Férséljningen av grammofoner och skivor i Sverige forefaller
ha natt en kulmen ar 1920. Dirifrdn rasade antalet silda skivor
till blott en sjdttedel. Botten ndddes &r 1933, varpé kurvorna under
resten av artiondet l&ngsamt vinde uppat.’’ Fér skivindustrins
del innebar detta en radikal omvérdering av den egna relationen
till radiomediet. Under 1920-talet hade rundradions utbyggnad
hilsats med gliddje av skivbolagen, som upplevde att radion mark-
nadsfoérde deras skivor vilket 6kade férsiljningen. Fran 1930 bérja-
de de tvirtom frukta att publiken skulle néja sig med radiomusik.
Skivindustrin sl6t sig snabbt till att férsiljningsraset i férsta hand
kunde skyllas pa radion, i andra hand pa det allt vanligare bruket
av grammofonskivor pd kaféer, danslokaler etc.5®

Som ovan ndmnts skedde under 1930-talets férsta halva en hastig
utbredning av hégtalare i offentliga lokaler. Hirtill samverkade flera
faktorer: att tekniken blev tillginglig, att den ekonomiska krisen
tvingade fram besparingar och att allminheten hade bérjat vinja
sig vid hogtalarmusik i offentliga miljéer. Tidigare hade savil gram-
mofoner som radiomottagare uppfattats som apparater vars givna
plats var i det privata hemmet. Nir regeringens utredare &r 1929
foreslog en smirre skirpning av auktorritten, med innebérden att

all offentligt framférd grammofonmusik skulle krava komposito-
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rens tillstdnd, vicktes dven fridgan om detta skulle kunna péverka
skivbolagens forsiljning negativt. Utredaren kunde dock konstatera
att frdgan "icke vara av ndmnvird betydelse. Denna industris hu-
vudsakliga kundkrets bestér helt visst av personer, som allenast till
sitt enskilda bruk anvinda grammofoner och tillhérande skivor.”s*
S3 sent som 1929 forefaller skivbolagens immaterialrittsliga
agenda ha inskrinkt sig till att férorda en mildare lagstiftning om
auktorritt, i syfte att sjilva oka sin tillgdng till musik att spela in.
Skivbolagen ville f4 tillatelse att spela in vilka musikverk som helst,
utan att férst behova teckna avtal med respektive kompositor.
Det borde ricka att betala en fast avgift om sju 6re per pressad skiva
till kompositéren, ansdg skivbolagen. De ville alltsd omvandla en-
samritten till en ersittningsritt. Liknande regler fanns i flera andra
linder. Redan &r 1914 hade Skandinaviska Grammophon AB fram-
fort detta 6nskemal till Sveriges regering och det upprepades anyo i
skrivelser 1927 och 1929.5° Regeringens utredare avfirdade dock kra-

ven med en brysk formulering:

Nagon giltig grund, varfér auktors intressen hirvidlag
skulle vika fér industriens, stode icke att finna. Att med-
elst en dylik undantagslagstiftning gynna den kapitalstarka
grammofonindustrien pé forfattares och tonsittares bekost-

nad syntes sdlunda icke bora ifrdgakomma.’®'

Vid 1920-talets slut inleddes, som ovan visats, vissa diskussioner
om att ge musiker en eller annan form av rittsskydd gentemot
bruket av inspelningar. Att stifta skyddslagar till skivindustrins
forman var da dnnu inte aktuellt. Sidana idéer skulle inte fram-

foras offentligt forrdn 1933 — det &r da skivforsiljningen nédde
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en bottennotering och da skivindustrins foretridare bildade den
internationella branschorganisationen Ifpi (International Federa-

tion of the Phonographic Industry).

224



4.8 Grundandet av Ifpi och kraven pa skivbolagsskydd

Skivindustrins oro &ver konkurrens frén radion fann sirskilt
gehor i [talien, nirmare bestimt hos industriférbundet Confindu-
stria (Confederatione Generale Fascista dell'Industria Italiana). De
sammankallade virldens férsta internationella kongress for skiv-
bolag, vilken holls i Rom den 10-14 november 1933.

Nirvarande var skivbolagsdirektérer fran Tyskland, Frankrike,
Italien och Storbritannien, men &ven hégt uppsatta representanter
for den fascistiska regimen. Ordférande for férhandlingarna var
professor Amadeo Giannini, en berémd jurist som under 1930-ta-
let skulle framtrida som den internationella skivindustrins frimsta
lobbyist.®? Vid kongressen grundades Ifpi, som sedan dess haft sitt
hogkvarter i London. Detta blev startskottet fér vad som i senare
litteratur skulle kallas f6r la guerre des disques, skivkriget.5%

Ifpi formulerade sin 6verordnade mailsittning som ritten att
fa betalt "for varje bruk av fonogram, som foljer av industriella
eller kommersiella syften”. Tidigare hade skivbolagen #gnat sig at
att tillverka och silja en materiell produkt: grammofonskivor. Nu
ville de borja ta betalt inte bara fér skivorna, utan dven fér ritten
att anvinda dem i offentliga sammanhang. Férhoppningen var att
inhimta nya inkomster sirskilt fran radioféretagen men dven fran
kaféer, restauranger och andra afférslokaler dir grammofonmusik
strémmade ur hégtalare. Mélet ville Ifpi uppna genom att inféra en
ny bestimmelse i Bernkonventionen vid dess planerade revisions-
kongress i Bryssel 1935.5%4

Giannini férde in skivbolagens synsitt i den juridiska doktrin-
debatten genom en artikel som publicerades alldeles efter métet i

Rom.% Artikeln skulle komma att bli en viktig referenspunkt dven
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for svenska utredare.5 Resonemangets utgdngspunkt var att en
lika paradoxal som oacceptabel situation hade uppstéatt till foljd av
de nya elektroniska ljudmedierna: skivforsiljningen minskade sam-
tidigt som skivinspelningarna nadde fler 6ron in ndgonsin.®” Gian-
nini myntade ett uttryck som i dessa kretsar skulle bli bevingat:
Le disque est, pour ainsi dire, tué par ceux-la méme qui Uexploitent.5
("Skivan har s att siga dodats av just de som nyttjar den.”)%%°

Tva méjligheter fanns for att lagstifta om ett rittsligt skydd fér
skivbolagen, konstaterade Giannini. Antingen skyddas skivans
form som en industriell produkt, eller s3 skyddas skivans innehall
som en konstnirlig skapelse. Ett industriellt formskydd® av det
slag som regleras genom Pariskonventionen®”' skulle ge skivbola-
get ensamritt att mangfaldiga en utgiven skiva.?? Skivbolagen
skulle allts3 skyddas frdn andra skivbolags illojala konkurrens,
men diremot inte ges rittigheter som stricker sig in i andra med-
ieformat, exempelvis radio. Ett sddant skydd var dirfér otillrick-
ligt, menade Giannini.® En lagstiftning av auktorrittsligt slag,
inom ramen fér Bernkonventionen, skulle diremot skydda det
immateriella innehdllet pd en skiva. Skivbolagens ensamritt
skulle da inte stanna i ett visst medieformat utan dven omfatta
andra medietekniska assemblage som 14t ljudet frdn en skiva me-
dieras vidare, exempelvis i form av radiovagor.

Amadeo Gianninis plidering fér den senare typen av skydd
forutsatte att skivbolagens verksamhet kunde betraktas som ett
konstnirligt skapande. Konstnirligheten skulle dé bestd i en rad
urval: skivbolaget viljer ut musiker, melodier, ett rum med ritt
akustik och en lamplig teknik fér ljudupptagning. Darefter £6l-
jer den industriella massproduktionen av skivorna som visserli-

gen inte dr konstnirlig men diremot mycket kostsam.
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Musikers verksamhet var ddremot inte att betrakta som ett
konstnirligt skapande, enligt Giannini. Till skillnad fran skiv-
bolagen borde darfér inte musikerna fé sina intressen skyddade
av Bernkonventionen. Diremot stillde han sig positiv till ett
“sndvare” arbetsrittsligt skydd av musikers insatser.5

Skivbolagens nyvickta krav pa auktorrittsligt skydd vickte ge-
nast motstand fran Cisac, den internationella ssmmanslutningen
for kompositorernas organisationer, diribland Stim. Komposi-
torerna fruktade att virdet av deras auktorsritt skulle urvattnas
om #ven skivbolagen fick en motsvarande ritt. Confindustria
intog en medlande roll och inbjéd bade Ifpi och Cisac till ett
méte i norditalienska Stresa sommaren 1934. Métet resulterade i
en gemensam deklaration till f6rman for en ny konvention om
skivbolags rittigheter.

Overenskommelsen i Stresa kan betraktas som en kompromiss
mellan de tv3 alternativen ménsterskydd och auktorritt. Skivbo-
lagen skulle ges ensamritt till mekanisk reproduktion av sin ma-
teriella produkt. Vid mediering av skivornas immateriella inne-
hall ”i radio, filmférevisning och television” néjde de sig ddremot
med en ersittningsritt. Inte ett ord ndimndes om de liknande krav
som redan hade rests av musikerna.”” Deklarationen i Stresa un-
dertecknades av 14 personer, representerande bade Ifpi och Cisac.
Ay allt att ddma kom samtliga undertecknare fran Italien, Tysk-
land och Storbritannien.’

Tyskarna péd motet representerade Phono-Wirtschaftskam-
mer, en organisation som grundats strax efter det nationalsocia-
listiska maktdvertagandet och som endast NSDAP-medlemmar
fick tillhora. Hosten 1933 holl Tyskland redan pé att genomféra

en bestimmelse om att skivor endast fick utges av skivbolag vars
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innehavare var anslutna till Phono-Wirtschaftskammer och dér-
med till NSDAP.5”

Efter sammankomsterna i Rom (1933) och Stresa (1934), fann
Italiens regering tiden mogen att till december 1935 sammankalla
en internationell diplomatisk konferens, med sikte pa en konven-
tion om skivbolagens rittigheter. Initiativet uppges ha kommit
direkt frdn Mussolini — som dock sjidlv omojliggjorde konferen-
sens verkstillande genom att samma hést inleda ett anfallskrig
mot Etiopien, ett drag som drastiskt forsimrade fascistregimens
internationella anseende.?’

Inbjudan anldnde till Sveriges justitiedepartement den 10 sep-
tember, samtidigt som Italien var pd vig ut i krig. I slutet av no-
vember meddelade Sveriges regering att man avbéjde medverkan.
Négon dag senare kungjorde Italiens beskickning att konferensen
var uppskjuten pé obestidmd tid.®”

Italiens férspillda diplomatiska prestige innebar ett bakslag for
Ifpi, just i den stund d& de tyckte sig ha en konvention inom rick-
hall. Men i bérjan av 1937 stiftade &tminstone Italien en lag om
rattsskydd fér skivbolag, helt i enlighet med de 6nskemaél som Ifpi
hade uttryckt.5°
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4.9 Skivbolagens krav pa skyddslagar i Sverige

En svensk avdelning av Ifpi grundades redan 1934%! och somma-
ren 1935 sinde dess forste féretridare, advokat Harald Flodin, en
skrivelse till Justitiedepartementet. Dir upprepades samma argu-
ment som tidigare hade framférts av Amadeo Giannini. Att sta-
ten borde lagstifta till skydd av skivbolagens intresse motiverades
saledes tvafaldigt: estetiskt och ekonomiskt.

Harald Flodin hivdade att en grammofoninspelning 4dr mer 4n
en blott kopia av ett musikframférande — den 4r "en originalska-
pelse” i egen ritt. Skivbolagens konstnirliga insats, menade han,
borde férstés i termer av "tonfotografi”.?%?

Analogin mellan ljudinspelning och fotografi skulle fortsitta
att spela en viktig roll i skivbolagens lobbying i Sverige. S& hir

formulerades saken i en skrivelse fran 194s:

Fotografiet utgdér en permanent fixering av ett synintryck.
Fonogrammet utgdr en permanent fixering av ett horselin-
tryck. Varken fotografen eller skivproducenten handskas
med material, som han sjilv skapat. Fotografen utnyttjar
sdsom material naturen och andra minniskors verk. Pro-
ducenten av ett fonogram utnyttjar andra manniskors verk.
/.../ Fotografens artistiska skicklighet ligger i valet av motiv,
i grupperingen av de fotograferade féremalen och i avvig-
ningen mellan ljus och skugga. Producenten av ett fonogram
visar artistisk skicklighet genom avvigning av ljudeffekterna
samt arrangement och gruppering av de instrumentala insat-
serna, allt i syfte att kompositérens intentioner icke skola gé
forlorade vid éverféringen av ett utférande av hans verk till

grammofonskiva.5
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Vid sidan om de estetiska resonemangen anforde Sveriges forsta
skivbolagslobbyist 4ven kommersiella motiv fér en skyddslag. Hog-
talarmusikens hastiga utbredning innebar att privatpersoner inte
lingre behovde kopa skivor for att fa hora inspelad musik: "Ra-
diostationer, teatrar, biografer, varieteter, hotell, restauranger, ka-
féer, sport- och sillskapsklubbar, danslokaler, m.fl. utnyttja gram-
mofonskivor fér att pa ett samtidigt billigt och tillfredsstéllande
sitt underhilla sin publik.” An virre var, enligt Harald Flodin, att
populdrmusikens redan korta livstid férkortades ytterligare av méj-
ligheten "att hora samma musikstycke atergivet flera gdnger samma
dag - nistan till leda”.5%

Ands knéts inte kravet pé ersittning till sjilva itergivandet. Det
var inte hogtalaren utan radioséindaren som utpekades som skyldig
till att ha skadat skivbolagen. Eftersom Radiotjinst inte hade visat
nagon forstaelse for skivbolagens krav pd kompensation kriavdes det
nu ett statligt ingripande, enligt brevet som Ifpi sinde till Sveriges
regering sommaren 1935. Som modell fér en 6nskad lagstiftning bi-
fogades Stresa-deklarationen i svensk dversittning.5

Under resten av 1930-talet upprepade skivlobbyn sina past6t-
ningar gentemot regeringen och dess utredare.®® Vid slutet av ar
1937 uppvaktades sdvil kommunikationsministern som justitie-
ministern personligen av representanter fran Ifpi.5’

I ett av alla brev forklarar Harald Flodin att skivbolagen inte &r
ndgra "kapitalister”, utan bara vanliga féretagare vars kapital snart
ar slut.®®® Talet om skivinspelandets konstnirliga kvaliteter tycks
efterhand ha glidit i bakgrunden. Lobbyverksamheten handlade
i stéllet om att framhalla ekonomiska missférhallanden. Kostna-
den for att genomfora en skivinspelning kontrasterades mot hur

billigt Radiotjanst kom undan nir de bara behévde betala en géng
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for en skiva som kunde sindas upprepade ganger till miljonpublik.

Kostnaden for en skiva jaimférdes med kostnaden fér en radiolicens.

Den myckna grammofonmusik som bjudes svensk allmin-
het genom radion motverkar av helt naturliga skil i hog grad
forsiljningen av skivor, ty om man kan f& héra s manga ski-
vor dagligen for en totalkostnad av Kr. 10:- per ar, dr det en
sjdlvklar sak, att man blir mindre benigen att inképa dessa

skivor.58°

Motargumentet frdn Radiotjénst var att skivbolagen i sjilva verket
tjanade pa att spelas i radion. Skivbolagen férnekade inte heller
"att det understundom kan ha ett visst virde ur reklamsynpunkt”
att skivorna gjordes kinda fér en miljonpublik, men de vidholl att

de negativa effekterna dvervigde.®°

Grammofonskivorna framstillas i syfte att férsiljas till en-
skilt bruk inom hemmets fyra viggar. Det siiger sig sjilvt, att
detta syfte, som 4r grundlidggande fér skivproducentverk-
samhetens hela ekonomi, i utomordentligt hég grad dventy-
ras genom att i vart land kanske millionen ménniskor dag ut
och dag in far sitt lystmite efter grammofonmusik tillfreds-

stéllt genom radions dagliga utsindningar.5!

Identiska formuleringar aterkom #ven i brev som inkom till myn-
digheterna med Internationella Handelskammaren som avsénda-
re. Vid dess virldskongresser i Paris (1935) och Berlin (1937) besléts
att stédja Ifpis krav pa erséttning "vid anvindning av en grammo-

fonskiva for annat 4n privat indamal.”s*
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4.10 "Glupskhet hos industrien”

Stodet till Ifpi frén Internationella Handelskammaren vigde dock
i sammanhanget litt, jimfort med den uppbackning frdn kom-
positérernas international (Cisac) som hade kommit till uttryck i
Stresa-deklarationen. Redan i sitt férsta brev till Justitiedeparte-
mentet hivdade Ifpi-lobbyisten Harald Flodin att denna 6verens-
kommelse betydde att de nordiska kompositérsorganisationerna
(inklusive Stim) givit sitt stod till skivbolagens ansprak.®* Detta
var dock en 16gn, medveten eller ej.

Kurt Atterberg, ordférande i Stim, uppgav att de fick kdnne-
dom om Stresa-avtalet forst i bérjan av 1935. Senare samma vér,
nir Cisac héll kongress i Sevilla, utgjorde Stim och dess nordiska
syskon en minoritet som protesterade mot Sverenskommelsen

med Ifpi.®** Négra ar senare skrev Kurt Atterberg:

Alltsedan dess och senast vid Confédérationskongressen 1938
i Stockholm, ha de nordiska sillskapen iakttagit den stall-
ningen, att ndgon kompensation 8t grammofonbolagen for
anvindandet av kommersiella skivor i radio icke skall fore-
komma, men vil diremot att en kompensation fér sidant

anvindande skall kunna givas 3t de utévande musikerna.5®

Fér Kurt Atterberg handlade det om att "att skapa balans mellan
maskinkulturens aptit och det levande materialets prestations-
formaga”, i en tid da de nya ljudmedierna lett till "ett allas krig
mot alla”. Lagstiftningen méaste da i férsta hand ta hinsyn till mu-
sikernas svara situation, inte falla till féga f6r en "glupskhet hos

industrien”. Glupskheten tog sig enligt Atterberg rent anstétliga
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uttryck nir skivbolagen plidderade for att sjilva "upphéjas till rang,
heder och virdighet av ndgon sorts "auktor’.5%

Stim drev sledes en yttest tydlig linje: ja till en ersittningsritt
for musiker nér skivor sinds i radio eller spelas upp i hogtalare
- nej till att ge skivbolag en motsvarande rittighet. Skivbolagen
borde néja sig med ett industriellt formskydd som skyddar dem
mot okontrollerad reproduktion av den materiella produkten. Ett
saddant skydd borde i lagstiftningen héllas atskilt fran skyddet av
kompositérer och musiker, menade Stim.%’

Vidare papekade Stim att Amadeo Giannini var en partsfore-
tradare for skivindustrin, vars utliggningar om skivinspelning-
ens konstnirlighet inte var att lita pd. Valet av repertoar och
inspelningsmetod 4r "en timligen enkel akt, som utféres av af-
farsmannen med hjilp av hans sinne fér vad som ’gdr’.%% Sist men
inte minst underkinde Stim skivbolagens analys av orsakerna till
den minskade skivférsiljningen. Enligt Stim handlade det i fér-
sta hand om den allménna ldgkonjunkturen och om att markna-
den hade mittats. Skivbolagens krav pa att f3 ta igen de férlorade
inkomsterna genom att ligga avgifter pa radio och hogtalare var
saledes illegitima, hivdade Stim i sitt remissvar till 1937 ars utred-
ning.%* I detta synsitt instdmde, foga fé6rvanande, Radiotjinst.”

Ifpi formulerade diremot ett remissvar med &n mer langtgéen-
de ansprak in tidigare. Nu ndjde man sig inte med en ersdttnings-
rdtt utan kravde att Sverige skulle stifta en lag som gav skivbola-
gen ensamrdtt att tillata eller férbjuda bruket av dess produkter
"for annat 4ndamal 4n privat utférande”’”

Hjalmar Himmelstrand konstaterade i 1937 ars férberedande ut-
redning att sdvil musikers som skivbolags rittigheter borde utredas

vidare. Av rent praktiska skal fick det gérna ske inom ramen for
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samma utredning, skrev han.”? S3 skedde ocksa i den auktorritts-
kommitté som varen 1939 inledde sitt arbete, och vars slutresultat

skulle bli till 1960 ars upphovsrittslag.
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411 Auktorrittskommittén och intresseorganisationerna

Auktorrittskommittén holl sitt férsta sammantride den o mars
1939 och i maj inbjéds fér forsta gdngen berérda intresseorganisa-
tioner - diribland Stim, Musikerférbundet och Ifpi - att presen-
tera sina 6nskemé&l.’® Samma ménad sammantridde kommitté-
erna fran Sverige, Norge, Finland och Danmark under tva veckor
i Stockholm fér att enas om en dagordning. Bland mé&nga andra
fragor diskuterades behovet av att i lagen inféra "en sérskild avdel-
ning med mindre 1dngt gdende rittsskydd” fér en rad olika typer
av alster som inte var verk i auktorrittslig mening. Bland dessa
skyddsvirda alster nimndes bland annat fotografier, ritningar och
Sversittningar — samt "grammofonskivor” och "utévande konst-
nirers tolkning”.%*

Till denna férsta nordiska konferens inbjéds dven de tre frimsta
intresseféretridarna frdn musikomradet i Sverige: C.G. Lemon (Musi-
kerforbundet), Harald Flodin (Ifpi) samt Kurt Atterberg (Stim), vilka
i tur och ordning fick framféra sina 6nskemal. Musikerférbundets
ordférande specificerade mycket tydligt vilket slags lagstiftning
som de efterfrigade: hogtalarmusiken ska beskattas, pengarna ska
bli ett underst6d "till de ménga musiker som ga arbetslésa till foljd
av den mekaniska musikens utveckling.” Detta kunde ske, fére-
slog Musikerférbundets ordférande, genom utbetalning till "mu-
sikernas gemensamma kassor for humanitira indamal.”

Konferensens ordférande konstaterade att fragan om musiker-
skydd har "dels en social sida, som icke direkt faller inom denna
lagstiftnings rackvidd, och dels en juridisk sida.” Om musiker-
skyddet fick den juridiska formen av en individuell ersittnings-

ritt fér dem som medverkat i en inspelning, s3 tillkom en mer
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praktisk fraga: Vem ska halla reda pé vilka musiker som spelar
pa varje enskild inspelning? Att musiker ofta spelar i tillfilligt
sammansatta konstellationer framstod omedelbart som ett lag-
tekniskt dilemma. En m&jlighet som diskuterades var att 13ta
pengarna utbetalas till orkesterledaren som da skulle 3 i uppdrag
att fordela dem vidare till de enskilda musikerna, men i detta sag
man en risk fér korruption.

Musikerférbundets ordférande ansdg att de praktiska proble-
men med individuell férdelning var ett ytterligare argument foér
att pengarna hellre borde tillfalla musikerna som kollektiv. Aven
om han kunde g med pé att ge individuell ersittning till solister,
borde ersittning for kollektivt gjorda musikerinsatser betalas till
en kollektiv kassa, gemensam for alla musiker. Grinsen borde ga
vid fem samtidigt medverkande musiker, ansig han.”®

Efter att musikernas villkor hade diskuterats fardigt, gavs ordet
till skivbolagens foretridare Harald Flodin. Han angrep ater ra-
dion med argument himtade frdn Amadeo Giannini: "Skivan blir
i dens hand, som exploaterar skivan genom offentligt utférande,
ett vapen som riktas mot skivproducenten.” Relationen mellan
radiosindare och skivbolag var emellertid dubbeltydig. A ena sidan
ansdg skivbolagens foretridare att radion dsamkade férluster nir
radiolyssnarna inte lingre sig sig nddgade att képa skivor. A andra
sidan innebar radiospelningarna ett visst reklamvirde fér skivbo-
lagen, medgav Harald Flodin. Han menade dock att férlusten vida
Sversteg vinsten, vilket borde motivera en ritt till ersittning.*

Skivbolagens krav pé ersittning riktades séledes helt mot Ra-
diotjinst, medan Musikerforbundet i férsta hand krivde ersitt-
ning fran alla de affirsidkare som nyttjade hégtalarmusik. Fér mu-

sikernas del var det heller aldrig tal om négot positivt reklamvirde.
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Kurt Atterberg frdn Stim var snabb att kommentera framstll-
ningarna fr&n bdde musiker och skivbolag. Han stédde helhjirtat
musikernas krav pé ersittningsritt for savil radio- som hogtalar-
musik. Skivbolagen borde diremot inte f& nigra som helst rittig-
heter av motsvarande slag, utan bara ett skydd mot mangfaldigande
av grammofonskivan som materiell produkt. Kurt Atterberg var
extremt tydlig pd denna punkt: "Skivan #r blott en industriell
produkt och bér icke hava ndgot annat skydd #n det industriella.
Eljest skulle dven fabrikanter av pianon och hégtalare med samma
ritt kunna kriva skydd.”””” Utredarna tycks ha lagt stor vikt vid
dessa ord fran kompositorernas féretridare.

Sedan intresseorganisationerna limnat lokalen sammanstillde
Auktorrittskommittén en allra forsta skiss till en framtida nord-
isk lag. Dir féreskrevs att musiker ska “"skyddas mot atergivande pa
mekanisk vig”, ett skydd som uttryckligen skulle inbegripa "bade
radio och hégtalare”. Huruvida skyddet skulle vara en ensamritt
for solisterna eller en ersdttningsritt omfattande alla musiker
limnades som en &ppen friga. Diremot klargjordes att medlem-
marna i en ensemble inte ska kunna hévda ritten individuellt utan
bara genom en gemensam foretridare.”® Lite lingre in i lagutkastet
aterfinns en paragraf om att grammofonskivor bér “skyddas mot
eftergdrande”. Skivbolagens ritt skulle alltsd inskrinkas till indu-
striellt formskydd, utan méjlighet att utkriva pengar av dem som
sinder skivorna i radio eller spelar upp dem i hégtalare.”®®

Férsta moétet mellan de nordiska auktorrittskommittéerna re-
sulterade alltsd i ett lagutkast dir musiker och skivbolag tillerkén-
des helt olika typer av skydd. En klar hierarki framtridde mellan
de tre typerna av rittighetshavare pd musikens omrade: hogst upp

de "skapande” kompositérerna, direfter de "tolkande” musikerna
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och liangst ner skivbolagen vilka inte tillerkindes ndgot konstnir-
ligt virde. Denna hierarki 13g i linje med det synsitt som Kurt
Atterberg velat inskirpa. Troligtvis influerades utkastet dven av
1936 ars Osterrikiska Urheberrechtsgesetz, som i inbjudan till den
nordiska konferensen hade pekats ut som en forebild vad giller
skydd av alster som inte dr auktorrittsliga "verk”.

Skivbolagen torde ha blivit besvikna pa utfallet, men accepte-
rade #n s linge sin plats lingst ner i rittighetshierarkin. Faktum
ir att Ifpi-representanten Harald Flodin avslutade sitt anférande
vid 1939 4rs nordiska konferens med féljande ord: “Slutligen vill
jag tillagga, att det ligger i sakens natur, att skivproducentens ritt
kommer att ligga i sista ledet i férhallande till tonséttarnas och de
utévande musikernas rittigheter.””"

Under tio ars tid skulle detta férbli en orubbad premiss fér
Auktorrittskommittén: musikers intressen har féretriade framfér
skivbolagens intressen, i fraga om villkor fér musik i radio och
hogtalare. Diaremot var det en 6ppen fraga vilken typ av rittig-
heter musikerna skulle ges och hur de skulle kunna realiseras
ekonomiskt. Foljande avsnitt skildrar hur Auktorrittskommittén

resonerade kring dessa frigor under artiondet 1939-40.
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4.12 Auktorrittskommittén om musikers rittigheter

Hosten 1939 formulerade Gosta Eberstein ett utkast till en lag-
paragraf om musikerskydd av auktorrittslig karaktir, i linje med
det tyskorienterade synsétt som han hade introducerat i Sverige
redan ar 1928. Lagutkastet tillerkinde musiker en stor kontroll
6ver medieringen av inspelningar: ensamritt i friga om utsin-
dande av grammofonskivor i radio s&vil som fér uppspelande av
radiosindningar i hégtalare. Musikerna skulle alltsé upphéjas till
samma rittsliga status som kompositérerna - fast med ett viktigt
forbehall: musiker som spelar i grupp skulle inte kunna hivda sin
ritt pd egen hand, utan ritten skulle &verg till gruppens leda-
re. Lagutkastet foérutsatte alltsd att varje orkester, ensemble och
grupp skulle ha en formell ledare. I praktiken féreskrevs rittig-
heter endast for dirigenter och solister.”? Utkastet tillméotesgick
de 6nskemal som hade framférts av Teaterférbundet, men hade
foga att gora med det arbetsrittsliga skydd som férordades av
Musikerférbundet och av ILO.

Emellertid verkar detta utkast ha férpassats till handlingarna
utan att forst ha presenterats for utredarna i 6vriga Norden. Gosta
Eberstein férblev ledamot i Auktorrittskommittén, men frigan om
musikerskydd férsvann fran hans bord. Under 1940- och so-talen
ar hans namn frdnvarande i de bevarade dokument som diskuterar
dmnet. Ansvaret for frigor om musikerskydd savil som skivbolags-
skydd - tilltdnkta réttigheter utanfér den egentliga auktorrittens
omrade — hamnade i stéllet hos kommitténs huvudsekreterare.

Auktorrittskommittén kom i hdg grad att utreda frdgan om
musikerskydd ur ett arbetsmarknadspolitiskt perspektiv. Her-

man Zetterberg (sekreterare 1939-45) visade f6ga intresse for es-
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tetiska resonemang om vilka musiker som gjort en konstnirlig
insats. "Till stor del ha de prestationer, som upptagas pa filmer
eller grammofonskivor, mera karaktér av rutinmaéssigt arbete 4n
av sjilvstindiga skapelser.””” Frimsta motivet f6r att ge musiker
rittigheter var, enligt Zetterberg, att de fortjinade kompensation
for det minskade antalet arbetstillfillen.

Hogtalaren var en teknik som fatt till konsekvens att den ar-
betsinsats som "tidigare var stringt bunden i tiden och rummet” nu
kunde atnjutas utan musikerns personliga nirvaro. Arbetslosheten
var visserligen att betrakta som “en engéngssituation” och skulle
med tiden 16sa sig sjilv genom att farre soker sig till musikeryrket,
men innan dess fortjainade den breda massan av drabbade yrkesmu-
siker att erbjudas bittre villkor.

Herman Zetterberg konstaterade att detta sociala problem inte
kunde 16sas genom att ge individuella rittigheter till de musiker
som medverkat pa inspelningar. Samtidigt fann han det juridiskt
tvivelaktigt att ge ett yrkeskollektiv lagstadgad ritt till erséttning
for bruket av vissa tekniska anordningar. Zetterberg skrev i en

intern promemoria:

Om varje utévande konstnir finge ekonomiskt utnyttja fram-
forandet av sina prestationer genom tekniska hjilpmedel,
skulle detta emellertid sannolikt medféra mycket obetydlig
hjilp 4t de ménga nédlidande artisterna. Det dr méjligt, att
resultatet av en dylik befogenhet till stor del skulle bestd i
en kraftig 6kning av inkomsterna fér ett mindre antal redan
forut hogt betalda konstnirer. Fér att férslagets sociala syfte
skulle kunna vinnas, torde det visa sig nédvindigt att férdela
de inflytande medlen helt och héller eller till avsevird del

mellan andra konstnirer dn dem, for vilkas prestationer dessa
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medel utgéra betalning. Det har ocksd framkommit férslag
om att alla intikter, som icke hirréra frin solister, skulle an-
vindas till understéd at nddlidande artister o.dyl. Hirigenom
skulle man 4dven undvika de stora svérigheter, som félja med
en férdelning till varje upptridande artist i stora ensembler.
Detta forslag dr emellertid dgnat att ingiva vissa beténklighe-
ter. Det innebir ju ett fringdende av principen om den and-
lige arbetarens ritt till sin prestation och betyder i realiteten
inférande av ett slags specialbeskattning till f6rmén fér visst

humanitirt indamal.”™

Auktorrittskommittén dgnade sig under 1940-talet 4t att finna ett
slags syntes mellan dessa tva former av musikerskydd: individu-
ellt/auktorrittsligt respektive kollektivt/arbetsrittsligt. Fragan
dryftades pa fyra konferenser med de dvriga nordiska kommit-
téerna: Helsingfors (september 1942), Stockholm (september 1946),
Oslo (februari 1948) och Képenhamn (sept-okt 1949).” Varje kon-
ferens utmynnade i ett gemensamt lagutkast. Mellan konferen-
serna gjorde de svenska utredarna sina egna dndringar och fér-
fattade promemorior om motiven. Lagutkasten var inte offentliga
men kunde delges representanterna fér berérda intressegrupper.”®

Helsingforsutkastet 1942 innebar att musiker som gjort ett
"konstnirligt framférande” - vilket endast torde ha syftat pé so-
lister — gavs en individuell ensamritt av samma omfattning som
kompositérernas ritt. Ensamritten omfattade bade inspelning pa
skiva, utsindning i radio, och uppspelning via hégtalare.””

Ritten till sjélva inspelningen var i sig ingen svar friga. Vid en
normal skivinspelning sl6t musikern dnd4 avtal med skivbolaget
om att arbeta en viss tid i en studio. Overlitandet av ensamritten

till inspelning skulle i normalfallet regleras i samma avtal.
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Nir det diremot gillde musikerns ritt gentemot radio och hog-
talare var férutsittningarna helt annorlunda. Inte bara saknades en
redan given koppling mellan de musiker som spelade in skivor och
de affirsidkare som spelade upp skivorna. Det vore i vilket fall en
absurd tanke att varje spelning av en skiva i hogtalarna pé ett kafé
maste foregds av ett sirskilt avtal mellan kaféet och alla de pa ski-
van medverkande musikerna. Musikerna maste frivilligt 6verlata
sina rittigheter till ndgon, ett féretag eller en organisation, som
dérefter siljer vidare licenser. Annars vore det praktiskt omdijligt
att fortsitta med inspelad musik i radio och hégtalare.

Frégan var inte om utan hur musikernas individuella ensam-
ritt skulle kollektiviseras. Tre typer av kollektivisering forefaller
ha varit tinkbara. Musikerna skulle via kontrakt kunna 6verlata

sina rittigheter:

1) till sitt skivbolag, i samband med skivinspelningen;
2) till sitt fackférbund, i samband med medlemskapet;
3) till en sérskild organisation, som i likhet med Stim specialiserar

sig pa kollektiv férvaltning av vissa rattigheter.

Auktorrittskommitténs olika lagutkast vittnar om att utredarna
bemédade sig om att férhindra de tva férsta alternativen till for-
man for det tredje. Visserligen férs ingen uttalad diskussion om
nackdelarna med att 1ata skivbolag eller fackférbund f3 kontroll
Sver rittigheterna, men det dr latt att forestilla sig vilka nackde-
lar de torde ha sett. Om skivbolaget skulle dverta alla musikerns
rittigheter skulle populéra skivor kunna inbringa nya inkomster
under manga &r, utan att de medverkande musikerna fick del av

dessa pengar. En sddan realisering av musikerskyddet skulle ga
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tvirs emot lagens uttalade motiv. Om diremot musikerna skulle
Sverlata sin ensamritt till Musikerférbundet skulle facket £f8 moj-
lighet att ligga in ett ovillkorligt veto mot bruk av hégtalarmusik
i vissa sammanhang, det vill siga bedriva det som ovan har kallats
for en "hard” kulturaktivism. Troligtvis ville Auktorrittskommit-
tén dven férebygga ett sddant scenario.

Salunda gillde det att utforma en lag som far musikernas rit-
tigheter att kollektiviseras i en organisation som #gnar sig it att
omfordela pengar fran viss slags teknik till vissa utdvare av konst,
utan att ligga onddiga hinder i vigen for teknikens bruk. Lagutkas-
ten antydde nddvindigheten att bilda en organisation av liknande
slag som Stim, fast med ett starkare inslag av kollektiv férdelnings-
politik, eftersom musikernas faktiska arbetsinsats i flertalet fall
skedde inom ett kollektiv (ensemble, kor eller orkester).

Det forsta av de fyra nordiska lagutkasten (Helsingfors 1942)
forsokte 16sa organisationsfrdgan genom att pa féljande vis in-

skrinka giltighetstiden pa de kontrakt som musikerna tecknade:

Samtycke, som avser sddant offentliggérande eller ock konst-
nirens framtida verksamhet, ma icke fér lingre tid 4n ett &r
med bindande verkan limnas till annan 4n sddan samman-

slutning som i [tomt] § séigs.”

Regeln syftade till att férebygga att musikernas rittigheter kollek-
tiviserades av "fel” aktorer (skivbolag eller fackférbund). Endast
till en viss typ av sammanslutning skulle musikerna mer varak-
tigt 8 dverlata sin ensamritt. Vilken slags ssmmanslutning detta
skulle vara hinvisades av 1942 ars nordiska lagutkast till en dnnu

oskriven paragraf som dock dyker upp &ret efter. Enligt 1943 &rs
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svenska lagutkast, liksom 1946 ars nordiska, ska ritten att inkasse-
ra ersittningar endast gé att dverlata till en sirskild organisation,
"vars stadgar blivit av Konungen faststillda””" Endast en kollektiv
foretradare fér musikers rittigheter skulle f3 finnas. Organisatio-
nen skulle vara "av samma art som Stim”, fortydligade Auktor-
rittskommittén i en intern promemoria.’?

Manaderna efter konferensen i Oslo utarbetade den svenska
Auktorrittskommittén ett par alternativa varianter p& denna nyck-
elparagraf. En av alternativformuleringarna upphivde musikerns
individuella ensamritt, om inte i teorin si vil i praktiken, genom
att stadga att ritten bara kunde goéras gillande efter att musikern
Sverlatit den till den statligt godkidnda organisationen.”” Musiker-
forbundets styrelse gav sitt stod till den sistndmnda varianten.’??

Ytterligare steg togs i de utkast som lades fram av de tv3 sista
nordiska konferenserna (Oslo 1948 och Képenhamn 1949). Dir gavs
musikerna inte lingre ens i teorin en ensamritt att tillita radio-
och hégtalarmusik utan bara en erséttningsritt — en réitt som dock
skulle omfatta alla musiker, oavsett graden av konstnirlighet.”?

Utan lagstadgad ensamritt forefsll det inte lingre nédvindigt
att frdn statens sida peka ut en viss organisation som det enda
erkinda kollektivet for musikers rittigheter. Utredarna férutsatte
forvisso att alla musiker skulle enas i en enda organisation som
kunde silja licenser vidare till t.ex. Radiotjénst och kaféer. Men nu
l6stes frigan pa ett sitt som kanske ansdgs lagtekniskt elegantare:
"Hava tv4 eller flera samverkat vid framférandet, kan ritten endast
goras gillande av dem gemensamt.”’**

Utan ensamritt fanns inget patryckningsmedel att ta till nar
avtal skulle slutas. "Uppstar tvist om ersittningsbeloppet, prévas

detta i ett enkelt skiljedomsférfarande”, fortydligade de svens-
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ka utredarna 1949/ Hur mycket musikerna fortjanade att fa for
radio- och hégtalarmusik skulle alltsd i sista hand avgoras av jurister.
Férdelningen av insamlade medel delegerades diremot till den
innu inte bildade organisationen for musiker. Auktorrittskom-
mittén torde ha utgatt fran att Musikerforbundet skulle utova ett
patagligt inflytande i denna organisation, motsvarande den roll
som FST (Foreningen Svenska Tonséttare) spelat i Stim.

Efter tio &rs utredande tycktes Auktorrittskommittén ar 1950
ha hittat en syntes mellan de tvd motsatta former av musiker-
skydd som under 1930-talet hade sttt mot varandra.””® Musikernas
rittigheter fick i de senare lagutkasten en form som varken kunde
klassas som auktorrittslig eller arbetsrattslig. Aven om ritten i
formell mening var individuell, férutsattes det att den skulle kol-
lektiviseras i en organisation som utan statlig inblandning kunde
anfértros den slutgiltiga férdelningen.

Auktorrittskommittén undvek alltsd, s& hir langt, att ta
stillning mellan de tvd férdelningspolitiska alternativen: Tea-
terférbundets individuella beléning till framgingsrika artister,
Musikerforbundets "beskattning av den mekaniska musiken till
forman for den levande”. Diaremot tog utredningen mycket tydlig
stillning i frdgan om musikers kontra skivbolags intressen. Medan
musikerna gavs ritt till ersittning for bade radio- och hogtalar-

musik, fick skivbolagen ingetdera.
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4.13 Auktorrittskommittén om skivbolags rattigheter

Auktorrittskommitténs samtliga lagutkast fran 1940-talet bibe-
haller en tydlig hierarki av rittigheter dir skivbolagen stir under
musikerna. Enligt 1042-43 drs utkast skulle visserligen radion be-
tala en "skilig avgift” till skivbolagen vid spelning av grammo-
fonskivor.’” Detta skickades p& remiss till Kungl. Musikaliska
Akademien, vars yttrande skrevs av Kurt Atterberg som upprepa-
de samma vilkidnda stdndpunkt som han drev nir han féretridde
Stim: skivbolagen ir pa inga villkor virda ndgon ersittning fér vad
som gors med en grammofonskiva efter att den vil har salts.?

Auktorrittskommittén gick #n en ging pd den atterbergska
linjen. Nista nordiska lagutkast, utarbetat vid 1946 ars konferens
i Stockholm, frintog skivbolagen varje rittighet gentemot radi-
on.? Man 3tergick till att endast tillerkinna dem ett industriellt
formskydd, begriinsat till att reglera méngfaldigande av den mate-
riella skivan.”* Motiven till 1948 drs nordiska utkast, som skrevs av
den norska kommittén, understrok extra tydligt att det rorde sig
om "en bestimmelse mot illojal konkurrens” som inte har att gora
med ndgon konstnirlig insats frin skivbolagens sida. Att det skul-
le ske ett "offentligt framférande av grammofonskivorna, t.ex. i
restauranger och kaféer, m3 tillverkarna ha riknat med frin att
tillverkningen bérjade, varfor det ej vore rimligt att ge dem ritt
till ersittning fér sddant bruk av skivorna.””!

Foga férvanande uttryckte Ifpi ett kraftigt missndje med 1946
ars lagutkast.’?? Siledes intensifierades lobbyverksamheten gente-
mot Auktorrittskommittén under ar 1947. Brian Bramall, chef for
Ifpi i London, uppvaktade Birger Ekeberg i Stockholm den 6 mars.*
och foljde upp besoket med att forfatta en rad brev till utredarna.’*
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Ifpi fick dven uppbackning fran Storbritanniens chargé d’affaires i
Stockholm, som skrev direkt till statsminister Tage Erlander om hur
stor vikt som den brittiska regeringen lade vid kravet pa att ge skiv-
bolagen rittigheter i forhallande till radion. 7

Budskapet frdn London var att skivbolagen inte néjde sig med
en ekonomisk ersittning, utan krivde en ensamritt till skivin-
spelningarna s& att de fick mojlighet att begrinsa den totala
mingden grammofonmusik i radio. Brian Bramall skrev att detta
dven skulle gynna musikerna.”? Diaremot borde musikerna sjilva
inte f3 ndgon ensamritt gentemot radion, enligt Ifpi. Musikerna
var nimligen s& manga och deras konstellationer sé kortlivade att
hanteringen av deras rittigheter skulle bli kaotisk. Av rent prak-
tiska skil vore det darfor bittre att 13ta skivbolagen std som ga-
rant fér musikernas intressen, skrev Brian Bramall till Birger Eke-
berg¥” Skivbolagens ansprék ar 1947 gick alltsd betydligt lingre
in dd Auktorrittskommittén hade inlett sitt arbete 1939. Harald
Flodin hade ju d& framstillt det som en sjalvklarhet att skivbola-
gens ritt maste komma "i sista ledet”.”*®

P& en punkt skiljde sig argumenten mellan den brittiska och
den svenska skivlobbyn. Brian Bramall avstod fran alla konstnirli-
ga pretentioner. Populiarmusikens korta hallbarhet var f6r honom
inget att skimmas 6ver, utan framhélls tvirtom som argument
mot radion. Folk tréttnar snabbt pa latarna och blir ibland rentav
”pa griansen till illam&ende” av musiken, skrev Brian Bramall. Om
radion upprepade génger later spela samma skiva, leder det darfér
till att "skivans attraktionskraft férsvinner”/*® Svenska skivbolag,
4 andra sidan, betonade verksamhetens inslag av "artistisk skick-
lighet” och respekten fér "kompositérens intentioner”, snarare dn

den rent industriella sidan.”*
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Annu ett led i svenska Ifpis lobbyverksamhet var en mark-
nadsundersékning som de 14t genomfora ar 1947. "Anser Ni att Ni
skulle képa flera grammofonskivor om radions grammofonpro-
gram slopades?” 16d en av frgorna, pd vilken en tredjedel av re-
spondenterna svarade ja. Till saken hor att det bara var en tredjedel
av respondenterna — rimligtvis samma tredjedel — som hade till-
gang till en grammofon. Alla hade diremot en radiomottagare.’*

Skivbolagen fick inte ett ére for radiomusiken, utéver det ordi-
narie forsdljningspris som Radiotjinst betalade for varje enskild
skiva. Trots intensiv lobbying dvertygades inte Auktorrittskom-

mittén om att detta férhallande skulle vara orittfardigt.
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KAPITEL 5

Olika vdgar till en internationell konvention






5.1 "Ett dunkelt kraftspel” med "stor italiensk aktivitet”

Under 8ren 1939-49 hade de nordiska auktorrittskommittéerna
arbetat med att ta fram en ny nordisk lagstiftning. Denna skulle
bland annat innehélla separata bestimmelser om rittigheter for
musiker och fér skivbolag. Lagutkasten som togs fram tillmétes-
gick i forsta hand de musikerfackliga kraven, medan skivbolagens
ansprak i hég grad avvisades.

Hosten 1949 tog den lagstiftande processen en ny vidndning.
D3 aterintridde Genéve och Bern pa den internationella arenan
och fortsatte, i konkurrens med varandra, det arbete som pé grund
av kriget hade legat i trida i tio &rs tid. Dirtill visade det sig att en
annan utredning, tillsatt i Italien, hade fortlopt parallellt med den
nordiska och kommit fram till motsatt slutsats: att skivbolagen
bor verordnas musikerna. Pa kort tid erhéll det senare synsittet
stor diplomatisk framgéng, vilket ledde till en marginalisering om
ILO:s planer pa en konvention om musikerskydd. Hur detta gick
till kommer i breda drag att visas i detta kapitel.

Auktorrittskommitténs ledamot Erik Hedfeldt konstaterade
ar 1950 att medan Genéve och Bern "inskrinkt sig till en ymnig
pappersproduktion i den internationella resolutionskvarnen”,
hade storre inflytande uppnétts genom “en tredje aktionslinje”:

Hur denna tredje aktionslinje 16pt mellan olika instanser ir
inte alldeles klart. Kallskrifterna dro, ehuru ménga och ord-
rika, oklara och ofullstindiga. Bakom de yttre hindelserna
skymtar ett kraftspel av ekonomiska och politiska intressen,

som delvis délja sig i bakgrundens dunkel. /.../

Atminstone geografiskt ligger den tredje linjens utgéngs-

punkt i Italien. Grammofonindustrin hade organiserats
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internationellt i "Fédération Internationale de I'Industrie
Phonographique” [Ifpi], som héll sin férsta kongress i Rom
1033. Dir behandlades bland annat frigan om rittsskydd for
grammofoninspelningar. Uppenbarligen hade den italienska
regeringen intresse att ge grammofonindustrins internatio-

nal sitt hdagn och skydd, ty stor italiensk aktivitet utvecklades

under ndgon tid direfter pa detta omrade.”*

Lika lite som Erik Hedfeldt har jag haft méjlighet att utreda det
dunkla kraftspel som ledde till att den italienska aktionslinjen
omkring r 1950 snabbt férankrades i de juristnitverk som hante-
rade dessa frigor i Europa. Jag fir néja mig med att i férsta hand
pavisa det kraftiga inflytande som den italienska utredningen fick
pa hur musikers och skivbolags rittigheter utformades i Sverige.
En visentlig del av bakgrunden till 47-49 § i 1960 &rs svenska
upphovsrittslag dterfinns silunda i 1930-talets Italien. Darfor foljer

hirnist en kort presentation av det italienska systemet.
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5.2 Visionen om den korporativa staten

Den korporativa staten blev den modell f6r krishantering som fore-
triddes av Benito Mussolinis fascistiska Italien, liksom av vissa an-
dra auktoritira hégerregimer som under 1930-talet kom till mak-
ten i Europa: Osterrike under Dollfuss och Schuschnigg (1934-38)
samt Portugal under Salazar (1933-74).73

Korporatism™* dr ett begrepp som givits olika definitioner, men
som betecknar ett samhillsideal som ar oférenligt med sévil libe-
ralismens som socialismens idéer. En korporativ ekonomi uppritt-
haller privategendomen som grundprincip, men upphéver syste-
matiskt den fria marknaden i vissa avseenden. Sirskilt giller detta
arbetsmarknaden, vars korporativa organisering innebir att staten
medlar mellan ekonomiska intressekategorier.

Korporatism innebir representationsmonopol och inskrinkt
foreningsfrihet. Endast en organisation tillats att féretrida varje
yrke eller bransch. Politisk makt delegeras till dessa organisationer,
vilket gor det majligt att helt eller delvis avskaffa den parlamenta-
riska maktutévning som grundas pa allménna val.’*

Som ideologi avvisar korporatismen de liberala idéer som sit-
ter individen i centrum for politik och ekonomi. Deltagandet i
samhillslivet sker inte i egenskap av individ utan utgar fran tillho-
righeten till en viss bransch. Korporatismen erkidnner kollektiva
ekonomiska intressen men férkastar klasskamp till forman for ett
sambhillsideal av organisk totalitet och naturlig hierarki.”*6 Malet
kan beskrivas som ett terupprittat, moderniserat skravisende.”’
Vissa statsvetare har talat om korporatism i en bredare bemir-
kelse, syftande pa varje medverkan av intresseorganisationer i

politiska processer, med foljden att efterkrigstidens Sverige har
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karakteriserats som en "neokorporativ stat”’* Jag vill avvisa ett
saddant begreppsbruk. En fackférening kan heller inte kallas fér
korporativ bara f6r att den strivar efter ett representationsmono-
pol - inte ens om den sluter avtal som utestinger oorganiserade
frén arbete. Om det ddremot &r staten som auktoriserar en viss
fackférening, men inte andra, att sluta avtal, finns det fog fér att
tala om korporatism.*

Korporatismen ir inte synonym med fascism. Diremot utgér
Mussolinis fascistiska regim i Italien, vid sidan om Salazars regim i
Portugal, det mest systematiska férsdket att férverkliga en korpora-
tiv stat.””° Ramverket till ett korporativt system etablerades i Italien
under 1926-27. Strejker totalférbjods i en ny arbetslag som i stillet
inrittade en arbetsdomstol med langtgdende befogenheter. Inom
varje bransch skulle det bara f3 finnas en organisation fér arbetare
och en for arbetsgivare. Dessa skulle efter hand slds samman till
"korporationer”. Arbetsfordraget (1927) blev det dokument som drog
upp riktlinjerna fér ett fortsatt bygge av den korporativa staten.”!

Ar 1030 bildades teaterkorporationen och fyra &r senare tillkom
ytterligare ett tjugotal, avgrinsade enligt en "organisk plan om
korporationernas konstruktion”/?? Korporationernas praktiska roll
forblev i stort sett dekorativ. Visionen om ett unikt statsskick kom
inte i nirheten av att férverkligas i Italien. Diremot framhaller
flera forskare den stora betydelse som den organiska forstdelsen av
ekonomi hade fér den fascistiska regimens sjalvforstéelse.”s

Italiens fascister var angeldgna om att associera de korporativa
idéerna med tekniska framsteg och storskalig industri, vilket del-
vis skiljer dem fran Tysklands nationalsocialister.”>* Till saken hor
att Mussolini, liksom #ven hans férste korporationsminister Giu-

seppe Bottai, hade en bakgrund i de futuristiska kretsar som hyste
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en grinslos fascination fér maskineri och teknokrati.”

Forskningen kring den italienska fascismen ger en samstim-
mig bild av hur regimens prioriteringar férandrades i skiftet mel-
lan 1920-tal och 1930-tal. Under de férsta dren efter maktdver-
tagandet 1922 koncentrerade sig Mussolini pé att konsolidera sin
nya regim, vilket innebar att utrikespolitiken hamnade i skuggan.
Socialisterna pd hemmaplan framstod 4n sé ldnge som den sjilv-
klara huvudfienden. "Fascismen #r ingen exportvara”, férklarade
Mussolini fér utlindska journalister.”

Efter virldskrisens intride framstod saken i ett annat ljus. Hos-
ten 1930 upphdjdes fascismo universale till officiell statsdoktrin av
Mussolini” Allt tydligare framstilldes fascismens korporativa
stat som den idealiska "tredje vigen” mellan liberal individualism
och socialistisk klasskamp.”® Efter att all dppet socialistisk verk-
samhet hade undertryckts i Italien, blev fascismens ideologiska
framtoning under 1930-talet i forsta hand antiliberal.”

Under forsta halvan av 1930-talet blev Italien till ndgot av "ett
Mecka fér statsvetare, ekonomer och sociologer” pa jakt efter
alternativ till liberalismen.”®® Till att borja med férsdkte Italien
anvinda sig av ILO fér att marknadsféra sig som socialpolitiskt
foregangsland.” Men i september 1033 utropade det fascistiska
Italien och det nationalsocialistiska Tyskland en "arbetets nya in-
ternational” vid ett massméte i Koln, under gemensam ledning
av Giuseppe Bottai och Robert Ley (den senare, ledare fér Kraft
durch Freude). Udden var vind inte frimst mot de socialistiska och
kommunistiska internationalerna, utan just mot ILO.%?

Just under hosten 1033 bérjade Mussolini ge uttryck for en ny
analys: den ekonomiska krisen var inte bara en cyklisk kris utan

en slutkris for hela det liberala och kapitalistiska systemet. Han
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delade in kapitalismen i tre historiska stadier, dar forsta vérlds-
kriget markerade 6vergingen frin ett "statiskt” till ett "dekadent”
stadium. Mussolini levererade analysen den 14 november 1933 i ett
tal infér det nationella korporationsraddet i Rom.’®® P4 samma dag
och i samma stad konstituerades skivbolagens international Ifpi.
Detta far betraktas som en tillfillighet, men samtidigheten ar i
detta sammanhang mycket intressant.

Aren 1033-35 utgjorde héjdpunkten fér fascismo universale.
Italiens regering bedrev en samordnad propagandakampanj fér
att dvertyga omvirlden om att den korporativa modellen rymde
en 16sning pd krisen, tillimpbar &verallt”®* Omvirldens harda
reaktioner mot Italiens militira angrepp pa Etiopien i slutet av
1935 innebar slutet pd denna kampanj.’® Men de tysk-italienska
anstringningarna fér att bygga ett alternativ till ILO fortsatte

anda tills de bdda regimerna besegrades i andra virldskriget.”*®
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5.3 Den italienska aktionslinjen

Efter att Italien straffat ut sig frin den diplomatiska arenan &r 1935
fick den internationella konferensen om skivbolagsskydd stillas
in. Likvil fortsatte fascistregimen sitt arbete fér att sikra skivbo-
lagens intressen. Samma kommission som formulerat konferen-
sens dagordning fick nu i uppdrag att formulera en nationell lag.
Kommissionens ledaméter representerade berdrda korporationer
och dess ordférande var Amadeo Giannini’®, som 1933 hade lett
grundandet av Ifpi i Rom. Lagen som stiftades 1937 tillmé&tesgick,
foga forvanande, alla de 6nskemal som Ifpi hade framfért.

Skivbolagen gavs i Italien ritt till ersittning "fér varje bruk av
fonogram i industriellt eller kommersiellt syfte”’s® — m3 vara att
det kommersiella syftet definierades ganska snivt. En restaurang
behovde endast betala skivbolagen fér hogtalarmusiken om de tog
extra betalt av sina besdkare eller om det férekom dans. Tvister
om avgifternas niva skulle avgoras av en korporativ skiljendmnd
bestdende av en representant fér vardera part samt en ordférande
utsedd av regeringen.’s®

Efter att denna lag stiftats foljde ytterligare ett forsok fran
italienskt hall att férankra principen om skivbolags réttigheter i
en internationell konvention. Men under 1930-talets andra halva
hade de politiska forutsittningarna férandrats. Det fascistiska
Italien hade nirmat sig det nationalsocialistiska Tyskland och de
bada axelmakterna hade fullbordat sin brytning med ILO.”°

Véren 1939 ansdg ILO att tiden var kommen fér en interna-
tionell konvention om musikers rittigheter. En rapport om saken
sindes ut till medlemsstaterna i februari. Strax direfter, i april,

inleddes i Italien férberedelser f6r en rivaliserande &verenskom-
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melse som skulle reglera bdde musikers och skivbolags rittighe-
ter, tinkt att undertecknas i anslutning till Bernkonventionen.
Initiativet kom frdn den framstdende juristen Eduardo Piola-
Caselli och koordinerades via det privatrittsliga institutet i Rom
(Unidroit). En expertkommitté sammankallades under ledning av
Bernbyréns nyligen avgangne direktér Fritz Ostertag.””

Det dr virt att notera det italienska initiativets samtidighet
med de nordiska auktorrittskommittéerna, som ocksa inledde sitt
arbete véren 1939. Men medan de nordiska kommittéerna hade i
uppdrag att utreda ett stort antal frigor om auktorritt och nirlig-
gande rittsomraden, koncentrerade sig den italienska kommittén
just pa musikers och skivbolags rittigheter.

Arbetet fortskred i rask takt. Efter bara tre manader kunde
en utvidgad version av kommittén, med representanter dven fér
Tyskland och USA, samlas till ett mote i schweiziska Samaden
dir de enades om ett utkast till en internationell konvention. Den
rittsliga innovationen bestod i att man inom ramarna fér en enda
konvention sammanférde musikernas och skivbolagens rittighe-
ter, vilka dittills hade betraktats som visensskilda.””? Jag har inte
funnit ndgra nirmare motiv fér detta sammanférande, men det
ir uppenbart att det gjordes i opposition mot ILO, vars forslag om
musikerritt var ute pd remiss sommaren 1939. Att sammansmilta
musikers och skivbolags rittigheter var en rittslig innovation som
13g i linje med fascisternas idé om en korporativ idealstat.

Ay allt att déma fick den svenska Auktorrittskommittén inte
kinnedom om métet i Samaden forrin tio ir senare. Det forefaller
troligt att de fascistiska initiativtagarna inte primirt riktade sig
till linder med socialdemokratisk regering, utan efterstrivade en

hogerfront mot ILO:s fackféreningsvinliga politik.
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Samaden-utkastet premierade skivbolagens intressen. Musi-
kerna skulle visserligen "4ga ritt till skilig ersittning av den som
utsinder deras framférande av verket genom radio”. Skivbolag
skulle diremot f3 skilig ersittning bade nir skivor sinds i radio
och vid "annan form av offentligt framforande i forvirvssyfte”.
Hoégtalare skulle alltsd beskattas enbart till skivbolagens férdel.””?

Alldeles fore andra virldskrigets utbrott skickades Samaden-
utkastet till Belgiens regering, som skulle ansvara fér nista kon-
ferens for revidering av Bernkonventionen. Uppgifter finns om
att Rominstitutet (Unidroit) och Bernbyran fortsatte att bearbeta

forslaget under krigséren.””
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5.4 Korporativa idéer om immaterialritt

Tillgangliga killor siger foga om de faktiska forbindelserna mel-
lan Ifpi, Confindustria, Unidroit och Italiens regering. Dirfér
kan hir inte dras nagra slutsatser om i vilken man som det t.ex.
var fascistisk ideologi eller skivbolagens lobbyism som 13g bakom
olika initiativ. Diaremot har de italienska jurister som var drivande
i processen formulerat sina tankar mycket utférligt i den tyska
tidskriften Ufita som var ett organ for internationell debatt mel-
lan experter p4 immaterialritt.

Dir medverkar tre namn av stor betydelse: Amadeo Giannini,
Eduardo Piola-Caselli och Valerio de Sanctis. Den férstnidmnde
framstér som en ren lobbyist f6r skivbolagens intressen, vars reso-
nemang refererades redan i féregdende kapitel (se avsnitt 4.8). De
tva andra var snarare ideologer.

Eduardo Piola-Caselli hade under hela 1930-talet engagerat sig
i frdgan om musikers rattsskydd. I polemik med tyska juristkol-
legor drev han tesen att det omdjligen kan finnas tvd ensamrit-
ter till ett rittsobjekt. Om musikern ges ensamritten att tillata
ett visst bruk av en skivinspelning, s& underminerar det kompo-
sitdrens mojlighet att dra fordel av sin ensamritt. Darfor maéste
musikerns ritt inskrinkas till en ersittningsritt (droit pécuniare,
Verwertungsrecht).”> Piola-Caselli menade att en sddan ersitt-
ningsritt var att betrakta som en arbetsrittslig reglering. Den
behovde inte motiveras av konstnirliga insatser utan av att musi-
kerns framforande ir ett arbete. S3 13ngt 13g resonemangen i linje
med ILO, som gillande citerade honom i sin rapport frn 1932.77
Men hans avsikt tycks inte ha varit att kompensera arbetslésa mu-

siker f6r férlorade arbetstillfallen. Snarare ville han omdefiniera
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musikerns arbete pa ett sitt som gick bortom det enkla motsats-
forhallandet mellan “levande” och "mekanisk” musik som ILO
och musikerfacken utgick fran.

Tidens nya medier, skrev Eduardo Piola-Caselli, har férindrat
inneboérden av artisters aktivitet. Tidigare gjorde de en insats att
avnjuta i 6gonblicket, men nu producerar de ett bestindigt ting.
Fran praxis till poiesis alltsd — eller i den italienske juristens latin-

ska jargong: "ur operae uppstar ett opus”.

Nya former av andligt skapande har upptritt, och for dessa
savil som fér dldre skapandeformer finns det nu nya, egenar-

tade affiarsmodeller. /.../

dessa nya utvecklingar méste tas med i rikningen, allde-
les sirskilt i Italien med tanke pa dess nya historisk-sociala
askadningar, pa vars grund staten reglerar savil den enskildes
och gemenskapens verksamhet och férvandlar de individu-

ella rittigheterna till intressekategorier.””

Tanken p& musikern som en produktiv arbetare, vars verksamhet
resulterar i bestdndiga slutprodukter, associerades alltsd av Edu-
ardo Piola-Caselli till den fascistiska ideologin.

Annu tydligare gjordes denna koppling hos Valerio de Sanctis,
som medverkade vid skivindustrins bigge méten i Rom 1933 och
Stresa 1934. D3 representerade han rittighetskollektivet SIAE (Ita-
liens motsvarighet till Stim, som efter en lagindring 1926 dven or-
ganiserade forldggare).”” Valerio de Sanctis skulle fortsétta att spela
en framtridande roll i processen s sent som 1957, d3 han hérde till

den lilla grupp av experter som fick ett avgérande inflytande éver
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det som skulle bli Romkonventionen.””

I en artikel som 1933-34 publicerades bade p3 italienska och
pa tyska, borjade han med att proklamera "den fascistiska idéns
seger i virlden”’® Detta definierades som ett dialektiskt évervin-
nande av sdvil liberalismens som socialismens ekonomiska prin-
ciper, genom att de motsatta partsintressena underordnar sig na-
tionens intresse. Valerio de Sanctis ville realisera detta ideal pa
immaterialrittens omréde. Han avvisade 4 ena sidan "den fran-
ska doktrinen” av individuell auktorritt som motiveras av libe-
rala principer, & andra sidan det socialistiska Sovjetunionen dir
arbetsritten dr den tyngst vigande doktrinen dven péd konstens
omrade. Mot dessa bigge antiteser uppstillde Valerio de Sanctis
en "tysk-italiensk” 8skddning som strivar efter att upphéva alla
intressemotsittningar i en korporativ syntes. Enligt honom var
sddan harmonisering av sirskild vikt i en tid da det konstnirliga
skapandet dr beroende av stora kapitalstarka foretag: forliggare,
skivfabrikanter, radiostationer.

"Hir erbjuds ett tillfille att tillimpa den korporativa ritten”,
skriver de Sanctis och hinvisar till "principregleringen som den
nya italienska statsordningen gestaltar i produktionens och ar-
betets doméner.” Han ansdg att den kollektiva rittighetsforvalt-
ningen kunde ses som en korporativ férebild foér hur niringslivet
kan organiseras pé ett sitt som utesluter sdvil facklig organisering
som individuella avtal. Samtidigt som den privata dganderitten
i princip bibehélls, upphéjs den till en ny nivé inom staten, i det
att individen endast kan utdva sina rittigheter via sirskilda or-
ganisationer, fér vars verksamhet staten sitter grinserna’®! Det
korporativa systemet, férklarade Valerio de Sanctis ar 1938, "syftar

till enhetliggdrandet av produktionen genom samarbete mellan

264



de involverade grupperna under statens uppsikt.””%?

"Italien har gjort de korporativa idéerna gillande 4ven i det
internationella livet”, skrev Valerio de Sanctis i den tyska imma-
terialrittstidskriften Ufita. Sirskilt visade sig detta i anslutning
till nya medier som grammofon och radio, dir man verkat fér en
internationell samordning mellan organisationer representerande
forfattare och kompositérer, savil som film-, radio- och skivindu-
stri — "alltsd ett specifikt korporativt tillvigagingssitt p& den in-
ternationella arenan”, summerade Valerio de Sanctis. Som kvitto
pa dessa framgangar framhélls hur italienaren Dino Alfieri viren
1935 hade valts till president for Cisac.”®

Alfieri brukar betecknas som en typisk karridrfascist: en jurist
och teknokrat som rdkade fa kulturpolitiken som sitt verksamhets-
f4lt’* Ar 1032 hade han fatt Mussolinis uppdrag att till tiodrsmin-
net av fascisternas maktdvertagande anordna en stor propagandaut-
stillning, vars syfte var att framhiva fascismens modernitet.”s Aret
darefter utsdg Mussolini honom till ledare fér auktorrittsorgani-
sationen SIAE, lagom till dess femtiodrsjubileum. Alfieri holl ett
jubileumstal som framholl att konsten #r en kollektiv verksamhet
som kriver disciplinerade arbetare snarare #n inspirerade genier.’s

Niar Mussolini gjorde sitt forsta forsok till en samordnad kul-
turpolitik, utsdgs Alfieri till landets férste kulturminister. Malsitt-
ningen beskrev han sjilv som "dvergdngen frén en liberal regim
till en disciplinerad regim pa kulturens omrade”’®” En av kultur-
ministerns allra férsta dtgérder, i november 1936, var att tillsitta en
kommission fér att reformera Italiens auktorrittslagstiftning.’s®
Ordférande for kommissionen blev skivbolagslobbyisten Amadeo
Giannini, medan Eduardo Piola-Caselli utsags till féredragande.’®

Som ett resultat av kommissionens arbete trddde Italiens nya
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auktorrittslag i kraft varen 1041. Piola-Caselli beskrev sjilv den
nya lagen som en revolution, dgnad att eliminera "de traditionella
individualistiska och liberala grundvalarna fér hela privatritten”,
vilka ersattes med de korporativa principer som fastslagits i Ar-
betsfordraget””® Auktorritten skulle inte ldngre uppfattas som en
sakritt vars objekt dr ett konstnirligt verk, utan férvandlas till en
arbetsritt som reglerar villkoren for en produktiv verksamhet.””'
Italiens lag var innovativ, jimfért med andra linders lagar, i sitt
sitt att reglera konflikten mellan musikers och skivbolags rittig-
heter. Principerna frdn Samaden implementerades i ett lagkapitel
om "nirstdende rattigheter”. Lagkapitlets disposition uttryckte en
rittslig hierarki: skivbolagen pé férsta plats, radioféretagen pa an-
dra plats, musikerna pé tredje plats, varefter listan fortsatte med
mer littviktiga paragrafer om sddant som ritten till egen bild och
till innehéllet i brev. Lagen bekriftade principen om att endast
skivbolag, inte musiker, skulle fa ersittning for bruket av gram-

mofonmusik i hogtalare.*
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5.5 Samaden-principernas bestidende inflytande

Konventionsarbetet som ar 1939 initierades i Italien stod i uppen-
bar opposition till den konvention om musikers rittigheter som
forbereddes av ILO i Genéve. Dirfor var det féga forvanande att
italienarna bemdodade sig om att férankra det s3 kallade Samaden-
utkastet hos Bernbyran. Via dess nitverk gavs utkastet nytt liv
flera 3r efter att fascistregimen hade stértats.

Konferensen fér revision av Bernkonventionen, ursprungligen
tankt att hallas i Bryssel &r 1935, kom slutligen till stind nagra ar
efter kriget, i juni 1948. Savil musikers som skivbolags intresse-
organisationer hoppades f3 sina rittigheter erkinda, men ingen
av parterna fick ndgon reell utdelning. Sarskilt frn franskt hall
bjods motstdnd mot tanken pa att fora in skivbolags rittigheter i
Bernkonventionen. Konferensen i Bryssel kunde dirfor inte enas
om mer #n nagra allmint hillna formuleringar om att medlems-
staterna bor dverviga behovet av skyddslagar fér skivbolag, ra-
dioféretag samt musiker./” Ordningsfoljden var alltsd densamma
som i 1939 drs Samaden-utkast och 1941 ars italienska lag.

Vid konferensen i Bryssel bildades dven ett organ kallat Bernu-
nionens permanenta kommitté, bestdende av experter fran tolv ldn-
der. Med hinvisning till konferensens énskemal beslét dessa vid
sitt férsta sammantride, som hélls i schweiziska Neuchatel i sep-
tember 1949, att skicka Samaden-utkastet pd remiss till Bernkon-
ventionens medlemsstater.””* Dirmed blastes nytt liv i konflikten
mellan Bern och Genéve. Samma hést aterupptog nimligen ILO
sitt arbete for en konvention som skulle garantera rittigheter at

musiker, men inte at skivbolag.
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5.6 Musikernas nya international

Musikernas fackférbund hade saknat en international sedan IMU
(Internationella musikerunionen) kollapsade omkring ar 1930,
men efter kriget inleddes en rekonstruktion. Sven Wassmouth,
som ar 1946 valdes till ordférande i Svenska Musikerférbundet,
deltog aktivt i arbetet. Sensommaren 1947 bestkte han det brit-
tiska musikerférbundets kongress och diskuterade behovet av en
ny musikerinternational vars frimsta uppgift skulle vara att han-
tera "den fortskridande mekaniseringen av vart yrke”./%

Ett &r senare bildades FIM (Internationella musikerfederatio-
nen) vid en kongress i Ziirich. Under sitt forsta verksamhetsar
sammanslot federationen musikerforbund fran Sverige, Norge,
Storbritannien, Osterrike, Italien och Schweiz/* Sven Wass-
mouth valdes in i FIM:s styrelse samt till dess sérskilda kommitté
som fick i uppdrag att underséka "den mekaniska musiken och
dess skadeverkningar samt vilka méjligheter som skulle kunna
finnas fér att stivja densamma”’? Enligt hans rapport i Musikern
dgnade forsta styrelsemétet flera dagar at att diskutera strategier
mot mekaniseringen.””

Att déma av de fortsatta rapporterna beslét sig FIM fér en
tvastegsstrategi. P4 lingre sikt hoppades de pd att, med hjilp av
ett internationellt musikerskydd, kunna begrdinsa bruket av hog-
talarmusik. Detta motsvarar vad som ovan har kallats fér "hard”
kulturaktivism. Men ett forsta delmél var att erhalla ersdttning for
hoégtalarmusiken, om méijligt pa avtalsvig. Styrelsen for FIM fann
tva vitt skilda exempel pé fackliga delsegrar i denna riktning: ett
amerikanskt och ett brittiskt.

Amerikanska musikerférbundet (AFM), lett av den mytom-
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spunne James Caesar Petrillo, hade erhallit ersittningar genom
att konfrontera skivindustrin. Resultatet av tva inspelningsstrej-
ker, 1942—44 och 1948, var en facklig fond som omférdelade pengar
fran skivforsiljning till levande musik (se ovan, avsnitt 3.15). Brit-
tiska musikerforbundet hade diremot satsat pa att alliera sig med
skivindustrin, vilket FIM:s styrelse tycks ha bedémt som en mer
framkomlig vdg. Till saken hor att det brittiska forbundet, men
inte det amerikanska, var anslutet till FIM. Ordférande i FIM var
det brittiska musikerférbundets ordférande Hardie Ratcliffe.”*

Storbritanniens lag om copyright, vars grundprinciper delvis
skiljer sig frdn kontinental auktorritt, hade efter hand kommit
att tolkas som att skivbolagen har ensamritt att nyttja sina in-
spelningar.®® Dirmed kunde de ta ut licensavgifter for skivornas
utsindande i radio och uppspelande i hogtalare. Brittiska Ifpi
uppgavs ocksé vara s vilorganiserade att det var oméjligt for né-
gon nojesidkare i landet att smita undan frdn denna licensavgift.
Sedan ar 1947 hade brittiska musikerférbundet ett avtal med Ifpi,
som tillférsikrade dem 10 procent av de licensavgifter som Ifpi
inhdmtade (en summa som efter ndgra ar skulle uppriknas med
ytterligare ndgra procentenheter). Sven Wassmouth rapporterade
i Musikern att dessa pengar gick till en facklig fond f6r "beredande
av arbete it de musiker, som i stormakter som Amerika och Eng-
land etc. alltmer drivas ut i arbetsldshet av de mekaniska helve-
tesmaskiner med vilka profithungriga féretagare, speciellt i ndjes-
hallar, pa kaféer o.dyl. underhalla sin tyvirr alltfor litet fordrande
publik.”s!

Talet om “profithungriga féretagare” syftade uppenbarligen
inte pa skivbolagen, inte heller pa den elektronikindustri som till-

verkade grammofoner, hogtalare och andra "mekaniska helvetes-
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maskiner”. Udden var riktad mot de néjesforetagare som tidigare
hade anlitat levande musiker men nu hade rationaliserat bort dem
till formén for "mekanisk musik”, méjliggjord av produkter frén
skiv- och elektronikindustrierna. "Annu har problemet icke anta-
git ndgon ndmnvird storleksordning i de skandinaviska ldnderna,
men i USA ir det redan en landspldga, som skadat musikerna oer-
hort.”82 Under FIM:s forsta verksamhetsar beskrevs skivbolagen
som oskyldiga till mekaniseringen, eftersom varje grammofon-
skiva "ursprungligen framstillts for att anvindas for privat bruk
i hemmen.”$%

Aven skivbolagen motsatte sig det obegrinsade bruket av hog-
talarmusik i offentligheten, d& de fruktade att skivforsiljningen
skulle skadas om musik kunde héras overallt. Brian Bramall,
direktor for Ifpi, intygade i ett brev augusti 1949 att musikernas
intressen darfor bist kunde skyddas av skivbolagen. S& hade enligt
honom skett i Storbritannien, dir Ifpi skrivit in i sina licensvill-
kor att offentligt bruk av grammofonmusik inte var tillatet i sam-
manhang dir det vore rimligt att anstilla levande musiker. Brian
Bramall menade att detta utgjorde ett bevis pa att musikerna inte
behovde tillerkinnas ndgra egna rittigheter rérande bruket av
skivinspelningar: "protection should vest in and remain with the
manufacturers”.$%*

Foérsta delmaélet f6r FIM blev att teckna ett internationellt kol-
lektivavtal med Ifpi, motsvarande det avtal som redan fanns i
Storbritannien.®® Dirmed skulle musikerna tillférsikras en viss
procent av skivbolagens ersittning fér hogtalarmusik, i de fall la-
gen gav skivbolagen en sédan ritt. Férhandlingar mellan musiker
(FIM) och skivbolag (Ifpi) skulle inledas under hosten 1949. Vin-
skapliga relationer bekriftades genom att FIM bjods in till Ifpis
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kongress i Amsterdam (april 1949) varpd Ifpi bjods in till FIM:s
kongress i Wien (oktober 1949). Skivbolagens representant holl ett
tal om intressegemenskap pé musikernas kongress och musikerle-
daren Hardie Ratcliffe uttryckte liknande férhoppningar pa skiv-

bolagens kongress.5%
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5.7 Férnyad konflikt mellan musiker och skivbolag

Redan mot slutet av 1949 kallnade relationerna mellan Ifpi och
FIM. Orsaken torde finnas i den férnyade konflikten mellan Bern
och Genéve. Musikernas forsta delmal férutsatte samarbete med
skivbolagen men deras verkliga malsittning var att tillerkinnas
egna rittigheter, vilket skulle ske inom ramen fér ILO. Tidigt
gladde sig FIM, vars sekretariat 1ag i Ziirich, 6ver de goda rela-
tionerna med Geneéve.*”” En sérskilt viktig ILO-kontakt var Karl
Griinberg, som hésten 1949 sammanstillde en utférlig rapport om
musikerskydd. Utgdngspunkten var dir att tekniken minskade
antalet arbetstillfillen fér musiker och att 16sningen pé detta bor-
de vara av arbetsmarknadspolitisk art: fackligt forvaltade fonder
till stéd for musikerna som yrkeskollektiv.t%®

Nir ILO i slutet av 1949 officiellt dterupptog sitt arbete fér en
konvention om musikerskydd, motarbetades detta fran férsta bér-
jan av Ifpi. Arbetet skedde i en kommitté som likt alla ILO-organ
inkluderade representanter fér fackférbund och arbetsgivare. Vid
forsta motet i Genéve representerades den fackliga sidan av styrel-
seledaméter fran FIM (inklusive Sven Wassmouth) samt av Ame-
rican Federation of Musicians (AFM). Dessa forde gemensamt
fram det radikala kravet pd att den tilltinkta ILO-konventionen
inte bara skulle ge musikerna en ersittningsritt utan dven en en-
samritt, alltsd en mojlighet att begriinsa bruket av inspelad musik
i radio och hégtalare.

Arbetsgivarsidans delegation p&d métet i Genéve leddes av den
brittiske Ifpi-direktéren Brian Bramall, tillsammans med en re-
presentant fér USA:s radioforetag. Bdda opponerade sig resolut

mot sjilva tanken pa en sérskild ILO-konvention om musikers rét-
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tigheter. Motets resultat blev dirfér att ILO forband sig att inte ta
nigra ytterligare steg i friga om musikers rittigheter om det inte
skedde i samarbete med Bernkonventionens organ.5

Att Ifpi motsatte sig en ILO-konvention ir fullt begripligt.
Om musikerna pa egen hand uppnédde en ritt till ersittning s
skulle de inte lingre ha intresse av att understddja skivbolagens
rattsansprak. Darfor fortsatte Ifpi att uppvakta FIM med férslag
om samarbete med sikte pa en enda internationell konvention som
reglerar rittigheterna f6r bade skivbolag, radioforetag och musiker.
Men nu var inte musikerfacken lika intresserade av samarbete med
skivbolagen. Fran arsskiftet 1949-50 uttryckte Sven Wassmouths
FIM-rapporter en allt stérre skepsis gentemot Ifpi och besvikelse

Sver att de motsatt sig en ILO-konvention om musikerritt.s

Samarbete mellan musikerna-artisterna och grammofonski-
veproducenterna ir naturligtvis méjligt, men det maste ske
forsiktigt, ty det dr endast sa linge som varken musikerna-
artisterna eller producenterna dro lagligt skyddade mot
"Secondary use”, d.v.s. kommersiellt bruk, som intressena dro
gemensamma eller dtminstone besliktade. Vi fordra lagligt
skydd &t var helt naturliga ritt, att neka mekaniskt atergi-
vande av vdra prestationer, sdvitt vi inte pé ett eller annat
sitt kan héllas skadel6sa fér den minskning av arbetstillf4l-
lena, som foljer mekaniseringen. Den nordiska Auktorritts-
kommittén har i det narmaste firdigt sitt forslag till lag i
de nordiska linderna. G4 det férslaget igenom, vilket kan bli
méjligt inom de nirmaste tva aren, d4 ha 4&tminstone vi i Sve-
rige, Norge, Finland och Danmark ett skydd. Men vi méste
arbeta vidare internationellt, ty ett lagskydd maéste, for att

bli verkligt effektivt, vara genomfért i praktiskt taget varje
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land med egen "musikindustri”. Musikindustri 4r ett otickt
ord, men ticker ganska vil begreppen radio, film, television

och grammofon.®"

Det framstar allt mer och mer, att IFPI inte anser det féren-
ligt med deras egna intressen, att vi musiker-artister genom
Internationella Arbetsbyrén férsoker fa var ritt etablerad.
Men &r det s, att IFPI verkligen kréver att vi skall helt avsta
fran den mojlighet som finnes att f& en lagstiftning genom
arbetsbyrén och endast forséka den osikra vig, som gér dver
en av schweiziska regeringen sammankallad diplomatisk
konferens, d3 ha vi en kinsla av att det dr bist att var och
en gar sina egna vigar. Vi musiker-artister ha aldrig motsatt
oss att grammofonskiveproducenter och radioféretag fa det
lagliga skydd som kan vara méjligt, men vi anse fortfarande
och allt framgent att den ritt vi kimpa fér, d.v.s. ritten for
en musiker-artist att férbjuda profiterande pa mekanisk vig

pé hans konstnirliga prestationer, 4r den primira ritten.®2

Nir nu en ILO-konvention &ter sig ut att vara i sikte skirpte allt-
sd FIM sin retorik. Ambitionerna hojdes ater i riktning mot en
"hard” kulturaktivism. Musikerna hoppades pa att ILO skulle ge
dem de rittsliga vapnen for att hindra "ett obegriansat anvindande
av de nya apparaterna” och dirigenom ridda arbetstillfillen inom
levande musik.®® Nu hivdade Sven Wassmouth att musikerna i
denna kamp inte kunde ta hinsyn till skivbolagen.®*

Ar 1050 framtridde en tydlig polarisering mellan musiker och
skivbolag, Genéve och Bern. Men férutsittningarna var ojimna
efter att Ifpis direktdr, i egenskap av arbetsgivarrepresentant i Ge-
néve, hade dragit i bromsen fér [LO:s arbete. Initiativet 14g dirfér

hos Bernkonventionens organ, som fortsatte det projekt som in-
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letts i Italien och vars principer hade formulerats ar 1939 i Sama-
den. Bernkonventionens permanenta kommitté héll sitt andra
sammantride i Lissabon i oktober 1950.5

Till métet i Lissabon inbjdds dven representanter fér ILO, samt
observatorer fér en rad berdrda intressenter: kompositérer (Cisac),
musiker (FIM), skivbolag (Ifpi) och radioféretag (EBU).8® Redan pa
forhand hade Ifpi och EBU kommit 6verens om alla detaljer i en
tinkt konvention som skulle reglera bide skivbolags, radioféretags
och musikers rittigheter. Musikerinternationalen FIM avvisade d&-
remot tanken pé en enhetlig konvention, eftersom de i férsta hand
ville se en sirskild ILO-konvention om musikers rittigheter.®”

Men medan Ifpi pé 1949 drs méte i Genéve hade haft officiell
status som partsféretridare, var FIM endast observatorer pa 1950
ars moéte i Lissabon. De kunde inte dra i ndgon broms. Bernunio-
nens permanenta kommitté fortsatte att férbereda en internatio-
nell konvention pd grundval av principerna i Samaden-utkastet.
De utlyste en expertkonferens i Rom, i november 1951, f6r att fast-

stilla en slutgiltig konventionstext.®'®
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5.8 Kraftmitningen kring Romutkastet

Rudolf Leuzinger, FIM:s generalsekreterare som var baserad i Zi-
rich, tillbringade en sommardag 1951 i Genéve tillsammans med
ILO:s Karl Griinberg. Den senare delade med sig av konfidenti-
ell information om Bernbyrdns férberedelser infér konferensen
i Rom. Rudolf Leuzinger rapporterade vidare till den 6vriga led-
ningen fér FIM, diribland Sven Wassmouth som i sin tur vidare-
befordrade rapporten till den svenska Auktorrittskommittén.s®

Enligt dessa uppgifter ansdg man pa Arbetsbyrén (ILO:s kansli i
Geneve) att Bernbyréns jurister var helt ointresserade av musikers
rittigheter. Foljaktligen forvintade de sig att diskussionsunderlaget
i Rom skulle bli "fullstidndigt nonsens”. Foretradare for Bernbyran,
4 andra sidan, ska ha hivdat att ILO:s foreslagna musikerskydd var
"rena kommunismen”.

Karl Griinberg bedémde det nu inte som troligt med en sirskild
ILO-konvention om musikers rittigheter: "regeringar och arbetsgi-
vare kommer gora allt for att torpedera den”, trodde han. Snarare
gick han in i rollen som lobbyist, féretrddande musikerfackens in-
tressen gentemot Bernbyrdn. Karl Griinberg drog upp en musiker-
facklig taktik infér forhandlingarna i Rom. Enligt hans bedémning
var nu radioféretagens organisation EBU nigot av en vdgmaistare i
striden mellan Genéve och Bern. Uppgifter om att EBU nu féredrog
att samarbeta med ILO hellre #n med Bernbyrén inrdknades som en
"moralisk seger” for det musikerfackliga intresset. Férhoppningen
fanns nu att radioféretagen kunde g& med pa att ge musikerna en
ritt till erséttning f6r radiomusiken. Musikernas féretridare borde
dirfor acceptera radioféretagens ansprak pa egna rittigheter till ra-

diosindningarnas innehall.
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En allians maste skapas, menade Karl Griinberg, mellan Ifpi,
EBU, Unesco, ILO och FIM. "Om vi lyckas med det, kan vi besegra
den reaktionira attityden hos Bernunionen”, skrev han. Av taktiska
skil menade han dirfér att FIM borde stédja ett stirkande av alla
"de tre sammankopplade rittigheterna” i Rom.** "Hellre en délig
konvention #n ingen” var det rdd fran Genéve som FIM tog till sig.t?!
Foljaktligen uppgav Sven Wassmouth hésten 19s1, i samtal med
svenska Auktorrittskommittén, att musikerna féredrog att agera i
samrad med Ifpi och UER 82

Exakt vilka allianser som var verksamma vid expertmétet i
Rom, november 1951, dr svart att siga. Men de tre organisationerna
for musiker och artister (FIM, FIA och FIAV) skrev under ett flyg-
blad tillsammans med Ifpi. Udden var vind mot kompositorer-
nas organisation Cisac, vilka predikade en allmin &terhallsamhet
i friga om rittigheter till nya grupper av rittighetshavare. Cisac
forefaller i hég grad ha haft stod fran Bernbyrdn och Unesco fér
sin dterhallsamma linje.??

Det tycks i efterhand som att fackférbunden och Arbetsbyran
gjorde en taktisk missbedémning nir de trodde att musiker skulle
{3 stirkta rattigheter i utbyte mot att ge stdd till skivbolagens rittig-
heter. Romutkastet (1951) gav ytterst délig utdelning f6r musikerna.
Allt de fick var en ensamritt att tillita inspelning eller direkt vida-
resindning (via radio eller kabel) av ett framférande. Nar en inspel-
ning vil var gjord gavs inga ytterligare rittigheter. Musikernas ritt
till "skilig ersittning” fér bruket av grammofonmusik i radio, som
hade funnits med i Samadenutkastet (1939), var struken frdn Romut-
kastet. Inte heller gavs de négon ritt i frdga om hogtalarmusiken.

Skivbolagen kammade diremot hem full pott i Romutkastet

dir de garanterades ritt till ersittning nir grammofonskivor spe-
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lades i radio, sdvil som vid "annan atergivning infor allménheten”,
det vill siga hogtalarmusik.’* Romutkastet reglerade kort sagt
radio- och hogtalarmusiken pa sé vis att skivbolagen fick alla rét-
tigheter medan musikerna blev utan.

Aven om mycket tydde p3 att Romutkastet skulle ligga till
grund fér en internationell konvention si var det dnnu bara ett
utkast. ILO hade inte givit upp sin ambition om att férdndra ba-
lansen av rittigheter till musikernas f6rmén. Dess generalsekre-
tariat férklarade 6ppet sitt missndje med musikernas klena utdel-
ning och kallade i februari 1952 till nya férhandlingar i Genéve.
Under tva veckor dryftades de punkter i Romutkastet som rérde
musikers rittigheter. Paragraferna om skivbolag och radioféretag
lamnades utanfor diskussionerna dé skyddet av dessas intressen
lag utanfér ILO:s arbetsomrade. Likvil garanterade ILO:s princi-
per en representation for arbetsgivarsidan, vilket i det hir fallet
kom att innebidra deltagande av representanter for skivindustrin
och radioforetagen.® Bland dessa fanns en svensk representant
for Radiotjdnst vars utforliga noteringar frdn métet har bevarats i
Auktorrittskommitténs arkiv.5%

Ordférande for arbetsgivarnas delegation blev dnnu en ging
Brian Bramall fran Ifpi, som attackerade sjilva den problemfor-
mulering som 1g till grund fér ssmmankomsten. Att de tekniska
ljudmedierna skulle ha skapat arbetsloshet var enligt honom "en
Sverdrivet snedvriden artistuppfattning”. Hardie Ratcliffe repli-
kerade genom att anfora USA:s alla jukeboxar som exempel p& hur
”den tekniska utvecklingen skapat arbetsléshet, svilt och lidande”.
Brian Bramall stillde da den retoriska fragan om FIM-ordféran-
den trodde sig tala pa ett massmote. Sven Wassmouth och Hardie

Ratcliffe framhirdade dock i att hivda att det var uppenbart att
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radion hade gjort musiker arbetslésa. De reagerade med bestor-
ning nir en representant fér Frankrikes regering hivdade mot-
satsen: att radion hade skapat fler arbetstillfillen fé6r musiker 4n
vad den tagit frdn dem.’” Sven Wassmouth klagade pa att radio-
foretagens intressen dominerade férhandlingarna. Detta berodde
enligt honom pé att radion i manga linder var statskontrollerad,
vilket betydde att dven regeringsdelegaterna tog stéllning f6r radio-
foretagens intresse av att slippa betala ersittning till musikerna.?®

Andi lyssnade Sven Wassmouth och FIM pa maningen frin
ILO:s Karl Griinberg om att hélla tillbaka sina ansprik da en dalig
konvention ansags battre 4n ingen.®” Enligt en rapport frén métet
fanns det dock dven en musikerfacklig minoritetsfalang, ledd av
en fransk kommunist, vilka helt ville férkasta Romutkastet.®*°

Debatten om orsakssamband mellan ljudmedier och arbetsl&s-
het hade betydelse f6r fragan om férdelning av ersdttningar till
musiker. Om radion skapade arbetsloshet borde de ersittningar
som radion betalade anvindas for att skapa jobb at arbetslosa mu-
siker, 16d ett dterkommande argument. Ett forslag lades om att re-
kommendera till ILO:s medlemsstater att anvinda ersittningarna
s3, men i en jimn omrdstning sade mdotet nej. Istillet antogs en
forsiktigare kompromissformulering dir staterna uppmanas att
"noggrant underséka” hur artister som yrkesgrupper paverkas av
"problemet med teknologisk arbetsloshet”.s!

Tvirtemot vad Karl Griinberg hade férutspatt, var radiofére-
tagen (UER) ytterst ovilliga att acceptera ndgon som helst ersétt-
ning till musikerna fér bruket av grammofonmusik i radio.®*? Po-
sitionerna tycktes 13sta, tills Frankrikes regeringsdelegat Lenoble
lade fram ett kompromissférslag: Musikerna skulle fortfarande

inte fa ndgon sjilvstindig ritt till ersdttning, men diremot en rdtt
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till en viss andel av de ersdttningar som skivbolagen inkasserade.®>
Med viss tvekan valde musikerfacken att stddja férslaget om en
andelsritt. Arbetsgivarsidan var diaremot fortsatt avvisande. S&-
dant borde vara en friga for skivkontrakt, inte fér en internatio-
nell konvention - det ansdg bade Ifpi och Radiotjinst.®3

Voteringen om Lenoble-kompromissen utféll med en liten
Svervikt av nej-roster.’® Idén om en andelsritt skrevs ddrmed inte
in i den litt reviderade version av Romutkastet som blev resultatet
av tva veckors forhandlingar hos ILO i Genéve. Senare under 1952
indrade sig emellertid Ifpi och UER och meddelade gemensamt
att de accepterade Lenoble-modellen dir musikerna garanteras en
andel av skivbolagens radioersittning.8

Hiar dr det tyvirr omgjligt att klarligga hela spelet mellan
olika intresseorganisationer, mellan jurister som representerade
regeringar och mellan Bern och Genéve. Diremot star det klart
att Bern dnnu en ging koérde dver Geneéve, till musikerfackets
besvikelse. Under 1952 skickade Bernbyrdn ut det ofdrindrade
Romutkastet pa remiss, utan synpunkterna som framkommit pa
ILO:s méte. Diremot bifogades resolutionen fran 1949 drs mote
i Neuchatél (diar Samaden-projektet hade &terupplivats) samt en
sirskild kommentar av juristen George H.C. Bodenhausen (med-
lem i Bernunionens permanenta kommitté). Denne framholl ett
sirskilt foredome for den internationella rittsskipningen: Italiens

auktorrittslag frdn 194157
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5.0 Romutkastets inflytande pé lagstiftningen i Sverige

Nir Sverige gavs mojlighet att kommentera Romutkastet®® foll
uppgiften férst pd Auktorrittskommittén och mer specifikt pa
dess nytilltradde sekreteraren Torwald Hesser.?*® Varen 1953 sam-
manstillde han en promemoria om Romutkastet mot bakgrund
av de senaste 25 drens diskussion om rittigheter for musiker och
skivbolag.?*® Efter att promemorian diskuterats pd ett méte mel-
lan Nordens auktorrittskommittéer®" forfattade Torwald Hesser
det remissvar pA Romkonventionen som Sveriges regering i no-
vember sinde till Bern.®%

Romutkastets férdelning av rittigheter var “icke rimlig”, 16d
den harda domen fran Sverige. Visserligen stillde man sig positiv
till att reglera musikers och skivbolags rittigheter i samma kon-
vention. Men remissvaret framstiller det som nirmast anstétligt
att ge skivbolag ekonomiska rittigheter medan musiker limnas
utan - trots att musikernas insatser “utgéra sjilva grunden for
fonogramindustriens och till betydande del dven for radioféreta-
gens verksamhet.” For att acceptera en ersdttningsritt till skivbola-
gen stillde Sveriges regering som villkor att 4ven musiker maste fa
en ritt till ersdttning, om sa bara i form av en ratt till “skélig andel”
av skivbolagens ersittning (det s kallade Lenoble-férslaget).5%

Enligt Auktorrittskommittén var det dock inte realistiskt att
hoppas pa nagra djupgdende férindringar av Romutkastet. En an-
delsritt vore dé det basta sittet att stirka musikernas rittigheter i
den planerade konventionen. Vid sitt méte sommaren 1953 enades
de nordiska auktorrittskommittéerna om denna linje.®** Darmed
kasserades den avvigning av rittigheter som de sjilva hade utar-

betat i en l&ng rad lagutkast mellan 1939 och 1949. Auktorritts-
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kommitténs senare lagutkast (1954-s5) och dess slutbetinkande
(1956) fastslog en rakt omvind hierarki, dir skivbolagen sattes ver
musikerna.?® Detta var en direkt foljd av Romutkastet, som dven
trycktes som bilaga till slutbetinkandet.?*

Anpassningen till principerna i Romutkastet innebar att musi-
kerna inte tillerkindes ndgon ritt till ersittning for hégtalarmusik,
vilket varit fallet i alla de tidigare lagutkasten. Diremot gavs nu
skivbolagen ritt till radioersittning, vilket Auktorrittskommittén
tidigare hade sagt nej till. Musikernas enda erséttningsratt blev i
slutinden ritten till en "skilig andel” av skivbolagens radioersitt-

ning.®” S& 16d innebérden av 4s5-47 § i Auktorrittskommitténs

848 849

slutliga lagférslag®*®, som &r 1960 lades fram av Sveriges regering
och som utan ndmnvird debatt godkindes av riksdagen.®°
Auktorrittsutredningen férvintade sig under sina sista r att
Romutkastet (1951) skulle komma att ligga till grund for en inter-
nationell konvention om skivbolags och musikers rittigheter.®
Sa blev dock inte fallet. Romkonventionen som sl6ts 1961 kom till
stand forst efter ytterligare ett antal diplomatiska turer. Hir finns
inte utrymme att gé in pa detaljer, men mycket férenklat kan si-
gas att konflikten mellan Genéve och Bern var som allra djupast
aren 1955-57.52 Vid den tiden arbetade ILO vidare pé att reformera
Romutkastet i hopp om att sikra relativt omfattande ekonomiska
rittigheter dven fér musiker, ett arbete som skedde i samrédd med
FIM och dven med Ifpi.®® Bernbyrén tillsatte 4 sin sida dnnu en
expertkommitté bestdende av jurister, diribland Torwald Hes-
ser och Valerio di Sanctis, under ledning av Bernbyrdns G.H.C.
Bodenhausen. Fér dessa utgjorde Bernkonventionen en okrink-
bar utgdngspunkt. Nya rittigheter till skivbolag eller musiker

fick pd inga villkor urholka virdet av kompositérernas befintliga

282



ensamritt.®> Dirtill intrddde FN:s kulturorgan Unesco frén 1955

855

i processen som bundsférvant till Bernbyran.®® En svensk diplo-
mat i Paris som 1956 forsokte klarldgga turerna tolkade Unescos
intervention som ett férsok att p& uppdrag av USA sitta stopp fér
ILO:s arbete pad omradet.5*

Dragkampen pagick dnda till ar 1960, d4 alla inblandade sam-
lades till en konferens i Haag. Tre falanger stod dar mot varandra,
enligt den svenska expertdelegaten Svante Bergstrém. P4 den ena
sidan stod en falang som féretridde ett starkt skydd for musikerna,
bestdende av experter frin oststaterna plus fackféreningar fran
Visteuropa. P4 den andra sidan stod en nordamerikansk falang,
som foretridde "ett mycket blygsamt konventionsskydd”. Mellan
dessa falanger fanns ett mittenldger dominerat av juridisk expertis
fran Visteuropa och det var kring dessa som en kompromiss kun-
de nés i Haag.®” Kompromissen frén Haag 18g sedan till grund for
en diplomatisk konferens i Rom i oktober 1961. Efter tre veckors ar-
bete undertecknades dir Romkonventionen om skydd for utévande
konstndrer, fonogramframstdllare och radioféretag. Sverige blev den
andra staten som ratificerade Romkonventionen, med hanvisning
till att 45—47 § i Upphovsrittslagen uppfyllde dess krav.5® Diaremot
valde USA att stilla sig utanfér Romkonventionen. s

Den svenska lagtexten pd omrédet 6verensstimde alltsd med
1961 rs Romkonvention, men skrevs for att verensstimma med
1951 ars Romutkast och de diskussioner om utkastet som férdes
1052-53 inom ILO och mellan de nordiska auktorrittskommitté-
erna. Det var alltsd under tidigt 1950-tal som den avgérande vind-
ningen skedde till férmén f6r en ordning som premierade skivbo-

lagen som rittsinnehavare.
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5.10 Individens eller kollektivets rittigheter?

1950-talets diplomatiska spel berérde endast indirekt frdgan om
hur musikernas ersittningar skulle fordelas. Hela tiden bestod
spanningen mellan tva vitt skilda motiv fér musikers ritt, grun-
dat i tvd olika musikerroller. Romutkastets franska originaltitel
hinvisade till musikerna som "interprétes ou exécutants” — alltsa
som interpreter eller exekutdrer, uttolkare eller utforare .85

Enligt det ena synsittet 4r musikern en konstnir, som har ned-
lagt ndgot av sin sjil i den prestation som spelas in. Ddrmed antyds
en ritt till individuell beloning. Enligt det andra synsittet dr mu-
sikern en l6nearbetande hantverkare, tillhérande en yrkeskar vars
villkor férsdmrats genom teknikens utbredning. Det implicerar
att de insamlade pengarna bor anvindas for att forbattra villkoren
for hela musikerkollektivet.

Efter att Romutkastet limnat férdelningsfridgan dppen® togs
den upp av de nordiska auktorrittskommittéerna. Vid 1950-talets
mitt blev det uppenbart att det foreldg en nordisk splittring: Nor-
ge lutade at kollektivism och Danmark &t individualism medan
Sverige undvek att ta stillning.

Norges auktorrittskommitté formulerade ett stillningstagan-
de for den kollektiva férdelningsprincipen, som vid 1953 ars nord-
iska mote accepterades dven av 6vriga kommittéer. Musikernas
andel av skivbolagens radioersittningar skulle betraktas som en
kompensation for de arbetstillfillen som gatt forlorade for musi-
keryrket som helhet. D3 skulle dessutom pengarna stanna inom
landet, i stéllet for att g till utlindska artister, vilket "ur national-

ekonomisk synpunkt dr férdelaktigare.”s%
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Syftet bor hirvid vara att tillféra musikerna i det land, dir
skivorna anvindas, bidrag vilka skola anvindas fér att upp-
hjilpa musikernas stillning i stort, genom understéd och sti-
pendier. Den ersittningsritt for utévande konstnirer, varom
nu ir friga, bor diarfér utformas som en kollektiv ritt och

icke som en subjektiv ritt for de enskilda artisterna.®®

Norge gick direfter vidare med att r 1956 stifta en egen lag om musi-
kerskydd. Inte ens pa pappret stadgades nagra individuella rittigheter
utan lagens uttryckliga syfte var att frimja yrkesmusikernas kollek-
tiva intresse. Allt bruk av inspelad musik i offentliga lokaler belades
med en avgift till en statlig fond med uppdraget att understddja mu-
sikkulturella indamal.®** Norge férverkligade alltsd just den "beskatt-
ning av den mekaniska musiken till forman fér den levande” som i
atminstone tjugo ar hade férordats av Svenska musikerférbundet.

Under de forsta sju ren utbetalade den norska statliga fonden
storre delen av pengarna till enskilda musiker som bidrag eller stipen-
dier, men en icke obetydlig summa gick ocks3 direkt till Norsk Mu-
sikerférbund. Skivindustrin fick ocksa en del av pengarna, nirmare
bestidmt en tredjedel ®%

Den svenska Auktorrittskommittén sdg i det norska systemet bade
administrativa och kulturpolitiska férdelar. Men viktigast ansdgs vara
att Sveriges fick en lag som kunde vara férenlig med en internationell
konvention. Detta tycks ha avgjort utfallet till f6rman fér en privat-
réttslig 16sning, dir den musiker som gjort en inspelning tillerkdnns
en individuell ersittningsritt nir inspelningen anvindes.®%

Musikerforbundet opponerade sig bestimt mot Auktorritts-
kommitténs férslag om individuell ersittning. For att 16sa pro-

blemet med "teknisk arbetsléshet” - att tekniken tringer undan
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levande musikframféranden — méste pengarna frén radion anvén-
das fér att skapa nya arbetstillfillen 4t "den stora massan av musi-
ker”, skrev Sven Wassmouth. Detta kunde géras genom att Sverige
kopierade den modell som hade inférts i Norge.®’ Individuella rét-
tigheter riskerade rentav att férvirra problemet genom att bryta
solidariteten musiker emellan, skrev Musikerférbundet ar 1957 i

sitt remissvar till Auktorrittskommitténs lagférslag:

Varje gdng en grammofonskiva eller liknande spelas i radio,
pa en restaurang, pa ett konditori eller vid en stérre idrotts-
tavling forlorar ett visst antal musiker ett arbetstillfille.
Detsamma giller da en radioutsiindning repeteras mekaniskt
eller dd man 6verfér en musikinspelning frin ett mekaniskt

instrument till ett annat. /.../

Att 16sa detta problem genom att stipulera en individuell
ritt, d.v.s. att ge ritten till dem som gjort inspelningarna,
kan icke vara den ritta vigen. Endast de musiker, som re-
dan nétt en nigorlunda god position inom yrket, engageras
for inspelningar. Faststiller man en individuell réitt, kommer
dessa musiker att 6nska, att deras inspelningar brukas kom-
mersiellt s& mycket som mgjligt, ty ju mer detta sker, desto
hogre blir deras ersittningar. Dirigenom &kas arbetslésheten

bland &vriga musiker mer och mer. /.../

Att forsdka 16sa fragan pa den individuella rittens vig synes
vara detsamma som att férsdka avskaffa arbetsloshet genom

att visentligt héja 16nerna fér dem som har arbete.®

Musikerforbundets synsitt avfardades emellertid bestdmt i

regeringens proposition ar 1960:
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Behovet att understédja eftersatta konstnirsgrupper bor
icke tillgodoses pa bekostnad av de rittsansprak som sdlunda
tillkommer enskilda konstnirer. Detta behov bor i stillet i
frimsta rummet avhjilpas genom generella atgirder inom

ramen fér samhillets allménna kultur- och socialpolitik.®®®

Ar 1060 hivdade allts3 regeringen att kulturpolitik, socialpolitik
och upphovsritt utgjorde tre skilda politikomraden vilka inte
borde blandas samman. Regleringen av musikens mediering skulle
alltsd inte ske for att uppfylla kultur- eller socialpolitiska malsétt-
ningar. Tidigare hade denna separation inte framstétt som lika
sjalvklar. Kanske kan den sittas i samband med 1950-talets inter-
nationella dragkamp om musikerritten. Ett arbetsmarknadspoli-
tiskt perspektiv hade hela tiden féretritts av ILO, vars verksamhet
i Sverige horde till socialdepartementets sfir. Senare intervenera-
de det kulturpolitiska FN-organet Unesco, vars svenska kontakter
fanns hos ecklesiastikdepartementet.’’® Storst inflytande pd den
internationella processen hade dock Bernbyrén, vars anknytning i
Sverige gick via Justitiedepartementet.

Redan pa 1930-talet hade fragorna om musikers och skivbolags
rittigheter hamnat pa Justitiedepartementets bord, men skilet
till det forefaller i forsta hand ha varit praktiskt: rattigheterna
maste hanteras varsamt s3 att de inte kolliderade med komposi-
térernas auktorsritt. Hela tiden tog dock Auktorrittskommittén
hinsyn dven till de arbetsmarknadspolitiska motiv som hivdades
av ILO och Musikerférbundet. Aven i slutbetinkandet papekades
att det dr "ett bade socialt och kulturellt intresse att musikerk&ren
som helhet beredes en viss kompensation f6ér de verkningar, som

tekniken silunda orsakat.”®”
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Aven om 1960 ars svenska upphovsrittslag pd pappret tillerkin-
de musiker en individuell ersittningsritt sa férutsattes att ritten
i praktiken skulle kollektiviseras av en organisation. Till denna
innu of6dda organisation delegerades frdgan om individuella kon-
tra kollektiva principer for fordelning. Auktorrittskommitténs
ledaméter bor ha kint till att Musikerférbundet redan pa férhand
riknade med att genomdriva den kollektiva principen.

Redan 1950 hade musikerinternationalen FIM fastslagit som
sin linje "att ritten frdn bérjan dr att betrakta som individuell,
men att den skall behandlas som kollektiv.”¥?> Sven Wassmouth
stod fast vid detta. Han tycks ha utgatt fradn att Musikerférbun-
det skulle f3 stort inflytande dver hur rittigheterna rent praktiskt
skulle hanteras. Ar 1950 meddelade han de medlemmar som spelat
in skivor att de inte borde rikna med att bli individuellt belénade

nir skivorna spelades i radio:

Lagbestimmelsen medger principiellt sett en individuell ritt,
men den individuella ritten torde till 6vervigande del komma
att utdvas kollektivt. Till dem som frigar varfér, vill jag siga:
Den obegrinsade anvindningen av mekanisk musik far inte
goras till guldgruva for ndgra f3, enir dess effekt pé ett kata-
strofalt sitt minskar arbetstillfillena f6r samliga musiker. Det
maste dirfor bli var uppgift att se till att s8 stor del som méjligt
av de ersittningar som ikraft av den nya lagen kan komma att
utbetalas, kommer att anvindas fér att neutralisera skadeverk-
ningarna. Férst om sé sker har ersittningarna nagot verkligt
gott med sig, ndgot som ir till férméan icke endast fér ett fatal

utan for hela yrket.
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Auktorrittskommitténs lagférslag hade dock ldmnat ett visst
utrymme fér framgdngsrika artister att bryta solidariteten. De
kunde i princip stélla sig utanfér en organisation som tillimpade
en solidarisk omférdelning. Musikerférbundet férordade darfér
i sitt remissvar en lagskrivelse om att ersdttningsritten endast
kan goras gillande genom en sirskild organisation, vilken av sta-
ten har bemyndigats att féretrida samtliga landets musiker.5
Detta var den modell som hade féreslagits i 1946 &rs nordiska
lagutkast.®” Justitiedepartementet medgav att det fanns férde-
lar i den korporativa modellen med statligt garanterat represen-
tationsmonopol.’’ Om flera olika sammanslutningar av musiker
var for sig borjade kriva ut andelar fran skivbolagens radioer-
sittning riskerade situationen att bli ohanterlig. Men att peka
ut en viss organisation som den enda berittigade ansigs vara
iannu mer problematiskt.’”’

Balansgingen mellan individualism och kollektivism var ett
dilemma dven fér dem som rent ideologiskt foredrog tanken pa
individuella rittigheter. En ledamot av danska Auktorrittskom-
mittén skrev 1956 i ett personligt brev till en svensk ledamot,
efter att de bekriftat sitt 6msesidiga avstdndstagande fran den
norska modellen: "Jag gliadjer mig dver att det dnnu finns idea-
lister och individualister, som ser den tilltagande kollektivismen
som ett forfirligt otyg.”®® Men det fanns praktiska grinser fér
individualismen. "Orkestermusik r ju av naturen ett kollektivt
fenomen”, medgav den danska utredaren, "men solistprestatio-
ner dr ndgonting annat.”®® Svarigheten var att dra den lagtek-
niska skiljelinjen mellan solister och orkestermusiker.

Sveriges lagstiftare valde att st8 fast vid en idé fran de tidigare

nordiska utkasten: varje musiker hade en individuell ritt till sin
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inspelning, men ritten till en inspelning kunde "endast goras
gillande av dem gemensamt.”®

Nir ett flertal musiker medverkar i en inspelning maste de
alltsd tillhéra samma organisation fér att kunna utéva sin indi-
viduella ritt. P4 sd vis uppmuntrade lagen bildandet av en enda
organisation for musiker, efter modell fran kompositérernas Stim.
Dirfor ansgs det inte nodvindigt att lagstifta om monopol pa
representation. Atminstone i teorin var det fortfarande méjligt
for musiker att bilda alternativa organisationer, under forutsitt-
ning att dessa musiker medverkade i en helt separat uppsittning
skivinspelningar. Ett sddant scenario bor dock ha framstatt som
osannolikt vid den tidpunkt di lagen skrevs. Musikerférbundet
ansdg sig fortfarande organisera i stort sett samtliga musiker i
landet, utom singarna som horde till Teaterférbundet. Och sdng-
arna spelade sillan in skivor utan medverkan av instrumentalister.
Auktorrittskommittén och Justitiedepartementet torde ha rik-
nat med att Musikerférbundet skulle ta den ledande rollen i att
administrera musikernas nya ersittningsritt.

Nir Auktorrittskommittén lade fram sitt betinkande 1956 rap-
porterade Dagens Nyheter att Musikerférbundet planerade att 13ta
de nya ersittningarna gé till forbundets stipendiefond.®®' Pengar-
na skulle alltsi kollektiviseras av facket, alldeles oavsett att det i
formell mening var individuella ersittningar. Vid en paneldebatt
om lagforslaget som holls samma ar beklagade Sven Wassmouth
att lagen inte var skriven med hinsyn till musikernas kollektiva
intresse. Auktorrittskommitténs foretridare replikerade att den
privatrittsliga losningen var enda sittet att fa Sveriges lag i sam-
klang med andra linders lagar. Radiotjinst férklarade i samma

paneldebatt att ersittningarna till musiker och skivbolag inne-
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bar att radiolicensen maéste bli dyrare. De enda som verkade helt
néjda med den nya lagen var skivbolagen, rapporterade Dagens
Nyheter.®®> Samma bild framtrider i remissyttrandena.’®

Att bedéma den nya ersittningsordningen pa férhand var dock
vanskligt. Varken lagen eller dess forarbeten antydde hur stor er-
sittning som radion skulle betala till skivbolagen, inte heller hur
stor andel av denna ersittning som sedan skulle betalas till mu-
sikerna. Ingen av de nirmast involverade parterna - Ifpi, Musi-
kerférbundet, Radiotjinst — hade ndgonting att invinda mot att
lata tvister 16sas av domstol.®* Diremot papekade Socialstyrelsen
isitt remissvar att modellen med obligatorisk skiljedom stred mot
svensk praxis pa arbetsmarknaden.?® Men nir Upphovsrittslagen
klubbades av 1960 ars riksdag verkar ingen ha betraktat detta som
ndgot storre problem. En orsak kan ha varit att det upphovsritts-
liga omradet inte lingre betraktades som &verlappande med det
arbetsrittsliga, en annan att parterna vid denna tid framstod som
ndgorlunda enade. Justitiedepartementets proposition uppgav att
nivan for radioersittningar troligen skulle kunna sittas utan att

parterna behévde blanda in domstol. 8%
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KAPITEL 6

Sami och fragan om pengarnas fordelning






6.1 Sami — en parafacklig organisation

Tiden var kommen att skérda frukterna av musikers nya ritt till
ersittning for grammofonmusiken i radio. Ett halvdr efter att

upphovsrittslagen hade tritt i kraft gick kallelsen ut:

Musiker, sdngare och artister som 4r medl. av Sv. Musiker-
forbundet eller Sv. Teaterférbundet och som medverkat
vid inspelning av grammofonskivor kallas till samman-
tride onsdagen den 7 februari 1962 kl. 15.30 i Konserthusets
lilla sal, f6r att konstituera Sveriges Artisters och Musikers

Intresseorganisation (SAMI).®”

Sammanlagt 46 personer hérsammade kallelsen. Musikerférbun-
dets nytilltradde férbundsordférande Gustaf Montelius ledde det
konstituerande métet. Vid hans sida satt Teaterférbundets ombuds-
man Rolf Rembe. Dessa tva valdes till ordférande respektive sekre-
terare i den nya organisationen Sami.

Musikerférbundets ledande roll stod klar frén forsta bérjan. Dess
foretridare besatte fem av sju styrelseposter.®® Under resten av
1960-talet var Samis kansli dessutom inhyst hos Musikerférbundet.®

Grinsdragningen mellan Musikerférbundet (LO) och Teater-
forbundet (TCO) grundade sig, enligt en 6verenskommelse fran
1950, i en distinktion mellan kollektiv och individuell verksam-
het. Musikerférbundet skulle organisera alla de musiker som var
verksamma inom ramen fér orkestrar och ensembler. Teaterfér-
bundets medlemmar var firre men mer namnkunniga, eftersom
de organiserade opera- och schlagersdngare %

Dirutéver fanns en en tredje organisation, Tonkonstnirs-
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forbundet, som organiserade ndgot hundratal klassiskt skolade
musiker (instrumentalister, sdngare och dirigenter).?' Tonkonst-
nirsférbundet hade under 1961 tillatits att deltaga i de forsta
forberedelserna infér grundandet av Sami® men blev sedan ut-
manévrerade och inbjdds inte till det konstituerande motet.’*
Anledningen var att Musikerférbundet och Teaterférbundet inte
ville erkdnna Tonkonstnirsforbundet som fackférbund.®* Troli-
gen bidrog grundandet av Sami till att Tonkonstnirsférbundet ar
1965 beslot att kollektivansluta sig till Musikerférbundet. "Kultur-
aristokratin har dirmed officiellt d6dférklarats pa artistsidan”, 16d
dé den triumfatoriska kommentaren i Musikern.%

Sami konstruerades som en parafacklig organisation. Musiker-
nas lagstadgade ritt till radioersittning skulle anvindas for att
virva nya medlemmar till de tvd musikerfacken. Enligt de férst
antagna stadgarna stod medlemskap i Sami 6ppet f6r alla musiker
som gjort skivinspelningar, men de som inte var medlemmar i an-
tingen Musikerforbundet eller Teaterférbundet dlades en kinnbar
registreringsavgift vid intridet.’® Fem &r senare dndrades stadgar-
na sd att fackligt medlemskap blev ett krav foér medlemskap i Sami
och rostritt pa foreningsstimman. Ovriga erbjéds fortfarande
mojligheten att ansluta sig till organisationen for att ta del av sina
individuella ersittningar, dock efter ett avdrag pé tio procent.®”’
Troligen var det for att f3 behélla dessa tio procent som t.ex. Evert
Taube intridde som medlem i Teaterférbundet &r 1968.5%

Aven om Teaterférbundet var i minoritet inom Sami, kades
deras inflytande av att de féretridde artister med stjdrnstatus.?”®
Musikerférbundets massiva majoritet betydde inte att de kunde
styra Sami efter eget gottfinnande. Om de mest framgangsrika

grammofonartisterna skulle bli missndjda med sin utdelning
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frdn Sami, hade de en teoretisk mojlighet att bryta sig ur och
bilda en egen organisation - vilket skulle innebira att hela sys-
temet for fackligt administrerade rittigheter skulle kollapsa.
Frén forsta borjan insdg de bada fackforbunden behovet av att
kompromissa med varandra genom att tillimpa en kombination
av olika férdelningsprinciper. Sammansittningen av den forsta
styrelsen tyder ocksé pé en vilja att skapa balans mellan féretra-
dare for konst- och underhllningsmusik.?°

Férberedelserna infor bildandet av Sami inleddes véren 1961
under ledning av Gustaf Montelius och Rolf Rembe. De formu-
lerade utgdngspunkten for de stundande férhandlingarna med
Ifpi: att musikerna bér anses ha en sjilvstindig ritt till ersitt-
ning. Anspréket skulle alltsé formuleras i kronor och éren, inte
som procent av skivbolagens ersittning.’”

Fran musikerfackligt hall sdg man det som rimligt att musi-
kerna fick en lika stor ersidttning som kompositérerna (Stim).>
Musikerforbundets Gustaf Montelius betonade dven att musi-
kerna borde fortjina en betydligt storre pengasumma #n skiv-
bolagen, medan Ifpi 14t antyda tanken péd en klumpsumma fran
radion att dela lika mellan musiker och skivbolag.®®

Tonkonstnirsférbundets representant ville lidgga till ytterligare
en malsittning: begrinsning av grammofonmusiken i radio, vil-
ket skulle uppmuntra radion att engagera musiker f6r direktsinda
konserter. Dirfor féreslogs ett system med progressiva avgifter, sa
att Sveriges Radio tvingades betala hégre minutersittning ju mer
grammofonmusik de spelar. Men detta riskerade att sld snett, var-
nade Ifpi. Amerikanska skivinspelningar omfattades namligen inte
av Romkonventionen, vilket betydde att alltfér betungande ersitt-

ningskrav kunde leda till mindre svensk musik i radion.*
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6.2 Justitiedepartementet som lagtolkare

Bara en dag efter att Sami hade grundats sammantridde Svenska for-
eningen fér upphovsritt pa restaurang Den gyldene freden. Amnet
for dagen var organiserandet av ersittningar enligt upphovsrittsla-
gens 47 §. Foretridare for bdde Sami, Ifpi och Sveriges Radio var pa
plats for att hora pé synpunkter frén de juridiskt sakkunniga, bland
dessa sirskilt Torwald Hesser — lagbyrachef pa Justitiedepartementet
och den som i praktiken hade formulerat lagparagrafen.

Gustaf Montelius dolde inte sin besvikelse i sin rapport frdn mé-
tet.®® Som ordférande for Musikerforbundet och Sami hade han sett
fram mot den dag d& musikerna skulle f& framféra ett ansprak pa
ersittning direkt till Sveriges Radio. Om radion inte accepterade det
begirda beloppet, skulle dess skilighet avgoras i domstol. Nu hivdade
Hesser att lagen inte borde tolkas sé. Sveriges Radio maste besparas
besviret att ta stillning till tva olika ersittningskrav, bade fran skiv-
bolag och fran musiker. I stillet skulle den totala ersittningen avgo-
ras i forhandling mellan Sveriges Radio och Ifpi, varpd Sami sedan
skulle férhandla med Ifpi om storleken pa sin andel. Hesser uppre-
pade denna tolkning av sin egen lag flera ginger under det féljande
aret, som var Samis forsta verksamhetsdr.®® Sami fortsatte en tid att
insistera pd principen om att musikerna skulle f4 resa ett sjilvstin-
digt krav pé ersittning®”, men efter ett knappt &r gav de upp och
accepterade att 13ta sig féretridas av Ifpi. Lagstiftaren hade givit en
mycket tydlig signal till Sami om att tona ner sin fackliga profil.

Fortfarande rdde stora oklarheter om hur pengar fran Sveriges
Radio skulle hitta sin vig till enskilda musiker. Torwald Hessers in-
tervention innebar att oklarheterna delades upp i tre frgor att be-

svara i tur och ordning:
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1) Hur mycket pengar skulle Sveriges Radio betala till Ifpi som er-
sittning fér grammofonmusiken i radio?

2)Hur skulle dessa pengar fordelas procentuellt mellan Ifpi och
Sami?

3) Hur skulle Sami férdela sina intédkter sd att de kom musikerna
till godo?

I mars 1962 inleddes de formella férhandlingarna mellan Sveriges
Radio och Ifpi, med Sami som observatér. Det torde ha statt klart
for alla inblandade att foérhandlingarna troligen skulle avgdras
i domstol och bli till ett prejudikat som avgjorde vilka faktorer
som skulle ligga till grund fér framtida ersittningsnivaer. Frigan
gillde dérfor inte bara hur stor ersittning som skulle betalas fér
grammofonmusiken i radion, utan ocksd hur ersittningsnivin
skulle motiveras.

Sveriges Radio lade férsta budet: 300000 kronor per ar. Sum-
man skulle motsvara 50 procent av den upphovsrittsliga ersitt-
ning som utbetalades till Stim fér samma mingd grammofonmu-
sik. Detta motiverades med att "nérstdende réttigheter” rimligtvis
maste virderas ligre dn den egentliga upphovsritten. Nagot mot-
bud frén Ifpi 4r inte kédnt. Efter detta tillfalle tycks férhandlingar-
na ha statt stilla i nistan ett &r medan parterna invintade vigled-
ning fran Justitiedepartementet, det vill siga Torwald Hesser.*%

Hessers framtridande roll i processen dr anmirkningsvird. En-
ligt gingse principer om statlig maktdelning ska regeringen och
dess departement avsta fran inflytande éver hur lagar tolkas efter
att de stiftats av riksdagen. Men nu valde Sveriges Radio att tillfra-
ga honom och svaret kom i januari 1963: Hesser gav sitt samtycke

till den raknemodell som Sveriges Radio hade foreslagit, men {o-
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reslog en négot hogre ersittningsnivd. Motsvarande 75 procent av
vad som betalas ut till Stim ansdg han vara en skilig ersittning for
Ifpi och Sami att dela pa.*®

Riknemodellen var helt befriad frdn resonemang om nytta och
skada. Hesser menade att lagtexten foreskrev en given hierarki
av musikaliska rittighetshavare. Hogst i denna hierarki fanns
de egentliga upphovsminnen (Stim), under dem innehavarna av
"nirstdende rittigheter” (Ifpi och Sami). Till saken hér att en ty-
pisk musikinspelning bara har en kompositér och ett skivbolag
men ett flertal musiker, vilket betyder att de individuella musi-
kerna hamnar langst ner i rittigheternas hierarki. Dértill menade
Hesser att de nirstiende rittigheterna i detta fall var att betrakta
som en rattighet. Nir en 13t spelades i radio skulle alltsd komposi-
toren f3 mer pengar for detta dn vad skivbolag och samtliga musi-
ker fick att dela pa.

Riknemodellen gjorde Stim ersidttningsdrivande pid ett sitt
som kan jamféras med hur exportindustrins fackféreningar har
betraktats som 16nedrivande. Stim har ett effektivt stridsmedel
i form av ensamritt till den mesta av den musik som radion ef-
terfrigar. Mojligheten for Stim att férbjuda radioutsindningar
innebdr att férhandlingarna mellan Stim och Sveriges Radio inte
behéver sluta i domstol. Om ersittningen till Stim kunde sitta ett
tak for ersattningen till Ifpi/Sami, skulle Sveriges Radio slippa ge
sig in i en kostsam rittsprocess. Justitiedepartementets interven-
tion tycks ha haft till avsikt att hélla ersittningsfrgan utanfor

domstol.
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6.3 Rittegdng om radioersittningarna

And3 blev det en ling domstolsprocess om ersittningsnivierna
for radiomusik — en process som inbegrep utférliga resonemang
om sévil nytta som skada. Formellt var det Ifpi som stdmde Sve-
riges Radio for att fa hogre ersidttning, men bakom Ifpi stod Sami
som férefoll desto mer angeldgna om att driva en offensiv linje.”

Advokatkostnaderna delades lika mellan Ifpi och Sami, vilket
innebar att Sami - som dnnu inte sett skymten av intdkter - satte
sig i skuld hos Ifpi. Skulden drogs i efterhand av frdn den andel
av intdkterna som Ifpi hade att betala till Sami.” Medan proces-
sen pagick betalade Sveriges Radio ut preliminira ersittningar till
Ifpi, motsvarande deras utgdngsbud.*?

Ersittningskravet fr&n Ifpi/Sami 14g pa drygt tre miljoner
kronor per ar, det vill siga tio gdnger mer pengar dn vad Sveriges
Radio hade gitt med pa.”® Enklare uttryckt: Ifpi/Sami krivde un-
gefir 30 kronor per musikminut, Sveriges Radio erbjéd 3 kronor.**
Minutpriset férblev den formella friga som stod i centrum fér den
langa rattsprocess som slutade i Hégsta domstolen.

Stockholms Radhusritt (1965) kom forst fram till att 15 kronor
per minut var en rimlig ersittningsnivd. Domslutet hilsades med
stor tillfredsstillelse inom Sami.”” Svea hovritt (1967) halverade
detta belopp till cirka 7,4 kronor. Slutligen faststillde Hogsta dom-
stolen (1968) ersittningen till 10 kronor per minut.”

Ingen av rittsinstanserna ndjde sig med den ovan nimnda rik-
nemodell som hade férordats av sdvil Sveriges Radio som Justi-
tiedepartementet. Ersdttningsnivin sattes alltsd inte f6r att mot-
svara ett ligre belopp dn det som Sveriges Radio redan betalade

till Stim.*” Domstolarna valde i stillet att vdga parternas olika
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argument mot varandra och utifrdn detta géra en skénsmissig be-
rikning av rimlig ersittningsniva.”®

Argumenten fran Ifpi/Sami var av tva slag. De handlade dels
om den nytta som Sveriges Radio tillgodogor sig, dels om den ska-
da som &samkas musiker och skivbolag. Svérigheten bestod i att
mita denna nytta och skada i pengar.

Ett sitt att mata nyttan av inspelad musik 4r att jamfora med
kostnaden for att 18ta samma mingd musik utféras av musiker i
en direktsind studio. Ifpis advokat uppskattade i en inlaga att di-
rektsind musik kunde kosta 115 kronor per minut, vilket skulle fa
Ifpis krav pé 30 kronor for varje grammofonminut att framsta som
blygsamt. Sveriges Radio replikerade att riknedvningen var av rent
hypotetiskt slag, eftersom det aldrig varit ett alternativ att ersitta
all grammofonmusik med direktsind musik. P4 denna punkt fick
Sveriges Radio medhall av domstolarna, som avfirdade kostnads-
jamférelsen mellan grammofonskiva och direktsind orkester.”®

Ay liknande skil foll argumentet om att musiker lider skada. Se-
dan ett trettiotal &r hade Musikerférbundet hivdat att grammofon-
skivor ersitter orkesterframféranden och dirigenom skapar arbets-
loshet. Domstolarna ansdg detta pastdende omgiligt att bevisa och
tog dirfor ingen hiansyn till musikernas argument om skadeverkan.*

Skivbolagens skadeargument diskuterades desto grundligare.
Ifpi hivdade att det flitiga spelandet av grammofonmusik i radio
gjorde att efterfrdgan pd grammofonskivor minskade. Sveriges
Radio pastod tvirtom att efterfrdgan dkade tack vare att radion
gjorde gratis reklam for skivbolagens produkter.””’ Argumenten
for respektive synsitt hade anforts redan pa 1930-talet (se avsnitt
4.9 och 4.13) och torde dven klinga vilbekant fér envar som har

foljt 2000-talets sé kallade fildelningsdebatt. Nir 1960-talets ritts-

302



process drog igdng hade bada sidor letat upp faktauppgifter till
stod for sitt respektive synsitt.

Enligt Ifpi hade skivmarknaden stagnerat pé senare 3r, i férhal-
lande till den 6kade forséljningen av "olika nyttigheter inom den
sa kallade fritidssektorn”.%?? Detta skulle ha f6érvirrats av barbara
transistorradioapparater och av méjligheten att spela in radiopro-
gram med bandspelare.®” Svea hovritt tolkade dock siffrorna som
att skivforsiljningen under 1960-talet dter hade borjat stiga, efter en
viss nedgang vid 1950-talets slut.®

Sveriges Radio lade stor kraft pd att beligga att skivbolagen
tvirtom tjanade pa att deras produkter exponerades i radio. Bland
annat presenterade de en jimforelse av reklamkostnaderna i olika
branscher. Enligt dessa uppgifter lade skivbolagen endast o,6 pro-
cent av sin omsittning pa reklam, att jimféra med 5,5 procent fér
bokférlagen.®® Nir fallet nddde Hogsta domstolen flyttade Sveriges
Radio fram sina positioner ytterligare, genom att hivda att skivbo-
lagen nu vann s& mycket pa att marknadsféras i radio att de egentli-
gen inte fértjanade ndgon ersittning alls for spelade skivor.%2

Ifpi fornekade bestdmt att skivbolagen skulle ha ett intresse
av maximal exponering — tvirtom, hivdade de i riitten, ville skiv-
bolagen helst minimera radions utbud av grammofonmusik. For
att styrka sin trovirdighet framforde de férslaget om att berikna
ersittningarna enligt en progressiv skala.’”” Det kan emellertid
ifragasittas om det verkligen var skivbolagen som énskade en be-
gransning av grammofonmusiken i radio. Troligare ar att frigan
drevs av Musikerférbundet, som ville virna arbetstillfillena i radi-
ons egna orkestrar.””® Men genom att presentera forslaget som sitt
eget kunde Ifpi besvara argumenten frdn Sveriges Radio.

Efter att bade regeringsritt och hovritt hade avvisat en pro-
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gressiv berdkning av ersdttningarna, valde dock Ifpi att ge upp
yrkandet.””® Hégsta domstolen fann i slutinden att inte heller fra-
gan om radiomusikens skada eller reklamvirde for skivindustrin
var mdijlig att utreda.®°

Skivbolagen argumenterade dven i kulturpolitiska termer. Om
de bara fick 6kade intékter, lovade de att i hégre utstrickning ge
ut skivor med "klassisk och folklig repertoar”. Hovritten konsta-
terade att skivbolagen dittills inte hade satsat nimnvirt pd sddan
musik, men litade pé 16ftet om att "icke ringa del av ersdttningen”
skulle ga till sdana "ur allmin kultursynpunkt virdefulla inspel-
ningar av svensk musik.”**

Slutligen hinvisade bada parter till olika ersittningsnivder som
hade etablerats i andra europeiska lander. Ifpi féredrog att jam-
fora med Danmark, vilket dven Hogsta domstolen fann vara ett
rimligt riktmirke.®? Sammanfattningsvis kan sigas att Hogsta
domstolens beslut om att Sveriges Radio skulle betala 10 kronor
per musikminut till Ifpi/Sami inte grundades i en tanke pa att
kompensera for antagna skadeverkningar, inte heller pa jamférel-
ser mellan levande och inspelad musik, utan var en skénsmissig
uppskattning av grammofonmusikens virde.’3

Hogsta domstolen ansdg, till skillnad fran ligre instanser, att
det visst var relevant att jimfora ersittningen till Ifpi/Sami med
ersittningen till Stim. Men inte pa det sitt som Torwald Hesser
forordat, dir Ifpi/Sami tillsammans skulle ges en ligre ersittning
in vad som utbetalades till Stim. Hogsta domstolens slutliga er-
sittningsniva innebar i stillet att Ifpi och Sami var for sig fick en

ndgot ldgre ersittning dn Stim.%*
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6.4 Lika férdelning mellan Sami och Ifpi

Pengarna for varje musikminut i radio, férutsatt att alla réttig-
heter gillde, kom att fordelas sé 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,
tillimpad 4ven i andra sammanhang dir ersittningar ska foérdelas
skénsmissigt mellan musikomradets rittsinnehavare.

Domen som Hégsta domstolen avkunnade den 22 mars 1968 av-
gjorde i formell mening en tvist mellan Ifpi och Sveriges Radio,
men bedémde ocksd vilka av musikernas argument som skulle
anses som relevanta. Att teorin om mekaniseringens skadeverk-
ningar inte ansdgs mojlig att bevisa bidrog till att etablera normen
om att musiker och skivbolag dr virda lika stor ersittning. Trots
att varken Stim eller Sami var delaktiga i rattsprocessen, innebar
dess utfall ett faststillande av en viss ekonomisk relation mellan
de tre kategorier av rittighetshavare som representerades av Stim,
Sami och Ifpi.

Visserligen hade inte domstolen tagit stéllning till hur klump-
summan skulle férdelas mellan Ifpi och Sami. Eftersom domski-
len undvek frigan om skadeverkningar gavs heller ingen vig-
ledning till hur stor del av pengarna som skulle gi till skivbolag
respektive musiker. Frgan hade i vilket fall avgjorts redan innan
rittsprocessen inleddes. Vid det méte varen 1963 d& Ifpi och Sami
beslét att driva sitt ersittningsansprak i domstol upprepade Ifpi
sitt ansprak pa hilften av pengarna, vilket Sami slutligen accepte-
rade - antagligen f6r att det annars inte skulle bli ndgon domstols-
process alls. Ifpi hade rad att ligga ut pengar f6r en advokat medan

Sami var en nystartad forening som saknade egna tillgdngar.
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Genom att néja sig med so procent av de nya radiopengarna dver-
gav Sami (och Musikerférbundet) sitt tidigare mal: att musikerna
skulle f3 ersittning pé en nivd som kunde motiveras av den nytta
som de gjorde och den skada som de led. Allt som musikernas re-
presentanter tidigare hade sagt pekade pé att de ansag sig virda mer
pengar in skivbolagen.*¢

Ar 1063 stod Sami infér ett vigval, skapat av lagen: antingen
std upp for musikernas intressen gentemot bade radion och skiv-
bolagen, eller g samman med skivbolagen for att oka sin styrka
gentemot radion. Atminstone pa kort sikt féreféll det senare mer
realistiskt for en nystartad organisation. Alltsa accepterades Ifpis
ansprak pé 50 procent av radiokakan, i utbyte mot juridiska musk-
ler som férhoppningsvis kunde tvinga fram en storre kaka att dela
pa.%” Kakan blev mycket riktigt storre. Sami hilsade Hégsta dom-
stolens beslut som en framgéng.”® Strax efterdt kom ett brev fran
Kurt Atterberg som manade Sami att utmana Ifpi. Musikerna
borde ha ritt till "hela eller stérre delen” av pengarna.®®® Men &r
1968 var Kurt Atterberg en féredetting som férlorat sitt tidigare
sd stora inflytande i svenskt musikliv.** Sedan dess har ledningen
for Sami aldrig pé allvar dventyrat sin 50/50-pakt med Ifpi. Att
musiker och skivbolag dr virda lika mycket pengar kom under res-
ten av 1900-talet att bli en sillan ifrigasatt norm.

Samtidigt som nimnda rittsprocess tog sin bérjan, tog Tea-
terférbundet strid mot Sveriges Radio pd en annan front. Med
hinvisning till det dkade antalet tv-licenser i Sverige, krivde de
att medlemmar som anlitas fér medverkan i tv-program borde 3
16nehdjningar i storleksordningen 60-80 procent. Den 1 december
1963 satte de Sveriges Radio i en blockad som innebar att popu-

lara 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
hojda 16ner. Teaterférbundet och dess ombudsman Rolf Rembe
gick ur konflikten med stirkt sjalvfortroende®, vilket dven kan
ha paverkat férhoppningarna hos Sami.

P& pappret hade Teaterférbundets medlemmar segrat i egen-
skap av l6nearbetare. Men de segrade med hjilp av ett moraliskt
argument som sade att betalningen fér deras arbetsinsats borde
sittas i relation till antalet tittare, vilket snarare pdminner om
royalty &n om 16n. Teaterforbundet hade dirmed framhallit
konstnirligheten som ett sirdrag hos sina medlemmar. Det gar
knappast att tdnka sig hur liknande argument f6r 16neSkningar
skulle kunna hivdas av elektriker eller kontorister anstéllda vid
Sveriges Radio. Av allt att déma innebar Teaterforbundets avtal
heller ingen 16nedkning fér de orkestermusiker som var anstillda

vid Sveriges Radio och anslutna till Musikerférbundet.
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6.5 Pengar till kollektivet eller till individerna?

Parallellt med 1960-talets rittsprocess, som avgjorde nivin pé in-
flddet av pengar, dryftades inom Sami den svéra frdgan om hur
pengarna skulle komma musikerna till godo. Savil ideologiska
som praktiska aspekter spelade in. Férst och frimst stod valet
mellan den kollektiva och den individuella férdelningsprincipen,
vilket blottade en gammal klyfta i synsitt mellan Musikerférbun-
det och Teaterforbundet. Nagot forenklat kan sigas att det ena
facket ville lindra skadeverkningar, medan det andra ville beléna
insatser. Enligt den kollektiva principen skulle de svenska radioer-
sittningarna anvindas till férman for alla yrkesmusiker i Sverige,
medan den individuella principen innebar att pengarna reservera-
des for musiker som medverkat pa de skivinspelningar som spelats
i Sveriges Radio. Béda alternativen vickte ytterligare frdgor om
vad som skulle utgéra en rittvis fordelning.

Att frimja yrkesmusikernas kollektiva intresse kunde antingen
ske i kulturpolitiska eller socialpolitiska former, ofta benimnda
som "musikfrimjande” respektive "humanitir” verksamhet. Aven
hir aterspeglades musikerns dubbla roll som konstnir och arbe-
tare. Ett moijligt satt att kombinera kultur- och socialpolitik kun-
de vara att anvinda pengarna for att skapa arbetstillfillen i form
av konserter — ndgot som Musikerférbundet forordade redan pa
1930-talet. Men om det finns ménga arbetslésa musiker blir det
nddvindigt med kriterier for vilka som ska erbjudas de nya arbets-
tillfallena. Ska man gynna de skickligaste eller de fattigaste? Valet
mellan kulturpolitik och socialpolitik framstér som ofrdnkomligt
om en viss summa pengar ska anvindas for att frimja musikerna

som kollektiv.
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Att belona individer for deras insats dr inte nédvindigtvis enk-
lare. Férvisso har en sddan princip alltid legat till grund fér for-
delningen av ersittningar inom Stim, men detta har underlittats
av att kompositérer traditionellt verkar i ensamhet (dtminstone
inom det ldnga 1800-talets musikordning). Musikerns insatser,
ddremot, sker vanligtvis inom ramen for ett kollektiv, t.ex. strak-
kvartett, rockband, spelmanslag eller symfoniorkester. Ofta ir
dessa kollektiv hierarkiskt organiserade. Vissa musiker anses bi-
dra mer 4n andra. Individuell férdelning forutsitter da att man
etablerar en allmingiltig hierarki for att klassificera olika slags
musikerinsatser — om inte alla insatser ska vérderas lika.

Det ligger nira till hands att associera den kollektiva linjen till
socialism och den individuella till liberalism. Detta 4r inte helt miss-
visande i ett historiskt perspektiv, men for Sami betingades vigvalet
inte sd mycket av ideologi som av den korporatism som hade byggts
in i upphovsrittslagen. Radioersittningarna utbetalades med stod av
en lag som samtidigt reglerade férhallandet mellan olika intresse-
grupper. Lagen foreskrev i praktiken att Sami, for att f& ndgra peng-
ar, méaste forbli den enda representanten for musikerna. Ambitioner
som handlade om rittvisa, féreningsdemokrati eller kulturpolitik
maste dd underordnas pabudet om representationsmonopol.

Om landets mest framgingsrika musikartister inte blev néjda
med sina ersittningar fanns risken att de skulle stilla sig utanfér
Sami och rikta egna ansprék direkt till Ifpi, vilket lagen i prin-
cip gav méjlighet till (férutsatt att anspréaken rérde inspelningar
dir inga Sami-medlemmar medverkade). Ifpi uttryckte viss oro
for sddana utbrytningar och Sami-ledningen bedyrade att de inte
tinkte 13ta det ske.”? En konkurrerande organisation skulle sitta

hela den uppnadda ordningen i gungning och férsdmra utsikterna

309



att lagstiftaren i framtiden skulle anfértro Sami en ritt att inkas-
sera ersittningar dven fér hogtalarmusik.

Utifrdn dessa férutsittningar maéaste organisationens enhet
vara hégsta prioritet. Férdelningsprinciperna som utarbetades av
Sami under 1960-talet var tvungna att tillgodose inte bara med-
lemskarens majoritet (Musikerférbundet) och dess minoritet (Te-
aterférbundet), utan dven de musiker som #dnnu inte hade anslutit
sig. Detta var troligen den viktigaste férklaringen till att Musiker-
forbundets representanter motvilligt kunde acceptera att storre
delen av radioersittningarna kom att fordelas individuellt.

Romkonventionen bidrog till att aktualisera samma problematik
dven i andra linder. Musikernas tva fackliga internationaler, FIM
(Musikerférbundet) och FIA (Teaterférbundet), féretridde helt oli-
ka synsitt. Detta stod klart efter ett par méten som hélls i Genéve i
september 1962, ndgra ménader efter att Sami hade bildats.

Férst sammantridde FIM och antog en resolution om att alla
pengar som musikerna fick i ersittning for radio- eller hogtalar-
musik borde anvindas kollektivt. Féljaktligen skulle pengarna
stanna i det land dér de inhdmtats: om Sveriges Radio spelar en
13t av The Beatles, ska pengarna g3 till svenska musiker sisom
kompensation fér mekaniseringens skadeverkning pa Sveriges
musikliv.*? Enligt detta synsitt vore det rentav “oriktigt att dela
ut ersittningarna direkt till musikerna eftersom det var dom som
astadkom skadan”, som Musikerférbundets ordférande Freddy
Andersson formulerade saken i Samis styrelse ar 1966, med hin-
visning till nimnda FIM-resolution.’*

Omedelbart efter FIM-konferensen hélls dnnu en konferens
i Genéve, samarrangerad av FIM och FIA, med deltagande av 34

fackférbund och organisationer av samma typ som Sami. Ingen
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enighet kunde nds i férdelningsfrdgan. Teaterférbundet och
manga av dess syskonférbund i FIA insisterade pé att ersittning-
arna i férsta hand borde betraktas som beloning for individuella
insatser i skivstudion.”® Bland de hardaste féresprakarna for FIM:s
kollektiva linje &terfanns, foga forvanande, den enda delegaten
fran ostblocket, som representerade Polens musikerférbund.*
Till £6ljd av denna klyfta fé6rekom ocksa tva helt olika motiv i kon-
ferensens slutdeklaration, som handlar om musikers ritt till skilig

ersittning nir inspelningar framférs 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.*¥

Det forsta motivet handlar om skada och implicerar kollektiv
kompensation, enligt den linje som férordades av Musikerférbun-
det. Det andra argumentet handlar om profit och implicerar indi-
viduell beléning i enlighet med Teaterférbundets position.

Rolf Rembe tog till orda p3 konferensen i Genéve fér att pre-
sentera Sami och de fragor som den nya organisationen stod infér:
"Det kommer att bli nédvindigt att finna en kompromiss, dir ex-
empelvis delar av fonden kan utbetalas individuellt till artisterna

och resten liggs i en kollektiv fond av social natur”.%
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6.6 Forsta forsoket till en férdelningsordning

Aren 1061-66 lades stor mdda pé att utarbeta ett system for fordel-
ning av intikter inom Sami. Systemet som till slut valdes har med
smirre férandringar bestatt till idag. Det vilar pé ett antal economic
imaginaries, vars karaktir framtrider tydligast i jaimférelse med de
alternativ som Sami férkastade under sin uppbyggnad pa 1960-talet.

En genomgadende princip var att intikterna skulle delas upp i
tva potter, sd att en del av pengarna betalas ut som individuella
ersittningar enligt strikt formaliserade kriterier, medan den andra
bildar en fond som Sami férfogar 6ver till f6rman fér musikerna
som kollektiv. Enklaste sittet att gora denna uppdelning vore att
besluta om att en viss procentandel av samtliga radioersittningar
avsattes for respektive syfte. En sddan 18sning forutsattes i den
forsta bevarade skissen fran hosten 1961, signerad Rolf Rembe.

En viss andel av pengarna skulle g till den kollektiva fonden,
av Rolf Rembe betecknad som en "stipendie- och understddsfond”.
Detta betydde att fonden skulle ha tva distinkta andamal. Stipen-
dierna skulle framja fortbildning av yrkesmusiker och sélunda vara
av kulturpolitisk karaktir. Understéd skulle ddremot betalas ut pa
sociala grunder, till "dldre och sjuka” musiker samt it dem som
blivit arbetsldsa till f6ljd av ”den mekaniska musikens verkningar”.

Ritten till individuell ersdttning inskrinktes, enligt detta
forslag, till de musiker vars namn har angivits pa omslaget till
de skivor som spelats i Sveriges Radio. Alla de namngivna musi-
ker som medverkade under en radiominut skulle f3 lika mycket
ersittning. Genom att férlita sig pa skivbolagets beslut om vilka
insatser som fértjinar att namnges, skulle Sami slippa att sjilv

rangordna olika slags musiker.?*
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En trolig konsekvens av detta forsta forslag skulle bli att di-
rigenten erhdll hela den individuella ersittningen nir en sym-
foniorkester spelas i radio. Troligtvis sdg Rolf Rembe en risk fér
snedvridning i en sddan ordning, fér ndgot senare framkastade
han en idé om att ersittning dven skulle kunna betalas ut till
"permanenta orkestrar”. D& skulle orkestern f so procent och
dirigenten 20 procent — men om det fanns en solist skulle denna
forst fa so procent av hela den utriknade summan. En nigot
paradoxal konsekvens av detta forslag var att dven institutioner
skulle rdknas som individer.*°

Strax efter att Sami hade bildats besl6t arbetsutskottet att tills
vidare tillimpa ett helt annat system foér att fordela individuella
ersittningar. Samtliga musiker som medverkat pé skivinspelningar
som anvints i radio under ett &r — oavsett om insatsen var namn-
given pa skivomslaget eller ej — skulle erhélla samma "grundersitt-
ning”, exempelvis 100 kronor. Dirutéver skulle en extra "premie”
delas ut till de musiker vilkas solistinsatser hade spelats sirskilt
mycket i radio, enligt bedémning av Samis personal.®

Styrelsen for Sami tvekade dren 1962-63 infor valet mellan de
tva ovan nimnda metoderna for férdelning av individuella ersitt-
ningar. Den ena metoden prioriterade individuell rittvisa genom
att dela upp pengarna for varje radiominut mellan olika typer av
insatser — men till priset av en dyr administrativ apparat, vilket tills
vidare forefoll svart att rittfirdiga. Den andra metoden gav utrym-
me for ett stoérre godtycke, men var betydligt billigare i drift.

Styrelsen fér Sami tidnkte sig vid denna tid en kombination av
fem olika slags utdelningar: grundersittningar, premier, priser, sti-
pendier och understéd. Grundersittningar 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 at den kollektiva fonden, vilken i sin tur delades upp i en so-
cial del (understdd) och en kulturell del (priser, stipendier). Priserna
skulle delas ut till enskilda musiker som hade medverkat i vad Sami
beddémde som “kvalitativt hogtstdende inspelningar” (vilket inte
noédvindigtvis var samma som hade spelats mycket i radio).®?

Av ndgon anledning forkastades dven denna modell och sty-
relsen lade fram ett ytterligare férslag som godkindes av den lilla
skara som hade infunnit sig pd féreningsstimman i maj 1964.93
Enligt detta skulle endast 10 procent avsittas till den kollektiva
fonden, vars syfte beskrevs som "sdng- och musikfrimjande &n-
damal”. Detta skulle inkludera s&vil konstnirlig fortbildning som
humanitirt understdd till dldre musiker.®

Resterande 90 procent avsattes till individuella utbetalningar
at de musiker som medverkat pa skivor som framférts i radio. Tva
olika berikningsmetoder skulle tillimpas, beroende pd om musi-
kern anségs ha gjort sin insats som individuell konstnir eller som
del av ett kollektiv. Avgérande blev 4n en gdng vilka namn som
skivbolaget valde att framhiva.

Om ett eller flera personnamn aterfanns "pa skivetiketten”
skulle skivan riknas som en solistskiva. I dessa fall skulle halva
ersittningen betalas direkt till solisten eller solisterna, baserat pa
en noggrann berdkning av antalet musikminuter i radio. Andra
halvan skulle i teorin gi till de anonyma orkestermusiker som
ackompanjerade solisterna. Om skivetiketten inte alls angav per-
sonnamn utan endast namnet pa en orkester eller musikgrupp,
gick hela ersittningen till orkestermusikernas pott. Men fér dessa
ersittningar gjordes ingen utrikning av hur manga minuter som

varje enskild musiker hade hérts i radio. Pengarna delades i stillet
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mellan samtliga medlemmar i Sami som under det aktuella aret
hade fatt 16n for medverkan i skivinspelningar, i proportion till
l6nebetalningens storlek.%

Skivindustrins 16neskillnader kom dirmed att dterspeglas i hur
Sami férdelade ersittningar till sina medlemmar. Ur ett musiker-
fackligt perspektiv gér det att se logiken i detta. Musikerférbun-
det hade slutit kollektivavtal med Ifpi som reglerade den ligsta
timl6n som musikerna skulle {8 for arbetet i skivstudio. Avtalet
gillde oavsett om fem eller femtio musiker anlitades. Varfor skul-
le d& inte samma princip kunna tillimpas vid utrikning av ersitt-
ningar f6r skivornas spelning i radio?

Skillnaderna i ersittning till olika musiker skulle 3terspegla
den verkliga arbetstid som de hade nedlagt i skivindustrin och
de 16neskillnader som redan hade fastslagits i avtal. Ersittning-
ens niva skulle da inte paverkas av om skivan hade spelats en eller
hundra génger. Sami férsdkte i mojligaste mén att behandla orkes-
termusikerna som l8nearbetare. Solisterna behandlades déremot
som konstnirer, vilket hir betydde att deras ersittningar kopp-
lades till hur uppskattad en inspelning kom att bli. Grinsdrag-
ningen mellan orkestermusiker och solister ¢verlits i praktiken

till skivbolagen.
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6.7 Konstruktionen av ett poingsystem i Sami

Intikterna till Sami var tills vidare begrinsade till halva det preli-
minira belopp som under pagdende rittsprocess betalades ut fran
Sveriges Radio till Ifpi, ett belopp som visserligen ckade stadigt i
takt med att Melodiradion n&dde allt fler lyssnare med sin litt-
samma grammofonmusik.”® Redan &r 1964 kunde darfér Sami in-
kassera 435000 kronor®”’ och vid &rets slut genomfordes den férsta
utbetalningen av erséttningar.

Blott 15 medlemmar, klassade som solister, fick ta del av 1964 ars
ersittningar frdn Sami. Bland dessa fanns vilkdnda sdngare som
Evert Taube, Lasse Lonndahl och Thore Skogman. Hogsta summan
gick till Alice Babs: 3144 kronor. Summan l3g i nivd med hennes ar-
liga inkomst fér skivinspelningar, enligt Samis statistik.?® Nastfol-
jande ar toppades den betydligt lingre listan av schlagerdirigenten
Sven Olof Walldoff (3558 kronor). Men det stora flertalet av alla de
berdrda solisterna erhéll mindre 4n so kronor, i ménga fall under 10
kronor. P3 listan &ver mottagare 3terfanns dven ett antal grupper
(korer och militidra musikkarer sévil som jazz- och popband).®

Att férdela ersittningarna till orkestermusiker visade sig dére-
mot svarare 4n vintat.”® Aven om Ifpi hade levererat lénelistor fér
flertalet skivinspelningar, visade sig dessa vara otillforlitliga, fyllda
av "uppenbart felaktiga inkomstuppgifter”. Darfér godkande 1965
ars foreningsstimma styrelsens férslag om att inféra ett avtrapp-
ningssystem som satte 15000 kronor som 6vre ersittningstak.*!

Sirskilda problem férorsakade frigan om kapellmdstare. Vid
skivinspelningar avlonades kapellmistarna fér att utféra flera oli-
ka sysslor: dels for att sjilva spela, dels for att leda orkestern, men

dven for att leda sjilva skivinspelningen. Den sistndmnda sysslan
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ansdgs vara teknisk, inte konstnirlig, varfor den inte skulle ligga
till grund for ersittning frdn Sami. Dirfér beslot styrelsen att ka-
pellmistarnas ersittning skulle beriknas utifrdn en schablonre-
gel, ddr man riknade med att de tjinade tre gdnger mer 4n vanliga
musiker i samma inspelning.®®> Snart ansdg man dock att detta
gav orimligt mycket till vissa kapellmistare, nirmare bestimt
dem i dragspelsorkestrar. Styrelsen diskuterade dirfér att halvera
ersittningen just foér "dragspelskapellmistare”. %53

Sami hade bestamt sig for att inte sitta olika virde pa olika mu-
sikgenrer. And3 visar styrelsediskussionerna om ersittningar till
kapellmistare pd oméjligheten att undvika en genrevirderande
kulturpolitik. Aven om mélsittningen var att helt objektivt ge er-
sittning for individuella konstnérliga insatser, maste forst av allt
en avgrinsning goras av vilka sysslor som helt eller delvis ska an-
ses ha en konstnirlig karaktir. Ett generellt system for virdering
av musikers arbete tvingas att jimfora dirigenter med discjockeys
och korsangare med ljudtekniker. Sddana jamforelser kan bara go-
ras med utgdngspunkt i musikestetiska normer som oundvikligen
ar kulturhistoriskt specifika.

Schablonvirdering av olika musikerroller blev den slutgiltiga
vig som Sami valde f6r att rikna fram en férdelning som kunde
upplevas som rittvis. Lonelistorna fran Ifpi 6vergavs helt som for-
delningsgrund, sedan Musikerférbundet och FIM kommit fram till
att det var orittvist att forlita sig pa skivindustrins 16nehierarki.®**

Arsstimman 1066 beslét om ett helt nytt system fér detaljerad
individuell férdelning, som i grunden fortfarande giller. Tiden fér
spelning av varje skiva i radio registreras. For varje radiominut de-
lades ersittningen mellan de medverkande, inte lika utan enligt

en rangordning som uttrycks i ett podngsystem: solister (7 poing),
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dirigenter (5 poing), kapellmistare (3 poing), dvriga (1 poing).
Grinsdragningen mellan dirigent och kapellmistare kom upp till
diskussion pa stimman, som konstaterade att bara den som leder
musiken utan att sjilv spela kvalificerar till dirigentens hogre er-
sdttning.”®® Grunden for detta kan s6kas i tanken pé att konstnir-
ligt skapande ir en andlig, inte kroppslig, verksamhet.

Poingsystemet innebir att en solist far sju gdnger storre ersitt-
ning #n sina medmusiker. Sdlunda institutionaliserades ett bety-
dande gap i ersdttningsnivéer, dir Teaterférbundets medlemmar
torde ha varit dverrepresenterade bland vinnarna. En annan ef-
fekt blev att varje enskild musiker fick mer pengar per minut ju
firre musiker som samtidigt hade medverkat vid inspelningen.
Styrelseledamoten Sven Gref, som hade utarbetat férslaget, be-
tecknade sjilv detta som "orimligt”.?® Ersittningen férlorade sin
koppling till nedlagd arbetstid och blev i stillet kopplad till en-
semblens storlek. Dirmed etablerade Sami ett ekonomiskt incita-
ment som uppmuntrar enskilda musiker att spela i mindre grup-
per. For frilansande grupper dkar fordelarna i att forbli fitaliga.
Dessa effekter gick tvirs emot Musikerférbundets strivan att an-
vinda rittigheterna for att viirna arbetstillfillen.

Samtidigt uppstod en oavsiktlig genrevirdering till nackdel
for de klassiskt skolade orkestermusikerna. Om femtio medlem-
mar i en symfoniorkester delar pd en fast minutersittning blir ju
den individuella utdelningen bara en tiondel av vad som erhélls av
varje medlem i ett femhovdat popband. I praktiken kommer or-
kestermusikerna att virderas dnnu lagre, till f6ljd av att orkestern
har en dirigent, virderad fem génger s& hogt som gemene musiker.

Poingvirderingen av olika musikerroller - solist, dirigent, ka-

pellmistare, 6vrig — har bestatt sedan 1966 och tillimpas 4n idag.
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Motsatsstillningen konst/teknik stdr fortfarande i centrum nir

Sami forklarar hur poingen sitts:

Rollkoderna omfattar inte tekniska insatser som mixning
eller liknande 3tgirder med en redan gjord inspelning. Rol-
koden [sic!] omfattar inte heller olika typer av insatser som
sker fore inspelningstillfillet, exempelvis instruktioner till
Svriga medverkanden. [sic!] Det 4r den konstndrliga pdverkan
isjdlva inspelningségonblicket som omfattas av ersittningsrit-

ten.%’

"Alla genrer behandlas lika”, har Sami fortsatt att havda®® — men
det 4r uppenbart att podngvirderingen ir utformad med utgings-
punkt i en vésterldndsk tradition av konstmusik och schlager. Den
ter sig ddremot absurd i férhallande till manga typer av utomeuro-

peisk musik och datorbaserad musik.%®®
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6.8 Datorkraft som villkor f6r férdelningen

Féljden av att Sami beslét sig for en minutids individuell férdel-
ning blev ett enormt vixande behov av data och berikningskraft.
Inledningsvis hade man néjt sig med ett statistiskt urval besta-
ende av endast fyra radioveckor per &r, vilket inte ansdgs till-
fredsstillande.””® Men att kalkylera all sindningstid genom det
nya poidngsystemet Sversteg kapaciteten hos en ensam kontorist.
Arsredovisningen for 19066 konstaterade: "Fér de utévande konst-
nirernas del innebdr avrikningsproblemet stora svarigheter fér
framtiden, dels pd grund av mangfalden rittsinnehavare dels att
rittigheterna ir av individuell och icke kollektiv art.”"”!

Enligt Ifpi var skivbolagen inte beredda att férse Sami med
detaljerade upplysningar om vilka som medverkat vid varje in-
spelning och hur.”? Sveriges Radio, fér sin del, meddelade Ifpi
att listorna &ver spelad musik borjade f3 ett sddant omfing att de
svarligen kunde hanteras manuellt.*”

En datorisering tedde sig nédvindig, men Sami hade knappast
rad pa egen hand. Ifpi skickade en rad inviter till Sami om félja
exemplet frdn Danmark, dir de bada parterna gemensamt hade
bildat féretaget Gramex for att utfora inkassering och férdelning
av radioersittningar. Efter att Ifpi bjudit med Sami pa studiebestk
dit gick de under 1967 raskt vidare med att forbereda skapandet
av ett "svenskt Gramex”, tinkt att heta Magri. Inom styrelsen fér
Sami uttrycktes viss skepsis mot att knytas dnnu narmare Ifpi,
men "avrikningsproblemet” pressade p3.*”

Av oklar anledning bildades aldrig paraplyorganisationen Magri.
I stillet inforskaffade Ifpi pé egen hand den utrustning som kriv-

des foér automatisk databehandling av Sveriges Radios spellistor,
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samtidigt som de betalade halva kostnaden fér den sirskilda data-
behandling som Sveriges Radio behévde utféra for att levera erfor-
derlig information om den spelade musiken. I de avtal som slots
mellan Sveriges Radio och Ifpi, efter avslutad rittsprocess, fast-
slogs inte bara hur mycket pengar som skulle betalas, utan dven
vilket slags data som skulle levereras. Informationen skulle dven
vara tillginglig for Sami.’

Fér att kunna fordela radiopengarna behévde bade Ifpi och
Sami investera i datoranlidggningar, men Samis behov av da-
torkraft var betydligt stérre. For varje inspelning finns det ju bara
ett skivbolag som har rattigheter, men ofta ett flertal musiker som
hor till olika podngkategorier. Valet att ge varje musiker individu-
ell ersittning innebar héjda krav pd berikningskapaciteten hos
Sami.”” Att bygga upp ett datorsystem tog flera dr, men 1974 kunde
Sami-styrelsen konstatera att man lyckats uppritta ett "exakt och

réattvist system”.%’
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6.9 En ny musikergeneration utanfér facket

Efter 1960-talets uppbyggnadsfas dir det pa flera sitt var en 6ppen
fraga hur Sami skulle verka, stabiliserades en férdelningsordning
omkring 1970. Direfter foljde under 1970-talet en expansionsfas.
Penningstrémmen vixte, bdde som foljd av Hogsta domstolens
domslut och den 6kade omfattningen av inspelad musik i svensk
radio och television. Allt fler musiker anslét sig till Sami fér att fa

kassera ut ersittningar.

Arsredovisningarna for Sami visar pé en intressant tendens i

denna tillstrémning:

AR 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 398197°
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Nytillskottet till Sami bestod alltsa till 6vervigande del av mu-
siker som inte var medlemmar i Musikerférbundet eller Teaterfér-
bundet. Enligt stadgarna kunde dessa inte tillerkdnnas fullvirdigt
medlemskap, utan riknades till kategorin “anslutna” som &dven
tvingades acceptera ett tioprocentigt avdrag pé ersittningarna.
Nir de anslét sig dversinde Sami deras adresser till de tva fack-
forbunden ”i medlemsvirvande syfte”.?** Men trots pastdtningar
valde manga musiker att stilla sig utanfér bdde Musikerfoérbundet
och Teaterférbundet.”®! Musikerférbundets medlemsantal 13g i
stort sett stilla under 1970-talet.*®?

Sedan 1973 dr de fackligt oorganiserade i majoritet bland de
svenska musiker som tar emot ersittningar frdn Sami. Enligt
Musikerforbundets ledning var dessa nirmast att betrakta som
parasiter. "Vi kan givetvis inte acceptera att enskilda rittsinneha-
vare, i detta fallet utévande musiker, 8ker snalskjuts pa forbundets
medlemmars avgifter och insatser”, skrev Yngve Akerberg &r 1080 i
ett brev till fackavdelningarna.®® Under hela 1970-talet hade ocksa
arbetslésheten bland Musikerférbundets medlemmar 6kat.*

Atminstone ett tusental musiker anslét sig under 1970-talet till
Sami utan att tillhéra ndgot reguljirt fackférbund. Vilka var dessa
nya musiker? De spelade knappast i de manga dansband som pa
1970-talet grundades framfér allt utanfor storstiderna. Dansbands-
musikerna organiserade sig ndstan mangrant i Musikerférbundet,
om s8 bara for att detta gav méjlighet att f spelningar via férbundets
orkesterférmedling.®®> Samtidigt som Musikerférbundet berémde
sig for att ha lyckats hélla "svartspelare” borta frdn danslokalerna®s,
vixte det fram nya musikscener fér en annan typ av musiker, vilka i
hog grad stod utanfér bdde Musikerférbundet och Teaterférbundet.

Uppenbarligen gjorde dessa musiker dven skivinspelningar som spe-
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lades i Sveriges Radio, f6r annars skulle de inte ha gatt med i Sami.
Det tycks i férsta hand ha rort sig om storstadsbor. Nistan alla som
anslot sig till Sami &r 1970 kom frén Storstockholm.®®

En betydande del av dessa fackligt oorganiserade musiker torde
ha koppling till den rérelse som kom att bli kind som "progg”.
Nista kapitel kommer bland annat att avhandla proggen och det
kulturpolitiska avtryck som den satte. Direfter fortsitter under-

sokningen av hur Sami agerade under 1970-talet.
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KAPITEL 7

"Levande musik” som kulturpolitiskt stridsdmne






7.1 Teknikkritik och kulturrationalism

Frégan om "levande musik” har formulerats p& mycket olika vis i
olika perioder av efterkrigstidens kulturpolitiska debatt. Det gar
i denna debatt att urskilja ndgot av en pendelrérelse, dir sving-
ningen frn den ena till den andra sidan har tagit ungefir tio ar.
Férsta halvan av detta kapitel kan ldsas som en historisk skiss dver
denna pendelrorelse.

Ar 1047 tillsatte regeringen en musikutredning under ledning
av Tage Lindbom. Efter sju &r presenterade musikutredningen
sitt stora betinkande Musikliv i Sverige (1954). Musik var i sam-
manhanget synonymt med s3 kallad seridés musik, vars givna plats
var i konsertsalarna. Jazz-, dans- och schlagermusiken nimndes
knappt.®® Sirskilt anmarkningsvirt dr dock att musikutredning-
en avstod fran att diskutera frdgor om nya ljudmedier, trots att re-
geringen i sitt utredningsuppdrag sirskilt fragat "hur de moderna
tekniska hjalpmedlen, sdsom radion, grammofonen och filmen,
bora utnyttjas”.?® Teknikens frdnvaro i musikutredningens betin-
kande kan eventuellt forklaras av att Tage Lindbom hade hunnit
omvirdera sin personliga forstielse av sjilva industrisamhillet.*°

Ett av musikutredningens ménga férslag var att inritta en
statlig konsertbyrd med uppdrag att arrangera turnéer med serits
musik. Férslaget var av kulturpolitisk art men gavs dven ett arbets-
marknadspolitiskt motiv, di det konstaterades att unga solister
hade svért att finna arbete efter att de gatt ut musikhogskolan.®!
Atta ar gick utan att férslaget om en konsertbyra realiserades. Un-
der dessa ar skedde en rasande utveckling pa ljudmediernas om-
rade: Ip-skivan, stereon, transistorradion, P3 och televisionen.*?

Ar 1962 framfdrdes férslaget om statlig konsertbyra pa nytt i en
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riksdagsmotion undertecknad av tva socialdemokrater, men med
delvis andra motiv. Framfér allt framhéll motionen teknikkritiska
argument som hade varit helt frdnvarande i musikutredningen.
Begreppet levande musik stilldes i centrum av motionirerna,

som skrev:

P4 grund av den enorma utvecklingen, sirskilt under de se-
naste aren, av den mekaniska musikdistributionen genom
radio, TV och grammofon har den levande musiken och spe-

ciellt solist- och kammarmusiken kommit i ett ytterst tringt

lage. /.../

Det ir ett komplett misstag att tro, att de underbara uppfin-
ningarna radio, TV och grammofon, som nu gjort musik till
var mans egendom, kan ersdtta den levande musiken pa det
konstnirliga planet. Dessa tekniska hjdlpmedel kan endast
komplettera det direkta framférandet. Endast den som ge-
nom upplevelser av den levande musiken upptickt dess inne-
boende virden har formaga att till fullo uppskatta samma

musik, nir han sedan hér den genom hogtalare.%

Bakom formuleringarna stod i praktiken Tonkonstnarsforbundet.
Dessa lyckades skapa uppmirksamhet fér motionen genom en
kampanj som involverade utspel i tidningar, radio och tv samt upp-
vaktningar av politiker.%*

Véren 1962 rostade riksdagen ja till att inrdtta en statlig konsert-
byrd.®® Férst av allt tillsattes en utredning om dess former. Reger-
ingens direktiv till Konsertbyrdutredningen upprepade Tonkonst-
nirsforbundets farhdgor éver hur grammofon, radio och television

hade "skapat en olycklig dominans for den indirekta upplevelsen”.9
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Senare under 1960-talets kom sédana teknikkritiska idéer allt
mer att ifrigasittas. Konsertbyrdutredningen forsokte fran forsta
borjan att nyansera analysen. Begrepp som "levande musik” und-
veks, troligen for att de uppfattades som alltfér virdeladdade.

Konsertbyrautredningen kom att ta till sig en féretagsekono-
misk analysmodell som skilde mellan kulturens produktion, dist-
ribution och konsumtion. En viktig influens kom frn Lennart
Holms omdiskuterade skrift Strategi for kultur (1964).%%

Liknande idéer uttrycktes av den virldsberémde konsertpia-
nisten Glenn Gould, efter att han r 1964 férklarat att han tinkte
sluta ge konserter fér att enbart dgna sig t inspelningar. Han an-
grep vad han sig som en metafysisk idé om dkthet och var éver-
tygad om att konserten var ett musikmedium démt att d6 ut pa
lingre sikt.®® Aven om Konsertbyriutredningen inte gick lika
langt som Glenn Gould i sin analys, gir det att betrakta dem som

tva uttryck for en tidstypisk kulturrationalism.
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7.2 "Elektronmusik” kontra "levande musik”

I enlighet med riksdagens beslut inrittades ar 1964 en statlig kon-
sertbyrd, Rikskonserter, till att bérja med som en férséksverksamhet
ifyralan.'’ Satsningen kom snart att ifragasittas av foreningen Fyl-
kingen, som samlade Sveriges h6gmodernistiska musikavantgarde.

Sedan 1962 dgnade sig Fylkingen primirt at s kallad elektron-
musik. De efterstrivade ett méte mellan ingenjorer och kompo-
sitorer fér att uppnd en radikalt ny syntes av teknik och este-
tik.°% Det var foretridare for Fylkingen som 18g bakom idén till
Elektronmusikstudion (EMS), en tekniskt avancerad anldggning
som byggdes under 1960-talet med Sveriges Radio som huvud-
man.lOOZ

Fylkingen bejakade tanken p& "en ny musikepok starkt do-
minerad av en ny typ av 'musikinstrument’ som mera utnyttjar
dagens tekniska méjligheter.”°% Foljaktligen hivdade de att kon-

serter dr ett féraldrat sitt att "distribuera” musik:

Konsertvisendet i dess nuvarande form, som 4r en produkt
av hogromantiken, har mycket ofullstindigt tillgodogjort
sig de revolutionerande tekniska uppfinningarna péd det

ljudreproducerande omradet. /.../

Med tanke pa de tekniska reproduktionsméjligheter som
numera stir till buds kan samhillet stilla visentligt stérre

krav p& musikdistributionens effektivitet.'0%

I stillet f6r en konsertbyrd borde skattepengarna satsas pé ett
statlig skivbolag for konstmusik, ansdg Fylkingen.'® Dessa tva

"distributionssystem” — konserter och grammofonskivor - still-
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des mot varandra i en debatt som rasade pd Dagens Nyheters kul-
tursidor under sommaren 196s.

Knut Wiggen frin Fylkingen attackerade sjélva begreppet "le-
vande musik”, som ju hade spelat en central roll i den politiska

process som ledde fram till Rikskonserter:

Termen "levande musik” 4r givetvis en musikpolitisk gim-
mick, fabricerad i syfte att ge en konstnirlig motivering for
den av olika skil énskade rikskonsertverksamheten. Att det
ir meningslést att anvinda termen “levande” i férbindelse
med musik - vare sig i dess form av notation, fysikaliska
ljudvagor eller psykologiska upplevelser — behéver vil inte

berdras nirmare.

Och hur ir det i distributionstekniska sammanhang? Blir
noterna, de fysikaliska ljudvagorna eller den psykologiska
musikupplevelsen mera levande om man ser musikerna som
spelar? Avlider musiken ifall man i konsertsalen sluter 6go-

nen? /.../

1800-talets skrimseltes om musiken som fér evigt bunden
till ndgra bestimda teknologier och klangideal bor inte ling-

re inverka pa de musikpolitiska besluten.%

Folke Rabe fran Rikskonserter var péfallande defensiv nir han
bemétte kritiken. Han undvek omsorgsfullt att anvinda frasen
"levande musik”. Han accepterade tanken pa att “elektroakustis-
ka distributionssystem” i viss man borde ersitta konserter, men
ville samtidigt framhélla skillnaderna mellan olika slags musik.
Viss konstmusik har en visuell komponent och jazzmusiken byg-

ger pa "nirvaro av nuet i varje 6gonblick”, skrev Folke Rabe.'”
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Fylkingens foretridare lyckades behaélla initiativet i debatten
genom att framhalla de demokratiska férdelarna i en rationali-
serad kulturdistribution.!”®® Detta framstar som ren opportunism
fran Fylkingens sida. Egentligen var det dem frimmande att re-
ducera mediet till en distributionskanal. I den egna bulletinen
konstaterades utan omsvep att klassisk musik, "konsertsalsmu-
sik”, 4r domd att férvanskas om den medieras pé elektronisk vig.
Om denna insikt skulle sprida sig, skulle satsningen p4 ett statligt
skivbolag férvandlas till en satsning pé elektronisk musik som ar
sirskilt skapad for hogtalaren.°® Hégmodernisternas agenda var
alltsa att rikta om det kulturpolitiska stédet: bort frdn den gamla
orkestermusiken, till den nya elektronmusiken.

Négra ar senare nyanserades retoriken. Knut Wiggen pladerade
i sin bok De tvd musikkulturerna for att bdde den gamla och den
nya musiken borde f& spelrum — men strikt &tskilda i olika me-
dier.”© Detta var i grunden en helt annan vision dn den kultur-

rationalism som i radikal form féretriddes av Glenn Gould.
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7.3 Skivor och konserter i fredlig samexistens

Tanken pé ett egenvirde i "levande musik” ifrdgasattes alltsa fran
flera hall i 1960-talets kulturdebatt. Konsertbyrdutredningen lit
sociologen Géran Nylof genomféra en stor studie av svenskarnas
musikvanor. Han kom fram till att de som lyssnar mycket pa ski-
vor dven ir flitiga konsertbesgkare. En nirliggande tolkning var
att kulturpolitiken inte borde ta stillning for skivor eller konser-
ter, utan inriktas pa att stimulera det allminna musikintresset.
Sista betinkandet frdn Konsertbyrdutredningen, Fonogrammen
i musiklivet (1971), konstaterade att "en pataglig férindring skett
i den allminna instéllningen till fonogrammen” under de nio ar

som arbetet hade pagatt:*”?

Det forefaller inte lingre rimligt att mana fram bilden av ett
motsatsférhéllande mellan "levande” musik och hogtalar-
musik. De har béda sin givna plats i dagens musikliv, de har
var och en sina férdelar och de kompletterar varandra p3 ett

givande sitt.1o®

Tanken pé levande och inspelad musik som komplement uttrycks
dven i 1972 &rs stora kulturutredning, som etablerade kulturpoliti-
ken som avgrinsat politikomrade och lade grunden till riksdagens
beslut om utbyggt stéd till kulturlivet, alltsd det som ibland kall-
las for "1974 ars kulturpolitik”." Ett av de kulturpolitiska mélen
skulle vara att "motverka kommersialismens negativa verkningar”,
men det bor noteras att detta inte kopplades till en generell kritik

av tekniska medier.| Inte 4n.
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Nagra ar senare hade pendeln svingt pd nytt. Under andra halvan
av 1970-talet borjade kulturpolitiska utredningar ater att diskutera
virdet av "levande musik” ur ett teknikkritiskt perspektiv. Detta
skifte bor forstds mot bakgrund av den s& kallade proggrorelsen,
som under sina glansdagar profilerade sig som en rérelse f6r levande
musik. Proggen kidnnetecknades av en musikpolitisk radikalisering
som gick i helt annan riktning 4n 1960-talets elektroniska musika-

vantgarde.
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7.4 Proggen som utmaning mot institutionerna

Musikrérelsen — som i efterhand blivit mer kdnd under beteck-
ningen "progg”'”® — kan i bred bemirkelse beteckna ett fenomen
som existerade i Sverige ungefér 1965-80, men som var allra starkast
1972-75. Proggmusikerna tenderade att stilla sig utanfoér de eta-
blerade intresseorganisationerna pd musikens omréade och detsam-
ma kan sigas om rorelsens skivbolag och konsertarrangérer. Att
bygga upp alternativa strukturer visade sig emellertid svart. Musik-
rorelsen var knappast homogen, varken musikaliskt eller politiskt.
Vinsterradikaliseringen 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 sjong visor som han antingen
hade skrivit sjélv eller som hamtats frén en folklig musiktradi-
tion. Detta kan betraktas som ett avstindstagande frdn den ar-
betsdelning mellan kompositdr och exekutér som hade grund-
lagts i 1800-talets musikordning och befists pd nytt av 1900-talets
kulturindustri. Vissdngen blev det musikaliska uttryck som forst
forknippades med 1960-talets vinstervag.”® Men den var bara ett
av flera inslag i den musikrorelse som formerade sig pa 1970-talet.
Ofta dateras musikrérelsens fodelse till protesterna mot 1968
ars "Tondrsmissa” i Stockholm. Samma grupp av vinsteraktivister
stod bakom den férsta av musikfesterna pa Girdet ar 1970. Evene-
manget byggde pa att ingen fick betalt och att ingen bestkare be-
hévde betala. Grinserna mellan publik och artister skulle luckras
upp och olika musikstilar skulle métas. Musiken forstirktes med
elektricitet fran ett bensinaggregat, vilket finansierats av statliga

Rikskonserter. Girdesfesterna féljdes av att en stor miangd lokala
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foreningar for icke-kommersiell musik grundades 6ver hela lan-
det. Inte sillan bidrog Rikskonserter med pengar till féreningar-
nas arrangemang.'®

Vid samma tid startades en rad nya skivbolag i anslutning till
musikrérelsen. Dessa utmirkte sig genom att ge musikerna ett stor-
re handlingsutrymme i frdga om framtoning, skivomslag och 13t
val. Under proggens glansdagar under det tidiga 1970-talet spelades
dessa skivor mycket flitigt i Sveriges Radios ungdomsprogram.°®
Fére ar 1960 hade det knappast existerat ndgon "icke-kommersiell”
skivutgivning i Sverige.°”!

Tidskriften Musikens Makt, grundad 1973, fungerade som mu-
sikrérelsens sprakror. Till en bérjan markerades dir ett kraftigt
avstdnd frdn yrkesmusikerns traditionella roll, vilken anségs
priglad av "gruppegoism och skritinkande”.°?? Proggmusikerna
tillhérde néstan aldrig Musikerforbundet, som heller inte visade
intresse av att rekrytera dem.”” Diremot var en del av de vinster-
inriktade trubadurerna medlemmar i Teaterférbundet'® Truba-
durerna bildade r 1971 4ven en egen organisation av facklig ka-
raktir, Yrkestrubadurernas foérening, som dven drev eget skivbolag
och egen bokningsbyr3."?s

Ar 1074 grundades flera alternativa strukturer inom musikrd-
relsen. Vissa av proggmusikerna gjorde ett misslyckat férsok att
starta en egen fackférening, Musikeraktionen.’? Tva andra orga-
nisationer kom diremot att leva vidare: Kontaktnitet, som sam-
lade de lokala arrangérsforeningarna'®”, samt proggskivbolagens
sammanslutning Niff (Nordiska icke-kommersiella fonogrampro-
ducenters férening), som stod i uttalad opposition mot de kom-
mersiella skivbolagens organisation Ifpi.

Fér den proggmusik som spelades i radio fick Niff sin propor-
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tionerliga del av de ersittningar som Sveriges Radio betalade ut
till Ifpi — men forst efter att Ifpi dragit av 20 procent i adminis-
trationskostnader. Niff fann detta vara en orittfirdig ordning och
slogs darfor for att fa sluta ett eget radioavtal.'?

Musikens Makt attackerade regelbundet Stim, som pekades ut
som ett “instrument fér storbolagen”. Stim betedde sig som “gang-
sters” gentemot sméd musikféreningar och férdelade pengarna en-
ligt ordttvisa principer, 16d huvudlinjerna i denna kritik, som i viss
man dven riktades mot Sami. Mjligheten att starta ett alternativt
Stim overvigdes, men Musikens Makt kom fram till att det var mer
realistiskt att gd in i Stim och férsoka ta 6ver organisationen.*?

Kort sagt forsdkte musikrorelsen pé flera fronter att utmana
den korporativa ordning som pé 1970-talet hade stabiliserat sig
kring férvaltningen av musikrittigheter. Politiseringen av musi-
ken tog sig inte bara uttryck i lattexter, utan 4ven i alternativa

organiseringsformer.
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7.5 Proggen som rorelse fér "levande musik”

Musikrérelsen naddde sin kulmen i protesterna mot 1975 ars schla-
gerfestival. Kommittén for Alternativ Festival 75 samlade ett fyrtiotal
organisationer, varav flera var mycket etablerade pa kulturomréadet,
inklusive Teaterférbundet, Sveriges Kérférbund och Rikskonserter.
Vidare ingick yrkesféreningarna for jazzmusiker, tonkonstnérer,
trubadurer och radioproducenter. Frin politiskt hill medverkade en
rad kommunistiska grupper samt centerpartiets ungdomsférbund.
Diremot lyste den socialdemokratiska arbetarrérelsen med sin fran-
varo: sdvil ABF som Musikerforbundet avbojde att delta i alternativ-
festivalen.'®® Kommittén horde dven av sig till Sami med férfragan
om ekonomiskt bidrag, men styrelsen sade nej. Mot detta avslag re-
serverade sig en av styrelseledaméterna, trubaduren Pierre Strom. %

Alternativfestivalen i Stockholm finansierades till stor del av
vinsten frdn ett av rorelsens skivbolag (Musiknitet Waxholm,
MNW).192 En sdan omférdelning frdn skivproduktion till kon-
sertverksamhet kan ses som en praktisk manifestation av musikro-
relsens kulturpolitiska ideal. Till alternativfestivalen producerade
kommittén en kampanjtidning, vars forstasida slog fast ett radikalt
budskap: endast levande musik, "frén ndgon som finns i samma

rum”, fortjanar att kallas for musik.

precis som man inte far kalla kemiskt smaksatt vatten fér saft,
darfér att det inte har ndt med frukt att géra, s& borde inte
mekaniskt framstillda ljud, som inte har ndt med manskligt
uttryck att gora, f& kallas musik. DET borde varudeklareras

som musk eller mesk eller ndt annat meningslost.°®
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Budskapet var detsamma i den programforklaring, signerad proggi-
deologen Leif Nylén, som inledde forsta numret av Musikens makt.
Mot mekaniska diskotek och individuellt skivlyssnande stéllde han
det levande framforandet och den kollektiva upplevelsen. Om mu-
sikrérelsen lagger sitt krut pa att ge ut egna skivor, varnade Leif
Nylén, "finns det en inte obetydlig risk for att man skapar en ny
sorts elit, ett tunt toppskikt som ldngsamt vixer in i en traditionell
musikerroll”. Den musikpolitiska huvudfragan méste i stillet vara
“att arbeta for lokaler” dir levande musik kan dga rum.1%

Fem &r senare, 1978, konstaterade samme Leif Nylén att farha-
gorna hade besannats. Klyftan hade vuxit "mellan basens akti-
vister och den professionella musikereliten, ocksd mellan musi-
kerna”. Musikrorelsen dr "knappast lingre ndgonting mer in ett
dédsbo, dammigt och oskiftat, fullt av gamla haschpipor, mungi-
gor, paroller och gulnade flygblad”.'

Inom musikrérelsen mirktes en tilltagande polarisering mel-
lan den "alternativa” och den "progressiva” tendensen. Alternati-
visterna stod fast vid den starka virderingen av levande musik.
Enligt dem maste musikrorelsens bas bestd av de lokala musik-
foreningar dir "rollerna musiker-aktivist-publik flyter samman”.
Hellre 4n att skapa en ny musikerelit ville man bejaka amatérkul-
tur och vara 6ppen fér musikaliska experiment.!%

Progressivisterna lade stor vikt vid grammofonskivan som
medium fér att féra ut socialistisk propaganda till massorna. Fér
att std sig i konkurrensen krivdes dé att musikrorelsens frim-
sta musiker kunde dgna sig 4t musiken pé heltid, menade denna
falang, féretriddd av musiker som Mikael Wiehe och Lasse Ten-
nander.”” Eftersom de ansag att en professionalisering var bade

nddvindig och onskvird, borjade de stilla fackliga krav pd mi-
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nimigager och borjade att betrakta de lokala musikféreningarna
som arbetsgivare snarare dn som delar av en gemensam rorelse,
négot som upprdrde Kontaktnitet. Alternativisterna, & sin sida,
manade om att halla musikféreningarna vid liv och ville undvika
framvixten av en ny musikerelit. Darfér forordade de maximi-
gager i stillet f6r minimigager.'

Vid en kongress fér progressiva musiker hosten 1976 framlades
ett kompromissforslag om att dela upp alla band i ett A-lag och ett
B-lag, sé att gagen till proffsmusikerna kunde regleras till en niva
dubbelt s& hog som amatdrernas gage. Forslaget har en sldende lik-
het med hur Musikerférbundet fyrtio ar tidigare delade upp sig i
en A- och en B-sektion.”® De omkring hundra proggmusikerna
pé 1976 ars kongress valde dock en annan vig: enhetligt minimi-
gage pd samma niva som i Musikerférbundets kollektivavtal. Det-
ta innebar ett entydigt stillningstagande fér professionalisering
och en brytning med den "1&gprislinje” som tidigare hade gillt
gentemot musikféreningarna i Kontaktnitet. Dessa upplevde nu
sin ideella verksamhet som hotad.°*® Musikern rapporterade fran
kongressen: "De anti-fackliga stdmningar som varit ganska starka
inom stora grupper av dessa musiker har férindrats.”0

En liknande utveckling belyser historikern Johan Bergman i
sin studie av Musikcentrum, en organisation med nira anknytning
till proggrorelsen. Vid starten 1970 hade Musikcentrum férmedlat
spelningar dven &t amatorer som inte krivde betalt, vilket ledde
till en konflikt med Musikerforbundet. Men kring 1970-talets mitt
skiftade idealet frdn amatorism till professionalism, vilket fullbor-
dades d& Musikcentrum ar 1980 dndrade sina stadgar till att bli en
1042

sluten kartell som holl amatérerna utanfér.

Aven i frdga om radioersittningarna ledde musikrérelsens "18g-
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prislinje” till fackliga protester. Bakgrunden var att Sveriges Radios
styrelse beslutat att spara pengar genom att i nattradion endast
spela sé kallad "Ifpi-fri” musik, vilket i praktiken innebar framst
amerikanska skivinspelningar d& dessa inte berérdes av Romkon-
ventionen. Som ett motdrag ville Niff erbjuda Sveriges Radio att
spela Niff-musik i utbyte mot en ligre minutersittning &n vad Ifpi
kravde. Proggskivbolagen var alltsd redo att priskonkurrera med
Ifpi, vilket inte alls gillades av Sami eftersom det innebar att dven
deras halva av erséttningarna minskade.'* Priskonkurrensen tycks
dock aldrig ha blivit verklighet, utan Niff fortsatte att begira radio-
ersittningar pd samma niva som Ifpi. Relationerna mellan Niff och
Sami forefaller snabbt ha blivit béttre i takt med att musikrorelsen
foll sonder under slutet av 1970-talet.°4

Proggvagen hade bérjat som en rorelse som satte ett ideal priiglat
av deltagande och amat6rism mot den traditionella yrkesmusikerns
roll. Vid sjuttiotalets slut hade férséken att etablera en levande ro-
relse fallerat, medan man diremot nétt stora framgéngar pa skiv-
marknaden.”® Proggen frambringade en ny generation av profes-
sionella yrkesmusiker, vilka sedan tenderade att inta en fientlig
instéllning gentemot den nya amatdrvagen som bestod av yngre
punkband.®* Men dessa nya generationer tycks inte ha blivit fack-
ligt organiserade i samma grad som tidigare musikergenerationer.
Hir talar Samis drsredovisningar sitt tydliga sprak: under 1980-talet

fortsatte antalet anslutna att 6ka snabbare #n antalet medlemmar.
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7.6 Proggen som eko i korridorerna

Alternativfestivalen 1975 markerar borjan p& proggrérelsens
sonderfall, men ocksd dess kulturpolitiska genombrott. Under
1970-talets andra hilft bérjade statliga kulturutredningar att in-
tegrera en radikal teknikkritik som p3 intet sitt hade priglat 1974
ars kulturpolitik. Under perioden 1965-75 hade inspelningar och
framféranden beskrivits som komplement — efter 1975 blev de till
konkurrenter. S3 har formulerades konkurrensteorin i 1976 ars be-

tinkande Musiken, mdnniskan, samhdillet:

Massproduktion av "perfekta” inspelningar riskerar att sitta
den tekniskt fullindade musiken fére den levande. Vissa s.k.
stora artisters tolkningar pd band eller grammofonskiva kan
leda till likriktning av musikutbud och tolkningar av musik-
verk, sd att publiksmaken stelnar. Vissa former av levande mu-
sikunderhéllning har redan ersatts av musik genom hégtalare.
Det kan innebira en likriktning av repertoaren och medfér

dven att kontakten mellan musikanter och publik upphor.*¥

Proggens influenser pa den statliga kulturpolitiken férmedlades
i hog grad via Rikskonserter, vars tidskrift Tonfallet 5ppnade sina
spalter for diskussioner mellan de “seriosa” och de “progressiva’,
mellan myndigheter och alternativfolk, musikforskare och fack-
ligt aktiva.°*® Per-Anders Hellgvist frén Rikskonserter utvecklade
musikrérelsens kritik av kulturindustrin i en uppmirksammad
debattbok, Ljudspdren forskriicker (1977).°% Elektroniska ljudme-
dier ssmmankopplades dir med att en passiviserande "coca cola-

musik” tringer undan den levande musiken. Som musikpolitiska
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forebilder framhélls Kuba och DDR, stater som enligt Per-Anders
Hellgvist tog strid mot musikmekaniseringen.!°®

Just &r 1977 dvertogs den sénderfallande proggrorelsens pro-
gram i stora stycken av den socialdemokratiska arbetarrérelsen'®
(och kanske dven av Centerpartiet'®?). D3 grundades exempelvis
skivbolaget A-disc, vars utgivning bestimdes av ett programrad
med representanter for SAP, SSU, LO, ABF och KF.°3 Social-
demokratins eget skivbolag skulle enligt Olof Palme bli till "en
viktig del i kampen mot den férédande och manipulerande kul-

71054

turkommersialismen”%* — ett sprakbruk som han hade kopierat
direkt frdn proggrorelsens organ.'® Detta kan te sig ganska an-
mirkningsvirt, med tanke pd hur den socialdemokratiska arbe-
tarrorelsen tva ar tidigare hade stillt sig utanfor de brett férank-
rade protesterna mot schlagerfestivalen.

Svingningen framtrider lika tydligt hos LO. P& LO-kongres-
serna 1971 och 1976 antogs kulturpolitiska program utan ett ord
som problematiserade musikens férmedling via tekniska me-
dier.!® Férst efter 1976 rérde sig den socialdemokratiska fackfér-
eningsrorelsen — dir Musikerforbundet var en del - mot en mer
militant musikpolitik.

Kulturprogrammet som antogs av 1981 drs LO-kongress fastslog
att "en socialistisk kulturpolitik” maste ta parti fér "den levande
kulturen” och bjuda motstdnd mot en utveckling dir "etermedier
tar 6ver mer av information och upplevelser”. Kulturpolitiken
skulle inte dgna sig at “prioritering av nya massmedier”, eftersom
massmedierna #r "ett hot mot den levande kontakten mellan kul-
turarbetare och publik”. P4 varje arbetsplats borde fackférening-
arna kidmpa for att stoppa "bakgrundsmusik, som uppenbart syf-

tar till manipulering av anstéllda”.
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LO:s nya kulturprogram uttalade sig mot att dansorkestrar ersat-
tes av discjockeys och teaterorkestrar ersattes av bandinspelningar.
For att dterstélla balansen foreslog LO inforandet av sérskilda avgif-
ter som skulle omférdela pengar frin den mekaniska musiken till
den levande. Dirtill krdvde man en statlig utredning om "kulturin-
dustrins roll i samhillet” samt uppmanade &vriga folkrérelser att gd
samman i "en nationell aktion, en kampanj mot kulturindustrin”.'%’

Samma slags radikala kritik av kulturindustrin aterkom i det
nya kulturpolitiska program som ar 1982 antogs av Socialdemo-
kratiska arbetarepartiet.® Men ndgon kampanj sjdsattes aldrig.
Radikaliseringsvagen ebbade ut pa bara ndgra ar. Vid féljande LO-
kongress, som holls 1986, sades inte ett ord om kulturindustrins
roll. Inte ens Musikerférbundets ordférande tog tillféllet i akt att
problematisera massmedierna.*®

Bilden framtrider av en senkommen ”"institutionsprogg”, likt
ett eko i korridorerna fem &r efterdt. Samtidigt som proggrorel-
sens radikalisering borjade ebba ut, féddes institutionsproggen
som uttryckte sig lika radikalt men blev ocksa lika kortlivad. In-
stitutionsproggen framstar som en avgrinsad episod i den svenska
kulturpolitikens historia, vars kulmen ndddes under dren 1977-82.
Det kan ha betydelse att dessa ar sammanf6ll med en ekonomisk
lagkonjunktur. Karakteristiskt for institutionsproggen var just
dess stillningstagande for "levande musik”, tinkt som en polir
motsats till "mekanisk musik”. Under dessa &r uttrycktes liknande
ideal av Musikerférbundet, LO och socialdemokraterna, savil som
i statliga utredningar om kulturpolitik.

Statens Kulturrdd boérjade under 1976 att undersdka férutsitt-
ningarna for en mer aktiv "fonogrampolitik”, dir statligt stéd till

hogkvalitativ skivutgivning bara sdgs som ett av flera inslag.'o%
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Fonogrampolitiken skulle dven syfta till att begrinsa sddant bruk
av inspelad musik som ansdgs vara passiviserande, exempelvis

bakgrundsmusik i butiker.!%%!

Fonogrammen bér inte anvindas pa ett passiviserande och
isolerande sitt. Inte for att skapa ljudkulisser och délja bul-
ler, sirskilt inte i offentliga miljéer och miljoer dir barn
och ungdom vistas. Ljudviggar far inte skapas mellan min-
niskor, t ex mellan virdare och barn eller mellan ungdomar
genom sd hogt ljud att det inte gér att féra ett samtal (t ex pa
ungdomsgard eller diskotek). Fonogrammen bér inte heller
anvindas som ett medel att fly en tung vardag och undvika
konfrontationer med akuta problem, t ex genom stindigt

ljudskval som kallats "elektroniskt morfin”. /.../

Kulturpolitiken skall frimja en aktiv anvindning av fono-
grammen fér kontemplativ lyssning, till dans och andra ré-
relseaktiviteter samt som del i medvetna inldrningsprocesser
av olika typer. Samspel mellan verksamhet med levande mu-

sik och fonogram bér frimjas.°

Ambitionen att omfordela pengar fran tekniska medier till le-
vande musik framférdes som motiv till Kulturrddets forslag till
en "kassettskatt”. Savil liberaler som kommunister motionerade
i riksdagen om att kassettskatten borde anvindas for att "skapa
arbetstillfallen for musiker, artister m.fl., dvs. ett st6d till den le-
vande musiken”.*®* Musikerférbundets ordférande Yngve Aker-
berg formulerade r 1980 en typiskt "institutionsproggig” vision

om kassettskatt:

347



Ett annat sitt att i ndgon mén kompensera kulturarbetarna
och att dterge dem férlorade arbetstillfillen &r att infora av-
gifter pd de nya tekniker for sekundéranvindning som ligger
bakom dessa kulturarbetargruppers problem. Det ir frimst
ljud- och bildkassetter. Medel frdn en sddan avgift skulle

kunna anvindas fér yrkesfrimjande atgérder.

I detta kan enligt vir mening ocksa ligga att 6ka intresset for
kulturarbetarmedverkan bl a genom att skapa arbetstillfal-
len i vardagsmiljéer som arbetsplatser och bostadsomraden
samt i samband med semester och rekreation. Deltagande pé
moten, i studier, vid arbetarspel och festivaler samt i olika

former av amatdrverksamhet dr andra exempel 1064

Kassettskatten inférdes faktiskt i Sverige och var i kraft 1982-93.
Men da hade institutionsproggen hunnit ebba ut och det uttalat
kulturpolitiska inslaget foll bort ur den realiserade kassettskat-
ten. Pengarna gick direkt in i den allm#nna statskassan, varifran
sedan ett antal miljoner per &r betalades ut direkt till de tre or-
ganisationerna fér rittighetshavare pd musikomradet: Stim, Ifpi

och Sami."0%
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7.7 Musikerférbundets radikalisering

"Elit” 4r ett begrepp som ofta dterkom i 1900-talets debatter om
musikpolitik, men med olika virdeladdning. P4 1950-talet beskrev
Tonkonstnirsférbundet sig sjilva som foretradare for “eliten” bland
landets musiker.®® Eliten syftade helt enkelt pd den lilla skara av
klassiskt skolade yrkesmusiker som inte spelade i orkestrar utan
kunde forsérja sig som solister. Auktorrittskommittén skrev i sitt

slutbetinkande (1956):

For att uppritthalla den elit av yrkesmusiker, pa vilka ett
aktivt musikliv ytterst vilar, fordras nimligen ett brett

rekryteringsunderlag.°®

Formuleringen citerades med gillande av Musikerférbundets ord-
forande i samband med grundandet av Sami.®® Samma ord an-
vindes ar 1965 av Stockholms rddhusritt som motiv for att lata
Sami fa relativt mycket pengar av Sveriges Radio.°*®

Musikerkdren kunde liknas vid en pyramid, dir basen méste
vara stor for att toppen ska kunna na hégt.'” Eliten fyller enligt
detta synsitt en viktig funktion som férebild, men den uppstar
inte av sig sjilv utan dr beroende av stiindig atervixt ur en storre
skara av hel- och deltidsmusiker. Detta pragmatiska synsitt var
kompatibelt med den férdelningsordning som Sami byggde upp
under 1960-talet. Man accepterade att stjirnor som Evert Taube
och Alice Babs belénades med individuella ersittningar langt ver
vad flertalet yrkesmusiker kunde drémma om, men avsatte ocksa
en viss del av intdkterna till att stodja det breda kollektivet.

Aven om denna férdelningsordning bestod, férandrades retori-
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ken under 1970-talet, vilket m3ste ses i samband med den musik-
politiska radikalisering vars frimsta uttryck aterfanns i proggen.
"Elit” blev ett begrepp laddat med negativa associationer.””” Om
elitismens orsak tidigare hade begripits som en konstnirlig stri-
van efter perfektion, framhoélls nu den kulturindustriella jakten
pa stordriftsférdelar.

Ledningen fér Musikerforbundet varnade allt oftare f6r den eli-
tisering av musiklivet som skulle bli en f6ljd om massmedier tillits
att tringa ut den levande musiken. "En allt mindre elit betjédnar
en allt storre publik” var en pessimistisk formulering som under
femton &rs tid upprepades gang pa gdng av den person som kom att
leda kampen mot musikmekanisering: Yngve Akerberg. 0”2

Yngve Akerberg arbetade som kontrabasist och medverkade
pé ett flertal skivinspelningar med svensk jazzmusik.”? Ar 1063
gick han med i Sami och valdes samtidigt in som suppleant i dess
styrelse. Han spelade da i radions underhéllningsorkester och
beskrevs i Musikern som “en musikalisk idealist”.”> Tva &r senare
lades underhéllningsorkestern ned och ersattes av en dnnu stérre
andel grammofonmusik i Sveriges Radios utbud. Detta férefaller
ha varit startskottet fér Yngve Akerbergs ldnga kamp for att be-
grinsa utbredningen av "mekanisk musik”.””® Han engagerade sig i
Musikerférbundets internationella samarbeten, 8kte utomlands pa
konferenser och valdes sd smaningom till vice ordférande i musi-
kerinternationalen FIM, dir han sirskilt dgnade sig &t frdgor om
nya medier.””” P4 hemmaplan framtridde Yngve Akerberg vid mit-
ten av 1970-talet som Musikerforbundets stora ideolog och strateg.
Han var djupt engagerad i Sami och representerade musikerna i
Kulturrddet dir han spelade en viktig roll i utredningen Fonogram-

men i kulturpolitiken (1977).%% Ar 1076 valdes han till ordférande for
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Musikerférbundet och blev i samband med detta dven ordférande
for Sami'®” — poster som han innehade fram till 1984, dd han kronte
sin karridr med att 6verta posten som Samis vd.!%%°

Aren d3 Yngve Akerberg var ordférande i Musikerférbundet
och Sami sammanfaller med hojdpunkten for vad jag i foregd-
ende avsnitt bendmnde som "institutionsprogg”. Han ville anféra
en facklig, kulturpolitisk och upphovsrittslig offensiv, med syftet
att bricka den mekaniska musikens dominans s3 att den levande
musiken kunde atererdvra férlorat territorium. I hans resonemang
sammanstralar de tva stora huvudstrémmarna i kampen mot den
mekaniska musiken: & ena sidan den musikerfackliga, som kan spé-
ras tillbaka till 1930,  andra sidan den den alternativkulturella, som

blommade upp omkring 1970.
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7.8 Yngve Akerbergs mekaniseringsmotstind

Sedan linge hade Musikerférbundet betonat det kulturpolitiska
allminintresset av en bred "rekryteringsbas” for att kunna fram-
bringa skickliga musiker.’®! P4 1970-talet kompletterades denna
retorik med ett passionerat forsvar fér den levande musikens
egenvirde. Framfor allt Yngve Akerberg férsdkte framhalla det
specifikt "levande” i levande musik: en mellanminsklig kommu-
nikation som omg&jligen kan ersittas av tekniska dtergivningar,
”den kontakt och spidnning som uppstar i uppférandedgonblicket
mellan utdvare och publik”.10%?

Parallellt med detta fick Sami en mer offensiv karaktir, som
inte lingre inskrinkte sig till att fordela de ersdttningar som in-
kom fran Sveriges Radio. Nir vil en férdelningsordning fér radio-
pengarna hade stabiliserats, gavs nytt utrymme for tanken pa att
Sami skulle kunna bli en facklig kamporganisation som anvinde
lagstadgade rittigheter for att ta kontroll dver tekniken.

Hésten 1960 bevistade Yngve Akerberg musikerinternationa-
lens kongress i Niirnberg och rapporterade i Musikern om en ho-

tande kris for musikeryrket:

Den fortgdende, fantastiska och snabba tekniska utveck-
lingen har helt ofrdnkomligt dven en del mycket negativa
féljdverkningar. En for musikerna och yrket mycket bekym-
mersam sédan ir en tendens mot att en allt mindre "elit” be-
tjdnar en allt stérre publik, som oftast far sitt behov av musik
tillgodosett enbart med tekniska atergivningar (grammofon,
tonband, radio, TV, osv). Ménga ménniskor har kanske ald-

rig en majlighet att f4 uppleva den direkta kontakten med
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en orkester eller ensemble och féljaktligen inte heller ndgon
chans att virdesitta eller uppticka att en sddan direktkon-

takt kanske t o m ger en helt annan musikalisk upplevelse.'®®

Kongressen i Niirnberg fattade ett principbeslut rérande musiker-
fackens strategi gentemot den inspelade musiken: ”"det maste an-
ses viktigare att uppgorelser innefattar begriansningar av nyttjan-
det av sddana reproduktioner, 4n att man kompenserar detta med
ytterligare ersittning till den 'elit’ som gor dessa inspelningar.”%%
Beslutets innebérd skulle kunna tolkas som att Sami var inne pa
fel spar med sin tonvikt pé individuella beléningar. Musikernas
upphovsrittsliga strategi borde i stillet handla om att sitta en
grins for tekniken, sé att den levande musiken inte tringdes ut.
Yngve Akerberg tog med sig detta budskap hem frén de inter-

nationella fackliga méten han besokte:

Vi far ej enbart tinka: "Hur skall vi fa ut mesta méjliga, rent

ekonomiskt?”

Det viktigaste i sammanhanget, bdde ur langsiktig ekonomisk
synvinkel och framfér allt med tanke pa att skydda yrket och
dess fortbestdnd mot en utveckling som innebir att en allt
mindre elit betjinar en allt stérre publik, méste vara: "Hur
skall vi kunna kontrollera utvecklingen och nyttjandet av

véra prestationer?”%

Solidariteten mellan musiker riskerade att brytas, varnade Yngve
Akerberg i Musikern &r 1973, om framgangsrika skivartister fir ett

egenintresse i att skivorna ges maximal spridning via etermedier
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och hoégtalare. "Skivan stjil arbetstillfillen f6r andra ut6vare”, sd
att "de som tjinar mest blir rikare och andra blir arbetslésa och
fattigare”. Om inspelningar tillats tringa undan levande musik
blir den 13ngsiktiga konsekvensen att musikeryrket nistintill ut-
plénas.® Analysen backades upp av ILO, som under 1970-talet
ater engagerade sig i frigan genom utredningsarbete.%s’

Yngve Akerberg framhéll sjilv den historiska kontinuite-
ten fran tiden for ljudfilmens genombrott, da ILO férst borjade
verka f6r musikerskydd.°s® P4 flera omréden observerade han nu
en motsvarande utveckling dir tekniken tringde undan levande
musiker: dansorkestrar tringdes ut av diskotek, aterstdende res-
taurangmusiker ersattes av en jukebox eller teveapparat, Sveriges
Radio minskade mingden direktsind musik till formén fér att
spela skivor, teater- och dansférestillningar lit sig ackompanjeras
av forinspelade band.°® Aven skvalmusik ur hogtalare "pd caféer,
restauranger, jukeboxar, varuhus, flygplan osv” kunde nidmnas
som en konkurrent till levande musik, trots att det pa flera av
dessa platser aldrig hade funnits levande musiker.°%

En intressant detalj 4r att Yngve Akerberg insisterade p3 att
elektroniskt palagda efterklanger — savil i skivstudion som vid
scenframtridanden — ocksd borde betraktas som en typ av oritt-
mitig teknisk reproduktion, eftersom det tillit en ensam musi-
ker att 18ta som flera: "Man kan s#ga att eko ersitter musiker, dvs
stjil arbetstillfillen.” o

Flera &r innan Yngve Akerberg valdes till ordférande i Mu-
sikerférbundet, formulerade han i Musikern vad han sig som ett
orubbligt musikerfackligt krav: "att tekniska atergivningar endast
far vara ett komplement till ett levande utbud”. Inspelad musik i

hogtalare kan accepteras endast i undantagsfall, pd grund av sé-
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dant som ”bristande lokalférhéllanden”. Om lokalférhéllandena ar
rimliga for levande musiker att framtrida under, ir det principiellt
forkastligt att framfora musik via tekniska medier.® Yngve Aker-
berg utpekade upprepade ginger — bland annat i talarstolen pa LO:s
kongress — grammofoner och bandspelare som potentiella "strejk-
brytare”. Om musikerna gér ut i strejk, men musiken fortsitter att
klinga ur hogtalare, vad 4r da strejkvapnet vért?'0%

Gillande upphovsrittslagen frin 1960 gav inte musikerna na-
gonting mer att siga till om efter att de vil hade gett sitt medgi-
vande till en skiv- eller bandinspelning. Musiken fick d spelas
fritt i radio, &ven om musikerna via Sami fick en del av den er-
sittning som radion betalade till skivbolagen. Musiken fick dven
spelas fritt i hogtalare, utan att vare sig musiker eller skivbolag
fick ndgonting. Kompositérerna i Stim hade diremot en ensam-
ritt gentemot sdvil radio som hogtalare, férvaltad av Stim. Medan
musikers och skivbolags ersittningsritt innebar att det i sista
hand var domstol som satte en "skilig” ersdttningsniva, innebar
latskrivarnas ensamritt att Stim kunde sitta det pris de ville och
sdga nej om motparten vigrade betala det. Sami hoppades nu pa
en lagindring som gav musikerna samma formella rittigheter som

kompositérerna i Stim. Yngve Akerberg skrev &r 1080:

Frdn Musikerférbundets sida har det hivdats att det maste
skapas en bittre balans i kostnaden mellan levande musik, tea-
ter, o s v och s k sekundiranvindning av kulturarbetarnas pre-
stationer. Idag saknar utévarna till skillnad frdn upphovsmén-
nen reell férhandlingsritt. Det rdder s k "tvingslicensordning”
innebarande att om avtalsparterna ej kan enas om erséttning-

ens storlek, skall denna faststillas av allmin domstol.'%*
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Yngve Akerberg talade girna om att "upphovsritten”° var viktig
fér musiker, men med detta menade han inte att musiker borde
kunna forsérja sig som "upphovsmin”. Férvisso reste han kravet
pa att musiker i formell mening skulle bli rittsligen likstillda med
kompositérer. Men fér Musikerférbundet handlade detta inte om
att ge musikerna stérre méjligheter att f betalt i form av royalty
for bruket av inspelningar — tvirtom, de ville minska marknaden
for sekundiranvindande fér att 6ka musikers moéijlighet att silja
arbetskraft. Yngve Akerberg sig rittigheterna som ett fackligt
redskap for att pdverka marknadens konkurrensvillkor s3 att det
blir mer attraktivt att kdpa arbetskraft ("levande musik”) och
mindre attraktivt att kopa elektroniska ljudmedier ("mekanisk
musik”).10%

Musikerférbundets princip hade alltid varit att musiker "héller
status som ‘arbetstagare”” och vid denna princip maste man hélla
fast, skrev Yngve Akerberg &r 1081. Alternativet vore att riknas
som konstnir eller som féretagare, vilket inte skulle ge samma
mojlighet till a-kassa vid arbetsléshet.®” Och fér medlemmarna
i Musikerférbundet hade a-kassan blivit en allt viktigare kélla till
forsérjning under 1970-talet. Sdrskilt frdn och med 1977 6kade ut-

betalningarna i rask takt.°”® Yngve Akerberg skrev:

Aven om det férekommer s k orkesterbolag och s k sjilvsyssel-
satta arbetare eller att i skattehinseende renodlade upphovs-
rittsersittningar ej kan héinféras till inkomst av tjénst, star det
numera alltmer klart f6r utévande musiker att arbetstagarbe-
greppet totalt innebir sddana férdelar fér utévande musiker att
dessa principer till varje pris bor vidmakthallas vid varje till-

fille en utdvande musiker utfér arbete for annans rikning,°®
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7.9 "En sérskild discoavgift”

Den som satte pd TV2 méndagen den 14 maj 1979 kunde f3
héra nyhetsupplidsaren i Rapport beritta om den pigdende

dansbandsdéden.

Diskoteksmusiken p& grammofon héller pa att konkurrera
ut dansorkestrarna. Men nu vill Musikerférbundet ridda
den levande musiken genom att kriva en sérskild discoavgift
och spritstopp fér de restauranger som gir éver frén levande

musik till disco.

Varje manad sjilvdér minst ett dansband hir i Sverige och
koerna utanfér Musikerférbundets arbetsléshetskassa blir

langre och langre."°

"Discoavgiften dr inte spikad 4n”, fortsitter nyhetsuppldsaren och
antyder dirmed att det bara ér en tidsfriga. Inslaget ger intryck
att en kommande avgift kommer att hamna pa en niva jamfér-
bar med kostnaden for att anlita ett dansband - s3 att levande
dansorkestrar dter kan konkurrera pé lika villkor. Nyhetsinslagets
dramaturgi dr tillspetsad. Férst far vi se "det senaste offret for
dansbandsdéden” kliva in pé a-kassans kontor. Janne Landegren
har just lagt ner sitt band Telstars, dir han sjungit sedan 1963. Re-
portern lagger ord i hans mun fér att understryka allvaret: inte
bara han sjilv, utan dven hans familj, drabbas ekonomiskt — av dis-
comusikens skoningsldsa frammarsch. ”Vi har f6rsokt, de senaste
tva-tre dren, att spela 70 procent discomusik, men det ricker tyd-

ligen inte i alla fall”, siger Janne Landegren med uppgiven min."”

357



Raskt klipp till diskoteket, dér en leende Sydney "Big Brother”
Onayemi star i dj-bdset med maraccas och visselpipa medan hog-
talarna pumpar ut den aktuella hitsingeln "He’s the Greatest Dan-
cer” med Sister Sledge. "Det hir ir vil levande om négot”, siger
han som direkt respons pd Musikerférbundets klagomal."*? Tid-
ningarna hade redan berittat askungesagan om Sveriges ohotade
discokung: f6dd i Nigeria, vixer upp med soulmusiken, kommer
till Sverige 1961 och arbetar som toalettvaktmistare pd Grona
Lund #nda tills han 1972 kan férverkliga sin drém om att 6ppna
ett eget diskotek."” Hans passion for discomusiken gér inte att ta
miste pa i Rapport-inslaget. Trots det havdar nyhetsupplésaren att
Sydney Onayemi "ir discjockey fér att spara pengar”. Reportern
utkriver besked om varfor han inte anlitar riktiga dansband och

far ett mycket syrligt svar:

De vigrar ju spela discomusik, de flesta utav dem. De spelar
san dir "samhillskritisk” musik som inte folk kan dansa till.
Ja, det far de girna spela men da far de rikna med att de ska

bli arbetslésa ocks4.!04

Tidigare under 1970-talet vore det otéinkbart att ndgon skulle ha
likstéllt dansband med progg. Men nu, r 1979, 13g musikrérelsen
pa sin dédsbidd medan dess musikpolitiska idéer levde vidare i
form av en “institutionsprogg” som &ven priglade Musikerf6r-
bundet. Dess tolkningsramar strukturerade nyhetsinslaget i Rap-
port: levande, autentisk, svensk musikkultur stod mot mekanisk,
kommersiell, utlindsk skrapkultur. Ett &r tidigare hade Kjell E

Johansson, chef fér socialférvaltningens fritidsavdelning i Stock-
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holm (tillika vilkind foretridare fér VPK och IOGT-NTO),
uttalat féljande dom 6ver just Sydney Onayemis diskotek:

Var egen kultur utarmas och hederliga och nédvindiga dyg-
der som sparsamhet och arbetsamhet slds ut. Diskoteken
motverkar eget aktivt skapande bland ungdomar och serve-

rar dyrkdpt och fardigtuggad kultur."%

S8 hart uttrycker sig inte Yngve Akerberg, nir han interviuas
av Rapport. Men han tar principiellt avstdnd fran diskotek "som
konkurrerar ut den levande musiken” - dirav Musikerférbundets
politiska krav pa att myndigheterna ska dra in alkoholtillstdndet
for de danslokaler som ersitter dansorkestern med en discjockey.
Diremot var "discoavgiften” inte specifikt riktad mot bara disko-
tek, utan ett journalistiskt tillspetsat ord som Rapport anvinde
for att beskriva den utvidgade ersittningsplikt som dven skulle
omfatta varuhus, hissar och idrottsplatser — ytterligare exempel
p4 odnskad hogtalarmusik som Akerberg namnde i nyhetsinslaget
i maj 1970.1%6 Vid &rets bérjan hade Akerberg varslat om att Musi-
kerforbundet méste ga till riktad offensiv mot diskoteken""” och

linjen fastslogs sedan i ett uttalande av 1979 &rs forbundsrad.

Fér Musikerforbundet 4r det en sjélvklarhet att virna om den
levande musiken. Ansvarskidnnande arrangdrer och organi-
sationer far inte av ekonomiska skil hemfalla at ett urskilj-
ningslést [sic!] nyttjande av mekanisk musik som passiviserar
och forflackar. Detta dr tvivelaktigt ur kulturpolitisk syn-
punkt och férkastligt ur facklig.%®
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Diskotekens snabba utbredning fick situationen att framsta som
akut. D4 rickte det inte att kriva lagar som gav nya intdkter till
Sami. For att ridda den levande musiken - sérskilt i form av sill-
skapsdans till orkester — krivdes en attitydférandring."® For att
uppnd en sddan krivdes vad som i kapitel tre kallades f6r "mjuk
kulturaktivism”. Musikerférbundet pdtog sig uppgiften att for-
indra allminhetens attityder "pd ett sitt som ockséd innefattar
musikalisk férnyelse och dir den levande musiken, gemenskap
mellan minniskor, m m sitts i férgrunden.”"° Sarskilt riktade
man sig till den yngre generationen dir man sig en risk att dis-
codansen skulle tringa undan all annan danskultur.”™ Som ett
motdrag bérjade flera av Musikerférbundets lokalavdelningar att
arrangera kurser i sillskapsdans fér tonéringar'? — en verksamhet
som fortsatte under ldng tid.""

Fér att behélla den unga publiken upplevde dock manga dans-
orkestrar att de pa scen maste efterlikna discoskivornas "sound”,
framstillt i moderna inspelningsstudios. Dansmusikerna sg sig
nodgade att koépa in allt mer elektronisk utrustning.™ Under
1970-talets andra halva fylldes sidorna i Musikern av allt fler an-
nonser fér allt mer sofistikerade synthesizers, effektmoduler,
mixerbord och férstirkare — som ofta marknadsférdes just fér sin
formaga att ersitta "riktiga” instrument, det vill siga minska an-
talet arbetstillfallen for musiker." P4 ganska paradoxalt vis var-
vade tidningen teknikannonser och teknikkritik. "Hur linge ska
vi spela med i detta 6desspel?” fragade sig Yngve Akerberg.s Att
som dansorkester férsdka 1dta som en studioproduktion - eller att
som Telstars spela 70 procent discomusik” - var knappast en héll-

bar trategi i lingden, insdg han.
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Den levande kontakten mellan den utévande musikern och
dennes publik, med den atmosfir som uppstar i utférandes-
gonblicket dr den livlina som vi méste bygga framtidens mu-

sikliv pa.

Men da maste ocksa den levande musiken fi utvecklas uti-
frén sina egna férutsittningar och ej efter en férebild fram-
stilld genom experimenterande i en tekniskt fullindad in-

spelningsstudio.""”

Under artiondet 1975-1085 aterkom bade Yngve Akerberg och
andra till problemet med alltfér "perfekta” studioinspelningar.
Risken ansdgs éverhingande att ungdomar till slut endast skulle
kunna uppskatta sddana, om de inte vuxit upp i regelbunden kon-
takt med den levande "atmosfir” som gav rum fér imperfektion.®
Yngve Akerberg menade att dven bruket av elektroniska effekter
pa akustiska instrument, exempelvis eko-effekter, "ersitter musi-
ker, dvs stjil arbetstillfallen”.""

Musikerférbundet sig ett allt mer akut behov av att finna en
utvdg ur mekaniseringens dilemma. Hésten 1979 arrangerades
- med ekonomiskt stéd frdn Sami - ett tre dagars symposium
om "dansmusiken infér so-talet”, i syfte att finna strategier f6r
att stirka den levande musiken."?° Bland de 150 deltagarna fo-
rekom skilda uppfattningar om innebérden i "levande musik”.
Arrangorerna utgick frdn en strikt motsats mellan mekaniskt
och levande, att déma av rapporteringen i Musikern. "Datorer
och teknik slar ut ménniskor”, beklagade sig Musikerférbundets
Jack Holmqvist."?! Sven Gref - en verklig veteran i ledningen for
Sami - fastslog 4 sin sida att Sami inte bara bevakade musikernas

strikt ekonomiska intressen utan var del av en slags kulturkamp:
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Vi méste sld vakt om den levande musiken! Samtidigt kan vi
inte forbjuda mekanisk musik, att fonogram spelas in, men vi
kan med upphovsrittslagen se till att nyttjandet bevakas. /.../
Vi méste vidare sl3 fast den betydelse som direktkontakten
med musiker och artister har. Den kan aldrig nés via meka-

nisk musik."?

Musikerférbundets analys stod dock inte oemotsagd pa sympo-
siet. En arrangdr som drev en mindre néjesinrittning menade att
dansorkestrarna blivit alldeles for dyra, till f6ljd av att musikerna
sjdlva hade borjat anvidnda allt mer elektronik. Han stillde en
fraga till de nirvarande musikerna: "Ar musik som koérs ut éver

gigantiska forstirkare levande?”2
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7.10 Discjockeys — levande musik?

P4 symposiet om dansmusiken infér 1980-talet deltog &ven en hand-
full discjockeys, som just hade beviljats medlemskap i Musikerfor-
bundet. Manga av de ordinarie musikerna betackade sig emellertid
for dessas sillskap. "Ni DJ’s skapar ett behov som inte finns. Ni dr
verktyg at grammofonbolagen”, hivdade ndgon. Discjockeys ankla-
gades for att sprida "coca-colakultur” och "importerad sérja” samt
for att bedriva orittfirdig konkurrens, eftersom en person ir bil-
ligare att anstilla dn en orkester."*

Men de dj:s som nirvarade menade, precis som Sydney Onayemi
i det ovan atergivna Rappori-inslaget, att konsten att spela skivor
for publik ér fullt jimférbar med konsten att spela ett musikinstru-
ment. "Nir vi som discjockeys spelar skivor sd upplever vi det som
levande och inte mekanisk musik”, férklarade en av dem."?

Motsatsstillningen mellan konst och teknik férblev oomtvistad.
En skarp grins drogs mellan riktiga discjockeys, som kunde rikna
sig som ett slags musiker, och de simpla "plattvindare” som bara
sysslade med discomusik for att spara pengar. ”Vi ser oss som yrkes-
utdvare och skiljer alltsd pa dj:s och plattvindare. Vi vill styra ut-
vecklingen mot en professionalism och bli av med plattvindarna.”"?

Ett ar tidigare (1978) hade dessa dj:s medgrundat Viistra Sveriges
discjockeyforening (VSD), som féljdes av lokalféreningar i andra
delar av landet. Aren 1970-81 utgavs frin Géteborg ett férenings-
blad i en upplaga av soo exemplar, som bade tipsade om de senaste
discosinglarna och diskuterade arbetsvillkoren i "diskoteksbran-
chen”"” Discjockeyforeningen fick snart status som fackklubb
i Musikerférbundet och 16nerna till discjockeys reglerades i kol-

lektivavtal. Men relationen var anstringd. Discjockeys beklagade
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sig ofta 6ver en fientlig attityd hos fackets representanter. Likvil
erkindes de p& pappret som musiker genom att inordnas i Musi-
kerférbundets sektion for frilansmusiker samt bli remissinstans i
fraga om arbetstillstdnd for utlindska dj:s."?®

Ibland uttalade discjockeyféreningen en stor vilja att kompro-
missa med dansbandens 6nskemal. Diskotekens utbredning far
inte ske "pd den levande musikens bekostnad”, forsikrade de d4.1>°
Andra ginger fick de nog av att deras eget fackférbund férespra-
kade "tvangsatirder” mot diskotek och 6ver att inte bli erkinda
som musiker. D3 kunde de hota med att limna Musikerférbundet
till f6rman for att bilda en intresseorganisation for ”diskoteksin-
dustrin”."®° Ofta uttryckte foreningsbladet en irritation dver den
kulturpolitik som priviligierade icke-kommersiell kultur och dver
den fackliga kollektivanslutningen till det socialdemokratiska
partiet." Discjockeyféreningen tycks ha odlat en positiv instéll-
ning till reklam, inte bara i radio utan dven i form av jinglar mel-
lan 13tarna pé dansgolvet — ndgot som ett foretag provade pé ett
hundratal svenska diskotek under 1979."*

Nir 1970-talet dvergick i 1980-tal sprack discobubblan, om man
med detta menar den kommersiella guldéldern fér renodlad dis-
comusik. Sdrskilt i USA féljde en backlash dir den vita, hetero-
sexuella masspublikens efterfrdgan 3ter riktades mot gitarrbase-
rad rockmusik."® Diskoteken levde vidare, men upphérde att vara
inriktade pé sdrskild discomusik. Hogst pa 1981 rs topplista dver
dj-musik pé svenska dansgolv aterfanns popbandet Gyllene Tider.
Aret dirpa utsdgs Niklas Stromstedt till landets mest lovande ar-
tist vid branschtriffen "Disco-forum”.3* Discjockeyféreningen
tycks vid denna tid ha somnat in. Flera av dess aktiva medlemmar
forefaller ha fortsatt sina karridrer inom nérradion for att senare

bli anstillda vid kommersiella radiostationer.
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Hésten 1982 uppgav Musikern att det i Sverige fanns 4000 disc-
jockeys, av vilka dock bara en handfull forsorjde sig pa heltid. Fyr-
tio av dem var medlemmar i Musikerforbundet™, diar de numera
fick samma behandling som andra frilansmusiker: bland annat
ordnade forbundet under 1982 en yrkeskonferens bara for dj:s.3

Musikerférbundets motoffensiv mot diskoteken kom snabbt
av sig i 1980-talets nya musikklimat. Spanningarna mellan dans-
bandsmusiker och discjockeys svalnade, nir ingen lingre ifriga-
satte att diskoteken hade kommit for att stanna. Principbeslut
om att férsvara etablering av diskotek tycks snabbt ha fallit i
glomska.™” Danskurserna for tondringar fortsatte ordnas i facklig
regi, men syftet forklarades inte lingre vara att hejda dansmusi-
kens mekanisering (fér musikernas skull) utan att skapa drogfria
dansmiljéer (for ungdomarnas egen skull)."*® Allt mer sillan skrev
Musikern om behovet av att skydda ”levande musik” frdn att
tringas ut av dj-musik - i stillet framholls férdelarna av att kom-
binera de bdda varianterna.®® Tidigare farhdgor férklarades inte
ha varit obefogade, men diremot 6verspelade tack vare publi-
kens dndrade 6nskemaél. S8 hir kunde en lagesbeskrivning 14ta i

Musikern ar 1082:

Som alla férstar blev discon ett allvarligt hot mot levande
musik. Men idag vill ménga ha "totalunderhdllning” dvs bade
och. Dansband och disco-musik samsas numera som under-
héllare pa alltfler lokaler. De flesta stérre hotell och restau-
ranger har antingen blandat program eller dans i olika loka-
ler, en med levande musik, en annan (oftast fér den mycket

unga publiken) som kor enbart disco.*
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Ar 1082 framstér i hog grad som en vindpunkt. Aret markerar inte
bara slutet pa 1970-talets kris utan kanske ocksa pa 1970-talet som
kulturell epok. Det var i vilket fall under detta ar som luften
plétsligt gick ur institutionsproggen. Efter 1982 blir det plétsligt
svarare att, exempelvis hos Musikerférbundet, finna en grundlig
kritik av kulturindustrin eller strategier mot musikens mekani-
sering. Ett sista eko frén 1970-talet aterklingade dock vid 1980-
talets mitt, dd Musikerférbundet oroade sig fér konsekvenserna

av elektronisk ljudsyntes.
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7.1 Synthesizers — mekanisk musik?

Synthesizers tar musikernas jobb! Hotbilden framtridde allra
starkast i Musikern under r 1984. Exakt femtio ar tidigare hade
samma tidning f6r forsta gingen varnat for synthesizern. "Ar mu-
sikeryrket domt att do ut?”, frigade sig Gustaf Gille pa ledarsidan

i Musikern ar 1934."" Hans eget svar pa fragan fértjanar att citeras:

Ar det icke tinkbart, att det en ging kommer s langt att
béde grammofonplattor och talfilmrullar "skrivas” med na-
gon slags skrivmaskin eller pd mekanisk vig direkt reprodu-

ceras frén partituret.

Eller dannu mer! Elektricitetens anvindning kinner inga
grinser. Redan anse stolta orgelspelare, att de stérsta dom-
kyrkoorglarna ha alla orkesterns resurser. Kommer det icke
att byggas en elektrisk orgel, annu mer fullindad 4n de nu-
varande, som icke dr beroende av orgelpipor utan direkt tar

fram en konserverad idealton fér varje indamal? /.../

De flera hundra tusen musikerna och séngarne virlden éver

behévas icke. De ersittas av elektriciteten och en notskrivare

vid vart och ett av de elektriska musikunderverken."

Gustaf Gille lyckades ganska vil med att peka ut den typ av ma-
skiner som skulle erévra populirmusiken ett halvsekel senare.
Maskinen som anvinds for att "skriva” tonfoljder kom att kallas
for sequencer." Maskinen som “tar fram en konserverad idealton”
fick namnet sampler.™** Det var nog svarare fér Gustaf Gille att
forestilla sig en rent elektronisk teknik for att syntetisera ljud, det

vill séga en synthesizer'
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Bland synthesizerns pionjérer utkristalliserade sig pa 1960-talet
tva motsatta visioner. Vissa sdg en méjlighet att skapa en funda-
mentalt annorlunda musik, bortom den visterlindska tradition i
vilken musik byggs upp av enskilda toner i vissa férhallanden till
varandra. Andra tog fasta pd mojligheten att efterlikna traditio-
nella musikinstrument. Robert Moog utgick frdn den senare tan-
ken nir han boérjade serietillverka analoga synthesizers med in-
byggd klaviatur."® Efter att Moog-syntharna hade populariserats
av popgrupper som The Beatles skapades pé 1970-talet en mass-
marknad fér produkter som Minimoog och Polymoog. Fran och med
1984 konkurrerades dessa ut av digitala synthesizers frén japanska
tillverkare (Yamaha, Roland, Korg)."¥” Utvecklingen &terspeglades
i Musikern, som fylldes av annonser for olika slags synthesizers.
Reklamen riktade sig sirskilt till dansbandsmusiker och fram-
holl att en enda synthesizer kan ersdtta strak- och blasmusiker.!*
Antalet annonser fér blasinstrument i Musikern tycks i motsva-
rande grad ha minskat under 1970-talet.*

Tack vare den digitala industristandarden Midi, etablerad 19s3,
skapades storre mojligheter att 13ta sequencern, synthen och samp-
lern fungera som ett enda system. En persondator utrustad med se-
quencerprogram kunde anvindas for att “"skriva” musik som sedan
utférdes via synth och sampler."° Till skillnad fran pa 1970-talet,
dé det krivdes en "synthesizerist” for att traktera en synthesizer'™,
behdvdes det inte lingre nigon musiker for att spela musik. At-
minstone inte enligt den etablerade forstéelsen av "musiker”.

Detta innebar ett dilemma fér Sami, vars verksamhet byggde
pa att det bakom varje musikinspelning alltid finns en eller flera
musiker. Om diremot ndgon “skriver” in musiken i en dator, fér

att sedan lata den utféras pa en synthesizer, var det knappast sjilv-
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klart att ndgon ersittning kunde utgd till Sami. Efter ett par ar
16ste Sami detta dilemma genom att acceptera en vidgad defini-
tion av vem som ir musiker.">

Yngve Akerberg betraktade synthesizern som ett ytterligare
led i musikens "mekanisering”, det vill siga som ett hot mot musi-
kernas arbetstillfllen. Sedan ett halvsekel hade Musikerférbun-
dets mekaniseringsmotstand riktat sig mot olika sitt att anvinda
det elektroniskt forstirkta ljudet fran ljudfilm, grammofonskivor
och magnetband. Till denna lista lades synthesizern, som dock
skilde sig genom att samtidigt vara ett musikinstrument. Under
det gdngna halvseklet hade aldrig musikinstrument hamnat i me-
kaniseringsmotstindets skottlinje. Instrumenten hade inte upp-
fattats som "mekaniska” utan snarast som en del av den enskilde
musikern, som i allménhet dven var dgare till instrumentet.

Synthesizern komplicerade detta sitt att skilja mellan méinnis-
ka och maskin. Inte heller gick det att peka pa hur det i grunden
var en levande musikers arbetsinsats som exploaterades. Snarare
handlade det om att vissa musiker, genom att vilja synthesizern
som instrument, konkurrerade ut andra musiker. En synthesizer
kunde ju ersitta en hel orkester, &tminstone enligt annonserna
som togs in i Musikern. Och att gora sé var att svika solidariteten,
4tminstone enligt samma tidnings ledarsida. Yngve Akerberg ut-

tryckte detta dilemma i termer av att "4tas fran bigge dndar”.

Nu ir synthesizers och trummaskiner etablerade.

Utvecklingen gér fortlépande och hinsynslést framéat. Krea-
tiva musiker utnyttjar de nya méjligheterna i sin jakt efter

nya klanger och konstnirliga uttryck - livligt pdhejade av en
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industri med kommersiella intressen, som hir ser en ny trend
som kan ge bdde forsdljningsframgdngar och rationaliserings-

mdjligheter.

Tekniken har funnit vigar att nedbringa kostnaderna for ar-

betskraften — i detta fall musikerna — vira medlemmar.

Och - till yttermera visso — musikerna stér ofta sjilva for

investeringskostnaderna. /.../

Investeringskostnaderna dkar — men antalet musiker mins-
kar. Man nr ju de efterfrdgade klangliga effekterna dnda.

yavs

Hur ldnge ska vi spela med i detta 6desspel? '3

Yngve Akerbergs eftertridare pa ordférandeposten, Gert-Ake Wall-
dén, malade upp en lika mork bild. Framtidens musik riskerar att
forvandlas till en ”"dataprodukt utan insats frin spelande musiker”,
skrev han &r 1985."5* Aven musikerinternationalen FIM fruktade ett
sadant scenario om inte bruket av synthesizers kunde hejdas."
Hotbilden fick ofta symboliseras av det brittiska synthpopban-
det The Human League!™® (vars blotta namn kan ldsas som en lek
med farhdgorna om en avhumaniserad musik"?). Deras storsil-
jande album Dare! (1981) uppfattades som en 6ppen utmaning mot
den gitarrbaserade popmusiken."® Det pastés rentav ha provoce-
rat det brittiska musikerférbundet till att dra igdng en motkam-
panj mot synthmusiken under parollen "Keep it live”."® Vid ett
stormigt mote stéllde sig forbundets Londonavdelning bakom ett
"krav pd en i praktiken total bannlysning av synthesizers”, rap-

porterade Musikern. Fragan ledde rentav till en splittring i det
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brittiska musikerforbundet, dd en minoritet brot sig ur for att
bilda "Union of Sound Synthesists”, ett alternativt fackférbund
for synthmusik. Vidare rapporterades att det amerikanska musi-
kerférbundet utfirdade ett férbud f6r medlemmarna att anvinda
synthesizers som erséittning for strak- eller blasinstrument.s!

Négra medlemmar i Svenska Musikerférbundet bildade ar 1984
"Sveriges slagverkares férening”, i syfte att motverka tendensen
bland svenska dansband att ersitta sin trummis med en trum-
maskin. Dessa slagverkare stillde sig inte helt avvisande till
trummaskinen, men ansag att dess riattmitiga plats var i sddan
musik som frén férsta bérjan hade tillkommit med just trum-
maskinen i dtanke."6?

Helt i konsekvens med traditionen av mekaniseringsmotstand,
ropade Musikerférbundet inte pé férbud utan uppmanade till be-
skattning. Ar 1084 féreslogs i Musikern inférandet av en “straff-
skatt pa synthesizers”. Om varje sild synthesizer belades med en
lagstadgad avgift, kunde de insamlade pengarna ges som under-
stod 8t musiker som spelar pé traditionella instrument, eller de-
las ut som "stdd for storre orkestrar”.'* Tanken torde ha varit att
denna omférdelning skulle administreras av Sami.

Forslaget om straffskatt var inte bara ett forhastat yttrande
utan dterfanns fyra ar senare pd dagordningen d& Musikerférbun-
det samlade sina ombudsmin till konferens. Det avvisades dock
med hinvisning till att det visserligen fanns musiker som anvinde
synthesizers bara fér att spara pengar, men dven de som odlade ett
genuint intresse for ljudsyntes."64
Det ir sldende hur snabbt det fackliga motstandet mot synthe-
1165

sizers, efter att ha kulminerat omkring 1984-85, ater gav vika.

Redan under 1988 borjade Musikern som aterkommande inslag
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publicera entusiastiska synthguider under den &terkommande
vinjetten "Gérans Teknikhérna”. Ar 1000 féljde en artikelserie dir
lasarna undervisades i att anvinda synthesizern for att efterlikna
ett bldsinstrument och att dteranvinda trumrytmer med en sam-
pler — utan ett ord om att detta skulle hota andra musikers arbets-
tillfallen."s6 S3dant hade varit otdnkbart i Musikern bara ett fital

ar tidigare.
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KAPITEL 8

Viigen till en hégtalarekonomi






8.1 Lobbykampanjen f6r utokade rittigheter

Atta &r efter att Sverige fatt en lag som stadgade att musiker och
skivbolag ska fa pengar fér radiomusiken, besléts i domstol hur
mycket pengar de skulle fa. Hogsta Domstolen avkunnade sin
dom den 22 mars 1968. Omedelbart direfter inledde Sami sitt
lobbyarbete for att utoka ersittningsritten till att dven omfatta
musik i hégtalare."” Kampanjen pagick i sjutton ar, 1968-1985.
Malet uppnaddes visentligen ar 1986, d& upphovsrittslagens 47 §
formulerades om fér att omfatta allt "offentligt framférande” av
musik i kommersiellt syfte.

Fran och med 1986 tillerkéndes alltsa Ifpi/Sami ritten att ta ut en
sirskild avgift av diskotek och frén andra affarsidkare som lit spela
musik i hdgtalare. Men dessa kunde knappast avkrivas exakta rap-
porter om vilken musik som spelades. Fordelningen av dessa pengar
kunde dirfér inte ta sikte pd den individuella rittvisa som Sami
berdmde sig for att ha realiserat i fordelningen av radiopengar.

Lobbykampanjen som pagick 196885 hade att férhélla sig dels
till denna teknikalitet, dels till ett tidvis starkt genomslag for
proggens musikpolitiska ideal, dels till det korporativa pdbud om
representationsmonopol som fanns inskrivet i den befintliga la-
gen. Tidsperioden priglades dirtill av en utdragen ldgkonjunktur
samt av ovanligt ménga regeringsskiften.

Sami bedrev sin lobbying fér hdgtalarersittning i tva olika al-
lianser: dels med kulturarbetarna i Klys, dels med skivbolagen i
Ifpi. For att f8 moralisk legitimitet var det viktigt att visa pd en
enad front bland kulturarbetare, oberoende av den kommersiella
kulturindustrins intressen. Samtidigt var det angeldget fér Sami

att dvertyga lagstiftarna om att man var kapabel att administrera
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rittigheterna pd ett smidigt sitt, vilket forutsatte en samordning
och samsyn med Ifpi. Under dren 1970-85 vixlade Sami mellan
dessa tvd hemhorigheter — en konstnirlig och en industriell - i

sina framstéllningar gentemot statsmakten.
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8.2 Sami, Klys och Ifpi

Klys, Konstndrliga och litterdira yrkesutévares samarbetsndmnd,
hade bildats &r 1959 av nio organisationer. Musikomradet repre-
senterades i Klys av FST, Skap, Tonkonstnirsférbundet samt
Teaterférbundet. Efter ndgra r intridde dven Musikerférbundet.
Dirmed blev dven Sami indirekt en del av Klys.¢8

Det ursprungliga syftet med Klys var att bevaka de rittigheter
som instiftades i 1960 ars upphovsrittslag, samt att pd andra sitt
foretrada kulturarbetarnas intresse gentemot statsmakten."® Klys
forsta ordfdrande, Stellan Arvidson, var dven socialdemokratisk
riksdagsledamot. P4 ett tidigt stadium etablerades en tradition av
arliga 6verldggningar mellan Klys och regeringens departement i
fragor om upphovsritt och kulturpolitik.”®

Parallellt med 1960-talets allminna radikalisering utvecklade Klys
dven ett bredare samhillsenagemang, bland annat fér kulturbojkott
av Sydafrika, solidaritet med konstnirer i juntans Chile och motstand
mot reklam i svensk television. Atminstone en av medlemsorganisa-
tionerna, Skap, motsatte sig dock den vinsterpolitiska tendensen."”

Aren kring 1970 genomférde Klys en rad aktioner for stérre stats-
stdd till kulturen.”? Efter att riksdagen beslutat om ny kulturpolitik,
varen 1974, hamnade ter rittighetsfrdgorna hogst pa Klys' dagord-
ning. Upphovritten ansdgs vara under angrepp efter att utbildnings-
minister Bertil Zachrisson (S) i vaga termer hade uttalat sig for tanken
pé en "kulturell allemansritt”. Regeringen skissade pé ett system dir
den individuella ensamritten i vissa avseenden avvecklades i utbyte
mot en fortsatt utbyggnad av statliga kulturstod.'” Efter att en bor-
gerlig regering tilltritt 1976 skrotades dessa planer och direfter blev

relationerna mellan Klys och departementen betydligt hjirtligare."
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Fran hsten 1968 engagerade Klys juristen Gunnar Karnell som
lobbyist i fragor om upphovsritt."”> Han kom #ven att anlitas av
Sami och Ifpi"s, vilka omedelbart efter Hogsta Domstolens dom-
slut hade bérjat leta efter en gemensam foéretridare.’7 Gunnar
Karnell blev tongivande i kampanjen fér hogtalarersittning.

Kravet som restes av Klys, Sami och Ifpi var att ersittningsrit-
ten i Upphovsrittslagens 47 § borde utvidgas till att omfatta "allt
offentligt utnyttjande, t.ex. genom juke-boxar och inom indu-
strier.”8 Tva saker 4r virda att notera om denna kampanj. For det
forsta togs det for givet av Sami/Klys att nya rittigheter till musi-
kerna i symmetrisk ordning skulle f6ljas av motsvarande rittighe-
ter till skivbolagen. For det andra nojde de sig inledningsvis med
att kriva en ersittningsritt men avstod fran att kriva ensamritt
(vilken kan ha varit pd inrddan av Gunnar Karnell).

Sami utlovade dven en kulturpolitisk motprestation. Om mu-
sikerna gavs ritt till hogtalarersittning, skulle de tillstrémmande
pengarna inte fordelas som individuella ersittningar, utan anvén-

das fér att stddja musikerna som kollektiv.

Om ersdttningsritten utvidgas till att omfatta all offentlig
atergivning av kommersiella grammofonskivor ir var avsikt
att foresld SAMI:s medlemmar att anvinda hela den tillkom-

mande delen av ersittningen for kollektiva andamal.

Anledningen till att man pd denna punkt kan tinkas fére-
draga att helt igenom anvinda ersittningen for gemensam-
ma dndamal 4r att man dérigenom kan undvika att en stor
del av ersittningsbeloppet tages i ansprak for att skaffa fram

underlag f6r en individuell férdelning.”
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Loftet om kollektiv fordelning togs emot positivt av det kulturpo-
litiska utredningsvisendet. Kulturradet tog i SOU:n Konstndrerna
isamhdillet (197s) stillning for en utvidgad ersdttningsritt, med ut-
trycklig hinvisning till att pengarna da skulle g8 inte till att be-
16na framgangsrika individer utan till "sdng- och musikfrimjande
dndamal”."® Frigan hinvisades till Upphovsrittsutredningen, den
Sversyn av hela upphovsrittslagen som de nordiska linderna hade
fattat ett gemensamt beslut om att inleda.

Upphovsrittsutredningen tillsattes véren 1976 och leddes av
politiker, inte av jurister. Klys fruktade att socialdemokraterna
ville genomdriva en “kulturell allemansritt”, vilket skulle féra
Sverige "rakt ut i den upphovsrittsliga 6knen”. De drog darfor en
lattnadens suck efter den borgerliga valsegern pa hosten samma
ar, dd den nya regeringen utfirdade nya utredningsdirektiv som
betonade principen om individuella rittigheter. Som ny ordfo-
rande i utredningen férordnades juristen Torwald Hesser, i enlig-
het med 6nskemaél fran Klys, vars medlemsorganisationer blev vil
representerade bland de sakkunniga."®!

Foérsta uppdraget var att hitta en snabb 16sning pé fridgan om
fotokopiering inom skolvisendet. Direfter bérjade Upphovsritts-
utredningen under 1977 att ta sig an skivbolags och musikers rit-
tigheter, i en arbetsgrupp ledd av hovrittsassessorn Agne Henry
Olsson. Han bistods av tva representanter for berdrda intressen:
Eddie Landquist fran Ifpi samt Yngve Akerberg frén Musikerfor-
bundet/Sami."s2

Ifpi och Sami var &verens om att ersittningsritten borde
utvidgas, men Sami ville helst g& lingre 4n si. Yngve Akerberg
framférde som sakkunnig krav pa lagstadgad ensamritt med det

uttalade syftet att begrinsa nyttjandet av hogtalarmusik."s3 Ing-
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enting tyder pd att en ensamritt intresserade skivbolagen. Det dr
uppenbart att Ifpi i denna process var ute efter pengar snarare
an kontroll. Vid de gemensamma méten dir Ifpi och Sami fér-
sokte samordna sin linje framtridde en delvis olikartad syn p& hur
framtida rittigheter borde férvaltas. Under 1970-talets senare del
insisterade Sami ater pa en sjilvstindig ritt att stilla ersittnings-
krav 8 musikernas vignar och {3 dessa krav bedémda oberoende av
skivbolagens krav, men Ifpi visade féga forstaelse for detta krav.s

En annan tvist mellan Sami och Ifpi gillde den svenska pop-
gruppen Abba som skoérdade stora framgéngar i Tyskland. Enligt
avtal mellan Sami och dess tyska motsvarighet skulle musikernas
ersittningar stanna i det land dir musiken spelades upp, vilket lag
i linje med den arbetsrittsliga tanken pa att kompensera musiker
for forlorade arbetstillfillen. Abbas manager Stikkan Andersson
krivde via Ifpi att ett undantag skulle goras sé att Abba-medlem-
marna fick individuell ersittning nir deras skivor spelades i tysk
radio och teve, vilket avvisades resolut av Sami."s>

Till saken hér att Stikkan Andersson pé 1970-talet var en tdmli-
gen kontroversiell figur. Som symbol fér kommersialismen utgjor-
de Abba vid denna tid en musikpolitisk vattendelare."s® Latskri-
varnas organisationer, Stim och Skap, jublade 6ver hur ”Sveriges
lénsammaste exportindustri” fick rittighetsintikterna att skjuta
i héjden."” Redaktoren fér Musikern fé6rdomde diremot Abba
for att deras manipulativa "skripmusik” konkurrerade ut de le-
vande dansorkestrarna."® Mellan olika intresseorganisationer pa
musikomradet framtridde, i proggens kolvatten omkring ar 1978,
en ovanligt tydlig kulturpolitisk skiljelinje. Just dd bérjade Upp-
hovsrittsutredningen att utreda frdgan om utdkade rittigheter

for musiker och skivbolag.
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8.3 Lagstiftarens motiv fér utokade rittigheter

Fragan om musikers och skivbolags rittigheter utreddes denna ging
i fem &r. Upphovsrittsutredningen presenterade ett betinkande
med lagforslag &r 1983."%° Forslaget lades tva ar senare fram av re-
geringen i ofrindrat skick och réstades igenom av en enig riksdag,
for att trada i kraft den 1juli 1986."*° Lagindringen innebar att dessa
"nirstdende rittigheter” expanderade bade i tid och i rum.

Dels forlangdes skyddstiden for inspelningar frén 2s till so ar, vil-
ket dverensstimde med de 6nskemél som uttryckts av bdde Ifpi och
Sami. Reformen forutspéddes innebéra en visentligt hdgre rikning
for Sveriges Radio att betala till Ifpi och dirmed dven ett stérre fléde
av radiopengar till Sami."' For skivbolagens del var detta utan tvivel
av stor vikt, eftersom det stoppade det pabdrjade frislippandet av
alla de popinspelningar fran 1960-talet som fortfarande var popu-
ldra. Frigan om skyddstider tycks diremot inte ha engagerat Sami."?

Fér det andra innebar 1986 rs lagindring att musikers och skiv-
bolags ersittningsritt utvidgades fran att bara gilla radiovidgorna
till att gélla "nér en ljudinspelning anvinds i forvirvssyfte i of-
fentliga ssmmanhang”. I praktiken innebar detta ett klartecken
till Sami och Ifpi att bérja ta ut avgifter f6r hogtalarmusiken i
butiks-, arbets- och néjeslokaler. Exemplet som framhélls i Upp-
hovsrittsutredningen var "den omfattande anvindningen av in-
spelad musik pad diskotek och i jukeboxar”."¥* Genomgaende an-
tyddes i 1983 3rs betinkande att sddan "s.k. mekanisk musik”"%4
egentligen inte var Onskvird. Landets affirs- och nojesidkare
borde helst halla sig till levande musik.

Resonemangen firgades utan tvivel av det musikpolitiska de-

9 ns

battklimat som rddde under utredningséren 1978-83, d& "institu-
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tionsproggen” var som starkast. Detta klimat gav god resonans &t
det mekaniseringsmotstand som féretriddes av Yngve Akerberg
och som var en musikerfacklig tradition férankrad i protesterna
mot ljudfilmen ett halvsekel tidigare.

Upphovsrittsutredningens betidnkande fastslog sdsom en
sjalvklar sanning: "Ju enklare och billigare det ir att utnyttja in-
spelade prestationer desto mindre blir behovet av direkta fram-
foranden.”™ Samma farhdgor fér medieteknikens verkningar
upprepades sedan i regeringens proposition r 1985.1%

Yngve Akerbergs stdende analys av den massmediala logiken —
en allt mindre elit betjcinar en allt storre publik"” — hade satt tydliga

spar. Upphovsrittsutredningen skrev:

Det bor emellertid ocksd anmérkas att den nya teknologin
i frdga om vissa artistgrupper kan férstirka de gynnsamma
effekter som utnyttjandet i massmedia av deras prestationer
har for deras del. [ allménhet utgér sddant utnyttjande reklam
for vederborande artist. /.../ Detta synes dock huvudsakligen

komma de mest populira artisterna till godo. /.../

Den tekniska utvecklingen har namligen generellt den ver-
kan att vissa nationellt och internationellt vilkinda artist-
och musikernamn utnyttjas mycket hart medan den stora
massan av artister och musiker far sysselsittningssvarighe-
ter. Denna tendens 6kar alltmera ju mera allmént och utbrett
s.k. "secondary use” av inspelningar blir varigenom man er-

sitter levande framféranden med inspelningar."*®

Upphovsrittsutredningen medgav att denna tendens var svar att

bevisa, men anforde statistik frdn Visttyskland som visade att
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musikerkdren hade halverats sedan 1950 - vilket férklarades
med att levande musik tringdes undan av mekanisk musik. Dir-
till hanvisade Upphovsrittsutredningen till det minskade med-

lemsantalet i Musikerférbundet:

Svenska Musikerférbundet har fér sin del anfort att dess med-
lemsantal har minskat frén drygt 17000 ar 19s8 till ungefir
13500 r 1980, vilken nedgdng sammanfaller med utvecklingen
pé TV-omradet, utékningen av antalet radiokanaler, den 6kade
fonogramproduktionen och férindringarna inom restaurang-

omrédet (jukeboxar, tekniska &tergivningar m.m.).2%

Anmirkningsvirt nog nimndes ingenting om att antalet musi-
ker utanfor Musikerférbundet av allt att ddma hade 6kat — vilket
dven avspeglade sig i det snabbt vixande antal som anslutit sig
till Sami'” (m3 vara att det noterades en minskning av antalet
Sami-anslutna som varje &r var berittigade till individuella ersitt-
ningar).”? Antalet personer i Sverige som uppgav "musiker” som
sitt yrke 6kade for varje genomférd folkrikning och dubblerades
mellan 1970 och 1985.2% Sirskilt snabbt 6kade, enligt den offent-
liga statistiken, antalet kvinnliga musiker.”*

Hur var det méjligt fér Upphovsrittsutredningen att s okri-
tiskt acceptera teorin om att ljudmediernas utbredning per auto-
matik innebar en fortlépande decimering av musikerkdren? En
forklaring kan vara att utredningen bestod av jurister plus repre-
sentanter for olika intresseorganisationer, diremot inga sakkun-

niga med kultur- eller samhillsvetenskaplig kompetens.'?®
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8.4 Sami kriver ensamritt

Bland de sakkunniga i Upphovsrittsutredningen fanns en sju-
hévdad grupp som kallades "Klys-experterna”, med bland andra
Yngve Akerberg och Gunnar Karnell. Det var sirskilt dessa som
framholl teorin om att inspelningar konkurrerar ut levande fram-
foranden. Dirfér krivde de dnnu starkare skydd fér musikerna
och reserverade sig gemensamt mot att Upphovsrittsutredningen
bara foreslog en ersittningsritt.?¢ De férordade en ensamritt —
men intressant nog tog de i 1983 drs betinkande avstdnd fran den
tidigare musikerfackliga tanken, som bland andra Yngve Akerberg
uttryckte under hela 1970-talet: att ensamritten borde anvindas
for att begrinsa hogtalarmusiken, i syfte att 6ka efterfrgan pa
levande musik. Nagon sddan strategi frdn Samis sida var inte ak-

tuell, lovade Klys-experterna i sin reservation:

Fér att utdvarna skall erhélla en férhandlingsritt vird nam-
net méste den grunda sig pd en ensamritt, det vill séiga pd en
ritt att forbjuda ett offentligt framférande varom avtal inte
triaffats. Vi finner det uppseendevickande att de tva organi-
sationer som féretrider de utévande konstnirerna, nimligen
det till LO anslutna Musikerférbundet och det till TCO an-
slutna Teaterférbundet, /.../ inte enligt utredningens upp-
fattning skulle kunna betros med en egen férhandlingsritt

om ersittningen for offentliga framféranden. /.../

Farhagor for att en ensamritt av utdvarna skulle anvindas
till att férhindra att inspelningar alls anvinds till offentliga
framféranden har framforts i debatten. Utdvarna skulle, har
det havdats, i sddana situationer kriva att anvindningen av

en inspelning skulle ersittas med ett levande framférande.
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Vi anser dessa farhégor vara ogrundade. Utdvarnas organisa-
tioner ir medvetna om att sdvil ekonomiska som praktiska

skil kan gora sddana krav orealistiska.?”

Under hela 1970-talet hade Musikerforbundet och Yngve Aker-
berg drivit linjen att en ensamritt till hégtalarmusiken var 6nsk-
vird just for att man dé skulle kunna begrinsa densamma, i namn
av ett fackligt intresse. Om musikerna hade haft en ensamritt till
inspelningar ar 1979 och 6verlatit denna pé Sami, hade ensamrit-
ten sannolikt anvints for att i méjligaste man forsvara etable-
ringen av diskotek i Sverige. Fyra &r senare undertecknade Yngve
Akerberg ett yttrande som tog avstind frén sddana strategier. Om
avstandstagandet var uppriktigt, innebar detta en grundlig f6r-
andring i den fackliga synen pd musikers rittigheter.

Loftet om att halla sig till intdktsmaximering kan ocksd ha
handlat om taktik - att Musikerférbundet hemlighéll sina verkliga
planer. Fran statens sida anades en viss oro éver vad som skulle kun-
na ske om musikernas fackférbund fértroddes med en ensamritt.
Bade i Upphovsrittsutredningens betinkande och i regeringens
proposition konstaterades att konsekvenserna skulle bli oméjliga
att forutspa.'?®® Detta var det uttalade skilet till att utforma den
nya hégtalarregleringen som en ren ersittningsritt, s att priset pa
en musiklicens ytterst blir en friga for domstol.

Det verkligt anmirkningsvirda i dessa forarbeten dr att det
aldrig motiverades varfér skivbolagen fortjanar ersittning for hog-
talarmusik. Motiven handlade uteslutande om musikernas villkor.
Likvl framstilldes det som sjélvklart att den ritt som ges till mu-

1209

sikerna dven ska tillkomma skivbolagen.”® Efter att 1960 &rs upp-

hovsrittslag etablerade en ordning dir Sami och Ifpi delade lika pa
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ersittningarna fran radion tycks ett ideal av ekonomisk symmetri
ha naturaliserats.

Detta kom att formuleras explicit r 1995, d& en enig riksdag be-
slét att dndra lagen sd att dven offentlig hégtalarmusik utan for-
virvssyfte blev avgiftsbelagd.”’® Regeringens proposition hianvisade
da till "hur vi i Sverige traditionellt har sett pd nirstdende rittig-
hetshavares stillning: den principiella utgdngspunkten ir att de
olika grupperna pa det upphovsrittsliga omradet si 1dngt som méj-
ligt skall behandlas lika”! Men négon sddan tradition existerade
knappast d& Auktorrittskommittén (1939-s5) noggrant avvigde de
olikartade motiven f6r att infora olika slags skyddslagar for olika
aktorer. Traditionen skapades forst med 1960 &rs upphovsrittslag.
Senare utredningar har inte gjort minsta ansats till att avviga de
specifika motiv som kan finnas for lagskydd av musiker respektive
skivbolag. Utgdngspunkten har varit att det som den ena parten far
dven ska ges till den andra.

Genom 1986 ars lagindring blev musiker och skivbolag formellt
likstéllda vad giller ritten att kriva ut ersittningarna, bade fér
radio- och foér hogtalarmusik. Men villkoret for att alls {3 ersétt-
ningar var att de samordnade sina krav med varandra.”?”? Det ges
fortfarande inget utrymme f6r musikernas organisation att stélla
egna ansprak pa ersittning och fa dessa sjilvstindigt bedémda av
domstol. Villkoren fér att ndgon erséttning alls ska ges 4r att mu-
siker och skivbolag hiller samman. Ett korporativt arv lever kvar i

upphovsrittslagens 47 §.128
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8.5 Fordjupad allians mellan Sami och Ifpi

Pépassligt nog avgick Yngve Akerberg r 1084 som ordférande i
Musikerférbundet for att i stillet bli vd for Sami. Han ldmnade
ett fackforbund som just hade splittrats: omkring 1400 fast an-
stillda musiker i skattefinansierade orkestrar brét sig ur for att
bilda Sveriges yrkesmusikerférbund (Symf). I stillet fick han leda
konstruktionen av en ny, expansiv hdgtalarekonomi.'”"*

Som nytilltradd vd férfattade Yngve Akerberg en intern pro-
memoria om “upphovsrittslig strategi fér de utévande konst-
nirerna’, med tonvikt pd intressegemenskap mellan musiker
och kompositérer. Dessa borde enligt honom samarbeta fér att
maximera sin gemensamma andel av ersittningarna, pd bekost-
nad av skivbolagens andel. Akerberg férordade att inkassering
av hogtalarersittningar skulle ske i samarbete mellan Sami och
Stim. Den totala penningsumman skulle direfter delas mellan
"de konstnirliga rittsinnehavarna” (Sami och Stim) och "produ-
centledet” (Ifpi och Niff). Ingen skulle d& kunna ifragasitta att
den stora merparten av pengarna skulle tillfalla den konstnirliga
gruppen.'s "Overskridande av dessa grinser kan ofrdnkomligt f&
prejudicerande och icke énskvirda konsekvenser fér den framtida
utvecklingen”, skrev Akerberg.?6

Yngve Akerberg var allts redo att siga upp det etablerade
samférstdndet om 50/50-férdelning mellan musiker och skivbo-
lag, som hade etablerats pa 1960-talet. Samtidigt foreskrev det lig-
gande lagférslaget att samférstind maste rdda. Férutsittningen
for att alls fa nagra ersittningar f6r hogtalarmusiken var att sjilva
inkasseringen samordnades av Sami och Ifpi. Under viren 1985

konfererade de tvé organisationernas ledningar intensivt om hur
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detta skulle ske. Ifpi var frén forsta bérjan angeldgna om att hélla
Stim utanfor.?” Enligt vissa uppgifter var dessutom Stim tvek-
samma till att inkassera pengar &t Sami och Ifpi innan eventuella
rittsprocesser om ersittningsnivderna var avklarade.”®

Foljaktligen misslyckades Yngve Akerbergs plan p4 en fordel-
ningspolitisk allians mellan "de konstnirliga rittsinnehavarna”.
Blott ett halvar senare argumenterade han sjilv f6r den 18sning
som han tidigare hade varnat fér: att musikernas ersittningar
annu en gang skulle knytas till och likstillas med skivbolagens
ersittningar. Resultatet blev att en butiksinnehavare som later
kunderna héra musik kan aliggas att betala tva olika hogtalar-
avgifter: en till Stim och en till Sami/Ifpi.

Inkasserandet av hogtalarersittningar blev en organisatorisk
tillbyggnad pd de befintliga strukturerna for att inkassera ra-
dioersittningar. Men denna gang fick Sami en mer aktiv roll.
Att lagen tillit detta hade att gora med forindringar pd den
organisatoriska kartan. P& 1950-talet var musikerna splittrade i
tva olika fackférbund medan skivbolagen var enade i Ifpi. P4
1980-talet var diremot skivbolagen splittrade i tva olika orga-
nisationer, medan musikernas rittigheter hade monopoliserats
i Sami.”?®

Nir det gillde hogtalarersittningar sig Ifpi dven en taktisk
fordel i att halla sig i bakgrunden. De bidrog gidrna med dator-
resurser, men foredrog att representanter fér Sami skétte sjdlva
inkasseringen.'” For att uppna fordelaktiga prejudikat om er-
sittningarnas nivd ansdgs det nimligen viktigt att anspridken
framstod som ridttmitiga, bdde av betalningsskyldiga affirsid-
kare och av den breda allminheten. Musiker skulle ha littare 4n

skivbolag att vinna f6rstielse for héga ersittningskrav. Darfor
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var parterna Overens om att det klokaste vore att lata endast

Sami synas utit. Yngve Akerberg forklarade taktiken i augusti 108s:

Hos den allminna opinionen torde utan tvekan de utévan-
de konstnirerna [=Sami] ha littare 4n framstillarna [=Ifpi]
att f8 ersittningsritten accepterad. Artisten/orkestern/
utdvaren stdr publiken nirmare. Deras prestationer ir i cen-
trum e.t.c. Utévarna dr den enda part som f.6. kan utnyttja
"skadeverkningsargumentet” i samband med offentligt fram-
férande. Fér STIM:s och framstillares del 4r offentligt fram-

férande enbart en inkomstkilla. /.../

Bista forstdelse och troligen ocksd hégsta ersittningsnivé
torde kunna uppnas vid en administration med kundkontakt

och inkassering via SAMI."22

”Skadeverkningsargumentet” gdr ut pa att musiker som yrkes-
grupp fortjinar kompensation fér ett minskat antal arbetstillfl-
len inom levande musik, ndgot som Musikerférbundet och Yngve
Akerberg under ling tid hade betonat. Argumentet hade inte
alltid uppskattats av Ifpi??, men nu sammanlinkades parternas
intressen allt mer intimt. Fér varje krona som gick till Sami skulle
dven en krona g4 till Ifpi.

Sa kom det sig att en parafacklig intresseorganisation fér mu-
siker fick ansvaret att administrera en stadigt vixande hogtalar-
ekonomi, dir pengar frén en stor mingd smaféretag omférdelas sa

att de till stor del hamnar hos ett fital multinationella skivbolag.
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8.6 En expansiv hogtalarekonomi

Sammanlidnkningen av musikers och skivbolags intressen innebar
en viss konkurrens i férhéllande till kompositérernas intressen.
Overenskommelsen mellan Sami och Ifpi foreskrev uttryckligen
"sjdlvstindighet och oberoende gentemot Stim nir det giller for-
handlingar och etablering av nya ersittningsnivier.”??
Visserligen hade inte Sami och Ifpi fria hinder att sitta ett
pris pd hégtalarmusiken, dd motparten alltid kunde ta avgiftsan-
spraken till domstol. Men att motparterna var s& manga innebar
en starkare férhandlingsposition fér Sami/Ifpi 4n de hade haft i
1960-talets tvist med Sveriges Radio. Aven om de nya avgifterna
skulle bli fraga f6r domstol, méste férst Sami/Ifpi faststilla ge-
mensamma principer for att berikna avgiftsniverna. Yngve
Akerberg (Sami) konfererade med Lars Gustafsson (Ifpi) under
véren 1986. Det beslots att Sami skulle ta fram ett forslag pa tre av-
giftsklasser. En bedémning skulle goras av huruvida hégtalarmu-
siken var "stimningsskapande”, "trivselskapande” eller "birande” i

sitt sammanhang.'” Modellen konkretiserades senare under aret.

KlassI:  "Bakgrundsmusik enbart stimningsskapande, ej av-
sedd for direkt avlyssning”. (Exempel: varuhus, vint-
salar, arbetsplatser, bingohallar.)

KlassII:  "Bakgrundsmusik till annan aktivitet, trivselskapan-
de. Ex. restaurangmusik, mer framtriadande butiksmu-
sik 0.d.”

Klass III:  "Musiken ir biarande fér aktiviteten.” Exemplen som

nimndes var hir diskotek, teater och konserter.
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Hogtalarmusik i Klass I och Klass II skulle beliggas med en av-
gift per dag och kvadratmeter, dir Klass II-avgiften var dubbelt s3
hog som Klass [-avgiften. Klass III skulle betraktas som tre gdnger
sa hog, fast debiteras per timme."?” Den féreslagna modellen inne-
bar allts3 att Samis anstéllda skulle gora en bedémning av musi-
kens intensitet, vilket i hég grad torde handla om att approximera
dess ljudvolym samt avgéra i vilken mén méinniskor foreféll lyssna
eller dansa till den.

En intressant detalj 4r att Yngve Akerberg menade att intensi-
teten borde paverka férdelningen mellan Sami och Ifpi. Avgifter
for "stamningsskapande” musik (Klass I) skulle enligt forslaget
delas lika mellan organisationerna, men nir hégtalarmusiken var
"trivselskapanade” (Klass IT) eller "barande” (Klass III) skulle Sami
fa tva tredjedelar. Detta motiverades av att sddan musik innebar
"konkurrens med levande utbud” och sdlunda minskar musikers
arbetsmarknad, medan diremot skivbolagen “ser diskoteksan-
viandning som viss reklam for skivférsiljning”.'??* Hir utmanades
alltsd den gamla normen om att dela alla pengar lika mellan Sami
och Ifpi. Allt tyder dock p4 att Ifpi spjirnade emot pé just denna
punkt. Nir vil den nya hégtalarekonomin realiserades, fortsatte
50/50-principen att gilla.

Lagindringen tridde i kraft sommaren 1986 och direfter rik-
tade Sami ersdttningsansprék till en mangd olika foéretag. Allra
forst efterstrivades kollektivavtal med stora arbetsgivarorgani-
sationer. Ett avtal om ersittning for musik pa arbetsplatser slots
véren 1987 med Saf och Industriférbundet. Senare samma &r féljde
avtal om musik i butiker, bussar och flygplan.'?”” Direfter bérjade
Sami att rikta krav mot enskilda képcentrum och restauranger sa-

vil som solarier och gym, samtidigt som forhandlingar fordes med
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Kommunférbundet, Landstingsférbundet och Riksidrottsférbun-
det.”” Inga fall behévde tas till domstol och det var ovanligt att
affarsidkarna protesterade mot de nya hogtalaravgifterna, enligt
Samis egna uppgifter.”?®

Konflikt uppstod dock i férhandlingarna med Musiketablisse-
mentens férening, en sammanslutning av néjesféretagare som se-
dan 1920-talet fungerat som motpart for bdde Musikerférbundet
och Stim.”?® Dessa accepterade inte Samis krav pa ersittning fér
musiken pd hotellrum och diskotek. Men ingen av parterna var
intresserad av en 1dng och dyr domstolsprocess, utan de féredrog
att anlita en opartisk jurist som medlare.”® Huruvida detta skedde
framgér inte av de tillgingliga killorna.'*

Ar 1080 hade tarifferna for hogtalarmusik blivit till den grad
faststillda att Sami kunde trycka upp dem i broschyrer. Av dessa
framgar att priset pd musik i butiker och pa serveringar skulle be-
riknas med utgdngspunkt i deras "musikyta”, mitt i kvadratmeter.
Sirskilda tariffer sattes f6r musik i hotellrum, foajéer och hissar.

Antalet faktiska musikminuter var ingen faktor som togs med
i berdkningen. Inte heller fistes ndgon vikt vid musikens volym.
Inget av detta dr sirskilt forvadnande, eftersom det faktiska lju-
dandet ur hogtalare var praktiskt oméjligt att dvervaka. Men det
utgdr viktiga skillnader mot radioersittningarna, som bade tog
hinsyn till antal minuter och till sindarens signalstyrka.

Hoégtalarmusiken fick ett varupris som beriknades genom
en sammanvigning av olika parametrar: rum, tid och intensitet.
Rummet framstdr som den primira parametern, kanske fér att
golvyta var enklast att mita. Tiden mittes inte med storre exakt-
het 4n i dagar. Att Sami satte olika tariffer for olika typer av rum

kan forstds som ett forsok att ta hansyn till att musikens intensi-
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tet — mojlig att tdnka som objektiv ljudvolym eller som subjektiv
upplevelse — kunde ligga pa olika niva.

Fér dansmusik gillde sirskilda regler. Ett diskotek pa drygt 300
m? dlades att betala 275 kronor per dag. En bar av samma storlek
kom undan med 21:50 kronor per dag. Férekomst av dans ledde
alltsd till att Sami tog ut en avgift som var drygt tolv gdnger hégre!
Diskoteket kunde dock 3 en kraftig rabatt om den inspelade mu-
siken endast anvindes som "pausmusik”. Férutsittningen var da
att en levande dansorkester var engagerad samma kvill.!?

Det verkar alltsd som att Sami i nigon man férsokte att inritta
ekonomiska incitament som skulle férsvédra etableringen av ren-
odlade diskotek och skydda dansbandsmusikernas arbetsmark-
nad. Sddana ambitioner hade ofta uttryckts av Yngve Akerberg
nir han var ordférande i Musikerférbundet. Nér han 1979 uttalade
sig fér en "diskoteksavgift” antyddes att denna skulle ligga pé en
prohibitiv nivd som visentligen begrinsade diskotekens utbred-
ning. Tio ar senare var diskoteksavgiften inférd, men den presen-
terades inte lingre 6ppet som en facklig skyddsétgird.

Nir 1980-talet gick mot sitt slut bérjade Sami utvirdera sina av-
tal och jamfora sitt resultat med Stims. Ofta visade det sig att bu-
tiker, restauranger och diskotek fér en viss mingd musik betalade
betydligt en hogre avgift till Sami/Ifpi 4n till Stim. Detta fram-
stod som en stor framgéng i jimforelse med flertalet europeiska
linder, t.ex. Danmark, dir det endast fanns en hégtalaravgift som
inkasserades av kompositérernas organisation varpa dessa endast
vidarebefordrade en mindre del till musikers och skivbolag.'?**
Forst efter att ersdttningsnivierna hade bekriftats borjade Sami/
Ifpi och Stim att i viss m&n samarbeta om den praktiska inkasse-

ringen, med gemensamma "musikkonsulenter” som séker upp nya
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foretag med dubbelavtal om ersittning att betala &t tva hall.!?
Fér varje ar vixte Samis budget med nya miljoner. Ar 1003 upp-
gick for forsta gdngen hogtalarersittningarna till en stérre summa
in de samlade ersittningarna frn Sveriges Radio-koncernen.”® An-
talet anstillda pd Sami 6kade fran fyra till 26 under de tolv ar da
Yngve Akerberg var vd, 1984-96. Hans eftertridare Hans Lindstrdm

tog dver en organisation med érligt infléde av so miljoner kronor.'>
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8.7 Sami och 1980-talets individualism

Inférandet av en hogtalarersittning aktualiserade delvis samma
frdgor om férdelning som pa 1960-talet, dd Sami grundades i syfte
att administrera radioersittningarna. Men denna ging var musik-
brukaren inte ett enda radiomonopol utan tusentals féretag spridda
6ver hela landet. Ingen rimlig méjlighet fanns att registrera vilken
musik som strémmade ur deras hdgtalare. Lagindringen 6ppnade ett
tillfléde av pengar men inget motsvarande tillfléde av information.

Anda sedan 1930-talet hade det funnits tva visensskilda motiv
for att inféra en hogtalarersittning fér musiker: ett individualis-
tiskt och ett kollektivistiskt. Upphovsrittsutredningens betin-
kande fran 1983 gav utrymme {or bdda motiven: dels fortjanade "de
som upptrider i inspelningen” att som individer 4 beléning for sin
konstnirliga insats, dels fortjainade musikerkollektivet en kompen-
sation for att bruket av inspelningar tringer undan levande musik.
Storst utrymme gavs at det kollektivistiska motivet'?*$, vilket kan
forklaras av att detta hivdades med stor emfas av Yngve Akerberg
under hans ar som sakkunnig i Upphovsrittsutredningen. Betin-
kandet papekade sirskilt att FIM och FIA -de tva fackliga interna-
tionaler som Sami indirekt tillhorde — ansdg att hogtalarerséttning-
arna borde "g4 till kollektiva fonder ur vilka ersittning sedan utgar
for gemensamma dndamal”. '

Fondtanken lag i tiden. Den stora striden om 16ntagarfonder in-
leddes d& 1976 &rs LO-kongress med stor entusiasm antog skriften
"Kollektiv kapitalbildning genom l6ntagarfonder”, med en plan fér
att gradvis 6verfora kontrollen 6ver féretagen till fackforeningar-
na. Nir riksdagen ar 1983 antog en urvattnad version av forslaget

var striden 6ver. Motstdndet mot lontagarfonder som mobilisera-
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des fran hogerhall skulle ange riktningen fér 1980-talets politiska
klimatskifte i Sverige.**

Till den vedertagna bilden av 1980-talet hér att pendeln sving-
de i riktning mot individualism. Aven i musikerfackliga samman-
hang ir tendensen tydlig. Mellan &r 1083, da lagférslaget om hog-
talarersittning lades fram, och 1986, d& lagen tradde i kraft, hann
Yngve Akerberg inte bara byta jobb fran fackordférande till Sami-
vd. Han tycks dven ha bytt ut sina musikpolitiska évertygelser, fér
plotsligt slutade han att tala om hur levande musik maste forsva-
ras mot mekanisk musik. Sjilva motiven till ersdttningsordningen
fordndrades i samband med att den realiserades. Nu var det indi-
videns beldning f6r utférd insats i inspelningsstudion som stod
i centrum - inte kollektivets kompensation fér mekaniseringens
skadeverkningar. Férindringen mirks allra tydligast i hur Yngve
Akerberg uttryckte sig, bade internt och offentligt.

En mojlig férklaring skulle kunna vara att Samis tidigare planer
om "kollektiva fonder” aldrig hade varit allvarigt syftande, utan
bara en taktik fér att 6vertyga lagstiftarna om en lagindring som
skulle ka penningflddet till Sami. Men en sidan tolkning ter sig
langsékt mot bakgrund av att Yngve Akerbergs fackliga girning
sedan ett femtontal ar hade genomsyrats av ett kraftfullt kultur-
politiskt och teknikkritiskt patos, vilket svérligen kan reduceras
till ett retoriskt ytfenomen.

Omsvingningen fran kollektivism till individualism, i fraga
om musikers rittigheter, mirktes dven utanfér Sverige. Vid
FIA:s kongress r 1987 uttalades, enligt Yngve Akerbergs minnes-
anteckningar, ett "reservationslost stéd fér individualritten och
en inriktning att sd ldngt detta 4r mojligt efterstriva individuell

fordelning av uppburna upphovsrittsliga ersittningar”.? Och i
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Norge inleddes under 1980-talet nedmonteringen av de kultur-
politiskt motiverade och fackligt férvaltade fonderna? Ar 1000
ersattes den norska musikerfonden av ett system for individuella
ersittningar administrerat av Gramo, en nygrundad syskonorga-
nisation till Sami.*®

Problemet med individuell férdelning av hogtalarersittningar
ir, som sagt, att individualiseringen maste bli godtycklig. Organi-
sationer som Sami och Stim kan inte veta vad som faktiskt spelas
i hogtalarna pa restauranger, i butiker och pa idrottsanlidggningar.
Allt de kan gora dr att gissa, med utgdngspunkt i insamlade data
som ror musikforekomst i sddana medier som #r praktiskt méjliga
att 6vervaka. Férdelningen av hogtalarersittning kommer d3 att
grundas pé statistik 6ver t.ex. vilka latar som spelas i vissa radio-
kanaler eller vilka skivor som siljs i vissa butiker.

Efter att Sami borjat inkassera ersittningar for hdgtalarmusik
beslét styrelsen att "som princip efterstriva mesta méjliga exakt-
het”. Men inga konkreta férslag ndimndes pa hur principen skulle
realiseras. Tills vidare beslots dirfér att férdela pengarna enligt
vad som kallades "riks-radio-nyckeln”.*** Sami léit anta att musi-
ken i landets hogtalare var densamma som spelades i Sveriges Ra-
dio, vars kanaler vigdes mot varandra enligt en procentnyckel som
Sami beslutat. S3dana antaganden har sedan dess fortsatt att ligga
till grund f6r Samis individuella férdelning av ersittningar.?®

Resultatet tenderar att bli gynnsamt fér topplisteartister. Po-
puléra 18tar som spelas i radio genererar 4nnu storre ersittning nir
hogtalarpengarna tillkommer, dven om dessa 13tar inte har mot-
svarande genomslag i hogtalarna (ménga anvinder ju andra ljukél-
lor dn radio). Den stora majoriteten av Sami-anslutna musiker kan

diremot inte férvinta sig mer dn symboliska belopp i rlig utbe-
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talning.””*® Ersittningsordningen var en géng avsedd att utjimna
musikers status och skulle enligt Yngve Akerberg forebygga upp-
komsten av "en allt mindre elit”. De individuella ersittningarna

verkar snarare ha fatt motsatt verkan.
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8.8 Fran aktivitetshus till fastighetsbubbla

P4 1970-talet lovade Sami att anvidnda hela den tillkommande
hogtalarersittningen for kollektiva andam3sl. Aven om detta 16fte
glomdes bort pa 1980-talet, valde Sami att kollektivisera 25 procent
av hégtalarersittningarna, alltsd mer 4n de 10 procent av radioer-
sittningarna som anslogs 4t denna budgetpost. Yngve Akerberg
formulerade de nya férdelningsreglerna for Sami vilka godkindes
av 1989 ars féreningsstimma.?¥

Samis budget for yrkesfrimjande verksamhet borjade diarfor
Oka i betydligt snabbare takt efter 1986 ars lagindring. Samtidigt
var det inte alls sjdlvklart hur en organisation som Sami skulle an-
vinda pengarna till kollektivets bésta. Att frimja musikers yrkes-
intressen innebir samtidigt att definiera vad musiker dr och gor.

Ett majligt sétt dr att definiera musiker utifrén en viss praxis:
att framféra musik infér publik. Utifrdn en sddan tankegang blir
det logiskt att, som Musikerforbundet pé 1930-talet, férorda en
"beskattning av den mekaniska musiken till f6rman for den le-
vande”. En sddan typ av omférdelning realiserades pa 1940-talet av
det amerikanska musikerférbundet, som sedan dess driver en fond
som finansierar offentliga konserter.**

Nagon sddan konsertsatsning kom aldrig att realiseras av Sami.
Nir den yrkesfrimjande verksamheten inleddes i mindre skala ar
1967 handlade det snarare om fortbildning fér yrkesmusiker.'”** Se-
nare inrittade Sami en kammarensemble vars funktion var att ge
trining &t yngre musiker och dirigenter.'”*® Detta kan tolkas som
att musikern definierades med utgdngspunkt i en viss konstnirlig
kompetens. Narmare bestimt premierades den formella skolning

som hér till traditionen av "klassisk musik”.
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Under 1970-talet ackumulerades successivt allt mer pengar i den
fond som Sami lagt undan fér yrkesfrimjande verksamhet.”” Dit
gick nidmligen inte bara 10 procent av ersittningarna fran Sveriges
Radio, utan dven de individuella ersittningar som "preskriberats”
efter att inte ha kvitterats ut efter 10 &r. Uppenbarligen fanns det
en hel del musiker i Sverige som trots att de spelades i radio 4nda
inte anslot sig till Sami, f6r omkring 1980 hade de preskriberade
ersittningarna vuxit till en betydande tillgdng i Samis balansrik-
ning.!*?

Ar 1070 bérjade Samis styrelse att férbereda inkép av en fastig-
het att anvinda f6r en yrkesfrimjande verksamhet i storre skala.
Ett alternativ som linge hade diskuterats var att kdpa en kursgérd,
men detta valdes bort till f6rman f6r den sa kallad ”"Stockholm-
stanken”, vilken innebar att Sami skulle kdpa och renovera en
fastighet i centrala Stockholm. Fastigheten var tinkt att anvindas
dels som bostad fér studerande vid Kungl. Musikhégskolan, ”dels
som ett aktivitetshus for sdvil de boende som fér andra sdng- och
musikutévare”.'?? Ur detta gar det att utldsa en vag definition av
musiker som grundas dels i formell skolning, dels i en praxis som
inte bestar av offentliga framféranden 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 pd ett aktivitetshus bér férstds mot bakgrund
av att 1970-talets proggrorelse hade kdmpat just for tillgdng till
fler kultur- eller aktivitetshus.”>* Men framfér allt framstar det
som att Sami satsade pa en egen fastighet eftersom alla andra sats-
ningar tycktes forutsitta alltfor sniva avgrinsningar av musiker-

yrket. Under borjan av 1980-talet luftade Sami-styrelsen tvivel pa
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hur man kan veta vad som ir "yrkesfrimjande dndamal” i en tid
da musikeryrket tycktes vara priglat av fragmentering och snabb
forandring.” Sami konfronterade pa eget vis "representationens
kris”, for att 18na ett begrepp fr&n den samtida diskussionen om sa
kallad postmodernism.'?*

Sami kopte en fastighet vid Mosebacke torg i Stockholm. Den re-
noverades for att rymma bade administration och ett aktivitetshus.
Inflyttningen skedde &r 1084, samtidigt som Yngve Akerberg tilltrad-
de som vd.’” Under 1985 gjordes en ambiti6s satsning pa kvillsakti-
viteter i de nya lokalerna. "Club SAMI” skulle ge musiker tillfalle att
umgas med varandra och visa upp sina férmagor f6r "branschen”.'%®
Resultatet blev emellertid ett fiasko. "Délig publikanslutning ger
artister och musiker pa scenen noja’ och de f3 entusiasterna i publi-
ken kinner sig osikra och vilsna och ensamma”, konstaterade den
verksamhetsansvarige.'? Trots omfattande marknadsféring uteblev
besdkarna och satsningen fick liggas ned.?®

Tanken pé ett aktivitetshus f6r musiker levde dock vidare som
en malsittning for Samis yrkesfrimjande verksamhet, vars bud-
get vixte under 1980-talet, sirskilt efter lagindringen 1986. Fastig-
hetsigandet blev dven inkomstbringande i sig, d& Sami i hog grad
kunde hyra ut samlingslokaler och inspelningsstudios.”?! Efter tio
ar p& Mosebacke koépte Sami vid 1990-talets mitt dnnu en fastig-
het, som utdver ett kansli med ytterst exklusiv inredning inrymde
replokaler och inspelningsstudio fér musiker att hyra, samt ett
kafé dir det var tinkt att musiker skulle traffa varandra i samband
med repetitioner (eller prova det omsusade Internet pa Samis eget
"Cyber Café"2%2),

Efter tolv 4r som vd for ett expansivt Sami avgick Yngve Aker-

berg &r 1996 och ersattes av Hans Lindstrém, som varit altviolinist
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i Radiosymfonikerna och fackligt aktiv i Symf."?®> Under honom
gjordes en serie av allt mer spektakulira investeringar, vilka mo-
tiverades som led i organisationens "yrkesfraimjande verksamhet”.
Ar 1007 képtes det klassiska ndjesplatset Nalen i Stockholm for
6ver hundra miljoner kronor (inklusive renovering och teknik).
Ar 2003 6vertog Sami #ven driften av Storan i Goteborg efter
att Hans Lindstrém undertecknat ett fyrtiodrigt hyreskontrakt.
Diremellan pumpade Sami in pengar i olika féretag som utan
framgéng forsokte dgna sig t musikrelaterad nathandel. Forluster
ticktes genom att fastigheterna beldnades.””* Sami kan sigas ha
blést upp sin alldeles egen IT-, finans- och fastighetsbubbla.

Bubblan sprack 2006, d3 det plétsligt visade sig att Sami knappt
hade nagra pengar kvar. Hans Lindstrom fick sparken av styrel-
sen, som anklagade honom inte bara fér att ha misskétt ekonomin
utan dven for att ha forsnillat stora summor for privata &ndamal -
brottsmisstankar som i skrivande stund dr under utredning. Han
svarade med att stimma Sami f6r att f3 ut sitt fallskdrmsavtal
samt polisanmila dess representanter fér bland annat fértal, hem-
fridsbrott och dataintréng. Dirtill stimdes Sami av Goteborgs
kommunala fastighetsbolag fér uteblivna hyresbetalningar.?®

Samis existens som organisation férefoll hotad. For att vinda
de stora underskotten beslét styrelsen att siga upp en stor del av
personalen, avveckla studios och replokaler samt att upphéra med
all yrkesfrimjande verksamhet.'266

Omstindigheterna kring kraschen ir svara att klarligga och
faller i huvudsak utanfér avhandlingens ramar. Klart ir att en
central faktor var de mycket expansiva satsningarna pé fastighe-
ter. Upprinnelsen kan dirmed sparas till den utformning som den

yrkesfrimjande verksamheten gavs kring 1980, d& Samis styrelse
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bestimde sig fér "Stockholmstanken”. Att fastighetsaffdrerna
kunde ta sig sddana proportioner berodde givetvis pa att Sami,
efter att hogtalarersittningen lagstadgats ar 1986, fick allt mer
pengar att forfoga 6ver. Att styrelsen inte drog i bromsen verkar
hinga samman med en intern konflikt som kan spéras tillbaka till
ar 1984, d3 Symf brot sig ur Musikerforbundet.

P4 senare &r har styrelsen fér Sami bestétt av elva ledaméter:
fyra frdn Musikerférbundet, fyra frdn Symf och tre frdn Teater-
forbundet. Musikerférbundets representanter vinde sig mot Hans
Lindstrém flera &r innan kraschen och de har efterat insisterat
pa att fullfélja en civilrittslig process mot honom, men detta har
stoppats av de tva andra fackférbundens representanter.

Sjalv har Hans Lindstrém hévdat i en intervju att Musikerfér-
bundet manipulerade bort honom eftersom de ville féra musiker-
nas rittigheter under facklig kontroll, vilket han enligt uppgift
motsatte sig.'*s’

Arsstimman 2011 nekade ansvarsfrihet for flertalet av styrel-
seledaméterna fran Symf och Teaterforbundet. Ett méjligt utfall
ir att Musikerférbundet tar kontrollen 6ver Sami. En annan méj-
lighet #r att organisationen rekonstrueras si att fackférbunden
forlorar sin makt. Sami skulle kunna bli en medlemsdemokratisk
organisation, men frigan skulle d& vickas om varje ansluten mu-
siker skulle f8 en rost eller om antalet roster skulle viktas efter
hur mycket pengar som den enskilde musikerns inspelningar har
dragit in. Det senare skulle utgora en definitiv seger f6r den indi-
viduella musikerritten éver den kollektiva. Men det skulle inte
16sa det grundliggande dilemma som ligger i att Sami vill fordela
ersittningar for det faktiska bruket av hégtalarmusik trots att de

inte kan veta vilken musik som faktiskt ljuder ur hégtalarna.
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KAPITEL 9
Mousikunder eller cd-bubbla?






9.1 Introduktion

Den empiriska musikundersckningen kommer hir 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-
stand som skildrats i avhandlingens tidigare kapitel. Anda in pé
1980-talet varnade Musikerférbundet och Sami for en utveckling
dir massproducerade inspelningar tringer undan den levande
musiken. And3 deltog dessa organisationer p3 1990-talet i kam-
panjen for "musikexport”.

Syftet med detta kapitel &r att belysa detta ideologiska skifte
och att bredda férstdelsen av varfér "musikexport” under 1990-talet
kom att framstd som nigot av en ekonomisk universalldsning — inte
bara for musikerna utan dven fér Sverige som nation.

Forst kommer 1990-talet att sittas i en medieteknisk, ekonomisk
och politisk kontext. Direfter ges en kort &terblick pa hur virlds-
marknaden framstatt som hot respektive méjlighet fér musikomra-
dets intresseorganisationer under 1970- och 1980-talet. Sedan féljer
berittelsen om ”den svenska musikexporten”, som sitter punkt vid
sekelskiftet 2000, d& luften gick ur inte bara "it-bubblan” utan dven
"cd-bubblan”. Kapitlet avslutas med en diskussion om vilket arv

som efterlimnades av denna historiska parentes.
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9.2 Skivmarknadens digitalisering

Under 1990-talet upplevde den internationella skivindustrin en
historisk guldéalder.”® Forsidljningsframgéngarna hingde sam-
man med cd-skivan, compact disc, som under detta artionde blev
det dominerade lagringsmediet f6r ljud. De digitala kompakt-
skivorna hade funnits pd marknaden sedan tidigt 1980-tal, men
deras genombrott i Sverige drojde ett artionde. Ar 1001 gick cd-
skivan om lp-skivan i skivbolagens forsiljningsstatistik.!2¢°

September 1991 inleddes utgivningen av Topp 40, "branschtid-
ningen fér svensk musikindustri”. Publikationens primira upp-
gift var att distribuera den topplista som skivindustrins kartell
GLF/Ifpi sammanstillde varannan vecka.'”° Topplistan hingdes
upp i skivbutikerna och hade stor betydelse inte bara fér buti-
kernas inkép och marknadsféring utan dven som vigledare for
slutkonsumenterna.”””! Efter tvé drs utgivning, 1993, fordubbla-
des frekvensen s att det kom en ny topplista varje vecka. Detta
mojliggjordes av att GLF investerade i ett nytt datorsystem med
hogre kapacitet.'?7?

Karakteristiskt for 1990-talets skivmarknad var alltsd inte
bara 6vergdngen till ett digitalt lagringsmedium, utan 4dven en
digitalt accelererad dterkoppling av marknadsstatistik. Till detta
tillkom den s kallade avregleringen av etermedierna som Sve-
rige genomforde i borjan av 1990-talet. Topp 40 publicerade 16-
pande statistik éver vilka latar som rullade i de nya reklamradio-
kanalerna.'?®

Ett &r efter att tidningen startats koptes Topp 40 av Jan Sten-
becks medieimperium.'?* Hosten 1998 tilltvingade sig skivindu-

strin kontrollen éver publikationen. Det skedde genom att GLF
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avbrot férhandsleveranserna av topplistedata till Topp 40, for att
i stillet dterstarta utgivningen under namnet Musikindustrin,
med identiskt format och delvis samma redaktion.”?”®

I den list- och annonsdominerade tidningen férekom lingre re-
portage nistan enbart i samband med internationella branschmis-
sor, dit tidningens reportrar 8kte som deltagare i de svenska dele-
gationer av skivbolag som organiserats av Export Music Sweden
(ExMS). Till flera av dessa branschmissor producerade Topp 40/ Mu-
sikindustrin dven sirskilda reklamkataloger med svenska skivbolag

och andra féretag som riknades in i "den svenska musikexporten”.
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9.3 Fran kris till it-bubbla

Forsta halvan av 1990-talet priglades av finansiell oro och ekonomisk
kris, andra halvan av hégkonjunktur och bérsspekulation. Kontras-
ten mellan artiondets tva halvor var synnerligen stark i Sverige.

Krisen slog till under hésten 1990. Stigande rintor punktera-
de den fastighetsbubbla som hade vuxit under 1980-talets andra
halva, efter att Sverige avreglerat kreditmarknaderna. Bank- och
fastighetskrisen foljdes av kraftigt 6kad arbetsldshet och en yt-
terst dramatisk valutakris som nédde sin kulmen under hésten
1992. Riksbanken férsokte férsvara den fasta vixelkursen genom
att hoja marginalrintan dnda upp till soo procent, men tvinga-
des till kapitulation den 19 november 1992. Detta innebar en ome-
delbar devalvering om 25 procent. Varor frin Sverige blev alltsa
billigare pé den internationella varumarknaden, vilket drastiskt
underlittade for all slags svensk exportindustri.'?’6

Under hogkonjunkturen som féljde spred sig idéerna om att en
"ny ekonomi”, kretsande kring informationsteknik, hade etablerat
sig. Kinslan underbléstes av USA:s centralbank som 14t krediterna
flsda nistintill obegrinsat.'””’

Den s3 kallade it-bubblan bérjade vixa varen 1994 och slutade
i en bérskrasch viren 2000.2% Bubblans sista ar ir sirskilt signifi-
kant. Under sommaren 1999 bérjade press och politiker i Sverige att
tala om "den nya ekonomin” som ett faktum, samtidigt som aktie-

handeln i it-féretag nddde hysteriska proportioner.?”
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9.4 Musikerférbundets nya villkor

Samtidigt som Samis intdkter skot i héjden, genomgick Musikerfor-
bundet i bérjan av 1990-talet en djup kris. Sedan linge hade en bety-
dande del av forbundets medlemsbas utgjorts av dansbandsmusiker,
for vilka fackmedlemskapet i hdg grad var synonymt med méijlig-
heten att fa spelningar via den musikformedling som Musikerfor-
bundet hade statlig dispens att bedriva.'?®° Musikférmedlingen var
en decentraliserad verksamhet vars totala omsittning bérjade svikta
redan under 1970-talet.”® Kring 1980 konstaterade Musikerférbun-
dets ordforande att de ekonomiska bekymren lett till "olust inom
formedlarleden?? och under det féljande &rtiondet utsattes mu-
sikférmedlingen for allt hirdare konkurrens, dels frén privata bok-
ningsbolag med EMA Telstar i spetsen, dels frin staten som byggde
ut sin kulturarbetsférmedling.”®* Omkring 1990 férvirrades krisen
av att LO drog in sina bidrag. Manga lokala musikférmedlingar fick
laggas ned.”?

Efter den borgerliga valsegern 1991 tog den nya regeringen snab-
ba steg mot att tillata privat arbetsfé6rmedling och personaluthyr-
ningsforetag. Sverige uttridde ur den ILO-konvention som stod i
vigen for detta och avregleringen fullbordades 1993.2% Detta inne-
bar helt nya villkor fér Musikerférbundet.

Véren 1991 varnade Musikerforbundet fér att en avreglerad for-
medling "skulle innebira en katastrof fér vara frilansande musi-
ker”.12%6 Ett ar senare framstod striden redan som forlorad och ordfs-
randen konstaterade kyligt att den gamla hjirtefrigan om reglerad
formedling nu var passé. "Med andra ord: Raka rér géller!”'2

Omkring 1992 gir det att notera ett grundligt skifte i hur Musi-

kerférbundet talar om musikers férsérjning. Fram till dess hade det
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levande musikframférandet stétt i centrum for retoriken. Férsvaret
av arbetstillfillen hade dnda sedan foérbundets grundande 1907 in-
begripit ett motstdnd mot musikerimport. Detta fortsatte att vara ett
tema i Musikern fram till slutet av 1992.1%8 Detta motstdnd upphérde
ungefir samtidigt som Riksbanken gav upp férsvaret av kronans
vixelkurs. Aven om det inte handlade om ett direkt orsakssamband
ar samtidigheten talande som indikation pé ett omdiskuterat feno-
men som vid denna tid fick ett etablerat namn: globaliseringen.

Fran 1993 bérjade Musikerforbundet att tala om behovet av att
frimja musikexport. Det som skulle exporteras var nu inte framfé-
randen utan inspelningar, sirskilt i form av cd-skivor. Musikerfér-
bundets reservationsldsa bejakande av massreproduktion framstar
som en mycket drastisk vindning, mot bakgrund av forbundets
tidigare historia.”® Nir privata arbetsférmedlingar vil blev till-
l3tna i Sverige, den 1 juli 1993, hérdes inte l4ngre ndgon klagan fran
Musikerférbundet, som négra veckor tidigare hade medgrundat
organisationen Export Music Sweden.

Fér att ytterligare belysa den kursindring som skedde under
det tidiga 1990-talets krisér foljer hir en kort &terblick pa diskus-

sionerna om musikexport under de féregdende tjugo dren.
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9.5 Fran importmotstand till exportframjande

Popgruppen Abba har i efterhand kanoniserats som Sveriges férsta
stora musikexport. Men nir de vann Eurovision Song Contest med
laten "Waterloo” den 6 april 1974 ledde detta knappast till samfllt
jubel bland musikomradets intresseorganisationer. Tvirtom skirp-
tes den musikpolitiska konflikten mellan "levande” och "mekanisk”
musik. Under varen 1975 blev Abba till fiendebild fér musikrorel-
sens protester mot “schlagerjippot”. Samma hést 14t skivindustrin
for forsta gdngen publicera en topplista éver de mest silda skivorna
i Sverige, pa vilken Abba aterfanns pa forsta plats.® Under resten
av 1970-talet fortsatte Abba att std i centrum fér en konflikt dir
musikomradets intresseorganisationer intog motsatta positioner.

Féga férvanande gladde sig skivbolagen 6éver dessa forsiljnings-
framgangar. Aven Stim jublade 6ver de stora intikter frin utlan-
det som inbringades av Abba.”” Samtidigt stimplade Musikern
Abba som producenter av "spekulativ musik”, vilket skulle f6érstas
som en musik vars enda motiv var snabba pengar.'??

Musikerforbundet och Sami fruktade att den massreproducera-
de musiken frdn hégteknologiska inspelningsstudios skulle tringa
ut de levande musikernas méjligheter till forsérjning. Varen 1979
bléste de till strid mot diskoteken. Under 1980-talet mildrades den
fackliga retoriken gradvis, sirskilt efter 1986 ars lagindring som
gav Sami ritt till pengar fér hogtalarmusik.?%

Under hela 1980-talet férefaller sjilva tanken pé "svensk musik-
export” ha varit helt frinvarande. Diremot uttrycktes ofta en oro
Sver att svensk musik holl pé att trangas ut i Sverige. Musikutbu-
det i Sveriges Radio blev allt mer amerikaniserat.’?** Det gick alltsa

att identifiera en 6kad musikimport som kunde formuleras som ett
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kulturpolitiskt problem. Till detta bidrog inte minst musikfors-
karen Roger Wallis, med bakgrund som framtridande aktivist i
proggrorelsen. Hans forskning pekade pé att sma linder maste
uppritta ett kulturpolitiskt férsvar mot den multinationella skiv-
industrin - annars kommer virldens musikarv att utraderas av
"global muzak”.12%

Férsvaret avinhemsk musik blev till en enande faktor for musik
omradets intresseorganisationer. Ar 1984 borjade Stim tillsam-
mans med regeringens departement att forbereda bildandet av
ett nytt distributionsbolag for skivor med svensk musik. Till pro-
jektet inbjéds dven Sami, Ifpi, Niff och Musikaliska Akademien.
Syftet var defensivt snarare dn offensivt. Det handlade inte om att
den svenska musiken skulle erévra omvirlden utan om att virna
en musikalisk mangfald i Sverige.!?¢

Det ir oklart vad som skedde med planerna pé ett nytt distri-
butionsbolag, liksom med planerna pé att bilda "Musikgruppen”,
ett tinkt samarbetsorgan mellan Ifpi, Sami och Stim. Enligt ett ej
undertecknat avtal frdn 1086 skulle Musikgruppen 4gna sig at att
utbyta information om medieutveckling och rittighetsadminis-
tration och eventuellt dven agera i offentligheten.'?”

Initiativen som togs 1984 och 1986 kan betraktas som férelopare
till Export Music Sweden. Jimférelsen visar hur hidvdandet av det
nationella kunde ta sig olikartade former. Om det p3 19s80-talet
handlade om defensivt globaliseringsmotstand 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. Fére denna tidpunkt
gar det knappast att hitta exempel pa hur "musikexporten” om-
talas som ett ekonomiskt fenomen. En orsak kan vara att svensk
musik — hur man in viljer att definiera den musikaliska svensk-
heten - inte i ndmnvird utstrickning erévrade omvirlden under
1980-talet. Men sommaren 1990 fick popduon Roxette sitt genom-
slag pa virldsscenen. "It must have been love” blev etta pd USA:s
singellista efter att ha lanserats genom filmen Pretty Woman.”®

Annu viktigare som symbol f6r “den svenska musikexporten”
blev Ace of Base. Deras album "Happy Nation”, som slipptes kring
arsskiftet 1992-93, tog rekordet som virldens bist siljande debutal-
bum négonsin. Gruppens producent Denniz Pop 1ag senare bakom
storsuccéer for savil svenska som utlidndska artister.'?*

Sommaren da Ace of Base intog virlden grundades Export Music
Sweden. Dagspressen rapporterade att det var "musikbranschens or-
ganisationer” som gatt samman: "STIM/Svensk Musik, IFPI, SAMI/
Svenska Musikerférbundet och SOM (Svenska Oberoende Musik-
producenter).”3® Med andra ord samlades de organisationer som
forvaltar de immateriella rittigheterna till musikinspelningar - plus
Musikerférbundet, som nu snarast framstod som ett appendix till
Sami. Den ledande rollen i samarbetet intogs av Stim."!

Nio ar tidigare hade ett liknande samarbete motiverats av att ut-
landsk musik tog 6ver Sverige. Nu motiverades det tvirtom av att
svensk musik tog 6ver virlden, vilket innebar 6kade rittighetsintik-
ter som blev dnnu storre av att kronan devalverats. Budskapet var att
det gir bra for Sverige, men att positionen stindigt maste uppritt-
haéllas genom stark representation pé skivindustrins branschmassor,

framfér allt Midem-missan som halls varje ar i Cannes. 1°%
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Under 1994 bérjade "den svenska musikexporten” att bli allt
mer omskriven i pressen. Musikexporten framstod som ett ljus i
krisens tunnel. I den framvixande berittelsen om “den nya eko-
nomin” spelades en viktig roll inte bara av internet utan dven av
popmusik. I framtiden kommer det att snurra fler svenska cd-
skivor dn svenska kullager, skrevs det pa ledarplats i tidskriften
Resumé. 3%

Samma hést holl Industriférbundet kongress. En av talarna still-
de en retorisk fraga: "Varfér ska vi envisas med att exportera kul-
lager dir vinstmarginalen &r 1 procent, nir vi kan exportera pop-
musik med 70 procents vinst?"3% SAF-tidningen stimde in i samma
retorik: "Det ér bara en tidsfrdga innan féretaget Ace of Base drar
in mer exportintikter dn foretaget Volvo. Har politikerna insett
det?”13% Affirspressen i Sverige fortsatte i flera ar att framhiva just
Ace of Base som paradexemplet pa framgéngsrik musikexport.

Forsta halvdret 1996 blev en formidabel PR-succé for Export
Music Sweden. Verksamhetsaret inleddes som vanligt pé bransch-
missan i Cannes, dir organisationen firade de svenska framging-
arna genom att dela ut gratis snaps i sin monter.’”” Omedelbart
efterdt kte verksamhetsledaren Stuart Ward till Stockholm, dir
arbetsmarknadsministern hade bjudit in till ett symposium om
framtidens arbetstillfillen. Flera nyhetstidningar gav sedan sprid-
ning at Stuart Wards budskap: om en enda svensk musikartist slar
igenom globalt s& skapas 100 nya jobb i Sverige, framfor allt i de
fabriker som pressar cd-skivor. Just diarfor borde staten borja ge

understéd till skivbolagen, menade Export Music Sweden.>%
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— Jag vill inte vara en kravmaskin, men det vore en investe-
ring och inte en kostnad om exempelvis Exportradet stédde
lanseringen av svensk musik i andra linder, konstaterade
Ward. Sverige har ett oerhért gott rykte utomlands och det
giller att utnyttja den potential som finns. Annars tar andra

linder 6ver.3

Arbetsmarknadsminister Anders Sundstrém svarade med ett
16fte om att omférdela de statliga branschstéden frdn gamla bran-
scher till nya och moderna. Skivindustrin framstod hir som ett
paradexempel pd en "ny” bransch.’

Exportraddet gav samtidigt i uppdrag &t regisséren Staffan Hil-
debrand att spela in en film om Export Music Sweden pa missan
Midem Asia som hélls i Hongkong i maj 1996."" Staffan Hilde-
brand foérklarade i Topp 40 att filmens sjilva syfte var att férma

regeringen att ta stillning for nya stodatgirder.?
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9.7 Att rikna ut musikexportens virde

Annu fanns inga hirda siffror pa hur mycket pengar musikexpor-
ten drog in. Spekulationerna frodades pa dagstidningarnas ekono-
misidor under 1996-97. Upprepade gdnger hinvisades till att "vissa”
kommit fram till att Sveriges musikexport rentav var hdgre dn
Volvos export, som inbringade 43 miljarder kronor per &r. Killan
till detta bisarra pastdende dr svir att hitta. Alla som hinvisade till
de 43 miljarderna tycks ha varit 6verens om att siffran var en grov
Sverdrift. Men den blotta hinvisningen fick andra dverdrifter att
framstd som mattfulla. Kjell A Nordstrém, en ekonom som profi-
lerade sig som uttolkare av "den nya ekonomin”, pastod exempelvis
att den svenska musikexporten var vird 13 miljarder kronor per ar.
Export Music Sweden tog del i att sprida gliadjekalkylerna genom
sina uttalanden i pressen. Ekonomijournalister presenterade ofta
siffrorna som om de vore vetenskapliga fakta.?

Samtidigt som spekulationerna om musikens exportvirde tris-
sades upp, dok det upp siffror som gjorde gillande att hemmamark-
naden for skivor stagnerat. Nedgadngen fran 190s till 1996 var hela
20 procent. Att konserter och festivaler hade borjat omsitta mer
pengar var ingen trost for de skivbolagsdirektérer som i Topp 40
diskuterade krisliget pa stérsta allvar.® Detta himmade emellertid
inte exporteuforin.

Export Music Sweden erhéll bidrag frdn Kulturradet fér att
1096-97 genomfdra en undersdkning av musikexportens virde.
Fér detta anlitades medievetaren Robert Burnett som i slutet av
1997 kunde presentera den forsta officiella siffran: 1,5 miljarder kro-
nor per ar.”6 Jimfért med tidigare glidjekalkyler var detta timligen

lite pengar, dven om TT kunde g& ut med nyheten att popexportens
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virde motsvarade vapenexportens.’”

Export Music Sweden valde att torgfora pastiendet att Sverige
hade blivit virldens tredje stérsta musikexportér, efter USA och
Storbritannien. Visserligen var detta en ren gissning, dd studien
inte inneholl ndgon internationell jaimforelse. Tredjeplatsen foran-
ledde likvil entusiastiska rubriker i pressen och blev central i berit-
telsen om "det svenska musikundret”.®

Export Music Sweden presenterade Robert Burnetts utrikning
i december 1997. Ndgra manader senare foérfattade ekonomen Kim
Forss ett fax till ESO (Expertgruppen for studier i offentlig eko-
nomi), som var en kommitté som 1&g under Finansdepartementet.
Han iskade medel for att utféra dnnu en undersékning av musik-
exportens virde. Redan pa forhand kunde han utlova ett hogre re-
sultat 4n de 1,5 miljarder som Robert Burnett hade lyckats f3 ihop.*
Dirtill ville Kim Forss analysera musikexporten som en del i en

stérre ekonomisk omvilvning:

I diskussioner om det postindustriella samhillet forutsitts
ofta att produktionen av tjinster, inte minst inom kultur och
ndjesomradena, kommer att f3 en allt storre betydelse &n den

industriellt organiserade varuproduktionen /.../

Musikindustrin 4r ett exempel pé en sddan framvixande post-

industriell sektor.*?

Utgéngspunkten var alltsd en berittelse dir tjanstesektorn ersdtter
produktionen av materiella ting. Men nir det kom till kritan var
det férenat med vissa svarigheter att géra skivindustrin till en del

av en sidan berittelse.
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Kim Forss skrev, & ena sidan, att musiken 4r paradigmatisk fér
tjanstesamhillet. A andra sidan, skrev han, "13ter sig inte musik
definieras i ndgon enkel kategori som tjénst eller vara”.*? Nir det
vil gillde att kvantifiera musikexporten framstod den i hég grad
som en traditionell tillverkningsindustri, vars frimsta produkt
utgjordes av cd-skivor. Aven exporten av maskinutrustning till
utldndska cd-presserier riknades in i "den svenska musikexpor-
ten” av Kim Forss. Dessutom var han mycket frikostig i sin sam-
manrikning av royaltyintikter. Pengar som Stim betalade ut till
multinationella musikforlags representanter i Sverige riknades
som svenska exportintikter. Dirigenom kunde det utriknade vir-
det av "den svenska musikexporten” mer dn férdubblas, jamfért
med Burnetts studie.

Kim Forss lade in en brasklapp om att det egentligen inte gar
att rikna samman varuexport, tjinsteexport och royalties till en
totalsumma, "eftersom de ir i grunden helt olika ekonomiska be-
grepp”. Likvil genomférde han denna addition och fick fram en
siffra pa 3,3 miljarder kronor.1*?2

Dirtill hiavdade han att cirka 4500 méinniskor i Sverige var sys-
selsatta inom "musikindustrin”. Dit riknades samtliga anstéllda pa
cd-presserier, sdvil som de jurister och marknadsférare som arbe-
tade &t skivbolag.®” Diremot riknades inte t.ex. de ordningsvak-
ter som arbetade pa diskotek och musikfestivaler, trots att dessa av
tradition hade organiserats i Musikerférbundet. Jimfért med de
ildre avgrinsningarna av en nojesbransch, kom 1990-talets musik-
bransch att inkludera mer av tillverkningsindustri samtidigt som
musikrelaterade tjansteyrken exkluderades.

Robert Burnetts snivare avgrinsning av "musikexport” base-

rades pa tre kategorier: skivférsiljning, royalties samt utlandstur-
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néer.” Den sista kategorin erkéindes som mycket svar att kvanti-
fiera. Endast turnéer arrangerade av svenska bokningsbolag kom
dérfor att raknas darfér in. Dessa inbringade uppskattningsvis 100
miljoner kronor per &r. Slutsatsen blev dirfér att levande musik

stod for en marginell del av ”den svenska musikexporten”.??
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9.8 Att bygga nationens varumirke

Bara nagra veckor efter att Export Music Sweden hade levererat
sina férsta siffror bjéd handelsminister Leif Pagrotsky in skivin-
dustrins representanter till sitt departement.”*” Métet som holls i
januari 1998 ledde till att regeringen hastigt instiftade ett sirskilt
"pris fér utomordentliga insatser for svensk musikexport”. Leif
Pagrotsky dntrade i februari scenen pé skivbolagens egen Gram-
misgala for att dela ut det férsta priset till Nina Persson, sdnger-
ska i popgruppen Cardigans.”” "Jag har aldrig forstatt varfoér det
skulle vara finare att gora kullager eller krippat hushéallspapper 4n
musik”, férklarade han i samband med detta.32

Han tog dven tillféllet i akt att hylla de kommunala musiksko-
lorna - som frdn denna tid ater bérjade fa Skade anslag, efter
maénga ar av nedskirningar. Troligtvis var detta en direkt foljd av
all uppstdndelse kring ”det svenska musikundret”.’?

Pagrotskys engagemang avvek delvis fran den exportvurm som
hade odlats av Export Music Sweden. Fér handelsministern hand-
lade det inte sd mycket om musiken som sjilvstindig exportpro-
dukt, utan om hur musiken kunde anviindas f6r att marknadsféra
varumirket Sverige. Intresset forflyttades frén kvantitet till kva-
litet. Men det handlade fortfarande inte frimst om konstnirlig

kvalitet, snarare om nationalromantiska kvaliteter.>*

Musikbranschen fortjédnar att tas pa allvar foér att den ger

Sverige ett bra namn i vérlden, siger Leif Pagrotsky. /.../

Enligt min erfarenhet ir intresset f&r svensk musik i virlden

en tillgdng fér marknadsféringen av andra produkter.>!
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Regeringen markerade tydligt denna malsittning genom sitt val
av ordforande till musikexportprisets jury: Michael Treschow, en
tung representant for svensk exportindustri, nirmare bestdmt for
Wallenbergsfiren.

Exportvurmens nya karaktir bérjade under 1998 dven att mér-
kas i affirspressen. Fortfarande uppmirksammades Ace of Base,
men nu handlade det inte om hur manga miljarder de drog in pa
skivférsiljning, utan om hur de skulle hjilpa Ericsson och Saab att
marknadsfora mobiltelefoner och stridsflygplan.3*

Strax efter handelsministerns inhopp pd Grammisgalan kom
beskedet att Sverige hade mojlighet att std vird for 6ppningsfes-
ten pa 1999 drs Midem-missa i Cannes. Export Music Sweden fér-
klarade genast att detta skulle kriva statligt st6d* och i oktober
beslét regeringen att ansld en halv miljon kronor fér syftet.33

Export Music Sweden arrangerade en 6ppningsfest under pa-
rollen "Cool Sweden” - ett timligen fantasildst efterapande av
parollen "Cool Britannia”, som Tony Blair hade anvint nir han
omgiven av popband kommit till makten tva ar tidigare. Festen
gick av stapeln pé ett glamourést kasino i Cannes. Troligtvis var
det dir som "det svenska musikundret” nadde sitt klimax, nagon
gang sent pa natten den 23 januari 1999. P4 plats fanns givetvis Leif
Pagrotsky, flankerad av Michael Treschow.®%

Under den ménad som f6ljde nirmast efter "Cool Sweden”-fes-
ten fortsatte exporteuforin att surra pA hemmaplan. Dagens Indu-
stri hivdade att musiken “héller pa att utvecklas till en ny svensk
basindustri”. Sveriges Television borjade sinda en serie dokumenti-
rer om "det svenska musikundret”.**¢ Men efter att en manad hade
gatt kom baksmillans tillslag hastigt. En enda kvillstidningskréni-

ka rackte for att etablera uppfattningen om att kejsaren var naken.
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9.9 Siffrorna ifrigasitts

"Det svenska musikundret dr en bluff”, utropade Aftonbladets in-
flytelserike popkronikor Per Bjurman den 22 februari 1999. Han
papekade att det saknades grund for det allménna antagandet att
Sverige har en "bronsplats”. Export Music Sweden hade for det £61-
sta riknat per capita, fér det andra grundades jamférelsen pa rena
gissningar om andra linders musikexport. Resonemanget utgick
frén att USA ir etta och Storbritannien #r tv8a. De senare hade
uppskattat sin musikexport till 15 miljarder kronor. Med samma
invdnarantal skulle d& Sveriges siffra bli 10 miljarder. Eftersom en-
dast tre linder jamférdes, kom Sverige pa tredje plats. Pastdendet
hade cirkulerat i pressen i flera &r utan att ifrdgasittas.’>

"Men vi har aldrig sagt att det 4r en absolut sanning”, forsva-
rade sig Roland Sandberg, ordférande i Export Music Sweden. Nir
han stilldes mot viggen medgav han att lander som Spanien och
Italien troligen drar in stérre summor pé sin musikexport 4n vad
Sverige gor. Leif Pagrotskys medarbetare skyndade sig att forneka
att ministern ndgonsin skulle ha sagt att Sverige ir virldens tredje
storsta musikexportdr.338

Dirtill uppmiarksammades att de skivbolag och musikférlag som
drar in vinsterna hor till multinationella koncerner. En stor del av
de royalties som hade riknats in i "den svenska musikexporten”
hade aldrig Sverige som destination, utan passerade bara svenska
Stim pé vig frin ett land till ett annat.®

Ett par dagar efter kronikan i Aftonbladet séindes den sista delen
i teves dokumentérserie, med ett mer kritiskt anslag. Leif Pagrotsky
sade inf6ér kameran att den svenska musikexporten ger arbetstill-
fillen pa cd-presserier i Sverige. Detta kontrasterades mot bilder pa

hur svenska artisters skivor var mirkta "Made in Germany”.**
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Allt detta bidrog till det redan inledda skiftet frén kvantitet
till kvalitet i retoriken. Nu hinvisades mera sillan till siffror nir
det talades om popmusikens betydelse fér Sveriges ekonomi. Leif
Pagrotsky betonade ”Sverigebilden” som understéd for mer tra-
ditionella exportindustrier. Musiken har formaga att forindra
bilden av Sverige: "Bort frn det gra, teknokratiska till en bild
av Sverige som ett modernt, ungt land” forklarade han.** "Den
gamla traditionella bilden av Sverige kompletteras nu med
kreativitet, ungdomlighet och djarvhet.”3%

Detta var sommaren 1999, d& it-bubblan gick in i sin mest &ver-
spanda fas. Forst d3 offentliggjordes Kim Forss férsenade studie
av virdet pa "den svenska musikexporten”.** Han péstod sig vara
forvanad 6ver att ha kommit fram till siffror mer &n dubbelt s
stora som branschens egna, men detta var en l6gn: som visats ovan
utlovade Kim Forss redan pa forhand att hans siffror skulle bli
storre dn de tidigare. Likvil lyckades inte de nya miljarderna fram-
mana sirskilt stor entusiasm.*

Det var som om det hade gitt inflation i statistiken. Under yt-
terligare négra ar fortsatte Export Music Sweden att leverera ho-
gre siffror varje ar.3* Likvil tystnade talet om att cd-skivor ska
ersitta kullager som svensk exportprodukt. Framgangsberittelsen
om "det svenska musikundret” dog inte ut 1999, men den inordna-
des i en annan och storre berittelse, kretsande kring "upplevelse-
industrin”. Leif Pagrotskys eftertridare Ewa Bjorling uttryckte sig
pa typiskt vis i ett tal som hon héll 200s:

Musikindustrin, en del av det vi brukar kalla upplevelseindu-

strin, r en bransch i férandring. /../
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Tack vare det svenska kreativa musikskapandet och det unika
som finns i svensk musikindustri stirker vi bilden av ett ungt,

innovativt och kreativt Sverige. /.../

Sverigefrimjande kan ses som ett stindigt pigdende kretslopp
dir omvirldens igenkinnande och positiva syn pé svensk upp-
levelseindustri i sin tur kan ge upphov till framgang at svenska
foretag pa andra marknader. Framgang foder framgang och bil-

den av Sverige i utlandet formas av oss alla - tillsammans.3%
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.10 Uppfinnandet av en upplevelseindustri

"Upplevelseindustri” ar ett ord vars tidiga karridr var néra forbun-
den med it-bubblans idéer om ”"den nya ekonomin”. Frdn och med
hoésten 1994 dok det upp sporadiskt i svensk press. Ordet kunde
ibland syfta pa skivforsiljning, andra ginger péd idrottsevene-
mang.*” Men det var forst 1999 som "upplevelseindustrin” pa all-
var férdes fram som ett economic imaginary, det vill séga som ett

foremal f6r berdkning och styrning.

Férutsittningar och komponenter finns fér att medvetet
bygga en ny industrigren, upplevelseindustrin. Denna skulle
kunna bli en hérnsten i profileringen av landet, varumirket

Sverige.3#

Sa formulerade sig KK-stiftelsen i en férstudie som genomférdes
under héstmanaderna 1999. P4 grundval av denna férstudie beslét
stiftelsen att under fem ar anslé 60 miljoner kronor i syfte att kon-
struera "upplevelseindustrin”.** Hésten 2000 arrangerades t.ex.
"Aha-dagarna” som var en inspirationskonferens med uppemot
tusen deltagare.”™ Det ir svart att se hur detta begrepp skulle ha
6verlevt IT-kraschen om det inte vore f6r det malmedvetna spen-
derandet av 60 miljoner kronor, hirrérande ur de gamla 16ntagar-
fonderna. Det rader inget tvivel om att KK-stiftelsen var drivande i
att gora "upplevelseindustrin” till ett economic imaginary. Ett kvitto
pa framgangen kom nir statsminister Goran Persson lyfte fram
upplevelseindustrins betydelse i 2002 &rs regeringsforklaring,>

KK-stiftelsens influenser kom fran tva hall. En viktig roll spe-

lades av boken The Experience Economy, som hade utkommit tidi-
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gare under 1999, forfattad av Joseph Pine och James Gilmore, tva
amerikanska ekonomer som i hog grad byggde vidare p3 exempel
frén teaterforskning och performancekonst.’* Bokens centrala
tes var att inte bara jordbruks- och industri- utan dven tjinste-
samhillet borde betraktas som passerade stadier. Inom den fram-
vixande upplevelseekonomin skulle allt arbete f3 karaktiren av
teater.3 Hosten 2000 var Joseph Pine, vid sidan av Leif Pagrotsky,
huvudattraktion pa "Aha-dagarna” som KK-stiftelsen anordnade
i Stockholm.>*

Den andra influensen var det brittiska begreppet “creative
industries”, som kom att dtnjuta ett massivt genomslag efter att
Tony Blair kommit till makten 1997. Bland det férsta han gjorde
var att tillsitta en "Creative Industries Task Force”.®® Uppenbarli-
gen ville KK-stiftelsen bli till nigonting liknande fér "upplevelse-
industrin”.® Begreppen skilde sig emellertid betydligt.

Det brittiska begreppet syftade pa "kreativa” inslag i produk-
tionen, vilket i praktiken skulle forstds som att produkten gick att
sprida digitalt och siljas som immateriell rittighet. Det svenska
begreppet utgick diaremot fran konsumentens subjektiva "upple-
velse”. Dock valde KK-stiftelsen att utan nirmare motivation ute-
sluta "sport, spel & dobbel samt pornografi”.|>’

Upplevelseindustrin kom i Sverige att definieras som sum-
man av 17 delomraden, vilka spinde fran traditionella konstarter
som musik och bildkonst till s3dant som "upplevelseturism” och
"upplevelsebaserat lirande”. Féljden blev att KK-stiftelsen dven
kunde rikna in hotell och restauranger i sin statistik. Sddant
hamnade utanfér den brittiska definitionen av "creative indu-
stries”, en definition som 4 andra sidan inkluderade all produk-

tion av mjukvara. Trots de mycket olika avgrinsningarna fick
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dessa begrepp stor betydelse f6r hur "den nya ekonomin” tolka-
des i Sverige respektive Storbritannien.*®
Gemensamt fér "upplevelseindustrin” och “creative industries”
var att popmusik tillmittes en central plats. Musikexporten ir
"upplevelseindustrins flaggskepp”, hette det nir KK-stiftelsen in-
troducerade sitt nya begrepp. Pastdendet stéddes med en hinvis-
ning till Kim Forss férsta statistik (som alltsd dven inkluderade
svensk export av maskinutrustning till cd-presserier i utlandet).
Sannolikt bidrog de hdga siffrorna till att KK-stiftelsen drog
slutsatsen att delomradet "musik” skulle kunna klara sig utan of-
fentlig finansiering, till skillnad frén t.ex. scenkonsten. Att musik
inte var en scenkonst togs for givet. Niar KK-stiftelsen behovde
en representant for musikomradet anvinde de sig av Claes Olson,
som representerade Ifpi och topplistebladet Musikindustrin.”>>
Vurmen fér musikexport hade pa 1990-talet inneburit att "mu-
sik” 1 hég grad blev synonymt med massproduktion av cd-skivor. Ar-
vet levde vidare in i det nya seklets vurm f6r upplevelseindustrier. I
formgivningen av olika publikationer anvindes ofta den glinsande
cd-skivan som visuell symbol for hela upplevelseindustrin.*® Fors-
kare inom ekonomiska discipliner har fortsatt att hinvisa till gamla
siffror frin Export Music Sweden f6r att motivera sina &mnesval !
Andra plagierar friskt frdn KK-stiftelsens publikationer.*%
KK-stiftelsen upprepade delvis ett monster frdn Export Music
Sweden. Man skapade ett economic imaginary som pastods ha stor
och vixande betydelse for Sveriges ekonomi men konstaterade
att dess omfattning dr svar att berikna. Sedan identifierades bris-
ten pa statistik som ett problem och en konsult anlitades fér att
gora riknearbetet.’%

Konsulten kom fram till att upplevelseindustrin star for 8—9
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procent av Sveriges BNP och 6,5 procent av arbetstillfillena. Av-
gorande for dessa hoga siffror var att man dven riknade in turism.
Turism kan inkludera all konsumtion som sker nir man vistas
mer 4n ett visst antal mil frén sin bostad. Jimfért med turismens
omsittning framstod musiken som en timligen obetydlig aktivi-
tet.”** Men nir de klumpades samman till en "upplevelseindustri”
kunde likvil musiken — nirmare bestimt: skivbolagen — goras till
galjonsfigur f6r en ny ekonomi.

"Upplevelseindustri slir ut basniringar” hette det i tidnings-
rubrikerna nir siffrorna rapporterades. Turismen nimndes inte

med ett ord, men det gjorde musiken.3%
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9.11 Vad hiande med forsvaret av "levande musik”?

"Den svenska musikexporten” har i detta kapitel skildrats som
ett economic imaginary som fran 1993 etablerades av Export Music
Sweden, med bistdnd frén statliga myndigheter som Exportradet
och Kulturrddet. Omkring rsskiftet 1997-98 skedde det verkliga
genombrottet, dd handelsminister Leif Pagrotsky instiftade ett
sirskilt musikexportpris.

Parallellt med detta genombrott férindrades den politiska
och massmediala berittelsen om varfér musikexport var vik-
tigt for Sverige. Tidigare hade det talats om hur cd-skivor
skulle ersditta kullager som exportprodukt, om att Ace of Base
skulle omsitta mer pengar dn Volvo. Leif Pagrotsky férefal-
ler inte ha trott pa siddana profetior. Han var mer intresserad

)

av att lata svensk musik marknadsféra "varumirket Sverige” i
utlandet, for att stirka den svenska exportindustrins position
pa virldsmarknaden.

Frén att ha framstillts som en postindustriell galjonsfigur, blev
musiken till en industriell stédtrupp. Vurmen fér musikexport
flyttade fokus fran det kvantitativa till det kvalitativa. Férind-
ringen blev sirskilt tydlig under véren 1999, efter att journalister
hade borjat ifrigasitta de glidjekalkyler som tidigare spridits av
Music Export Sweden.

Berittelsen om "det svenska musikundret” kom att spela en
central roll nir KK-stiftelsen frin och med hdsten 1999 etablerade
ett nytt economic imaginary, "upplevelseindustrierna”. Aven hir
anas en roérelse frdn betoningen av det kvantitativa virdet av en
sektor till talet om hur den marknadsfér nationen, men att nir-

mare granska detta ligger utanfér avhandlingens ramar.
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"Musik” blev i dessa economic imaginaries synonymt med inspe-
lad musik, framfor allt i formatet cd-skiva. "Levande musik” fort-
satte att existera som begrepp men kom i hdg grad att framsta som
ett sitt att marknadsféra cd-skivorna. Musikerskapet definierades
om frdn praxis till poiesis. Tidigare hade Musikerférbundet utgétt
fran att musiker forsorjer sig pé offentliga framtridanden, men ef-
ter 1903 tenderade "musiker” att syfta pd ndgon som férsérjer sig pa
att tillverka inspelningar i en studio. Paradoxalt nog skedde detta
skifte inom ramen f6r en stor berittelse om hur tillverkningsindu-
strierna ersitts av ett postindustriellt tjinstesamhille.

Sommaren 1999 férutspddde Kim Forss i sin rapport till Fi-
nansdepartementet att cd-skivan skulle férbli det dominerande
musikmediet i minst 20 &r, innan det skulle bli aktuellt med
Sverforing av musik dver internet.®® Samma sommar kom iro-
niskt nog Napster, den férsta programvaran fér den nya typen av
fildelningsnitverk som snabbt slog igenom. Ett par ar senare var
cd-bubblan definitivt punkterad och skivindustrin befann sigien
djup kris medan deras produkter cirkulerade fritt pd nitet. Kon-
sertarrangdrerna kunde diremot rapportera rekordvinster.3?

Efter cd-bubblans nittiotal foljde ett nollnolltal dir "levande
musik” 3ter gjorde ansprak pé att std i centrum fér musikens po-
litiska ekonomi, &tminstone fram till 2008 d3 "strémmad musik”
(streaming) borjade beskrivas som den digitala musikens framtid.
Affarsmodellen representerades av féretaget Spotify, som inledde
en snabb expansion.”*%® Hir dr dock inte ritt plats for en ingdende
diskussion om dessa tvira kast, fér detta dr en undersékning som
ir tinkt att sitta punkt vid sekelskiftet 2000.

Den punkten dr nu nddd. Nu aterstdr att sammanfatta under-

s6kningens resultat.
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KAPITEL 10

Slutsatser






10.1 Motstdndet mot "mekanisk musik”

Ljudfilmens genombrott omkring 1930 blev en mycket betydelse-
full erfarenhet f6r den musikerfackliga rérelsen, i Sverige sévil
som utomlands. Resultatet blev att de elektroniska ljudmediernas
utveckling borjade begripas i termer av en fortldpande "musik-
mekanisering”, vilken man uppfattade som ytterst orovickande.
Mekaniseringens logiska slutpunkt vore nimligen liktydig med
en eliminering av musikeryrket och av det som vid samma tid fick
namnet "levande musik”.

For organisationer som Musikerférbundet och Sami blev det
angeliget att skydda arbetsmarknaden fér yrkesmusiker genom att
reglera bruket av hégtalarmusik. Man hoppades pa en lag, vars syfte
skulle vara att siitta en grins fér hogtalarmusikens utbredande i of-
fentligheten samt att inrétta en ekonomisk omférdelning till for-
man fér den levande musiken. Undersdékningen har visat hur detta
fackliga mekaniseringsmotstdnd uppvisade en stark kontinuitet un-
der ett drygt halvsekel, alltsd #nda in pa 1980-talet.

Under perioden 1930-1980 anvindes "levande musik” och "meka-
nisk musik” konsekvent som begreppsliga motsatser. Ofta forutsat-
tes dven ett konkurrensférhéllande: den mekaniska musiken kan
bara breda ut sig pa bekostnad av den levande musiken. S&dana ana-
lyser kom &ven att genomsyra ett antal statliga utredningar, inklu-
sive férarbetena till de lagar om musikers rittigheter som stiftades
av riksdagen 1960 och 1986.

1929 — dret fér ljudfilmens genombrott och virldskrisens utbrott
- har i undersékningen framstétt som en milstolpe i musikens poli-
tiska ekonomi. Frdn och med detta &r tvingades féretagare i Sverige

att forhalla sig till mojligheten att ersitta musiker med hégtalare.
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Elektronisk signalférstirkning innebar nimligen att hégtalarmusi-
ken kunde konkurrera i volym med etablerade former av instrumen-
talmusik.

Konkurrensen mirktes foérst pd biograferna, vilka pa négra ar
Svergick till enbart ljudfilm och avskedade sina orkestrar. Nagra ar
in pa 1930-talet mirktes en motsvarande "mekanisering” av under-
hallningsmusiken p& krogar och kaféer. Minskningen av underhall-
ningsmusikens virde — i termer av samhilleligt nodviandig arbets-
tid — innebar att dven de krogigare som fortsatte att anlita musiker
tvingades minska deras antal f6r att 6verleva i konkurrensen.

Dansmusiken berdrdes inte pd samma sitt. Folkparkerna be-
holl sina dansorkestrar, trots mycket tal om de pengar som hade
kunnat sparas genom mekanisering. Detta tyder pa att danspubli-
ken faktiskt uppskattade "levande musik” som négonting mer 4n
bara en ljudkilla. Jimférelsen visar pa svagheten i en teknikdeter-
ministisk historieskrivning.

Ljudfilmen har ofta skildrats som en teknisk innovation vars
blotta existens innebar att stumfilmen var démd att d6 ut. Men om
biografpubliken i hégre grad hade uppskattat biograforkestrarnas
insats dr det fullt tankbart att stumfilmen hade kunnat leva kvar
vid sidan om ljudfilmen, vilket var en férhoppning som i ett tidigt
skede uttrycktes av bdde musiker och biografigare. Att stumfilmen
ind3 dog ut bér betraktas som resultatet av en styrkemitning mel-
lan olika aktérer, vissa av dem mycket kapitalstarka. Styrkemétning-
en skedde dessutom parallellt med virldskrisens utbrott. Estetiska
Sverviganden visade sig i detta fall viga litt gentemot ekonomisk

rationalitet.



10.2 Forsvaret av "levande musik”

"Levande musik” kan alltsd siigas ha uppstétt som en reaktion pa
bruket av elektroniska ljudmedier. Det var forst kring 1930 som
minniskor fick anledning att skapa sig ett begrepp om det levande
som en sirskild kvalitet i vissa musikframféranden — en "aura”,
oskiljbar frdn den gemensamma nérvaron av musiker och publik.

Distinktionen mellan "levande musik” och "mekanisk musik”
underlittades av att det fanns relativt tydliga normer f6r vad som
var ett riktigt musikinstrument. Normerna var ett resultat av att
utvecklingen av nya musikinstrument i hég grad statt stilla i det
langa 1800-talets musikordning. Pianot tillkom som resultat av en
mekanisk innovation pa 1700-talet och dess grundliggande meka-
nik forblev ofrindrad dven efter att det pé 1800-talet blivit till en
industritillverkad massprodukt. P4 1900-talet var det ingen som
uppfattade pianistens framférande som "mekanisk musik”.

Ett av fi helt nya instrument som tillkom pa 1800-talet var
dragspelet. Aven detta blev en industriprodukt, men slipptes inte
in i konstmusiken. Dragspelet tycks snarast ha framstatt som
"halvmekaniskt”. Att spela dragspel kunde pa 1920-talet jamforas
med att spela grammofon. Efter 1930 innebar polariseringen mel-
lan levande och mekaniskt att det inte lingre gavs utrymme fér
nagon tanke pd halvmekaniska instrument. Bruket av elektronis-
ka ljudmedier forefaller alltsd ha bidragit till att icke-elektroniska
ljudmedier i hogre utstrickning vann erkidnnande som riktiga
musikinstrument, vilket i sin tur gav méjlighet f6r dem som trak-
terade dessa instrument att hivda sig som riktiga musiker.

Efterkrigstidens elektronmusik stod fér ett helt annat ideal.

Sjdlva begreppet "levande musik” férkastades och férhénades av
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1960-talets hdgmodernister kring féreningen Fylkingen. Fér dem
var det ljudinspelningen, inte konsertsalen, som rymde en konst-
nirlig potential. Fylkingen anpassade delvis sina argument till det
rationalistiska synsitt som 1965-75 var framtridande i den kul-
turpolitiska debatten. Enligt det senare synsittet var musiken en
slutprodukt att distribuera frn en séindare till en mottagare. Det
ir pafallande att 1972 ars stora kulturutredning snarare priglades
av kulturrationalism dn av mekaniseringsmotsténd.

Under 1970-talet vinde vindarna i den musikpolitiska debatten.
Proggrorelsen blaste nytt liv i mekaniseringsmotstandet, vilket
radikaliserades genom att “"levande musik” i 4n hogre grad lad-
dades med positiva kvaliteter: omedelbarhet, gemenskap, atmos-
far. Samtidigt som proggrorelsen borjade falla samman, smittade
den av sig i form av en kulturpolitisk "institutionsprogg”, sirskilt
framtridande under &ren 1977-82. Under dessa ar blev den levande
musikens egenvirde ett framtridande tema i statliga utredningar,
samtidigt som Musikerférbundet och Sami férde fram ett radika-
liserat mekaniseringsmotsténd.

En annan héllning intogs av de discjockeys som organiserade
sig kring 1980. Dessa kunde acceptera tanken pé ett egenvirde i
levande musik, men ville vidga kriterierna sé att dven deras eget
bruk av inspelad musik fick status av att vara levande. Didrmed
antydde dessa discjockeys méjligheten av en tredje stdindpunkt,
bortom kulturrationalism och mekaniseringsmotstand.

Under 1980-talets lopp blev det allt svarare att gora en skarp
distinktion mellan levande och mekanisk musik. Bruket av digital
musikutrustning gjorde det svérare att séiga vad som var ett riktigt
musikinstrument. Olika normer for vad som &r levande kom att

gilla for olika musikstilar. Aven om levande musik som begrepp
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har levt vidare — det 4r inte omdijligt att det nu anvidnds mer dn
ndgonsin tidigare — har det forlorat sin tidigare antites.

Motstandet mot musikmekanisering kiannetecknade de analog-
elektroniska ljudmediernas historiska epok. Det gir ocks3 att se en
konjunkturell dimension. Under 1930-talets och 1970-talets krisér,
i viss mé&n dven 1945-50, mirktes ett betydligt stérre engagemang
till férsvar for den levande musiken. Nar den ekonomiska krisen
var som djupast var mekaniseringsmotstandets férankring som
bredast. Polariseringen mellan det levande och mekaniska var sva-
gare under 1950- och 1960-talens tillvixtar, men férblev vigledande
for Musikerférbundet.

Det musikerfackliga mekaniseringsmotstidndet var i grunden
ett forsvar f6r en musikordning dir musiken gors till en vara ge-
nom att musiker ges méjlighet att silja sin arbetskraft. P4 ett para-
doxalt vis utmynnade det fackliga agerandet i att musiker i stéllet
gavs mojlighet att silja sitt arbetsresultat — detta i form av en im-
materiell rittighet, inom ramen f6r en hart reglerad varumarknad,
kretsande kring rittighetsmonopolet Sami.

Fragan &r inte om musiken gors till en vara, utan hur Av-
handlingen har férsdkt att besvara denna friga med avseende pa

1900-talets elektroniska ljudmedier.
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10.3 Hur radiomusiken gjordes till en vara

Anda sedan starten 1025 hade Sveriges Radio (d&varande Radio-
tjanst) monopol pa att sinda radio i Sverige. Intikterna erhélls ge-
nom férsiljning av radiolicenser, grundat pé en lag som reglerade
ritten att inneha radiomottagare. Radiomusiken blev sdlunda del
av en paketvara for vilken lyssnarna betalade ett fast pris oavsett
deras faktiska lyssnande till enskilda musikstycken. Att dvervaka
vad som mottogs var i praktiken oméjligt.

Vad som sindes i radio var diremot méjligt att évervaka. En-
skilda musikstycken gjordes till varor nir Sveriges Radio beta-
lade for ritten att sinda dem. Ritten sdldes av kompositérernas
organisation Stim, som hade en reell méjlighet att neka forsilj-
ning om inte Sveriges Radio skulle acceptera deras pris. P4 denna
varumarknad fanns ett visst utrymme fér priskonkurrens i det
att Sveriges Radio kunde vilja bort Stim-musiken till férman fér
dldre musik som inte skyddades av auktorsritt. Diaremot gavs
inget reellt utrymme fér priskonkurrens mellan olika komposits-
rer. For att fé betalt f6r radiomusiken maste dessa ansluta sig till
Stim och acceptera de fasta ersittningsnivierna. Kompositdrernas
konkurrens med varandra inskrinktes dirmed till att handla om
produktkvalitet — en inskrinkning som torde ses som 6nskvird
om syftet dr att befista deras samhilleliga status som konstnirer.

Ar 1061 gavs dven musiker och skivbolag lagstadgad ritt till er-
sittning for radiomusik. Darmed gjordes radiomusiken till en im-
materialrittslig vara i ett ytterligare hinseende. Till skillnad fran
kompositorerna tillerkdndes dock varken musiker eller skivbolag
nagon ensamritt. Musikernas ritt var dessutom inskrinkt till en

andelsritt, underordnad skivbolagens ritt. Eftersom ingen gavs
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mojlighet att neka forsiljning av den nya varan, fick dess pris sittas
av domstol. Under 1960-talet méttes Ifpi och Sveriges Radio i en
rittsprocess som slutade med att Hégsta Domstolen faststillde en
skénsmissig ersidttningsniva.

Utrymmet f6r priskonkurrens var alltsd ytterst begrinsat men
ind3 inte obefintligt. Sveriges Radio hade mojlighet att minska
sina musikutgifter genom att i hégre grad spela skivor frdn USA,
eftersom sddana skivor inte omfattades av rittigheterna.

Under 1970-talets krisar skedde just detta. Sveriges Radio bor-
jade undvika svensk musik. Proggskivbolagens organisation Niff
utmanade da rattighetsmonopolet genom att forklara sig redo att
borja silja sin vara till ett ligre pris dn det som togs av Ifpi. Diri-
genom hoppades de dka andelen svensk proggmusik i radion pa
bekostnad av den amerikanska popmusiken. Planerna férverkli-
gades emellertid inte. Efter att proggrorelsen ebbat ut gravde Niff
ned stridsyxan och pa 1980-talet konsoliderades den korporativa
ordningen. Sedan avskaffades radiomonopolet i Sverige, men det-
ta rubbade inte rittighetsmonopolet i frdga om radiomusik utan

vidgade bara dess marknad.
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10.4 Hur hégtalarmusiken gjordes till en vara

Ar 1086 gavs musiker och skivbolag ritt till ersittning for hégta-
larmusik. Ritten var lagtekniskt likartad med ersittningsritten
for radiomusik, men resulterade i helt andra sitt att gora musi-
ken till en vara. Skillnaden grundar sig i mediernas materialitet. I
fraga om hoégtalarmusiken var det svart for siljaren att {8 reda pa
vad som saldes.

Nagot minutpris kunde det inte bli friga om. Hogtalarmusiken
blev snarare till en paketvara, pd ett sitt som i jamforelse med
radiomusiken gav dannu mindre utrymme for priskonkurrens. Till
olika foretagare séljer Sami/Ifpi en generell licens som ger dem
ritten att, inom vissa tidsliga och rumsliga grinser, nyttja all mu-
sik som berérs av rittigheterna. En kaféinnehavare kan inte pres-
sa sina kostnader genom att spela hilften gratismusik, utan bara
genom att helt avsta fran den avgiftsbelagda musiken.

Att det blivit s3 beror alltsd p8 att det varit praktiskt oméojligt
att registrera all musik som spelas i offentliga lokaler. (Numera
ir situationen en annan. Digitala medietekniker gér det faktiskt
mojligt att automatisera en sddan musikévervakning av det of-
fentliga rummet. Inga tekniska hinder finns for att 1ata varje be-
r6rd lokal avlyssnas av en mikrofon, kopplad via internet till en
central databas 6ver sé kallade akustiska fingeravtryck. En sidan
16sning skulle ge Stim och Sami betydligt stérre mojlighet att leva
upp till sina egna kriterier fér vad som utgor en rittvis fordel-
ning. Emellertid skulle det i praktiken bli detsamma som s& kallad
buggning. Den 6vervakande organisationen skulle fa mgjlighet

att dven registrera andra ljud 4n musik, exempelvis samtal vid ett
kafébord.)
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Det kan ifragasittas om de erlagda hdgtalaravgifterna alls inne-
bir att hogtalarmusiken har gjorts till en vara. Fér att det ska vara
en vara maste det finnas en varumarknad, vilket betyder att en
konkurrerande aktor kan erbjuda "samma” bruksvirde till ett ligre
pris. S& vore fallet om det samlade utbudet av gratismusik kunde
Svervigas som en majlig ersittning for det samlade utbudet av be-
talmusik. Svaret avgdrs av marknaden. Licensen f6r hogtalarmu-
sik dr en vara under férutsittning att siljaren dr tvungen att ta
hinsyn till potentiell konkurrens vid sittandet av sitt pris. Om sa
ir fallet kan inte besvaras hir, eftersom hdgtalarmusiken kan ha
olika bruksvirde i olika sammanhang. En képare kan ha mycket
hoga krav p& musiken, medan en annan bara ir ute efter skval. Av-
gifterna som introducerades av Sami var tinkta att ta viss hinsyn
till den varierande betydelse som musiken kan tinkas ha i olika
verksamheter.

Omkring 1980 reste Musikerférbundet det offensiva kravet
att Sami skulle fa moijlighet att sitta den tilltinkta hégtalarav-
giften pd en prohibitiv nivd. En méjlighet blev da att kostnaden
for hogtalarmusik skulle hojas s mycket att nojesidkare gavs rent
ekonomiska incitament att anstilla dansband i stéllet for att 13ta
en discjockey spela skivor. Spér av denna ambition mirktes tio ar
senare, efter att lagen tritt i kraft, d& Sami belade just diskotek
med exceptionellt hoga avgifter. En ensam discjockey torde dock
fortfarande ha blivit billigare i drift 4n ett flerhévdat dansband.

Att verkligen sitta en prohibitiv hoégtalaravgift vore liktydigt
med att skapa en varumarknad pa vilken "mekanisk musik” och
"levande musik” kunde gilla som konkurrerande varor med sam-
ma bruksvirde. For att en sddan hégtalaravgift skulle forbli pro-

hibitiv maste den héjas kontinuerligt. Héjningen maste ske med
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hinsyn inte bara till inflationen utan dven till hur produktivite-
ten utvecklas pd en samhillelig niva. Endast sa vore det mojligt att
kompensera for den "kostnadssjuka” som drabbar levande musik
nir produktiviteten i olika sektorer utvecklas ojimnt.

Upphovsrittslagen har givit Stim fria hinder att sitta ett pris
pa sina licenser for hogtalarmusik. Samma frihet har inte givits till
Sami. Fér det forsta foreskriver lagen att Sami maste komma Sverens
med Ifpi, vilka knappast har ndgot att vinna pé en prohibitiv avgifts-
niva. Fér det andra blir det ytterst upp till domstol att avgora vilken
niva som &r "skilig”, om négon betalningspliktig skulle 6verklaga.

Avgiftsordningen fér hégtalarmusik kom snarare att likna en
punktskatt dn férsiljningen av en vara. Staten har i korporativ
anda overlatit till intresseorganisationer att ta hand om denna
punktskatt. Har gdr det majligen att se en linje frdn Musikerfér-
bundets gamla férslag om “beskattning av den mekaniska mu-
siken till f6rmén for den levande”. Samtidigt som punktskatten
inférdes, 6vergav dock Sami sina tidigare ambitioner om att syste-
matiskt frimja levande musik.

Aven som punktskatt tar hogtalaravgiften del i att pa olika sitt
inordna musik i en varuform. Detta blir tydligt om man &verviger
hur Sami sedan 1995 kan kriva pengar dven for den hégtalarmu-
sik som forekommer i verksamheter utan vinstsyfte. Olika slags
ideella organisationer tvingas dirmed att 6ka sina intikter, vil-
ket i praktiken betyder att de maste dka sin forséljning av varor.
Detta kan ske genom intrides- och medlemsavgifter eller genom
utskdnkning av mat och dryck. Vad som da gors till en vara dr

musiken i sitt sammanhang snarare dn musiken "i sig”.
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10.5 Konstnirskap och 1énearbete

Avhandlingen har stillt frigan om musikerna fick sina réttigheter i
egenskap av konstnirer eller i egenskap av 16nearbetare. Svaret kan
inte forstds som entydigt. Undersokningen har visat hur spanning-
en mellan konstnirskap och l6nearbete har fortsatt att hemsdka
musikens politiska ekonomi. Sdvil konstndren som lénearbetaren
forsorjer sig genom att silja varor, men det rér sig om olika slags
varor.

Lonearbetaren siljer sin arbetskraft. P4 forhand sluts d en 6ver-
enskommelse om vilket slags arbete som ska utforas och vilken 16n
som i gengild ska betalas. Vad som sedan sker med arbetets resultat —
om det siljs vidare eller skiinks bort, om det konsumeras genast eller
efter atskilliga ar — har ingen betydelse for 16nen.

Konstniren behover ddremot inte lyda négon annans anvisningar,
men far heller inga garantier for att en viss insats kommer att ge ett
visst utbyte. Betalningen &r oviss fram till férséljningen av den férdi-
ga produkten — en férsiljning som i vissa fall kan ske utspritt dver at-
skilliga &r (om konstniren &r rittighetshavare som tar emot royalty).

P4 ett abstrakt plan stér alltsd arbetets trygghet mot konstens fri-
het, iven om dessa storheter heller inte kan férstas som absoluta.
Det handlar om en relativ trygghet och en relativ frihet som i bdda
fall begriansas av det universella tvinget att silja varor.

Det behéver knappast papekas att l6nearbete och konstnir-
skap kan flyta samman i den enskilde musikerns yrkesliv. Likval
kidnnetecknas lagstiftningen om musikers rittigheter av en insti-
tutionell atskillnad mellan de tva sitten att sélja varor. For att bli
till rittssubjekt maste musikerna pa nagot vis formaliseras som

economic imaginaries. Formaliseringen bor begripas som en selek-
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tiv process som pd samma gang dr materiell och semiotisk.

Redan pa 1930-talet mirktes en tydlig skiljelinje mellan tva
olika idéer om musikers rittigheter. A ena sidan fanns en auktor-
réttslig idé om att ge den individuella musikern en ritt till sitt eget
arbetsresultat, det vill siga en mojlighet att f3 betalt for bruket
av en viss inspelning. A andra sidan fanns en arbetsriittslig idé om
att kollektivt férbittra yrkesmusikernas villkor genom att inféra
en "beskattning av den mekaniska musiken till f6rmén fér den
levande”.

Teaterforbundet forordade den ena idén, Musikerférbundet
den andra. P4 ett internationellt plan framtridde skiljelinjen tidvis
som en konflikt mellan de tvé schweiziska stiderna Bern och Ge-
néve, site for Bernbyrén respektive ILO, som b&da gjorde ansprik
pé att leda det internationella arbetet f6r musikers rittigheter.

Auktorrittskommittén utarbetade under dren 1939-56 ett slags
kompromiss som sedan blev instiftad i 1960 ars upphovsrittslag.
Lagen gav i formell mening musikern en individuell ersittnings-
ritt, men foreskrev samtidigt en frivillig kollektivisering. Enda
sittet att f4 ersittning var att dverlata sin rittighet till ett rit-
tighetsmonopol. Tanken bakom lagen var att f3 Teaterforbundet
och Musikerférbundet att dela makten i den nya organisationen,
vars namn blev Sami. Staten delegerade alltsé till Sami att hantera

spianningen mellan konstnirskap och l6nearbete.
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10.6 Vagval i fordelningsfrdgan

Under 1960-talet byggde Sami upp en férdelningsordning och
konfronterade di i flera led den stindiga frigan om musikeryrkets
tvetydiga status. Forst fastslog Sami en procentsats for att dela
upp sina intédkter i tv3 delar: en storre del avsattes at individuella
ersittningar, en mindre del 3t yrkesfraimjande &tgérder.

Pengarna som avsattes &t individuella ersittningar delades
sedan, i ett andra led, mellan solisterna och orkestermusikerna.
Alltsd fick Sami b&de besluta om den kvantitativa procentsatsen
och de kvalitativa kriterierna for att dra grinsen mellan dessa ka-
tegorier. Om musikerns namn nimndes pd skivans etikett valde
Sami att betrakta henne som solist. Detta 14g i linje med hur den
moderna estetiken tenderat att betona konstnirskapets indivi-
dualitet som motpol till 16nearbetets anonymitet. Rent praktiskt
innebar det att Sami i sin tur lit delegera en del av sin pengafér-
delning till skivbolagen.

Namngivna solister fick ersittning i proportion till hur mycket
varje skiva hade spelats i radio. Anonyma orkestermusiker betrak-
tades diremot som lonearbetare, vilket innebar att ersittningarna
skulle riknas ut som paslag pé den 16n som de redan hade fatt for
att medverka vid skivinspelningar, utan hinsyn till inspelningarnas
kommersiella framgéng. Detta kan ses som ett f6rs6k av Sami att rea-
lisera ett slags inkomstbortfallsprincip, dgnad att virna l6nearbetets
relativa trygghet. Emellertid fallerade detta f6rsok eftersom l6nelis-
torna som levererades fran skivbolagen inte ansags vara tillf6rlitliga.

Ar 1066 beslét sig Sami i stillet for att inféra ett poéingsystem
som ir i kraft &n i dag. I stillet for att skilja mellan tva slags musiker

gors konstnirligheten till en gradfraga. Poingsystemet innebir att
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Sami gor en schablonmissig virdering av olika slags musikerinsat-
ser. En solist far sju gdnger mer per minut 4n en orkestermusiker fér
bruket av deras gemensamma inspelning. Sami institutionaliserade
alltsé en hierarki med stadiga rétter i det 1dnga 1800-talets musi-
kordning. Distinktionen mellan "dirigent” och “kapellmistare”
innebir exempelvis att en ledande insats virderas hogre om den
utférs av ndgon som inte samtidigt hanterar ett instrument med sin
kropp. Definitionen av "solist” tenderar att privilegiera vokala och
melodiska insatser pa bekostnad av det rytmiska.

Det ir oklart hur Samis férdelningsregler ska tillimpas pa in-
spelningar av jazz-, pop- eller folkmusik, med dess olika typer av
kollektivt samspel och improvisation. Ytterligare ett dilemma 4r
att ersittning endast ska ges for de insatser som musikern goér i
inspelningsdgonblicket” och inte f6r sddant som férberetts. At-
skillnaden ledde tidigt till bryderier och har forsvarats betinkligt
av att ménga musiker bérjat anvinda digital utrustning som ir
mojlig att férprogrammera.

Férdelningsordningen som Sami tillimpar sedan 1966 innebir
att den individuella ersittningen till varje musiker blir ligre ju fler
som medverkar vid en inspelning. Dirmed gavs ett ekonomiskt
incitament fér musiker att aktivt ta del i musikens "mekanise-
ring”, trots att detta gick pa tvirs mot de principer som uttrycktes
av Sami. Organisationens ledning inség detta dilemma mycket
vil, men sdg inget annat alternativ utifrdn hur lagen hade blivit
skriven.

Till en bérjan hade Sami f6érsékt att rikna pé produktionens
tid: musikernas arbetstid i inspelningsstudion. Fran 1966 riknade
man endast pa konsumtionens tid: musikens sindningstid i radion.

Detta kan begripas som att Sami borjade behandla samtliga mu-
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siker som konstnirer, dven om vissa ansags vara konstnirligare 4n
andra. Samtidigt reserverade Sami en mindre del av sin budget 4t
"yrkesfraimjande verksamhet”, inriktad pé att skydda musikerna i
egenskap av l6nearbetare.

Sami blev de facto till en kulturpolitisk institution. Visserligen
har stérre delen av dess omsittning betalats ut i form av individu-
ella ersittningar, motiverade av ett ansprak pa ekonomisk objekti-
vitet och med en uttalad ovilja mot att frimja vissa musikyttringar
pé bekostnad av andra. Men férdelningen av dessa erséttningar sker
genom ett poidngsystem som vilar pa en estetisk rangordning av oli-
ka slags insatser. Till detta hér det oundvikliga godtycke som féljer
av att Sami inte kan veta vilken musik som ljuder ur hégtalarna.

Samtidigt har Sami bedrivit en mer aktiv kulturpolitik genom
sin yrkesfrimjande verksamhet. Tanken har varit att anvinda delar
av intdkterna till sddant som att arrangera kurser, tillhandahalla re-
plokaler eller anstilla arbetslésa musiker for att ge konserter.

P4 1970-talet férklarade Sami att man ville anvinda alla pengar
frdn en kommande hogtalarersittning till denna aktivt kulturpo-
litiska verksamhet. Beskedet vilkomnades av de statliga utredare
som drog upp planer fér en expansiv kulturpolitik. Nir hégtalarer-
sdttningen vil infordes &r 1986 ndjde sig Sami med att 18ta endast
25 procent av intidkterna gé till yrkesfrimjande verksamhet. Likvil
innebar detta en kraftig utbyggnad.

Under 1980-talet pekade Sami p3 att det blivit allt svarare att av-
gora vilken verksamhet som frimjade yrkesmusikernas kollektiva
intresse. Styrelsen lit sig vigledas av en ganska vag tanke om att
musiker behover aktivitetshus. Darfér borjade Sami investera stora
summor pengar i fastigheter. Aven om fastigheterna kanske inte

blev till de livfulla aktivitetshus som man férst hade férestillt sig,
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visade det sig bli en bra affir att hyra ut lokaler. Efter hand képte
Sami allt fler fastigheter, inklusive nojespalatset Nalen i Stockholm.

Vad som skedde var att den yrkesfrimjande verksamheten bor-
jade blasa upp en fastighetsbubbla dir hundratals miljoner kronor
sattes pa spel. Dirtill gjorde Sami en rad misslyckade investeringar
i musikrelaterade IT-foretag. Fastigheterna beldnades for att ticka
forlusterna. Till slut sprack bubblan och Sami stod pé ruinens
brant. For att dverleva tvingades man ligga ner all yrkesfrimjande
verksamhet. Vad som &terstod var en institution som idag endast
kan motivera sin existens genom utbetalandet av individuella er-
sittningar — pengar som i mycket hog grad gar till en liten grupp
av exceptionellt framgdngsrika musiker samt till dédsbon.

Avhandlingen kan inte gbra ansprék pa att klargora alla fakto-
rer som bidrog till krisen inom Sami. Vad som diremot kan sigas
ir att spdnningen mellan konstnérskap och 16nearbete, som staten
en gang undvek att ta tag i genom att delegera de svira avvigning-
arna till Sami, bidragit till skapandet av en instabil organisation.
En ursprunglig malsittning om att skapa arbetstillfillen vixte till
en kulturpolitisk vision som pé férunderligt vis férvandlades till
finansiell spekulation.

Det &r svart att tinka sig att ndgot liknande skulle kunnat ske
med Stim eller Ifpi, dd dessa haft som sitt entydiga syfte att maxi-
mera de individuella ersittningarna till kompositérer respektive
skivbolag. Det ligger ocksa nira till hands att dra en kulturpolitisk
lardom av det som skedde med Sami. Kort sagt forefaller det 1dmpli-
gare att staten later sin kulturpolitik skétas av myndigheter i stillet

for att ansvaret delegeras till parafackliga eller korporativa organ.
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10.7 Skivbolagens framgéngssaga

Skivbolagen framstar som den stora vinnaren i den historia som av-
handlingen har berittat. Atminstone om man med skivbolag syftar
pa de tre aterstdende koncerner — Sony, Warner, Universal — som
dger rittigheterna till merparten av de musikinspelningar som ges
spridning i massmedierna.

En gang kretsade skivbolagens verksamhet kring sjilva skivorna.
Rittigheterna var da ett sitt att skydda denna verksamhet. Numera
ir det inte ens nédvindigt att befatta sig med materiella skivor fér
att vara ett skivbolag. Verksamheten kretsar kring immateriella rét-
tigheter. Avhandlingen har inte gjort ansprak pé att analysera hela
denna foérvandling, men har kastat nytt ljus pa dess férhistoria —
hur det kom sig att skivbolagen alls blev rittighetshavare.

En kapplépning mot nya rittigheter inleddes &r 1934. D3 fram-
forde musiker och skivbolag — var fér sig, via sina internationella or-
ganisationer — konkreta krav pa nya skyddslagar. Musikerna riktade
sina krav mot dem som spelade upp musik i hdgtalare. Skivbolagen
ville i férsta hand f pengar fran dem som sénde ut musik i radio.

Under hela 1940-talet vidholl den svenska Auktorrittskommit-
tén att musikernas krav vigde tyngre. S& sent som 1950 foreskrev
kommitténs lagutkast att musiker, men inte skivbolag, skulle fa ritt
till ersdttning for radio- och hogtalarmusik. Skivbolagens rittighe-
ter skulle inskrinkas till ett industriellt ménsterskydd, giltigt en-
dast for ett visst medieformat (grammofonskivan) eller méjligtvis
for materiella ljudbérare i allménhet.

Auktorrittskommittén utgick frén att lagskyddet f6r musiker
och skivbolag var tvé olika fragor, limpliga att reglera i olika pa-

ragrafer och utifrdn separata motiv. And4 innebar dess slutliga
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lagforslag, som godkindes av riksdagen 1960, att musikerna pla-
cerades i skivbolagens kni. Musikerna fick en ersittningsritt men
ingen mojlighet att hivda denna pé egen hand. Skivbolagens ritt
blev den primira.

Helomvindningen var ett resultat av internationella forhand-
lingar som férdes under 1950-talet, vilka i sin tur blev till en fort-
sdttning pa ett projekt som hade inletts i Italien pa 1930-talet. Att
musikers och skivbolags rittigheter sammanférdes till en regle-
ring var en lagteknisk innovation av italienskt ursprung, vars mo-
tiv hingde samman med det fascistiska samhillsidealet.

Italien under Mussolini utmirkte sig for en ytterst skivbolag-
svinlig politik. Orsakerna till det italienska engagemanget har
hir inte kunnat utredas till fullo, men tva faktorer kan nimnas.
Fér det forsta blottade de elektroniska ljudmedierna nya motsitt-
ningar mellan ekonomiska intressekategorier. Diarmed fick den
korporativa staten ett tillfille att demonstrera fér omvirlden att
dess modell for krishantering var overldgsen. Mussolinis regim
ville girna associera sig med ny teknik och visa sig redo att dverge
sddant som sdgs som rester av 1800-talets liberalism.

Fér det andra priiglades Italiens politik under 1930-talet av en
uttalad antipati mot ILO. Att ILO stodde sjilvstindiga fackforen-
ingar kunde inte accepteras av fascisterna. Italiens engagemang
for skivbolagen bildade en motvikt till ILO:s engagemang f6r mu-
sikerna. Framgéngen for den italienska interventionen kan delvis
forklaras av att ILO:s verksamhet 13g pé is under virldskriget.

Om skivbolagens ritt endast skulle ha omfattat materiella
medieformat, sd som Auktorrittskommittén forst hade foreslagit,
ir det inte sjilvklart att de hade &verlevt som en distinkt part i

en kulturindustriell musikordning. Att skivbolagen i stillet fick
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rittigheter till ett immateriellt objekt innebar att de med jamna
mellanrum kunde lata sin materiella produkt byta skepnad: fran
stenkakor till vinyl, frdn mono till stereo, fran lp till cd, frén digi-
tala filer till digitala strémmar.

Att den immateriella ritten dr oberoende av det materiella for-
matet har gjort det méjligt for skivbolagen att silja samma vara
flera ganger. De har kunnat hoja sig 6ver den kapitalforstéring
som stindigt hotar den materiella produktionen. Huruvida peng-
ar som investerats i en Ip-fabrik hinner terbetala sig med vinst
innan produktionen flyttar till en cd-fabrik var ingen frdga som
skivbolagen nédvindigtvis behovde stilla sig.

Skivbolagens ritt tillkommer dem som "framstillare av ljudupp-
tagningar”. Lagen skrevs under en epok dé det krivdes en betydande
kapitalinvestering fér att spela in och méngfaldiga en grammofon-
skiva. S3 dr inte ldngre alltid fallet. Numera &r det inte ovanligt att
musikerna pé egen hand fullbordar en musikinspelning, men skri-
ver kontrakt med ett skivbolag for att f& den marknadsféring som
krivs for att nd en storre publik i det generella éverflddet av musik.
Skivbolaget blir dé snarast till ett riskkapitalbolag som investerar
i reklam fér att bygga upp en rittighetsportfélj som sedan ska ge
avkastning. Rittigheterna tillkommer likvil skivbolaget i egenskap
av "framstillare”. Lagen framstdr hir som en anakronism.

Efter 1960 har Sveriges lagstiftare kommit att betrakta rittighe-
terna fér musiker och skivbolag som en odelbar helhet. Resultatet
har blivit att lagindringar som givit skivbolagen ytterligare rittig-
heter inte ens har motiverats av lagstiftaren. Nir musiker fick ritt
till hogtalarersittning ar 1986 gavs samma ritt dven till skivbolagen,
helt enkelt for att det ansdgs som en sjilvklar princip att varje ritt

som ges till musikerna dven maste ges till skivbolagen.
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10.8 En trio av rittighetshavare

Under stérre delen av 1900-talet omfattades musiken, i dess olika
medieformat, endast av en immateriell rittighet. Féljden av 19060
ars lagindring blev att det till varje musikinspelning tillkommer
tre slags immateriella rittigheter. Dessa representeras av en orga-
nisatorisk trio: Stim, Sami och Ifpi.

Arbetsdelningen mellan kompositér och musiker, karakte-
ristisk for det 1dnga 1800-talets musikordning, uppritthélls som
economic imaginary i kraft av det faktum att Stim och Sami 4r
separata organisationer. En ensam musikartist som skriver sina
egna latar dr dirfor inte en rittighetshavare, utan tva. Skulle hon
ge ut en inspelning pd egen hand ir hon rentav tre rattighetsha-
vare. Om musiken spelas i radio anlinder d& hennes lagstadgade
ersdttning i tre olika kuvert.

Musikens politiska ekonomi kom under 1900-talet att befista
denna trio av economic imaginaries genom en selektiv process diar
andra typer av musikverksamhet har hallits utanfér. Discjock-
eys, musiklirare, ljudtekniker, konsertarrangérer och instru-
menttillverkare har inte givits immateriella rittigheter till sina
respektive arbetsresultat. Verksamheterna i fraga kan darfér or-
ganiseras som lonearbete, med allt vad det innebir.

Lagiéndringen 1986 tycks ha bidragit till att rittighetshavarnas
organisatoriska trio — Stim, Sami och Ifpi — knét sig allt nir-
mare varandra. P4 1990-talet bildade de gemensamt Export Mu-
sic Sweden, som fick ett stort politiskt genomslag med idéer om
att exporten av cd-skivor skulle f4 samma betydelse for Sveriges
ekonomi som exporten av bilar eller kullager tidigare hade haft.

Under 1990-talet skapades alltsd en enorm uppslutning kring
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cd-skivan som produkt, vilket torde ha haft betydelse fér hur
musikomrédets intresseorganisationer reagerade efter sekelskif-
tet 2000, da cd-skivan hotades av ett tilltagande utbyte av ljud-

filer via internet.
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10.9 Om forsérjningsfragan

Sa hur ska musikerna forsérja sig? Avhandlingen har behandlat 4m-
nen som oundvikligen tycks leda till denna stindiga féljdfraga. Syf-
tet har visserligen inte varit att ge just den frigan ett svar. Daremot
har undersékningen kanske bidragit till att visa hur det bakom for-
sorjningsfragan doljer sig en méngfald av andra fragor.

Ska inte musikerna kunna leva pd sin musik? Ett nekande svar kan
forefalla oanstindigt, for att inte siiga obegripligt. Alla som far fra-
gan svarar ja, inklusive upphovsrittens kritiker (som fér frigan of-
tare an andra). Sjalvklart ska musikerna kunna leva pé sin musik!
Men vad en sidan utsaga betyder ir och forblir 6ppet.

Musikerna méste kunna leva pa sin musik — men vilka kan kalla
sig musiker? Atminstone sedan 1970-talet tycks det oméjligt att siiga
om antalet musiker i Sverige okar eller minskar. Olika svar fram-
trider beroende p& om man frigar minniskor vad de har fér yrke,
om man tittar pd deras medlemskap i organisationer eller om man
forsoker fa reda pa varifran deras pengar faktiskt kommer.

Rent principiellt har frigan en kvalitativ aspekt: vilka sysslor kan
anses rymmas inom musikeryrkets ramar? Den har ocksd en kvanti-
tativ aspekt: hur mycket tid fr en musiker lagga pa "brédjobb” utan
att degraderas till en amatér? Hirav foljer dven en normativ foljd-
fraga: vad ir att foredra — en heltidsmusiker eller tva halvtidsmusi-
ker? Alla dessa frigestillningar har pa olika sitt hemsokt musikens
politiska ekonomi.

Musikers intresseorganisationer har pa olika sitt bejakat en pro-
fessionalisering, men #ven sett en risk i att professionaliseringen ska
sld over i elitisering. Om "en allt mindre elit betjinar en allt stérre

publik”, betyder detta att allt firre kan férsorja sig som musiker.
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Forsérjningsfrgan kan f3 helt olika innebérd beroende pé hur
den artikuleras.

"Musikerna maste kunna leva pa sin musik” — en sddan utsaga
tar sikte pa lonearbetets trygghet.

"Musikerna maste kunna leva pa sin musik” - detta klingar sna-
rare som ett ansprak pa konstnirskapets frihet.

En discjockey, en dirigent eller en studiomusiker kan 3 16n fér
sin insats, men musiken som de spelar ir i rittslig mening nagon
annans.

Ett sitt att 14ta musiker leva pd sin musik ar att lita dem bli
individuella rattighetshavare. Men fér en framgangsrik rittig-
hetshavare blir det méijligt att leva pd gamla meriter. En person
kan i unga ar ha medverkat pd en musikinspelning och sedan lagt
musiken pa hyllan, men dnda f& fortsatt férsérjning under fér-
utsdttning att tillrdckligt ménga andra minniskor haller den ak-
tuella inspelningen vid liv. En sidan rittighetshavare kanske kan
sdgas leva pd sin musik, men utan att sjilv vara musiker. Sd hur ska
musikerna forsorja sig?

Ytterst blir férs6rjningsfragan till en friga om sjilva innebér-
den av "musik”. Ska musiken i forsta hand begripas som poiesis

eller som praxis?
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10.10 Bortom musiken

Musik ir klanger fr&n marknadens utsida, ekande pa insidan. Att
hora sddana klanger dr forunnat de manniskor som lever sina liv i
en virld av varor — var tids virld. Andra tider har funnits, dd mén-
niskor visentligen levde sina liv utanfdr marknadens relationer.
Dessa minniskor ma ha sjungit, spelat och dansat, men de relate-
rade inte till detta som musik. For dem fanns det nidmligen ingen
anledning till att sirskilja musik fran teknik eller gestik.

Franvaron av en sirskild musik 14t i ett avseende hela tillvaron
vara musikalisk. Himlakropparnas rérelser och arstidernas vix-
lingar var musica av hogsta intensitet.

Vér moderna tid har inskrinkt det musikaliska. Vad vi numera
uppfattar som musikaliskt &r endast sddant som fér oss ménniskor
ar bdde hérbart och gorbart. Just genom att inskrinkas har det mu-
sikaliska kunnat utvecklas och férfinas — det har blivit till musik.

En skillnad har etablerats mellan musik och medium. Skill-
naden ir materiell, men den #r ocksd instabil. Darfér maste den
stindigt hidvdas p& nytt om musiken ska behélla sin stillning som
en konstart. Aven om musiken bir vittnesmal om nagonting ofor-
medlat, méste den formedlas av ljudmedier for att bli hérbar.

Musik &r ett begrepp som i olika sammanhang har férsetts med
attribut som levande eller mekanisk, importerad eller exporterad,
strémmad eller fildelad. Attributen syftar pa olika sitt att mediera
den musik som i sig antas existera oberoende av sitt medium.

Ingen kan lingre forestilla sig en framtid utan musik, annat 4n
som en kuslig tystnad. Men det ir ingalunda sjilvklart att musiken,
som den konstart vi kinner, kommer att besta i all framtid. Histo-

rien ir inte avslutad och det #r fullt méjligt att musiken ndgon gang
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kommer att ersittas av andra former av praktik och andra principer
for abstraktion. Det ir inte sjilvklart att det musikaliska maste ab-
straheras fran gestik och histrionik, frdn mystik och ecklesiastik,
fran etik och politik eller fran robotik och cybernetik.

Musiken kan upphora utan att tystna. Om detta bor forstés som
ett 16fte eller som ett hot dr en fraga som inte 13ter sig stillas fullt ut

innanfér den horisont som omgirdar musikens politiska ekonomi.
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NOTER

En lang rad forskare har férvisso diskuterat “the political economy of music”
under det senaste kvartsseklet. D3 har det nistan alltid rért sig om mer el-
ler mindre vaga anspelningar p& 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 anvinds
av Attali. Hans synsitt kommer sedan att diskuteras i nésta kapitel.
"Musikens politiska ekonomi” ér alltsd inte tinkt som en underavdelning till
nagot av de forskningsfilt som sjilva identifierar sig som political economy.
Diremot vill jag knyta jag an till det projekt som Karl Marx kallade fér "kri-
tiken av den politiska ekonomin”.

Det som Karl Polanyi (1968) kallar for "den substantiella ekonomin” &r be-
sliktat med en rad andra begrepp, vars gemensamma nimnare ir att de for-
soker dverskrida den nationalekonomiska definitionen av ekonomi. Fernand
Braudel (2001) utarbetade en teori dir "det materiella livet” framstdr som en
vidstrickt bas, pé vars yta marknadsrelationer kan etableras. Georges Bataille
(1949/1991) 14t "den generella ekonomin” beteckna en totalitet vars omfatt-
ning 6verskrider alla majligheter till rationalisering. En parallell kan ocksa
dras till hur Gyérgy Lukécs argumenterade mot att betrakta "rationalismen”
- exempelvis i form av ekonomisk nyttomaximering — som en utomhisto-
risk princip: "Det framgér i alla fall klart av det rent formella avgrinsandet
av denna tankeform, att korrelationen mellan rationalitet och irrationalitet
ir nédvindig, att varje rationellt formsystem med obetingad nédvindighet
maéste stota pé en grins eller barriér av irrationalitet.” (Lukacs 1923/1968, s.
178).

Polanyi (1968), s. 139-174; Polanyi (1944/1989).

Karl Polanyis ekonomiska antropologi dr problematisk satillvida att den ifra-
gasitter existensen av "fiktiva varor” pd ett sitt som antyder att det skulle
finnas "naturliga varor”. Denna ahistoriska férstelse av varuformen har kri-
tiserats av bland andra Moishe Postone (1993, s. 149-150). Distinktionen mel-
lan formell och substantiell ekonomi ir icke desto mindre klargérande.
Jessop (2004); Jessop (2005); Jessop & Oosterlynck (2008); van Heur (2010).
Tyvirr har jag inte funnit ndgot tillfredsstéllande sitt att dversétta "economic
imaginary” till svenska. En éversittning som tidigare férekommit dr "ekono-
misk fantasi”, vilket dr fullstindigt missvisande d& det antyder att det endast
skulle rora sig om en tankefigur eller rentav en 16gn, vilket 4r uppfattningar

som Bob Jessop explicit har avvisat. Darfér 4r inte heller "ekonomiska fore-
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stillningar” ndgon lyckad &versittning. "Det ekonomiskt imaginira” klingar
inte sirskilt vil pa svenska och kan dessutom ge dverflédiga associationer i
riktning mot en psykoanalytisk begreppstradition. Méjligtvis kunde "ekono-
miska begripligheter” vara ett fungerande alternativ.

Jessop (2004); Jessop (2005); Jessop & Oosterlynck (2008); van Heur (2010).
Jessop & Oosterlynck (2008).

Pierson (2000).

Jessop (2004); Jessop (2005); Jessop & Oosterlynck (2008).

Cultural political economy &r f&r Bob Jessop ett férsdk att vidareutveckla
den s kallade regulationsteorin. Dess centrala fragestillning dr hur kapita-
lismens inneboende kristendens inom begrinsade tidsperioder har kunnat
Svervinnas genom att ett visst ménster av produktion och konsumtion, vilan-
de pa vissa virderingar och vissa former av politisk organisering, har bringats
i samklang till en "ackumulationsregim”. Emellertid har regulationsteore-
tikerna bara lyckats pavisa en enda sddan ackumulationsregim, fordismen
(vanligtvis daterad till 1945-73). Detta priglar dven Bob Jessops teori om eco-
nomic imaginaries som i férsta hand syftar till att férklara den ekonomiska
utvecklingen efter 1973. Teorin ter sig mindre limpad fér en undersékning av
ekonomiska férhéllanden innan 1900-talet.

Om regulationsteorin, se Harvey (1989), s. 121-124; Lee (1993), s. 67-72;
Hirsch (1996), s. 47-65; van Heur (2010).

"Kapitalismen #r ett av namnen pd moderniteten”, skrev Jean-Francois Ly-
otard i en omdiskuterad essi &r 1982. Han ville analysera hur kapitalismen
blivit "postmodern”, vilket enligt honom inte borde missf&rstds som att mo-
derniteten tagit slut. Aven om essén i friga drar grumliga slutsatser, rymmer
den en triffande karakteristik av kapitalismen/moderniteten som historisk
formation. Kapitalismen, skriver Lyotard, "kriver en grinslds optimering av
forhéllandet mellan utgift och intékt /.../ Betraktad som gestalt himtar den
sin kraft frén idén om oéndlighet. Den kan framstillas i ménniskornas er-
farenhet som begir efter pengar, begir efter makt, begir efter det nya. /.../
Denna 'instantiering’ sker inte i samhillsklasserna. De #r inte relevanta on-
tologiska kategorier. Det finns ingen klass som férkroppsligar och monopo-
liserar viljans odndlighet. Nir jag sdger 'kapitalismen’ innebir detta vare sig
proletirerna eller de styrande.” (Lyotard, 1982/2009).

"Ekonomikritik” kan ses som en moderniserad kortform, eller som ett siitt att
Sppna fér tydligare paralleller till ord som kulturkritik, samhaillskritik och ci-
vilisationskritik. Ordet anvinds idag av Marx-forskare som Michael Heinrich
(2005) och har givits spridning i Sverige av tidskriften Fronesis.

Vid sidan av Kapitalet (Marx 1867/1930) ska dven nimnas de anteckningar av
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Marx som senare utgivits som Grundrisse (Marx 1967/2010) samt Teorier om
merviirdet (Marx 1975).

Fér en orientering i ldsningar av Marx, se Postone (1993); Postone (2009);
Heinrich (2005); Kurz, red. (2010); Rubin (1928/1973). Ndmnas bér ocksd en
rad artiklar som tidskriften Fronesis publicerade i sitt temanummer om Marx
ekonomikritik: Ankarloo (2008); Arthur (2008); Liedman (1993/2008); Ram-
say (2008).

Ett annat sitt att uttrycka detta dr att ménniskor som lever i ett kapitalistiskt
sambhille proletariseras, dven om det finns vissa undantag. "Proletarisering” ir
enligt min uppfattning en adekvat term fér det fortgdende &terskapandet av
ett reellt tving till l6nearbete i ménniskors liv. Lénearbetets tvingskaraktir
kan vara mindre pétaglig fér de relativt vilbestillda, men ér ett reellt tvdng
dven for hégavlonade. Emellertid riskerar termen att associeras till forestill-
ningar om "proletariatet” som en tydligt avgrinsbar samhillsklass, definierad
utifrdn sin materiella levnadsstandard. Fér att undvika missférstadnd viljer
jag att helt enkelt tala om "16nearbete”, dven om jag i detta sammanhang later
ordet syfta inte bara pa férsiljningen av arbetskraft utan dven p8 den samhil-
leliga process som &terskapar tvdnget att silja arbetskraft.

Nir jag hir talar om ett kapital syftar jag pd detsamma som i andra samman-
hang, dven hos Marx, betecknats som en kapitalist. Det senare begreppet ar
problematiskt, eftersom det later sig associeras till nidbilden av en férmégen
individ. Det &r viktigt att betona att Marx ekonomikritik rér sig pd en hdgre
abstraktionsnivd. Kapitalet 4r en samhillelig relation, inte en viss samhills-
klass. Ett enskilt kapital — en "kapitalist” — kan vara ett féretag, ett koopera-
tiv, en kartell, en stiftelse eller en stat. Vad som riknas i sammanhanget ir
att varje kapital lyder under tvnget att viixa, dd det dr underkastat konkur-
rensen pa en varumarknad.

Marx (1867/1930), s. 304-410; Postone (1993), s. 330-341; Heinrich (2005), s.
107-113.

Begreppet "produktivkraft”, som det anvinds av Karl Marx, inskrinker sig
alltsd inte till "teknik” i sndv mening utan inbegriper dven vetenskapliga upp-
tickter, organisatoriska innovationer och manniskors praktiska kunskap om
hur dessa méjligheter kan anvindas.

Kliman (2012); Harvey (2011); se dven Harvey (1989), s. 180-181; Hirsch (1996),
s. 60-65; Heinrich (2005), s. 169-175.

Ortlieb (2009); Kurz (1995); Kurz (2005), s. 81-144, 220-298; Kurz, red. (2010),
s. 273-314; Lohoff & Trenkle (2012), s. 21-108.

Fernand Braudel aterkom ofta till denna friga. Hans historiska studier ledde

fram till f6ljande 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).
Wert-Abspaltung sr ett begrepp som idag anviinds av teoretiker i Tyskland som
utgdr frdn Marx ekonomikritik och vill precisera dess plats inom ramen foér
en bredare anlagd kritisk teori. Roswitha Scholz (2011a; 2011b) menar att den
kapitalistiska moderniteten bist kan begripas med utgdngspunkt i en &ver-
gripande dialektik av virde och avspaltning. Fér henne ir avspaltningen den
process i vilken vissa sysslor av reproduktiv karaktir, samt dirmed samman-
héngande kinslor och forhéllningssitt, gors till ett "kvinnligt livssamman-
hang”. Avspaltningsteorin framhéller att dessa sysslor inte &r arbete och att
de maste analyseras just som icke-arbete, i stillet fér att inordnas under ett
breddat arbetsbegrepp, vilket olika marxistiska och feministiska teorier ofta
har férsokt att gdra. Se dven Hansson (2002) samt Kurz (2004), s. 23-25.
Scholz (2011); Hansson (2002); se dven Hirdman (2001), s. 35-44, 177; Jansson
(2001).
Inom ramarna fér denna logik 4r det alltsé tinkbart att en person férst skapar
ett "immateriellt” konstverk och sedan fér 16n for att "materialisera” det. Om
diremot hela processen skulle vara avlénad vore det i princip omgjligt att
uppritthélla ett konstnirligt ansprak.
Biirger (1974/1984), sirskilt s. 32-33, 46; Kurz (1998); Kurz (2001); Adorno
(1970).
Peter Biirger formulerar sig klargérande i frdgan om konstnirlig 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),” (Biirger 1974/1984, s. 46).
Marx (1967/2010), 5. 177-178, 188, 237, 255n9.
Marx (1867/1930), s. 304-410; Postone (1993), s. 330-340; Sohn-Rethel
(1976/1990), 5. 61-65.
Konstverk kan &ven férknippas med flera namn, vilket dé betyder att det an-
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tas ha skett flera parallella skapandeakter som i princip dr méjliga att bedéma
var fér sig. Undantagsvis kan ett konstverk éven vara anonymt, men det rér
sig d4 om en spekulativ anonymitet som maéste skyddas mot en nyfikenhet pa
det bakomliggande namnet. Om ingen #r nyfiken pa vem som ligger bakom
en skapelse finns det uppenbarligen heller ingen som erkénner skapelsen som
ett konstverk.
Schmiicker (2011).
Sohn-Rethel (1976/1990), s. 32-40; Toscano (2008); se dven Biirger (1974/1984),
s.15-20; Read (2003), s. 133-134, 149-150, 175n10; Fornis (2008), s. 325, 332n17.
Marx (1967/2010), s. 61-63; Heinrich (2005), s. 45-50, 97n28.
Att grottmalningar skrivs in i konsthistorien kan betraktas som ett typex-
empel pa det som jag viljer att kalla essentialism. Fér ett exempel pé estetisk
essentialism, se Petri (2000), s. 13-25.
Ett exempel pa 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).
Liedman (1997), s. 54, 352; Kristeller (1951/1996), s. 15; Williams (1958), xv-xvi,
43-44; Goehr (1992), s. 149.
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).
Kivy (1995), 5. 234-239.
Smith (1994), se sirskilt s. 122-137; ARlander (2007), s. 102-112.
Poovey (1994/2009); Screpanti & Zamagni (2005), s. 65-89; Eric Hobsbawm
(1979), 5. 310-311.
Maximeringen av en abstrakt "nytta” blev i slutindan detsamma som att
maximera kapitalets tillvixt. Foljaktligen utvecklade Bentham en besatthet
vid tekniska metoder fér att disciplinera lénearbetarna.

Kurz (1999), s. 42-49; Arendt (1958/1998), s. 155-156; Screpanti & Zamagni
(2005), 5. 83-85.
Hur de tva filosofernas idéer relaterar till varandra ir en omdiskuterad friga
bland idéhistorikerna. Fér en sammanfattning av diskussionen, se Montes
(2004), 5. 114-122.
Arendt (1958/1998), s. 155-156; Biirger (1974/1984), s. 42-44; Montes (2004), s.
121.
Kant (1790/2003).
Adorno och Horkheimer (1947/1996), s. 175; Adorno (1970), s. 19.
"Konst skiljer sig ocksd frdn hantverk; det férsta kallas fri konst, det andra
16nearbete. Det forsta anses som om det bara vore en lek, det vill siga en

sysselsittning som ir angenim i sig, och bara s kan den utfalla p4 ett dnda-
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malsenligt sitt (det vill siga lyckas); det andra som ett arbete, det vill séiga en
sysselsdttning som i sig dr oangenidm (besvirlig), och bara kan locka genom
sina resultat (till exempel 16n), och féljaktligen kan ldggas via tving.” (Kant
1790/2003, s. 163).

Kant s. 58-65; se dven Volgsten (2012); Pontara (2007), s. 46-49; Lukécs
(1923/1968), s. 190-191.

Biirger (1974/1984), s. 44-46; Séderberg (2008), s. 160-163; Lukacs (1923/1968),
s. 208-209; Woodmansee (1994), s. 57-86.

Kant (1790/2003), s. 58-65.

Ranciére (2006), s. 82-83, 208-214; se dven Adorno (1970), s. 69, 287; Jappe
(1995).

Lukacs (1923/1968), s. 206-210.

Gyorgy Lukacs uppsats om "det borgerliga tinkandets antinomier” utgér
ett slags kulmen i hans bok Historia och klassmedvetande (Lukacs 1923/1968,
s. 174-220). Dess betoning pé totalitet - med innebérden att ekonomikritik
och kulturkritik blir oskiljbara - lade en viktig grundsten till den kritiska
teori som skulle vidareutvecklas i olika varianter av bland andra Theodor W.
Adorno och Guy Debord. Samtidigt finns det djupt problematiska inslag i
Lukacs resonemang, vilka emellertid inte kan diskuteras nirmare hir. Fér en
diskussion om Lukécs betydelse samt en insiktsfull kritik, se Postone (1993),
s. 16, 73-74, 82; Postone (2009), s. 63-83.

Liedman (1997), s. 54, 352.

Williams (1958), s. xvi, 43-61, 295-297; se dven Hobsbawm (2010), s. 23-25.
Latour (1991/2008).

Latour (1991/2008), s. 77; Harman (20009), s. 57-59; Kurz (2004), s. 27-28.
Marx (1867/1930), s. 52-64; Lukécs (1923/1968), s. 174-220; Rubin (1928/1973),
s. 5-60; Postone (1993), s. 62, 170-174; Heinrich (2005), s. 69-77; Ramsay (2011).
Konstnirligheten kan rentav begripas som en inverterad fetischism. Varu-
fetischismen sammanfattas ofta som att relationer mellan minniskor far
karaktiren av relationer mellan ting. "Den personliga férmagan har blivit
négot sakligt” (Marx 1967/2010, s. 72). Ett konstverk ir tvirtom ett ting, ndgot
sakligt, som uppfattas som en personlig férméaga hos en konstnir.

Latour sjilv skulle troligtvis protestera mot detta, d& han aldrig tycks tréttna
pa att positionera sig mot Marx. I sjélva verket hinar han en hemmasnickrad
halmgubbe. Ingenting tyder pa att Latour pa allvar skulle ha l4st Marx.
Latour (1991/2008), s. 57-59, 192.

Latour (1991/2008), s. 15, 67-68, 104-105; Harman (2009), s. 57-58, 63.

Latour (1991/2008), s. 180.

Latour (1991/2008), s. 64-66, 82, 178-179.
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Guillet de Monthoux (1998); fér en kompakt sammanfattning av tankefigu-
ren, se Nielsén (2003), s. 46-47.

Arvidsson (2007a), s. 1, 18-19, 24-29, 144, 227; se &ven Arvidsson (2007b) som
for ett resonemang om hur forskningen bér bli "virdeneutral” genom att
uppnd en balans mellan de tva perspektiv som han identifierar.

Florén (2010), s. 82-83; 104-105; 164-168.

Thomas Florén menar, likt Pierre Guillet de Monthoux, att yin/yang liksom
Janusansiktet dr en 1dmplig metafor for att begripa "konstféretaget” (Florén
2010, s. 82; Arvidsson 2007a, s. 27; Guillet de Monthoux 1998).

Florén (2010), s. 90; se dven Arvidsson (2007b).

Det rituella avstdndstagandet frin Theodor W. Adorno #r en nistintill obli-
gatorisk ritual f6r manga varianter av postmodern kulturekonomi. Kritiken
av kulturindustrin framstills pa slentrianmissigt vis som bakatstrivande och
Adorno framstills karikatyrmissig som en lgjevickande figur som okritiskt
klamrade sig fast vid en gammal idé om konstnirlig autonomi. Fér ett exem-
pel pa detta, se Wikstrém (2006), s. 31-32, 41-42. Fér en kort diskussion om
Adornos kritik av kulturindustrin, se avsnitt 2.3.2 nedan.

Med féljande ord framlades &r 2006 en avhandling om popmusik vid Handels-
hogskolan i Stockholm: "In this a-dichotomous attempt to understand the
potentialities of pop, both Homo Economicus and Homo Creatus fade away
leaving the stage to Homo Intermezzo — a nomad navigating on vague fields in
constant flow” (Ferdfelt 2006, citat frin avhandlingens spikningsblad).

Aven om férfattarens bruk av nomadbegreppet ir ett uppenbart férsck
att knyta an till Deleuze & Guattari (1980/1987, s. 351-423), pAminner hans
slutsats mer om en vulgérvariant av Hegel: tv3 antiteser férenas i en syntes,
pa en s& monumental nivd att popmusiken tycks férebéda historiens slut.
Cloonan & Williamson (2007).

Harker (1997).

Se t.ex. Malm (1997), s. 8-9, 140; Wallis (1991); Burnett (1990).

Sévil hos Adorno & Horkheimer (1947/1996) som hos Attali (1977/2003) an-
tyds att scenframtridanden dr en anakronistisk kvarleva frén tiden innan
kulturindustrin. Se dven Virno (2004), s. 59.

Styvén (2007); Florén (2010); Arvidsson (2007a); Portnoff (2007); Portnoff
(2008).

Wikstrém (2006), s. 18-19, 2931, 107.

Cloonan & Williamson (2007).

Ordagrant &versatt lyder uppsatsens titel: "Konstverket i sin tekniska re-
producerbarhets tidsélder”. Svenska och engelska 6versittningar har dock

forsetts med titlar som antyder att "reproduktionsaldern” ("the age of me-
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chanical reproduction”) skulle utgéra en historisk epok, vilket inte antyds i
originaltiteln.
Benjamin (1936/2003).
For allminna resonemang om mangtydigheten i Benjamins uppsats, se Ge-
ulen (2002). Om konsekvenserna av att den inskrinker sig till det visuella
registret, se Winkler (2004), s. 16; Biirger (1974/1984), s. 32. Om Benjamins
ointresse fér musik, se Hullot-Kenton (2003), s. 162.
For ett aktuellt exempel pa denna Benjamin-lasning, se Fredriksson (2009), s.
190-192.
Citatet kommer frdn Hennion & Latour (2003). Nagra exempel pa ldsningar
av detta slag: Jay (2006); Geulen (2002), s. 134-137; Woodmansee (1994), s.
35-55; Sieger (2003); Stalder (2009), s. 23; Winkler (2004), s. 22-24; Adorno
(1951/1986), s. 188-192.
Deleuze & Guattari, (1980/1987), s. 310-350.
Foucault (2008), s. 77-100; Kittler (2003), s. 81-108; Woodmansee (1994), s.
35-55; Fredriksson (2009), s. 31-46.
Auslander (1999); Jay (2006); Adorno (1970), s. 460-461.
Benjamin (1936/2003), s. 15-16.
Det som lagras, éverférs och bearbetas av medierna kan betecknas som "in-
formation”, men enda sittet att identifiera information 4r genom att ta hjilp
av medier. Om detta ska vara en definition av medier s r det siledes en
cirkeldefinition.

Kloock & Spahr (1997), s. 166-167; se dven Kittler (1985/1995), s. 519; Kittler
(1996); Kriamer (2006); Hiebel (1999), s. 9-11, 15.
Forsdk har forvisso gjorts att definiera ljud som objekt. P& 1960-talet utar-
betade kompositoren Pierre Schaeffer en teori om "ljudobjekt”, kraftigt in-
fluerad av Edmund Husserls fenomenologi. Ljudobjektet definierades dir
utifrdn en viss typ av "reducerat lyssnande”, det vill siga en ménsklig férmaga
att ignorera ljudets killa till férman fér ljudet i sig. Denna férm&ga kan inte
skiljas frdn ljudmediernas historiska utveckling. En definition av ljudmedier
som utgdr frén ett fenomenologiskt definierat ljudobjekt far sdledes karakti-
ren av dnnu en cirkeldefinition.

Om begreppet "ljudobjekt”, se Sterne (2001); Landy (2007), s. 4, 79-80;
Goodman (2009), s. 45-46, 214-215.
For en samling resonemang om "hur musik dger rum”, se Fleischer (2009a).
Evens (2005).
"Ljudegenskaper” syftar hir pd sddant som volym, men dven frekvens och
hur dessa forhéller sig till varandra i tid och i rum. Ljuden har som materiella

vibrationer en utstrickning bade i tiden och i rummet. Ljudinspelning kan
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beskrivas som ett férsdk att lagra de tidsliga ljudegenskaperna pa bekostnad
av de rumsliga. Genom ljudinspelning i tvé kanaler (stereo) gér det i ndgon
mén dven att lagra en rumslig dimension, men i ytterst begrinsad utstrick-
ning. Valet av mikrofoner och dess placering i rummet innebir att vissa av de
rumsliga ljudegenskaperna framhévs pa bekostnad av andra. Urvalet skulle
inte ens kunna undvikas genom att rummet ticktes av mikrofoner, eftersom
det skulle betyda att det akustiska rummet - och dirmed ljudet - blev ett helt
annat.

Sterne (2007); Suisman (2010a), s. 20-21.

Winkler (2004), s. 17, 25; Hérisch (2001), s. 39-40.

Nir jag diskuterar den giéingse definitionen av musikinstrument syftar jag
frimst pa vardagligt sprékbruk i samtiden, men dven p8 de avgrinsningar som
gjorts inom organologin (den gren av musikvetenskapen som dgnar sig t att
kategorisera musikinstrument). Fér en kritisk diskussion om organologi, se
Sterne (2007) och Nettl (1983/2005), s. 376-387.

Under 1900-talet férsokte musikaliska avantgarderérelser — fridn den

italienska futurismen och framét - att springa grinserna fér vad som kan
riknas som musikinstrument. Hir finns inte utrymme att utvirdera deras
resultat. Utan tvivel vidgades under 1900-talet spinnvidden av féreméal som
kunde erkéinnas som musikinstrument, men bara under férutsittning att de
hanterades pé vissa sitt, férknippade med de konventioner som jag hir fér-
soker att formulera. Om hur avantgarderdrelserna tog sig an instrumenten,
se Goodman (2009), s. 6-10, 55-57; Attali (1977/2003), s. 136-137; Bijsterveld
(2008), s. 137-158.
Musikinstrument tenderar sdlunda att vara medier som inte upplevs som me-
dier. Inom kritisk teori férekommer stundtals begreppet "falsk omedelbar-
het”, vilket ganska vl beskriver den gingse forstéelsen av musikinstrument.
Det bér betonas att det hir 4r en friga om relativa méjligheter. Flertalet mu-
sikinstrument ger viss méjlighet &ven till att styra klangférg, men det &r své-
rare att finna exempel pd musikinstrument pa vilka spelandet handlar mer
om klangfirg &n om tonhgjd.

Ur ett akustiskt perspektiv framstar grinsen mellan tonhdjd och klang-
farg som godtycklig. Musikinstrumenten tenderar diremot att vara konstru-
erade sd att tonhdjden blir en distinkt parameter fér styrning. Undantaget
utgdrs av s3 kallade rytminstrument, i férsta hand slagverk, i vilka sjélva sla-
get dr den centrala formen f6r att bearbeta rytm.

For att lagra tonféljder och rytmer anvinds sedan linge olika typer av not-
skrift, liksom mekaniska anordningar av samma typ som speldosor (vilka inte

brukar inkluderas i var tids gingse definition av musikinstrument). Ang3-
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ende sddana lagringsmedier, se dven avsnitten 2.1.5 och 2.3.4.

Fornis (2008), s. 323-326; se dven Kloock & Spahr (1997), s. 58.

Jag foljer hir den tyske medieforskaren Harry Pross, som en gang i tiden f6-
reslog en distinktion mellan vad han kallade primér-, sekundir- och tertir-
medier. For ett kritiskt referat, se Hérisch (2001), s. 74-76. Fér en 6versiktlig
diskussion om liknande distinktioner, se Bolin (2011), s. 48.

Hbérisch (2001), s. 74-76.

Se exempelvis Deleuze & Guattari (1972/1984); DeLanda (2006); Raunig
(2010); Palmas (2011), s. 21-33.

Universalismen &r i sjdlva verket inte universell, ens inom grinserna fér
Sverige. I fallet med l4s- och skrivkunnighet utesluts svil barn som vissa
funktionshindrade och invandrare. Snarare kan man tala om en "realuniver-
salism”, vars omfattning hinger samman med varumarknadens utbredning.
Universalismen ir reell i samma utstrickning som det rader ett universellt
tvdng fér minniskor att silja sin arbetskraft pé en reellt existerande arbets-
marknad. P8 arbetsmarknaden sker en standardisering av vilka férmagor som
ir nodvindiga for att utféra det som Marx betecknade som "enkelt arbete”.
Detta begrepp bildar, enligt min uppfattning, en méjlig utgdngspunkt for att
definiera primdrmedier.

Fér en definition, se Marx (1867/1930), s. 28; Heinrich (2005), s. 50.
Medieformat #r alltsd inte universellt tillgingliga. En gdng i tiden hade skrift-
spraket karaktiren av ett medieformat, vilket samtidigt innebar att ldsandet
och skrivandet var medietekniker. Genom etableringen av allmén lis- och
skrivkunnighet férvandlades skriftspraket till ett primdrmedium. Det ér inte
omgjligt att tinka sig en méjlig framtid dir digitala medieformat férvandlas
till primérmedium genom att digitala medietekniker blir universellt integre-
rade i minniskors nervsystem.

McLuhan (1964/2001); se dven Bolter & Grusin (1999), s. 45; Kloock & Spahr
(1997), s. 49.

Om det finns ndgon yttersta grins fér hur ldngt uppdelningen kan goras ér
en filosofiskt intressant fraga, som emellertid &r utan betydelse fér detta sam-
manhang.

Om begreppet "remediering”, se Bolter & Grusin (1999). Se idven Kittler
(1996); Fredriksson (2009), s. 228-230.

Foér enkelhets skull bortser jag hir frin de resor som kan vara nédvindiga
for att ta sig till t.ex. ett musikarrangemang. P4 en globaliserad varumarknad
ir det tinkbart att ett operahus framfér allt lockar turister som har rest dit
med flyg. Ett slags ekonomisk symbios har da skapats mellan operahuset och
flygplatsen, dir flygplatsen dr den medieteknik som krivs for att f4 tillgdng
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till operahuset, vilket d fungerar som ett medieformat. Fér den som redan
rékar bo pd den aktuella orten forblir dock operahuset ett primdrmedium.
Exemplet visar att min definition av primirmedium inte ir absolut, utan
beror pé varumarknaden. Det visar ocksd pd en typ av ekonomisk symbios
som ir karakteristisk fér det samtida intresset fér "beséksnéring” och "upple-
velseindustrier” (se avsnitt 1.4.4 nedan).
Wormbs (2010), s. 140-151.
Marshall McLuhan ér bland annat kind for sitt pastdende att Adolf Hit-
lers maktdvertagande var en direkt konsekvens av det nya ljudmediet radio
(McLuhan 1964/2001, s. 344; Kloock & Spahr 1997, s. 58).
Kloock & Spahr (1997) s. 50-51.
MecLuhan (1964/2001), 315-325.
Winthrop-Young (2005), s. 95; Lehmann (1999/2006), s. 50-51, 89-90, 135.
Se t.ex. Kittler (1986/1999); Kittler (1996); Kittler (1998); Virilio (2000); Sieger
(2003).
Winthrop-Young (2005), s. 76-78, 118-122; se #ven Kloock & Spahr (1997), s.
165-203.
Medieteknikerna #r "i virsta fall neutrala”, hivdade Raymond Williams i en
av sina tidiga bdcker. Det fanns enligt honom inga exempel p& ndgon "social
aktivitet” som har ersatts av tekniska medier. (Williams 1958, s. 301).
Raymond Williams #r av sirskilt intresse eftersom han inte bara riknas
som grundare till forskningsfiltet cultural studies utan éven var samtida med
Marshall McLuhan, vars teknikdeterminism han tog skarpt avstdnd fran. Det
boér ndmnas att Raymond Williams senare &vergav idén om en neutral teknik
till férmén fér en mer komplex syn pa historisk determinering (Williams
1974/2003, s. 129-133).
Winston (1995).
Brian Winston (1995; 1998) kallar denna historiska lag fér "lagen om under-
tryckande av radikal potential”. Vem som stir bakom undertryckandet 4r en
friga som limnas 6ppen. Dock antyder Winston att han sympatiserar med
undertryckarna, eftersom han betecknar sin kulturdetermism som "empo-
wering” (Winston 1995, s. 73).
"Enkelt uttryckt: dr det fasta en lokal, tillf4llig sammangyttring av det flyk-
tiga, eller ar det flyktiga bara en 6verbliven aspekt av det fasta? Detta ér inte
bara filosofiska fragor, utan dven politiska och ekonomiska” (Stalder 2009).
Arendt (1958/1998); se dven Virno (2004).
Aristoteles begrepp oinoig (poiesis) motsvarar vad Arendt kallar for
"work” och som hon bestdmt vill sirskilja frén "labour”, det repetitiva arbete

som syftar till att garantera éverlevnaden och som m#nniskan har gemen-
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samt med djuren. Grekiskans Tpa€ig motsvaras av vad Arendt betecknar "ac-
tion”, ofta fértydligat som "action and speech”.

Arendt (1958/1998); se dven Kristeva (2003), s. 70-71 samt Virno (2004), s.
52-53.

Arendt (1958/1998), s. 169.

Arendt (1958/1998), s. 80-81.

Hannah Arendt riktade i The Human Condition en hard kritik mot "det mo-
derna idealiserandet av arbete”. (Arendt 1958/1998, s. 127n75) Julia Kristeva
har pépekat att boken dven kan ldsas som en kritik av hur den moderna es-
tetiken tenderar att forstd konsten i termer av tillverkning av slutprodukter
(Kristeva 2003, s. 93-94). Av alla konstarter uttryckte Arendt en sérskild fér-
tjusning f&r musik och teater, eftersom hon menade att dessa grundade sig pa
en praxis pa ett annat sitt &n exempelvis bildkonsten (Arendt 1958/1998, s.
169, 188).

Aristoteles anvinde ofta fldjtspel som exempel pé praxis. Det bér ocksd un-
derstrykas att praxis str utanfér de ekonomiska kategorierna produktion
och konsumtion. Dansen #r lika mycket praxis oavsett om den fger rum pd en
scen eller pa ett dansgolv (Arendt 1958/1998, s. 9, 206n35, 207).

Smith (1994), s. 122-137; se dven Fleischacker (2004), s. 134-138, ARlinder
(2007), s. 109 och Arendt (1958/1998), s. 207.

Marx (1967/2010), s. 253-254.

Bland andra Hannah Arendt (1958/1998, s. 101) och Paolo Virno (2004, s. 53—
54) pastar att Karl Marx, likt Adam Smith, skulle ha betraktat pianospel som
en essentiellt improduktivt verksamhet. Jag menar att de misstar sig.

Marx (1975), s. 106-156, 195-216; Heinrich (2005), s. 120-122; Rubin (1928/1973),
5. 259-275; Read (2003), s. 125-126; Kurz (1995).

Baumol & Bowen (1966/1993); Baumol (1967/20009).

Adam Smith férsékte etablera en absolut definition av produktivt arbete, som
hir redan har konstaterats. Karl Marx teori om produktivitet kan diremot
begripas bade i absolut och relativ bemirkelse, eftersom han urskiljde bade
en absolut och en relativ mekanism fér produktion av mervirde. Baumols
analys av relativ produktivitet handlar i praktiken om den relativa mervir-
desproduktionen, vilken enligt Marx var karakteristisk fér den mogna ka-
pitalismen. Parallellen kan tyckas uppenbar, men det ir férvénansvirt svért
att finna litteratur som relaterar Baumols ekonomiska teori till Marx ekono-
mikritik.

Baumol & Bowen (1966/1993), s. 164-165; se dven Baumol (1967/2009).

Baumol & Bowen (1966/1993), s. 163.

Baumol (1967/2009), s. 70.
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Baumol & Bowen (1966/1993), s. 8, 10.

SOU 2006:34, s. 59; Méller (2009); Nilsson (2003), s. 430.

Nir staten beviljar skatteavdrag for vissa slags gdvor, kan det praktiska resul-

tatet férstés som en hybrid av privat och offentligt mecenatskap, dir skatte-

finansieringen 4r indirekt men staten fortfarande uppstiller vissa villkor for

vilka indamal som ska vara avdragsgilla.

En reell arbetstidsférkortning kan ta formen av en sinkt normalarbetstid,

men dr dven tidnkbar t.ex. i form av en sinkt pensionsalder eller genom att fler

unga far majlighet att dgna fler r &t en relativt kravlds studenttillvaro.

Ordet "amatdr” hirstimmar frén latinets amator (ilskare). En liknande bety-

delse hade frén bérjan ordet "dilettant”. Se &ven Fleischer (2009b).

Baumol & Bowen (1966/1993), s. 407.

Vi kan tinka oss en musiker som ena dagen far betalt for att spela vid en

konsert som finansieras med bidrag frdn kommunen, nista dag framtriader pa

en ideell musikfestival utan att fa ett 6re i betalning och som tredje dagen gar

inien studio fér att spela in en skiva. Hon férkroppsligar alla de tre scenarion

som jag hir, med utgdngspunkt i Baumol, har férsékt att renodla. Det bety-

der inte att hennes musikerskap férsiggdr i tre skilda sfirer, eller att det kan

reduceras till en frdga om "dubbla drivkrafter” som girna gérs av féretridare

fér den postmoderna kulturekonomin som diskuterades ovan i avsnitt 1.2.8.

Méller (2009).

Andersson (2009), s. 130-191; Screpanti & Zamagni (2005), s. 435-437.

Jag syftar hir sérskilt pa de sd kallad hedoniska metoderna som syftar till att

mita en upplevd kvalitetsskillnad i vissa varor. Hégre kvalitet riknas dd som

ett lagre pris i prisstatistiken, trots att det i verkligheten inte har skett ndgon

prissinkning. Detta far i sin tur stora foljder fér berikningen av inflation,

BNP och produktivitet. Inte minst péverkas den statistik som visar hur 6kad

produktivitet férdelar sig mellan olika branscher. Om betydelsen av hedo-

niska metoder fér berikning av produktivitet, se Hartwig (2006) samt Lohoff

& Trenkle (2012), s. 84-97.

Bosworth & Triplett (2003).

Hartwig (2006).

Lerulf (2010).

De amerikanska ekonomerna Joseph Pine och James Gilmore fick stort ge-

nomslag med sin bok The Experience Economy. Work is theatre & every business

is a stage (1999). Bokens inflytande kommer #ven att diskuteras i kapitel 9.
En liknande tes har drivits av Paolo Virno (2004), fast ur ett helt annat

perspektiv, influerat av Karl Marx och Hannah Arendt. Enligt honom har

kapitalismen gitt in i en ny fas dir lonearbetet i allménhet bérjar anta ka-
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raktiren av ett scenframtridande. Om fordismens virdetillvixt grundades i
poiesis, har ett skifte skett sedan 1970-talet i riktning mot en "postfordism”
dar kapitalet utvinner mervirde ur ménniskors praxis, menar Virno. Fér en
diskussion om dessa olika teorier i relation till Baumol, se Méller (2009).

Om aurabegreppet, se avsnitten 1.3.1 samt 2.3.2.

Tilliggas kan att ordet "upplevelse”, i teorierna om en upplevelseekonomi, i
hog grad tycks forutsitta en aura. Aven om auran i vissa avseenden tynar
bort, observerade Walter Benjamin och Theodor W. Adorno hur kulturindu-
strin producerar den pé nytt, exempelvis i form av kéndiskult. Detta pépe-
kande dr i hogsta grad relevant i fréga om den nyare typ av kulturindustri som
kan kallas fér en upplevelseindustri. Se vidare avsnitt 2.3.2.

Om spianningsfiltet mellan moderskap och arbete, se Jansson (2001).

"Det var inte alltid litt att dra en skarp grins mellan professionell verksamhet
och amatdrverksamhet”, medgav Baumol & Bowen (1966/1993, s. 6). Likvil
forutsatte deras resonemang att en sddan griins kan dras.

Om svérigheter att skilja mellan privat och offentligt i friga om musikverk-
sambhet, se t.ex. Fleischer (2009a), s. 39; SOU 1956:25, s. 181.

Peter Biirger skriver: "Hittills har det konstnirliga skapandet (4ven i det sen-
kapitalistiska samhillet) haft karaktiren av enkel varuproduktion, i vilken de
materiella produktionsmedlen har en relativt liten betydelse fér produktens
kvalitet. Dessa spelar emellertid en viktig roll f6r distributionen” (Biirger
1974/1984, s. 29-30). Enligt den traditionella marxismens ldsning av Marx’
Kapitalet var "enkel varuproduktion” ett historiskt stadium som féregick ka-
pitalismen. Enligt m&nga nyare ldsningar var detta dock ett missférstdnd som
fick stora konsekvenser. (Postone 1993, s. 131; Arthur 2008).

Marx tar ett klargérande exempel fran bokindustrin. En forfattare som pé
eget bevag skriver ett bokmanuskript ir en improduktiv arbetare. Oavsett
om ett férlag sedan betalar férfattaren i form av en engdngssumma fér ma-
nuskriptet eller royalty fér varje séld bok s8 dr det inte friga om 16nearbete.
Forfattaren har i detta fall inte slt sin arbetskraft utan sitt arbetes resultat.
Men det ir fullt mdjligt for ett forlag att anstilla en férfattare. Som kdpare av
forfattarens arbetskraft blir det da upp till forlaget att pa férhand instruera
forfattaren hur boken ska skrivas. Férfattandet blir dirmed till produktivt
arbete — och forlorar sin samhilleliga status av konstnirligt skapande (Marx
1975, 5. 205-206; Rubin 1928/1973, s. 259-275).

Det vore férvisso fullt méjligt f6r mig att géra intervjuer med personer som
sjalva var aktiva i de skeenden som undersdks. Jag vill ndmna tva skil till att
jag har avstatt fran detta. Det ena skilet ar att sddana intervjuer endast skulle

kunna anvindas som killa fér en del av den undersékta tidsperioden. Det
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andra skilet handlar om de killkritiska problemen i att intervjupersonernas
aterberittande av det férflutna kan féirgas av deras engagemang i samtiden.
Risken framstar som dverhingande med tanke pd de samtida konflikter som
r&r musikens politiska ekonomi, t.ex. debatterna om fildelning eller korrup-
tionsaffiren inom Sami.

Handlingar frdn Auktorrittskommittén finns bevarade i tvé olika arkiv pa
Riksarkivet. Hur denna uppdelning har gitt till har jag inte lyckats begripa,
men ménga dokument &terfinns i dubbletter. Det ena &r arkiverat som ”Sak-
kunniga f6r utredning ang reformer pa auktorrittens och dirmed samman-
hingande immateriella rittigheters omréde” (totalt 13 volymer), det andra
som "Sakkunniga ang forfattarritt” (totalt 28 volymer). Upphovrittsutred-
ningen har efterlimnat 32 volymer pé Riksarkivet, men endast i fem av dessa
volymer har jag funnit handlingar av relevans fér min undersékning.
Musikern utgavs varannan vecka till och med 1948, direfter en gdng per mé-
nad.

Undantag har gjorts i friga om arkivmaterial med relation till Sami. Att jag i
Svrigt avstdr fran att undersdka Musikerférbundets arkiv har tvé skil. Fram-
for allt dr arkivmaterialet av mycket stor omfattning, varav endast en mindre
del kan antas ha relevans fér mina frigestillningar. Att g igenom alla voly-
mer hade dirfér tvingat mig att prioritera bort killor frén andra organisatio-
ner. Dirtill kommer att Musikerférbundets arkiv var svart eller oméjligt att
tillgd under en tidigare fas av avhandlingsarbetet, beroende pé att Arbetar-
rérelsens arkiv utférde inventeringsarbeten.

1958-68 utgav Stim dock det &rliga informationsbrevet Pd begdran.

Skap 4r en férening fér populirmusikaliska 1atskrivare inom Stim. Aren
1954-71 fick dess medlemmar Skapligt nytt med varierande frekvens, direfter
Skap-nytt som utkom med fyra nummer per &r. Jag inkluderar samtliga utgé-
vor i mitt killmaterial, i hopp om att 4 en ndgot bittre insyn i Stim.

Ufita ér en forkortning som ska uttydas "Archiv fiir Urheber-, Film- und The-
aterrecht”.

Se avsnitt 9.2 fér en ndrmare presentation av Topp 40 och Musikindustrin.
Att anvinda kommersiella artikelarkiv &r férknippat med vissa kallkritiska
problem: dels dr det svart att forhalla sig till arkivets urval, dels 4r bruket
av soktermer i sig ett urval som riskerar att missa alternativa formuleringar.
Genom att dven gd igenom en hégfrekvent publikation, som rutinmissigt re-
fererade vad som skrevs pé annat héll i vissa frigor, ges vissa méjligheter att
finna sddant som annars hade missats.

Dessa tre tidskrifter presenteras i avsnitt 3.9 nedan.

Attali (1977/2003). I den franska originalutgdvan lyder kapitelrubrikerna
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sacrifier, représenter, répéter och composer. Bortsett fran skillnaden mellan
substantiv och verb kan det ha betydelse att de franska orden har delvis an-
norlunda innebérd 4n de engelska, dven om de klingar lika.

Kittler (1985/1995); se dven Kittler (1986/1999); Kittler (2003).

Nettl (1983/2005), s. 16-26.

Nettl, s. 17-18 (1983/2005); Merriam (1964), s. 26-32.

Nettl (1983/2005), . 21; Kaden (2004), s. 19-21, 67—69.

Kjellberg & Ling (1991), s. 2-4; Nilsson (1994).

I en avhandling fran 1773 férsékte Abraham Abrahamsson Hiilphers att
definiera musik. Han kom fram till att musiken var bade en vetenskap och
en konst. Resonemangen gor det tydligt att musikbegreppet vid denna tid
ingalunda framstod som litt att avgrinsa. Hiilphers (1773), s. 1-7.

Kaden (2004), s. 126-149; Hammerstein (1974), s. 13-21; Volgsten (2012).
Nilsson (1994), s. 40.

Attali (1977/2003), s. 31-33, 46-47; se dven Goehr (1992), s. 149; Holmquist
(1974), s. 12; Musiken i Sverige, band I, s. 13.

Om territorialitet i relation till frigan om musikens ursprung, se Deleuze &
Guattari (1980/1987), s. 310-350.

Attali (1977/2003), s. 25-26. Tanken om offerhandlingen som ett sitt att timja
"det allminna valdet” har Jacques Attali l&nat frdn René Girard, som i sin tur
influerats av Georges Bataille (1949/1991) och Marcel Mauss. Fér en kritisk
diskussion om Girard i férhallande till Mauss, med relevans dven for lasning-
en av Attali, se Godbout & Caillé (1998), s. 125-127, 209.

Attali (1977/2003), s. 12-14; Merriam (1964), s. 123-144.

Michels-Gebler (1984).

Amnet behandlas i den bibliska berittelsen om Kains #ttlingar (1 Mos.
4:19-22), som ofta har blivit list som en berittelse om musikens ursprung.
Musikern-smeden som antropologiskt motiv diskuteras dven av Deleuze &
Guattari (1980/1987), s. 351-423.

Schwedes (1993), s. 23, 373-374.

Schwedes (1993), s. 27-30; Hammerstein (1974), s. 50-61.

Andersson (1996), s. 238; Holmquist (1974), s. 10-11.

Icke desto mindre finns en 18ng tradition i svensk kulturdebatt av att hinvisa
till landskapslagarna, ofta med antydningar om att de skulle vara exempla-
riska for ett samhille i avsaknad av upphovsritt. For ett exempel pa detta, se
Wilson (1946) eller Petri (2000), s. 23-24.

Hammerstein (1974), s. 50-61; Attali (1977/2003), s. 15-17; se dven Schwedes
(1993), s. 37-40; Andersson (1996), s. 238; Holmquist (1974), s. 10-11.
Andersson (1996); Holmquist (1974), s. 41-50; Musiken i Sverige, band I, s. 15.
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Sé sent som 1924 faststillde en statlig utredning att militirmusikens existens
i forsta hand kunde motiveras genom behovet av signalgivning. (Holmquist
1974, s. 15) Intrycket ges att militdrmusiken statt kvar med ena benet i en
tidigmodern musikordning #nda tills militdren fullt ut kunde ta till sig elek-
tronisk signalférstiarkning (radio, hgtalare).

Holmquist (1974), s. 9, 12, 15, 27-30, 41-50; se dven Andersson (1996).
Holmquist (1974), s. 14-18.

Goransson (1994).

Andersson (1996), 239, 257, Musiken i Sverige, band I, s. 15.

Hiebel (1999), s. 541-782; se d4ven Hindley (2002).

Holmquist (1974), s. 10-11, 27-29.

Hiebel (1999), s. 543-544.

Kaden (1992); Kaden (2004), s. 150-157; Kittler (1998); Kubaczek (2004); Hind-
ley (2002).

Volgsten (2012).

Kaden (2004), s. 150-154.

Goehr (1992); Kjellberg & Ling (1991), s. 111, 115.

Goehr (1992), s. 179.

Goehr (1992), s. 181, 223.

Adorno papekar att frigan om musikalisk originalitet "var helt okind 4annu
pa Bachs tid”, det vill siga fére 1750. (Adorno 1956/198], s. 192). Férvisso upp-
virderades "originalitet” i viss mening redan under renéssansen, men denna
originalitet stélldes inte i motsats till kopiering. Tvirtom ansgs det fullt rim-
ligt att tala om en "originell imitation”. (Battersby 1989, s. 26; se dven Volgsten
2012).

Hobsbawm (1975); Hobsbawm (1979); Hobsbawm (1989); Hobsbawm (1997).
Représentation ir ett ord som bor férstds i sin bredare franska innebérd,
betecknande olika slags framstéllningar och framféranden, inte minst scen-
framtridanden.

Attali (1977/2003), 5. 46-50, 57, 71, 8.

Volgsten (2012).

Kittler (1985/1995) myntade det tyska begreppet "Aufschreibesysteme” vilket
férvandlats till "discourse networks” i engelsk éversittning. "Aufschreibesys-
tem 1800” sammanfaller enligt Friedrich Kittler med 1800-talet, "+/- 15 ar”.
(Kittler 1985/1995, s. 520). Se &ven Winthrop-Young (2005), s. 49-52.
Hobsbawm (2010), s. 200-201.

Kittler (1995); se dven Kittler (2003), s. 228; Winthrop-Young (2005), s. 49-52,
134-135; Kubaczek (2004); Kloock & Spahr (1997), s. 172-179.

Goehr (1992).
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Hobsbawm (2010), s. 24.

Volgsten (2012).

Attali (1977/2003), 46-47, 50, 58; se dven Goehr (1992), s. 155, 239-240; Kivy
(1995), 5. 94-95.

Goehr (1992), s. 155.

Kant (1790/2003), s. 185-191; Bonds (2006).

Goehr (1992); Pontara (2007), s. 41-60; Bonds (2006); Bennett (1983).

Goehr (1992); Edstrém (1989), s. 90.

Kivy (1995), s. 94-95; Goehr (1992).

Om begreppet "renhallning”, som jag ldnar fran Bruno Latour, se avsnitt 1.2.7.
Attali (1977/2003), s. 70-72; Suisman (2010a), s. 21.

Kubaczek (2004); Nationalencyklopedin: "Normalton”; Nationalencyklope-
din: "Metronom”.

Metronomen var en apparat som introducerades i bérjan av 1800-talet och
som med hjilp av en pendel gjorde det enkelt att mita upp antalet taktslag
per minut. Standardiseringen av tonhdjd skedde med hjilp av massprodu-
cerade stimgafflar. Detta tog dock lingre tid: férst 1939 undertecknades en
internationell 6verenskommelse som fastslog principen a' = 440 Hz.
Att skalans tolv halvtonsteg stims exakt lika stort kallas for liksvdvande tem-
peratur. Fragan ar av sirskild vikt fér klaviaturinstrument, medan diaremot
blas- och strakinstrument ger musikern méjlighet att anpassa tonhgjden till
den aktuella harmoniken. Liksvivande temperatur innebir att instrumentet
ldmpar sig lika vil for alla tonarter, &ven om ingen tonart blir helt ren. Over-
gangen fran pythagoreisk till liksvivande skala var i Europa en process som
16pte &ver flera drhundraden och som i efterhand framstar som en moderni-
seringsprocess. Det 4r karakteristiskt hur en populdrvetenskaplig framstll-
ning som Isacoff (2002) skildrar den liksvdvande temperaturen i termer av
fornuftets historiska framsteg. For en saklig historik, se Barbour (1972).
Kittler (1995), s. 144-145; Attali (1977/2003), s. 66, 144.
Kittler (1995), s. 148; Winthrop-Young (2005), 96; se dven Bennett (1983).
Attali (1977/2003), 5. 62-63.
Andersson (1996), s. 257.
Attali (1977/2003), 5. 40-41.
Képing (2003), s. 105-113.
Schmiicker (2011); se dven Suisman (2010a).
Om dirigentens roll, se Képing (2003), s. 130-135; Attali (1977/2003), s. 66-67;
Kittler (1985/1995), s. 148.

"Konsten kan inte dirigeras” ér ett pastdende som i olika varianter brukar

aterkomma i den kulturpolitiska debatten, utan specifik hansyftning pé di-
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rigenter. Formuleringen dr dock talande, eftersom den antyder att orkester-
musikern inte kan vara konstnir. Som historiskt exempel kan nimnas Tage
Erlander, som var oerhért man om att inte framstd som “anhingare av ett
dirigerat kulturliv” (Sundgren 2007, s. 345; se dven Jacobsson 2012).

Dirigeringsfrdgan formulerades ocks3 p4 ett synnerligen intressant vis av
Tage Lindbom, forfattare till musikutredningens betinkande Musikliv i Sve-
rige (1954): "Musiken liksom all annan konst har egna inre lagar for sin tillbli-
velse. Den kan inte tvingas fram och den kan inte skapas enligt pa férhand
givna anvisningar och program. /.../ Enligt denna uppfattning maste varje di-
rigering av det konstnirliga skapandet avvisas.” En logisk féljd av detta avvi-
sande ir att det inte kan riknas som en konstnirlig verksamhet att spela i en
orkester under ledning av en dirigent. Tage Lindbom betecknade féljaktligen
orkestermusikerna inte som konstnirliga aktérer utan som ett "mellanled”
(alltsé ett medium). Men han tillade omedelbart: "Ur konstnirlig synpunkt dr
detta mellanled utomordentligt viktigt.” (SOU 1954:2, s. 18).

Resonemanget sammanfattar musikerns tvetydiga status i det lénga
1800-talets musikordning. Samtidigt ger det ett exempel pd hur denna musi-
kordning i hégsta grad férblev en realitet under 1900-talet, om s bara i konst-
musikens virld.

Attali (1977/2003), s. 66.

Postone (1993), s. 330-336.

Roell (1989); Edstrém (1992), s. 8; Musiken i Sverige, band I11, s. 99, 101; Attali
(1977/2003), s. 69.

Musiken i Sverige, band II1, s. 40, 52.

SOU 2006:34, s. 41; Carl Nielsen (1925/1963) fortiljer om enstaka fall av verk-
liga monsterorkestrar strax efter sekelskiftet 1900. Rekordet ska ha slagits vid
en konsert i Wien dir ett tusental musiker samlades i en enda orkester.

SOU 2006:34, s. 74; Hobsbawm (1989), s. 288; Hobsbawm (2010), s. 27, 95.
Hobsbawm (2010), s. 201.

Képing (2003), s. 199-206; Pinch & Trocco (2002), s. 306-307; Holmquist
(1974), s. 29; Hindley (2002); Attali (1977/2003), s. 35.

Kjellberg & Ling (1991), s. 116-122.

Musiken i Sverige, band I11, s. 27, 46, 51, 108, 112.

Musiken i Sverige, band II1, s. 123, 155.

Andersson (1996), s. 277; Holmquist (1974), s. 29-30, 41-50.

Edenstrand (1992), s. 155-157; Andersson (1996), s. 277; Nyquist (1983), s. 83.
Musiken i Sverige, band II1, s. 44; Kjellberg & Ling (1991), s. 107-108.

Musiken i Sverige, band II1, s. 50-51; Andersson (1996), s. 277.

Tage Lindbom noterade 1954 &rs utredning Musiklivet i Sverige: "ingen konstart
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ir sd 'institutionell’, 4r sd invivd i organisation och administration som musi-
ken. Militdrmusiken &r en del av den militéra organisationen, kyrkomusiken
ett element i den svenska statskyrkan, skolmusiken en del av skolvisendet, ope-
ran en ytterst komplicerad administrativ apparat etc.” (SOU 1954:2, s. 20).
Hobsbawm (2010), s. 25; Kjellberg & Ling (1991), s. 107-108.

Edenstrand (1992).

Myers (1993), s. 43, 47, Musiken i Sverige, band 111, s. 107.

Hobsbawm (1979), s. 358-359.

Musiken i Sverige, band I11, s. 171-172.

Tegen (1955), s. 143; se dven Myers (1993), s. 241-245.

Tegen (1955), s. 143-144.

Nyquist (1983), s. 14-19; Musiken i Sverige, band I, s. 125; Tegen (1955), s. 143.
Musiken i Sverige, band II1,s. 123.

Edstrém (1989); Edstrom (1992), s. 9-11; Nyquist (1983), s. 6, 37; Musiken i Sve-
rige, band IV, s. 182-183.

Edstrém (1992).

Edstrém (1989), s. 108.

Wallengren (1998).

Nyquist (1983), s. 131-134.

Edstrém (2009), s. 22; Edstrom (1982), s. 69-70; Wallengren (1998), s. 252; Ny-
quist (1983), s. 131-134; Sveriges underhdllnings-, dans- och restaurangorkestrar
samt militdra musikkdrer (1944), s. 45-47; se dven Hobsbawm (1989), s. 311-316;
Kubaczek & Pircher (2002).

Edstrém (1982), s. 71.

Nyquist (1983), s. 6, 156-158; Edstrém (1982), s. 209-212; Edstrém (2009b), s.
34-35.

Edstrém (1982), s. 9, 33; se dven SOU 1954:2, s. 190-191; Tauson (1917), s. 73-74.
Holmquist (1974), s. 142-148.

Edstrém (1982), s. 16, 21-24, 37, 84-88, 271.

Edstrém (1982), s 149; Fleischer (2009b).

Hobsbawm (1989), s. 15; Hobsbawm (1997), s. 22.

Hobsbawm (1997), s. 22-25.

Fredric Jameson (1992) och David Harvey (1989) har bdda betonat vikten av
att skilja mellan postmodernism (som kan std for olika stilar eller tanke-
strémningar) och postmodernitet som beteckning pa en historisk epok. Bada
framhaller dven kriséret 1973 som en avgdrande vindpunkt i detta samman-
hang. Enligt Jamesons definition dr postmodernismen ingenting annat in
"senkapitalismens kulturella logik”. Se &ven Wallenstein, red. (2009).

Harvey (1989), s. 125-140, 184-186; Harvey (2011), s. 1-39; Hirsch (1996), s. 75~
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83; Lee (1993), s. 67-85; van Heur (2010); Kurz (1999), s. 205-217, 293.
Nirmare bestimt: Attalis resonemang anknuter till vad andra férfattare
tidigare skrivit om masskultur och kulturindustri, &ven om han sjilv ersét-
ter dessa tva termer med en egen term, repetition (Attali 1977/2003, s. 32-33,
41-45, 81-132).
Begreppet "masskultur” férefaller i Sverige ha introducerats av den konserva-
tive filosofen Vitalis Norstrém (1910).
Norstrém (1910); Morin (1968); Attali (1977/2003), s. 110-122.
Nerman (1962); Nilsson (2003), s. 67-69, 344-348; Hobsbawm (2010), s. 26-27,
90-91; jAmfér dven med den férsta av de tvd Walter Benjamin-ldsningar som
ovan diskuterats ovan i avsnitt 1.3.1.
For ett typexempel pd en kultursociologisk studie som utgdr frdn en sddan
schematik, se Nylsf (2006).
Hobsbawm (2010), s. 26-27, 90-91, 295.
Adorno & Horkheimer (1947/1996), s. 137-185; se dven Kurz (1999), s. 319-323;
Hetzel (2001), s. 211-218.
Adorno & Horkheimer (1947/1996), s. 137-185; se dven Virno (2004), s. 58-59.
Adorno (1970), s. 460-461.
Attali (1977/2003), s. 101-103, 106-107, 127, 136.
Attali (1977/2003), s. 117,136, 140-141.
Jakobsson (2012).
Bolin (2011), s. 36-38.
Kittler (1995), s. 289; Kittler (1996); Kittler (2003), s. 48-49; Winthrop-Young
(2005), s. 135.
Det svenska féretaget Spotify expanderade mycket snabbt efter att de &r 2009
hade lanserat sin nattjanst fér musiklyssning. De storsta skivbolagen erhéll
en stor del av aktierna i féretaget som villkor for att bevilja licenser till sin
musik. Spotify kan diremed ses som ett exempel p& upplésningen av 1900-ta-
lets distinktion mellan skivbolag och radioféretag (Fleischer 2010).
Uppdelningen i tre teknikhistoriska stadier delvis frdn Hiebel (1999), s. 543.
Hos honom inleds de mekaniska ljudmediernas epok redan med de forsta
ljudframkallande féremalen och denna kategori omfattar alltsd savil "ma-
nuella” som "mekaniska” musikinstrument. Telefonen riknas som det férsta
elektrisk-analoga ljudmediet och det ér dven inférandet av pulskodmodula-
tion i telefonin som markerar bérjan pd det elektronisk-digitala stadiet. Se
dven Russ (2009), s. 16.

Distinktionen mellan elektriska och elektroniska medier bér goras klar.
En elektrisk motor kan anvindas for att driva en mekanisk process, exempel-

vis f8r att snurra en grammofonskiva eller pumpa lufta genom en kyrkorgel.
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Sédana ljudmedier kan kallas elektriska men inte elektroniska. Inte heller en

mikrofon, en ljudkabel eller en hogtalare innehéller i sig ndgon elektronik,

men deras praktiska bruk bygger p att de blir en del av ett medietekniskt as-

semblage dir det dven finns en férstirkare. Vad férstirkaren gor dr att 6ka en

strodmstyrka med bibehéllen variation i strémspinningen, vilket r en elek-

tronisk funktion som kan utf&ras av vakuumrér, transistorer eller mikropro-

cessorer (Nationalencyklopedin: "Elektronik”; se dven Kittler 1986/1999, s. 2).
Nir jag fortsittningsvis i avhandlingen skriver om hdogtalare, syftas i all-

minhet pa ett medietekniskt assemblage dir forstirkare ingdr. Om jag ndgon

gang syftar specifikt pa enbart hgtalarna, kommer jag att skriva "elektriska

hogtalare”.

Russ (2009), s. 16.

Fér ndgra exempel pé sddan historieskrivning i den senare tidens svenska av-

handlingar om skivindustrin, se Wikstrém (2006), Appendix 1 (s. 214-216);

Styvén (2007), Appendix A (s. Al); Arvidsson (2007a), s. 26; se dven motsva-

rande historieskrivningar hos Katz (2004); Coleman (2003); Morton (2006), s.

xi-xii.

Denna kritik triffar i hdg grad dven Jacques Attali.

Gronow (1983); Frith (2006), s. 233; Coleman (2003), s. 10, 13; Morton (2006),

s.1-35; Kittler (1999), s. 94; Kittler (1998); Attali (1977/2003), s. 91-94.

Coleman (2003), s. xviii, 10, 13, 18-20; Attali (1977/2003), s. 92; Kittler (1999),

s. 94; Gronow (1983); Gaul8 (2009), s. 409.

Suisman (2010a), s. 19; Hiebel (1999), s. 543-544.

Suisman (2010a); Roell (1989), s. 37-53.

Suisman (2010a); Hiebel (1999), s. 543-544.

Roell (1989), s. 49.

Edstrém (2009b), s. 26.

Forslag till lag om ritt till litterdra och musikaliska verk, lag om ritt till verk

av bildande konst samt lag om ritt till fotografiska bilder, 1914-07-28, s. 82.

Roell (1989), s. 53-59; Suisman (2010a), s. 17s; McLuhan (1964/2001), s. 315;

Warfield (2003); Bijsterveld (2008), s. 153-156.

Ingenting tyder pa att "live music” skulle ha varit ett etablerat begrepp i det

engelska spriket fore slutet av 1920-talet. Angdende detta begrepp, se avsnitt

3.2 nedan.

Sousa (1906).

Hiebel (1999), s. 545-546, 579-591; Winston (1998), s. 67-87; Sawhney & Lee

(2005).

Hiebel (1999), s. 637-656; Nationalencyklopedin: "elektronik”.

Hiebel (1999), s. 637-665; Kittler (1986/1999), s. 94-97.
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Elgemyr (1996), s. 17-18; se dven Fuller (2005), s. 20-21.

Hiebel (1999), s. 637-665; Kittler (1986/1999), s. 94-97.

Sawhney & Lee (2005); Winston (1998), s. 75-77; Hiebel (1999), s. 667-685.
Elgemyr (1996), s. 13-119.

Elgemyr (1996), s. 8-9.

Brolinson & Larsen (1997), s. 60; om de politiska férberedelserna f&r televisio-
nens inférande i Sverige, se SOU 1954:32; om det minskade antalet biografbe-
sok till f6ljd av konkurrensen frén television, se SOU 1959:2, s. 82, 92-93.
Crisell (2001), s. 11, 18-19; Kubaczek & Pircher (2002); Hiebel (1999), s. 545-547,
667-685.

Hobsbawm (1997), s. 229.

Goodman (2010); Bijsterveld (2008) s. 113, 162-164; Gumbrecht (2001), s. 345-
354.

SAOB: "Hégtalare”.

Hiebel (1999), s. 545-547.

Edstrém (1992), s. 9; se dven Hobsbawm (1989), s. 311.

Hiebel (1999), s. 545-547, 667-685; Jossé (1984), s. 247-250; Kittler (1999), s. 98.
Gumbrecht (2001), s. 135-136; Edstrém (2009b), s. 23.

Attali (1977/2003), s. 85, 91, 94; Jfr. Auslander (1999).

Arvidsson (2007a), s. 44; Gaul’ (2009), s. 409.

Frith (2006), s. 232; se dven Musiken i Sverige, band 111, s. 52.

Frith (2006), s. 232-234; se dven Anderson (2004); Winston (1998), s. 84.

Frith (2006), s. 234-236.

Detta gillde sirskilt frAn ar 1937, d& den dominerande tillverkaren Wurlit-
zer introducerade funktionen "Play Meter” i sina jukeboxar. Néjesmagasinet
Billboard publicerade topplistor dver vilken musik som varje vecka var po-
puldrast i USA:s jukeboxar. Se Rasmussen (2010), s. 187-189; se dven Coleman
(2003), 5. 4244,

Det #r inte ldtt att hitta palitlig information om bruket av jukeboxar i Sve-
rige, men enligt uppgifter frdn Stim skedde ett hastigt genombrott i slutet av
1950-talet "och &r 1960 uppskattades 40 % av alla kaféer och konditorier vara
utrustade med en dylik musikmaskin” (Kedell 2003, s. 57; Stim 1973, s. 19-20).
Luxor AB képtes ar 1984 upp av Nokia-koncernen, som genast lade ned till-
verkningen av grammofoner, bandspelare och radiomottagare (Malm 1997, s.
56).

Bjornberg (2009), s. 84.

SOU 1971:73, 5. 15-16, 57.

"3-dimensionellt ljud”, Dagens Nyheter, 1954-11-25 (pressklipp sparat i
RA2v28).
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Om inférandet av stereo pd biografer i Sverige, se SOU 1959:2, s. 81. Om in-
férandet av stereoinspelning i Sveriges skivindustri, se Brolinson & Larsen
(1997), s. 67-68. Fér ett talande exempel pa den samtida fascinationen fér ste-
reofonisk musikatergivning, se McLuhan (1964/2001), s. 323.

Bjérnberg (2009).

Fér exempel pa tidstypiska instruktioner i att "méblera fér hi-fi”, se Résnes
(1965) som ocksé visar mycket tydligt att hi-fi betraktades som en hobby for
min, vars ansprak pd en optimerad ljudmiljé skapade en potentiell konflikt
med "husets hirskarinna” (ibid, s. 86). Angéende genusperspektiv pé efter-
krigstidens hifi-kultur se dven pagdende forskning av Sara Jansson (institu-
tionen fér musikvetenskap, Géteborgs universitet).

Winston (1998), s. 207-219; Crisell (2001), s. 29.

Hobsbawm, 2010, s. 94, 207; Goodman (2010), s. 45; Crisell (2001), s. 29.
Féretag som spelade "industrimusik” behévde betala licens till Stim, men
slapp detta om de anstillda sjilva stod fér musiken. Frén 1970 minskade Stims
intdkter for industrimusiken. Se Hillert (1973); Sven Wilson: "Siffror ur ett
bokslut”, Ord och Ton 1/1972.

Hobsbawm, 2010, s. 94, 207; Coleman (2003), s. 155-156. Se #ven omslaget till
Ord och Ton 2/1981, avbildande en flicka med hérlurar jimte texten "1981 var
aret da fickstereon slog igenom pé allvar”.

Kittler (1999), s. 105-106. Coleman (2003), s. 57-58, 94-96.

Frith (2006), s. 237-238; Larsen (1998).

Katz (2004), s. 12-13; Coleman (2003), s. 161. Fér siffror p& bandspelarens ge-
nomslag i 1970-talets Sverige, se t.ex. SOU 1983:65, s. 126.

Waksman (1999), s. 1-35.

Bode (1984).

Bode (1984); Russ (2009), s. 80, 201, 465; se dven "Utlandsnytt”, Musikern
14/1939.

Pinch & Trocco (2002); Ruschkowski (1998).

Russ (2009), s. xxiv, 16.

Kittler (1998).

Musiken i Sverige, band IV, s.189-193, 247; Kjellberg & Ling (1991), s. 17, 188-189,
194; Sveriges underhéllnings-, dans- och restaurangorkestrar samt militéra
musikkérer (1944), s. 22-26; Haslum, red. (1976), s. 2.

Arvidsson (2008).

Hobsbawm (2010), s. 295.

Edstrém (2009b), s. 22.

Nyquist (1983), s. 156-158.

Bjérnberg (1998), s. 21, 26.
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Bjornberg (1998), s. 36-37, 39, 341.

Bjornberg (1998), s. 86-89.

Bjérnberg (1998), s. 96-101; Brolinson & Larsen (1997), s. 109, 113-114.

Nyquist (1983), s. 156-158.

Att man valde "renodlingsprincipen”, trots att den kunde anses vara kultur-

politiskt tveksam, berodde p4 att man annars trodde att radion skulle ha svart

att klara konkurrensen frén televisionen. (SOU 1977:19, s. 190-193, 208-209).

Brolinson & Larsen (1997); Musiken i Sverige, band IV, s. 247; Edstrém (1982), s.

283.

Brolinson & Larsen (1997), s. 18, 134-135.

Musiken i Sverige, band IV, s. 245-249; Edstrom (1982), s. 283, 291.

Harvey (1989), s. 141-172; Harvey (2011), s. 1-39; se dven Kurz (1995); Lohoff &

Trenkle (2012), s. 21-108; Kliman (2012).

Harvey (1989), s. 141-172; Lee (1993), s. 133-136.

Jameson (1992); se dven avsnitt 1.2.8.

Harvey (1989), s. 141-172; Lee (1993), s. 133-136.

Boltanski & Chiapello (1999/2005).

Virno (2004), s. 102-103.

Se sérskilt avsnitten 1.2.8 och 1.4.4.

Lag (1960:729) om upphovsritt till littercira och konstndrliga verk.

P4 juristutbildningarna anvinds en lirobok i upphovsritt som pastér att det

"forsta egentliga upphovsrittssystemet” uppstod ar 1469 d& en boktryckare

fick ensamritt pd att trycka bdcker i republiken Venedig (Olsson 2009, s. 30).
En extrem position féretrids av Jan Rosén, professor i civilritt, som menar

att upphovsritten ér en idé som har existerat oférindrad i tusentals &r, dven

om den férst senare kom att kodifieras i lag. Han skriver: "Utgdngspunkten r

ju att eftergérande, plagiering och annan efterbildning alltid har framkallat

en kinsla av férakt och indignation, inte bara hos den plagierade upphovs-

mannen sjilv utan dven hos den breda allminheten, och har sd gjort langt

innan immaterialrittigheter framtridde i lagstiftning.” Ett sddant pastdende

- som Jan Rosén kombinerar med att selektivt &terge spridda rykten frén den

antika virlden - uttrycker mest av allt ett majestitiskt forakt gentemot kul-

turhistorisk forskning (Rosén 2009). Jan Rosén ir dven ordférande i Svenska

féreningen fér upphovsritt och var under 2008-2011 verksam som regering-

ens sirskilde utredare fér 6versyn av upphovsrittslagen (SOU 2011:32).

Petri (2000), s. 133; Fredriksson (2009), s. 18; Rosén (2009), s. 51.

Fran och med 1950-talet finns enstaka exempel p& bruk av ordet "upphovs-

ratt”, men forst i 1960 ars Lag om upphovsritt till litterdra och konstnirliga

verk blev ordet allmén etablerat. Fredriksson (2009), s. 263-264; se dven Brev
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fran Namnden for svensk sprakvard, Stockholms hégskola, till Auktorritts-
kommittén, 1952-02-17 (RA2v6).

Volgsten (2012).

Fredriksson (2009), s. 34In5.

Hemmungs Wirtén (2004), s. 106-107.

Petri (2008), s. 25-26, 229, 291-292, 319; Volgsten (2012); Fredriksson (2009), s.
79-83.

"Tryckfrihetsférordningens objekt ’skrift’ omfattade allt som genom tryck
lades infér allménhetens gon” (SOU 1956:25, s. 36).

Volgsten (2012); se dven Petri (2008), s. 29; Fredriksson (2009), s. 87; Kittler
(2003), s. 165; Kittler (1995), s. 205.

Volgsten (2012).

Om bérjan av det 1dnga 1800-talets musikordning, se avsnitt 2.2.1.

SOU 1956:25, s. 35-36; Petri (2000), s. 130, 133; Stannow (1996), s. 5.

Volgsten (2012); SOU 1956:25, s. 41-42.

Hemmungs Wirtén (2004), s. 14-37; Fredriksson (2009), s. 195-198.

Léhr (2010), s. 15, 79-84.

Fredriksson (2009), s. 196-199; se dven Prop. 1897:8; Prop. 1919:3, s. 23.
"Auktorritt” fungerade omkring 1920-1955 som gingse samlingsterm for de
da gillande lagarna om ritt till verk av litteratur, musik och bildkonst. Ordet
kan betraktas som en férsvenskning av franskans droit d’auteur.

Strémholm (1970), s. 201-202, 230; Volgsten (2012).

Fredriksson (2009), s. 210-212, 248.

Om fotokopiatorn, se Hemmungs Wirtén (2004), s. 58-69. Frin bérjan var
det tinkt att denna avhandling dven skulle rymma ett kapitel om hur band-
spelaren hanterades i musikens politiska ekonomi. Tanken &r att detta forsk-
ningsresultat framéver ska publiceras som en fristdende studie i annat sam-
manhang.

Petri (2008), s. 302-303; Volgsten (2012); SOU 1956:25, s. 36.

Ritten och dess villkor 18g i linje med artikel 9 i 1886 ars ursprungliga Bern-
konvention, trots att Sverige dnnu inte hade tilltritt denna. Se: Forslag till lag
om rdtt till littercira och musikaliska verk, lag om riitt till verk av bildande konst
samt lag om riitt till fotografiska bilder, 1914-07-28, s. 78-79; Prop. 19193, s. 32;
SOU 1956:25, s. 36-38, 41; Volgsten (2012).

Volgsten (2012).

Fredriksson (2009), s. 199-200, 210-212, 244-245, 248; GauR (2009), s. 114-115;
Prop. 3:1919, s. 33; SOU 1956:25, s. 4041, 44-45; Forslag till lag om rdtt till litte-
rira och musikaliska verk, lag om rétt till verk av bildande konst samt lag om ritt
till fotografiska bilder, 1914-07-28, s. 78-82; "Den reviderade Bernkonventionen
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399

angdende skydd for litterdra och konstnirliga verk. Berlin den 13 november
1908.” (bilaga till Eberstein 1923).

Om konferensen i Rom, se vidare i avsnitt 4.1.

Attali, s. 77-79; Volgsten (2012).

Tyskland fick exempelvis en sddan lag ar 1901, varefter de forsta tyska insam-
lingsséllskapen GDT och AFMA grundades ar 1903 (Gaul8 20009, s. 113-114).
Stim (1948), s. 13-14, 17; Garberding (2007), s. 59-60; Edstrém (1998), s. 7, 21.
Motsvarande ungefirliga drssummor, omriknat i 2009 ars penningvirde:
3100 kr/ar £6r konditoriet, 42000 kr/&r f&r den stdrre restaurangen (historia.
se). Prisuppgifterna dr himtade frén Prop 1927:20, s. 21.

Stim (1948), 5. 37-38.

Volgsten (2012).

Prop 3:1919, s. 47; Prop 20:1927, s. 21. Se dven Stim (1948), s. 29-33.

Fredriksson (2009), s. 270-271.

Lag (1960:729) om upphovsritt till litterdira och konstndrliga verk.

Fredriksson (2009), s. 129.

Lag (1960:729) om upphovsritt till litterdira och konstndrliga verk, 45-48 §.
Sedan 1995 férekommer édven i sjilva lagtexten en hdnvisning till "verk eller
andra prestationer”, dir det senare begreppet syftar pé de nirstdende rittig-
heternas objekt (Lag (1960:729) om upphovsrdtt till litterdra och konstndrliga
verk,52h §, 61a§).

Lag (1960:729) om upphouvsridtt till litterdra och konstndrliga verk, 43 §, 45-46
§. Fér nérvarande dr upphovsrittens skyddstid 70 &r efter upphovsmannens
déd. Skyddstiden fér nirstdende rittigheter dr 50 ar, men till f6ljd av EU-
beslut kommer den troligtvis dven i Sverige att forlingas till 70 &r. Eftersom
startpunkten berdknas olika ér tidsperioderna svéra att jaimfora.

Lag (1960:729) om upphovsrtt till litteriira och konstndirliga verk. Tolkningen
bekriftas av hur lagens férarbeten beskriver 1§, dir det understryks att det
konstnirliga skapandet ska tolkas i en "vidstrickt betydelse”, men likvil med
vissa grinser. "Teknik, stildrag, manér o.dyl. ska inte riknas som delar av det
konstnirliga skapandet i upphovsrittslig mening (SOU 1956:25, s. 61-84).
Hemmungs Wirtén (2004); Fredriksson (2009); Volgsten (2012).

Kjell Arvidssons avhandling om skivbolag i Sverige kan tas som ett exempel
ur mingden pé vad som kan antydas via en rittshistorisk bakgrundsteckning.
Dir skrivs timligen ingdende om den egentliga upphovsritten och om Bern-
konventionen, pé ett sitt som antyder att skivbolagens rittigheter skulle vara
en simpel fortsittning pd denna historia. (Arvidsson 2007a, s. 45-52, 109).
NJA 2000:48, s. 292-302; se 4ven Gunnar Petri: "En yngling i Skéve”, ledare i
Stim-nytt 2/2000.
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Stockholms tingsritt, B 13301-06; dven Stockholms tingsritt, T 7540-009.
Sthlms TR, B 13301-06, s. 57-58. Omedelbart efter att rittegdngen hade
inletts valde &klagaren att ldgga ned atalet vad gillde en av de 21 musikin-
spelningarna ("Discokommittén” av Max Peezay), eftersom artisten sjilv
forklarat sina sympatiser for de tilltalade. Ur ett strikt juridiskt perspektiv
var emellertid artistens uppfattning ovisentlig. Rittegdngen handlade ju om
skivbolagets rittigheter.
Stockholms tingsritt, dom B 13301-06 (2009-04-17). Anmilan som foregick
tillslaget mot The Pirate Bay gjordes av Lars Gustafsson, vd fér svenska Ifpi.
(Anmilan gjordes 2006-04-28 till polismyndigheten i Stockholms lin, har
diarienr. 0201-K101947-06 och finns bifogad till férundersékningsprotokollet
till nimnda brottmél, med dklnr. C9-17-155-06.

Fér en rad olika perspektiv pé denna rittegdng, se Andersson & Snickars,
red. (2010).
Stockholms tingsritt, dom B 13301-06 (2009-04-17), s. 47, 55-56; Lag
(1960:729) om upphovsrdtt till litterdra och konstndrliga verk, 2 §; Olsson
(2009), s. 114.
Stockholms tingsritt, dom B 13301-06 (2009-04-17), s. 53-54.
Gosta Lemon: "Frdn Nordisk Musikerunions kongress i Helsingfors”, Mu-
sikern 13-14/1925; se dven "Rundradion, musiken och musikerna”, Musikern
18/1925.
”Konsertverksamheten och rundradion”, Musikern 22/1925; se dven "Jazz och
radio ha avfolkat Tysklands konsertsalar”, Musikern 5/1926.
Protokoll fért vid NMU:s presidiums sammantride 1925-06-21 (MF/
F02A:04); "Vid &rsskiftet”, ledare i Musikern 1/1926; "Musikerférbundet och
A.B. Radiotjinst”, ledare i Musikern 5/1926; "Radiospérsmélet. A.B. Radio-
tjdnst vill ej triffa avtal med Musikerférbundet”, ledare i Musikern 6/1926;
PM frén Svenska Musikerférbundets styrelse, 1926-05-01, i Musikern 9/1926;
"De svenska musikerna och radiotjénst”, ledare i Musikern 11/1926; "Musi-
kerférbundet och Radiotjinst”, ledare i Musikern 12/1926; "Musikersyndika-
lism”, Svenska Dagbladet 1926-06-12; "Som 'musikersyndikalism’’, Musikern
13/1926; Ulf von Konow: "Férhandlingarna med Aktiebolaget Radiotjinst i
ritt belysning”, ledare i Musikern 15/1926; "Tariff fér medverkan vid radie-
ringar utanfér studion”, Musikern 17/1926; Gustaf Gille: "Uppgorelse triffad
mellan Svenska musikerférbundet och A.B. Radiotjinst”, ledare i Musikern
21/1926; Bjérnberg (1998), s. 36-37.
"Tariff fér medverkan vid radieringar utanfér studion”, Musikern 17/1926;
Gustaf Gille: "Uppgorelse triffad mellan Svenska musikerférbundet och A.B.
Radiotjinst”, ledare i Musikern 21/1926; "Avtal av den 1 juni 1928 med tilligg
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418
419
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422

av samma dag mellan Aktiebolaget Radiotjénst och Svenska Musikerférbun-
det” (RA1v11); Brev fran NMU:s presidium (via C.G. Lemon och Gustaf Gille)
till International Labour Office, Genéve, daterat 1934-02-27 (MF/F02A:04);
Edstrém (1982), s. 239.

"Jazz och radio ha avfolkat Tysklands konsertsalar”, Musikern 5/1926; "De
svenska musikerna och radiotjinst”, ledare i Musikern 11/1926.

"Pengar till musiklivet av radion? Diskussion i rundradion i gar”. Géteborgs
Morgonpost, 1927-02-28. Citatet kommer ur det utférliga referat av Kurt At-
terbergs inlidgg som gjordes av tidningen.

Gustaf Gille: "Musikerna och radion”, Musikern 7/1927.

Gustaf Gille: "Ar musiken obehérig bland organiserat folk?”, ledarartikel i
Musikern 2/1927.

Stim konstaterade 1930 att de restauranter och andra féretag, som lit gisterna
hora musik genom radiohdgtalare, dnnu var sa fataliga att man inte brytt sig
om att kriva ersittning at kompositérerna. I princip hivdade man dock sin
ritt till sddan ersittning, vilken just fastslagits av Danmarks hogsta domstol.
("Radiohdogtalare likstilles med orkester i frdga om utféranderittsavgift.
Mirklig Hojesteretsdom i Danmark”, Auktorn 5-6/1930).

Edstrém (2009b), s. 29.

"Pengar till musiklivet av radion? Diskussion i rundradion i gar”. Géteborgs
Morgonpost, 1927-02-28.

Det bér papekas att svenskans "levande musik” har en snivare innebérd én
engelskans "live music”. Levande musik brukar &syfta en rumslig nirvaro,
medan "live” kan anvindas fér allt som sker i realtid, "as it happens”, exempel-
vis en direktsindning i radio. Oxford English Dictionary noterade detta bruk
av "live” for forsta gdngen ar 1934.

Nielsen (1925/1963).

Levende musik - mekanisk musik (1931), s. 5-7.

Karl Larsen: "Menneskemusik og mekanisk musik”, i Levende musik — meka-
nisk musik (1931), s. 17-25. Férst publicerad i Politiken 1931-03-01.

Jorgen Bentzon: "Den musikaliske krise I”; Finn Hoffding: "Den musikaliske
krise II”, artiklarna aterfinns i Levende musik — mekanisk musik (1931), s. 26-32
respektive 33-39. Dessa tva danska kompositérer hinvisade med stor entusi-
asm till den tyske musikpedagogen Fritz Jode och hans Jugendmusikbewe-
gung. Fér en kritisk studie av denna rorelse, se Adorno (1956), s. 62-101.

Se avsnitt 2.3.4.

Ett anvindbart begrepp pa engelska ér "liveness”. Philip Auslander argumen-
terar i sin bok Liveness (1999) fér att sjdlva tanken pd "live” maste begripas

som en respons pa nya medier, vilket jag kan instdimma i. Jag menar dock
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att Auslander upprepar ett vanligt misstag nir han riktar hela sitt intresse
pa sjilva inspelningsmediet (grammofon) och bortser frén dess atergivning
(hogtalaranliggning). Tidpunkten fér uppfinnande av en musikalisk "live-
ness” pekar pé att storre vikt i analysen borde liggas just vid dtergivningen,
inte minst vid ljudvolymen som kvantitativ parameter.

Under dessa fyra ar har jag bara funnit ett enda exempel pé att begreppet
"levande musik” anvinds i Musikern. Varen 1926 skrev Gustaf Gille pa le-
darsidan: "Men musikern kan ej vinta medan allminheten vinjer sig fran
radion och &tergdr till den levande musiken” (Kursivering i original). Hir an-
tyds férvisso en motsatsstéllning mellan radion och det levande, men den bér
forstds mot bakgrund av den fackliga konflikten med Radiotjénst som just d&
pagick. Det dr omdjligt att veta vilka innebérder Gustaf Gille lade i begrep-
pet "levande musik”, men att han skulle ha Carl Nielsens bok férskt i minnet
forefaller ganska troligt.

"Ledningen av A.B. Svensk Filmindustri’s landsortsbiografer och Musikerfér-
bundet”, ledare i Musikern 19/1926.

Nyberg (2011).

Edstrém (1982), s. 112.

Paul Deutscher, "Tonfilm, grammofon och annan mekanisk musik: Vilken
inverkan kan den f& pd musikernas stillning och férhallanden?”, Musikern
2/1929.

"Tonfilmen pa tillbakagdende”, Musikern 3/1929.

Gustaf Gille: ”Orkesterdédaren’ lir vara mindre farlig 4n sitt rykte. Ar ton-
filmen pa tillbakagdng?”, Musikern 5/1929; Gunnar Malmstrém (Kapellmis-
tare vid Metropol-Palace, Stockholm): "Tonfilm eller filmmusik?”, Musikern
5/1929; David Ymer: "Tonfilm eller filmmusik?”, Musikern 6/1929; Gustaf
Gille: "Talfilm, tonfilm och bildradio”, Musikern 10/1929.

Om antiamerikanismens betydelse fér det tidiga avfirdandet av ljudfilm i
Tyskland, se Elsaesser & Hagener (2002). Om motsvarande i Nederlénderna,
se Dibbets (1993), s. 106-114.

Gustaf Gille: ”Orkesterdédaren’ lir vara mindre farlig 4n sitt rykte. Ar ton-
filmen pé tillbakagdng?”, Musikern 5/1929.

"Teknik och kultur. Apropé ljudfilmen”, ledarartikel i Dagens Nyheter, 1929
09-01; dterpublicerad i Musikern 20/1929.

"Fran ljudfilmsfronten”, Biografigaren 1/1930. Artikeln citerar uttalanden
fran en intervju i Nya Dagligt Allehanda.

Gustaf Gille: ”’Orkesterdédaren’ lir vara mindre farlig 4n sitt rykte. Ar tonfil-
men pé tillbakagdng?”, Musikern 5/1929; Gunnar Malmstrém: "Tonfilm eller
filmmusik?”, Musikern 5/1929.
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Gustaf Gille: "Talfilm, tonfilm och bildradio”, Musikern 10/1929; Edstrém
(1982), 5. 112.

"Svenska Musikerférbundets styrelse védjar till Socialstyrelsen att himma
importen av utlindska musiker till Sverige”, Musikern 11/1929; "Ur journalen”,
Biografiigaren 9/1929; "Utldndska musiker”, Biografigaren 10/1929; "Fragor
och svar”, Biograféigaren 13/1929.

"Gemensam orkester fér Palladium och Rio”, Svensk Filmtidning 11/1929.

"Ur journalen”, Biografigaren 10/1929. Musikerférbundets forbud tycks inte
ha varit i kraft i mer 4n ndgon vecka. Den 4 juni besl6t férbundsstyrelsen att
i stallet tillimpa extra hoga tariffer vid inspelning av ljudfilm, se nedan.

I mitten av september rapporterade Biografiigaren om totalt nio ljudfilmsbio-
grafer i Sverige; sex i Stockholm, tvd i Malms, en i Géteborg. ("Fragor och
svar”, Biograféigaren 13/1929). Sommaren var normalt ingen hdgsisong pa bio-
graferna, varfér de goda besdkssiffrorna vid sommarens visningar av ljudfilm
blev en positiv éverraskning fér dessa biografer ("Sveriges separatfred i film-
virldskriget”, ledare i Biografbladet augusti 1929).

"Tonfilmen och musikeryrket”, Musikern 14/1929; Deutsche Musiker-Zeitung
tror ej pa tonfilmens framtid”, Musikern 19/1929.

"Talfilmen och de ekonomiska férhallandena f6r musikerna i U.S.A.”, Musi-
kern 13/1929.

"Var yrkessolidaritet”, ledare i Musikern 4/1929; L-z: "Det kollektiva avta-
let”, Musikern 4/1929; L-z: "Front mot alla oorganiserade!”, Musikern 2/1929;
"Svenska Musikerférbundets styrelse vidjar till Socialstyrelsen att himma
importen av utlindska musiker till Sverige”, Musikern 11/1929; Emil Hansen:
"Arbetsléshetsproblemet: Bér méngsyssleriet inom musikeryrket avskaffas?”,
Musikern 15/1929; "Amatérfragan”, Musikern 15/1929; Gustaf Gille: "Meka-
nisk filmmusik eller levande biograforkestrar”, Musikern 19/1929; A. Prietzel:
"Musikeryrket och yrkesmusikerna. En social och ekonomisk utredning”,
langre artikel som héimtats frin det tyska musikerférbundets tidning och pu-
blicerades som féljetong i Musikern 13/1929, 14/1929, 15/1929 och 16/1929.

Se vidare i avsnitten 2.2.5 samt 3.15.

Alexander Minitzky: "Tonfilmssporsmalet”, Musikern 15/1929. Artikeln tidi-
gare inférd i det schweiziska musikerférbundets tidning.

"Musikernas international gir emot ljudfilmen”, Musikern 20/1929; Walter
Karlander: "Internationella Musikerunionens férbundssammantride dryftar
tonfilmsspdrsmélet: Konferensen i Briissel”, Musikern 18/1929.

Med ett sentida spradkbruk vore det mdjligt att benimna de bigge ytterlig-
heterna for "kulturdeterminism” respektive "teknikdeterminism” (se avsnitt

1.3.4). Som begrepp ér dock "determinism” alltfor firgat av senare tiders ve-
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458
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461
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463

tenskapliga debatter for att appliceras pa diskussioner som férdes omkring ar
1930.

Dibbets (1993), s. 136.

Miiller (2004); Kubaczek & Pircher (2002); Jossé (1984), s. 81-85; Wallengren
(1998), 5. 154-159; Edstrém (1982), s. 72; se dven Axel Waldner, "Ljudfilmen. En
teknisk beskrivning”, Biografbladet 210, januari 1929.

Wallengren (1998), s. 155-159; se dven Edstrém (1982), s. 72.

Bruket av sjilvspelande instrument 1920-21 kan sittas i samband med den
kortvariga men férédande deflation som drabbade Sverige vid denna tid och
som var en utldsande faktor bakom de fackliga konflikterna vid landets bio-
grafer.

Jossé (1984), s. 258; Elsaesser & Hagener (2002).

Miiller (2004).

Att nederlindska musiker ar 1930 fick laglig ritt till en ledig dag i veckan blev,
karakteristiskt nog, det avgdrande skil som biografigarna i Nederldnderna
angav for att dverga till ljudfilm (Dibbets 1993, s. 108).

Gumbrecht (2001), s. 160-167.

Jossé (1984), s. 203-205.

Jossé (1984), s. 282-284.

Elsaesser & Hagener (2002); Jossé (1984), s. 277-282.

Gustaf Gille: "Internationella Musikerunionen och tonfilmsfragan”, Musi-
kern 17/1929; Walter Karlander: "Internationella Musikerunionens férbunds-
sammantride dryftar tonfilmsspérsmélet: Konferensen i Briissel”, Musikern
18/1929, fortsatt i Musikern 19/1929.

Beslut av Svenska Musikerférbundets férbundsstyrelse 1929-06-04, medde-
lat i Musikern 15/1929; "Négra facknotiser ur sommarens krénika”, Biografbla-
det augusti 1929; Natzén (2010), s. 180.

"Musikerférbundets tonfilmstariff kritiseras”, Musikern 21/1929.

Edstrém (1982), s. 113.

"Musikernas international gdr emot ljudfilmen”, Musikern 20/1929; Walter
Karlander: "Internationella Musikerunionens férbundssammantride dryftar
tonfilmsspdrsmaélet: Konferensen i Briissel”, Musikern 18/1929.

Joseph Weber (ordférande fér AFM), citerad i Paul Deutscher: "Tonfilm,
grammofon och annan mekanisk musik: Vilken inverkan kan den {8 pd mu-
sikernas stillning och férhéllanden?”, Musikern 2/1929).

"Tonfilmen pa tillbakagéende”, Musikern 3/1929; Joseph Weber: "Var kamp
mot ljudfilmen. Psykologisk framgéng men maskinmusiken kunde ej bekdm-
pas”, Musikern 14/1932.

Joseph Weber: "Om en mekanisk man spelade harpa...", Musikern 3/1930.
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Joseph Weber: "Om en mekanisk man spelade harpa...”, Musikern 3/1930;
"Virldskrisen inom musikeryrket”, Musikern 16/1930; "Amerika ett féregdngs-
land dven fér musikerna”, ledare i Musikern 10/1931; Gustaf Gille, "Nordisk
musikerunions kongress, 1931”, Musikern 11/1931; Joseph Weber: "Vér kamp
mot ljudfilmen. Psykologisk framgéng men maskinmusiken kunde ej bekdm-
pas”, Musikern 14/1932.

Joseph Weber: "Den mekaniska musiken mot den ménskliga: Det amerikan-
ska musikerférbundets taktik mot tonfilmen”, Musikern 21/1929.

Walter Karlander: "Internationella Musikerunionens férbundssammantride
dryftar tonfilmsspérsmalet: Konferensen i Briissel”, Musikern 18/1929.
"Teknik och kultur. Apropé ljudfilmen”, ledarartikel i Dagens Nyheter, 1929~
09-01, terpublicerad i Musikern 20/1929 samt i Biografigaren 13/1929. Enligt
den senare tidningen var DN:s ledarartikel sannolikt férfattad av Torsten Fo-
gelqvist.

”En aktion mot tonfilmen”, Musikern 18/1929.

"Scen och film”, Dagens Nyheter 1929-09-06.

Ibid.

"Tonfilmen i blockad”, Biografiigaren 13/1929; ""Men framfér allt...””, Biograf-
bladet 7/1929; "Stockholm den 15 september”, Svensk Filmtidning 15/1929.
Robin Hood (sign.): "Musikanternas S:t Géran och hégtalardraken”, Biograf-
bladet september 1929.

"Tonfilmen i blockad”, Biografiigaren 13/1929, samt notis pa s. 12 i samma tid-
ning; "London. (Fran Biografbladets korrespondent)”, Biografbladet septem-
ber 1929; "Stockholm den 15 september”, Svensk Filmtidning 15/1929.

Bittra ord av vira musiker”, Biografbladet januari 1930.

Ibid.

"Professorns bannstréle. Ndgra randanmirkningar till professor Morales’ an-
grepp pa tonfilmen”, Svensk Filmtidning 20/1929.

Eric Westberg, "Tonfilmen som musikalisk kulturbérare”, Auktorn 4/1929;
dessférinnan publicerad som f&ljetong i Biografdgaren 14/1929 och 15/1929.
Ibid.

Det finns klara paralleller mellan hur John Philipp Sousa &r 1906 argumen-
terade mot grammofonen och hur Eric Westberg ar 1929 argumenterade for
ljudfilmen. Fér bdda handlade det om att virna amatdrmusicerandet och att
motsitta sig vad de sdg som en alltfér ldangtgdende professionalisering av mu-
siklivet. Detta boér férstds mot bakgrund av notférsiljningens betydelse for
kompositérerna inom ramen fér det 1dnga 1800-talets musikordning (Se dven
avsnitt 2.3.4).

Auktorritten gillde vid denna tid endast i 30 ar efter kompositérens dod.

497




481

482

483

484

485

486

487

488

489

Med andra ord kunde musiker fritt framféra verk av kompositérer som avlidit
fére &r 1900, bland dem populira storheter som Johannes Brahms (1833-1897),
Johann Strauss d.y. (1825-1899) och operettkompositéren Franz von Suppé
(1819-1895).

"Underhandlingarna mellan Musikerférbundet och Stim ha strandat”, Musi-
kern 5/1929; "Observandum till férbundets samtliga medlemmar!”, Musikern
5/1929; "Koda (Danmarks Stim) och musikerna”, Musikern 12/1929; "STIM”,
Svensk Filmtidning 5/1929; "Svenska Musikerférbundets aktion mot Stim”,
Auktorn 3/1929.

Aven i Tyskland och Danmark utspelade sig vid samma tid motsvarande
konflikter mellan musikernas fackférbund och kompositérernas insamlings-
sillskap.

"Dagsforeteelser”, Svensk Filmtidning 9/1929; "Uppsagda musikerkontrakt.
Biograferna pafordra 16nereduktion”, Biografbladet mars 1929.

"Konflikten mellan Musikerférbundet och Stim bilagd”, Musikern 8/1930;
Gustaf Gille, "Vid &rsskiftet. En terblick.”, Musikern 1/1931; "Stim och Mu-
sikerférbundet. Fred sluten”, Biografigaren 7/1930; Edstrém (1982), s. 113-117;
Arvidsson (2007a), s. 75.

Ar1957 gick slutligen intéikterna fran radio om biografintikterna som storsta
enskilda inkomstpost i Stims budget. (Stim 1973, s. 50).

"Uppsagda musikerkontrakt. Biograferna pafordra lénereduktion”, Biograf-
bladet mars 1929.

Just i konflikten mellan biografagarna och Stim fick biografigarna stéd av
filmuthyrarna, vilka i sin tidning féresprakade bildandet av en kartell for att
std emot oskiliga krav frdn Stim ("Det gemensamma bista”, ledare i Svensk
Filmtidning 5/1929; "STIM”, Svensk Filmtidning 5/1929).

Redaktdr for Biografigaren var den erfarne publicisten Mauritz Enderstedt,
aktiv inom nykterhetsrérelsen och med bakgrund som frisinnad riksdags-
man. Efter en studieresa till USA kunde han i bérjan av 1930 rapportera till
svenska biografigare om ljudfilmens utveckling dir (Natzén 2010, s. 47, 141-
143).

Fér hérda ord mellan biografigare och filmuthyrare, se t.ex. "God fortsitt-
ning!”, ledare i Biografigaren 1/1929; ’Allminna opinionen”, ledare i Svensk
Filmtidning 21/1929.

Biografbladet hade vid utgivningens start 1920 varit ett sprakrér for biografi-
garnas intressen, men breddade sig senare och ville vara ett oberoende organ
("Ett decennium. Biografbladet 10-3rigt”, Biografbladet februari 1920). Biograf-
bladet forefaller ha statt nidra den sammanslutning som kallade sig Svenska

film- och biografmannasillskapet.

498



490

491

492

493

494

495

496

497

498
499

500
501
502

503
504

"Liget”, ledare i Svensk Filmtidning 1/1929; "Tonfilmen hir inom kort”, Svensk
Filmtidning 7/1929; "Sverige och tonfilmen”, Svensk Filmtidning 8/1929; "Ton-
filmens seger”, ledare i Svensk filmtidning 14/1929; "’Allm#&nna opinionen”,
ledare i Svensk Filmtidning 21/1929.

"I ljud och stum”, ledare i Svensk Filmtidning 13/1929; "Filmen 1949”, Svensk
Filmtidning 8/1929.

Mauritz Enderstedt: "Ljudfilmen”, ledare i Biografiigaren 11/1929; "Nordiskt
samarbete. En ljudfilmskonferens i Képenhamn”, Biograféigaren 7/1930; "Ars-
berittelse”, Biografigaren 9/1930.

"For mycket och for litet”, ledare i Biografbladet maj 1929.

Robin Hood (sign.): "Amerikanska talfilmens bubbla pé vig att spricka?”, Bio-
grafbladet, januari 1929.

Robin Hood (sign.): "Prat om mat”, Biografbladet augusti 1929; Robin Hood
(sign.): "Musikanternas S:t Géran och hogtalardraken”, Biografbladet septem-
ber 1929; Robin Hood (sign.): "Ljudfilmens Babel”, Biografbladet november
1929.

Kostnaden ska ha varit 1900 engelska pund, motsvarande cirka 35000 kro-
nor (Mauritz Enderstedt: "Ljudfilmen”, Biografigaren 11/1929). Denna summa
motsvarar 913000 kronor i 2009 &rs penningvirde (historia.se). Strax direfter
sinkte Western Electric priset pa sin billigaste modell till 1710 pund. ("WES-
TERN ELECTRIC”, Biografigaren 14/1929; Helsidesannons frdn Swedish
Western Electric Company AB, Biografbladet september 1929).

"Ljudfilmen”, Biografigaren 8/1929; "Patentkrig. 'Virldskrig’ mellan Western
och Klang?”, Biografigaren 14/1929; "Ljudfilmsfronten. Klang varnar genom
notarius publicus”, Biografdgaren 15/1929; "Sveriges separatfred i filmvirlds-
kriget”, ledare i Biografbladet augusti 1929.

Mauritz Enderstedt: "Ljudfilmen”, ledare i Biograféigaren 11/1929.

Antalet anstillda musiker varierade visserligen stort mellan biograferna.
Anda kan det noteras att Biografbladet uppgav att en biografigare kunde
spara "ndgra tusenlappar i m&naden” p4 att avskeda sin orkester (Robin Hood
(sign.): "Prat om mat”, Biografbladet augusti 1929). Detta var givetvis en bety-
dande summa, men fortfarande skulle det ta flera &r att spara in kostnaden f6r
att installera ljudfilmsaggregat.

"Amerikas filmexport. Ljudfilmens framtid oviss”, Biografigaren 4/29.
"Brytningstider”, ledare i Biografigaren 9/1929.

Mauritz Enderstedt: "Ljudfilmen”, ledare i Biografiigaren 11/1929; Robin Hood
(sign.): "Prat om mat”, Biografbladet augusti 1929.

Mauritz Enderstedt: "Ljudfilmen”, ledare i Biograféigaren 11/1929.
"Ljudfilmen. Tyska Biografigareférbundet beslutar avbéja all ljudfilm tillsvi-
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517

dare”, Biografigaren 12/1929.

"MUSIKERNAS STALLNING”, Biografigaren 14/1929; " Tinget”, ledare i Bio-
grafigaren 18/1929.

Gustaf Gille: "Vid &rsskiftet”, Musikern 1/1930; "Ljudfilmen passar icke de
musikkulturellt hégtstdende europeiska folken”, Musikern 2/1930; "Stumfil-
mens begravning”, ledare i Biografdigaren 2/1930; "President Hoover tycker
inte om ljudfilmen. Ljudfilmen har gett teatern ett gott handtag”, Biografiiga-
ren 3/1930.

Ledare i Biograféigaren 5/1930; se dven "Ljudfilmspropaganda fér Stockholms-
utstillningen. En av Fox Movietonebilar vintas hit inom nirmaste tiden”,
Biograféigaren 5/1930.

"Nordiskt samarbete. En ljudfilmskonferens i Képenhamn”, Biografiigaren
7/1930; "Arsberittelse”, Biograféigaren 9/1930.

"Arsberittelse”, Biografiigaren 9/1930; Robin Hood (sign.): "Ljud... i den svens-
ka skallan...”, Biografbladet april 1930; "Berlin. (Frdn Biografbladets korre-
spondent.)”, Biografbladet april 1930; "Trappsteget”, ledare i Biografbladet maj
1930.

"Tyska Musikerférbundet kriver lagligt skydd mot musikmekaniseringen”,
Musikern 10/1930; "Virldskrisen inom musikeryrket”, Musikern 16/1930; se
dven "Berlin. (Fran Biografbladets korrespondent)”, Biografbladet april 1930;
se dven Jossé (1984), s. 287.

Gustaf Gille: "Mekanisk filmmusik eller levande biograforkestrar”, Musikern
19/1929; Gustaf Gille: "Vid arsskiftet”, Musikern 1/1930; "Musikerférbrundets
styrelse vidjar till Kungl. Maj:t om hjilp mot den rddande arbetslésheten
bland landets musiker”, Musikern 14/1930.

"Hoppas, sitt igdng och hall ut!”, ledare i Musikern 5/1931; C.G. Lemon & Gus-
taf Gille: "Musikerorganisationernas kamp mot den mekaniska musiken. Icke
mindre dn 217000 musiker std bakom aktionen”, ledare i Musikern 11/1935.
Svenska Musikerférbundets remissvar till SOU 1937:18, daterat 1937-09-21
(RA2v26).

Edstrém (1982), s. 150-154; Westin (1998).

"Det stundar varjatider” [sic!], Musikern 12/1930; ”Virldskrisen inom mu-
sikeryrket”, Musikern 16/1930; "Nodliget inom musikeryrket”, Musikern
18/1930; se dven Edstrém (1982), s. 113; Natzén (2010), s. 183.

"Det stundar varjatider” [sic!], Musikern 12/1930; "Hoppas, sitt igdng och hall
ut!”, ledare i Musikern 5/1931.

"Det stundar varjatider” [sic!], Musikern 12/1930, s. 169-170; for jamforelsen
mellan musiker och typografer se dven "Tonfilmen och musikerna. Vad ha vi

att gora just nu?”, ledare i Musikern 2/1931.
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"Vid arsskiftet”, ledare i Musikern 1/1934.

"Radiohdgtalare likstilles med orkester i frdga om utféranderittsavgift.
Mirklig Hojesteretsdom i Danmark”, Auktorn 5-6/1930.

Ur Stims besvirsskrift till Kungl. Maj:t 1932, citerad i ett brev frén Stims sty-
relse till riksdagens lagutskott, 1939-03-14 (RA2v13).

NJA 1933:171, 5. 639-648; SOU 1937:18, 5. 37; Stim (1948), s. 3738, 49.

Emil Hansen: "Overproduktionen pa arbetskraft inom musikeryrket”, ledare
i Musikern 8/1934.

Annons fran Philips Radio AB i Folkparken 3/1934, s. 4.

Musiken i Sverige, band IV, s. 239-240, 243-244; Andersson (1987), s. 9, 21.
Edstrém (1982), s. 151.

Musiken i Sverige, band IV, s. 239-240; Arvidsson (2008), s. 72.

Andersson (1987), s. 170, 173.

Musiken i Sverige, band IV, s. 239-240, 244.

Aven for ett rittighetskollektiv som Stim torde Folkets Park-rorelsens cen-
tralisering ha underléttat betydligt. Angéende Stims kollektivavtal med folk-
parkerna, se t.ex. SOU 1956:25, s. 629. Se dven Amark (1986), s. 31-32, om hur
uppbygget av fackliga organisationer och branschorganisationer émsesidigt
bidrog till att skapa "6ppna karteller”.

"Hogtalaranliggningen ger en charmant musik utan orkester”, annons fran
Philips Radio AB i Folkparken 2/1929. .

"En 15 mans orkester £6r varje dansbana”, helsidesannons fér "Hirsch’s Radio-
grammofon”, Folkparken 1/1930.

Mellan nummer 1/1930 och 1/1932 férekom inga annonser fér hdgtalare i
Folkparken. Undantaget utgdrs av en radannons frdn ndgon som ville silja
en "endast obetydligt anvind” hégtalaranliggning fran Philips (Folkparken
2/1931, 5. 15).

Annons fran Philips Radio AB, Folkparken 1/1932, s. 10; upprepad i Folkparken
2/1933,s. 17.

Annons fran Philips Radio AB, Folkparken 3/1934, s. 4; upprepad i Folkparken
4/1934, s. 5.

Annons frén Philips Radio AB, Folkparken 5/1934, s. 9.

"Det giller for de upptridande att ha god kontakt med hela publiken fér att
pjasen skall bli den succés, som alla teatrar hoppas pd”
Radio AB, Scen och salong 4/1942).

Se ocksd den tekniska introduktion till hégtalaranliggningar som publi-

(Annons frén Philips

cerades i Folkparken ar 1940, dir det togs fér givet att hdgtalarens ljudkilla
var en mikrofon. Méjligheten att forstirka ljudet fran en grammofon eller

radiomottagare nimndes inte ens ("Nagot om hogtalare”, Folkparken 4/1940).
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"Jattens rost”, Folkparken 10/1928.

Brev fran Kornsnis idrottsférening till Philips Radio AB, daterat 1928-10-04.
Atergivet i ”Jattens rost”, Folkparken 10/1928.

"Jattens rost”, Folkparken 10/1928.

"Kors och tvirs i parkerna”, Folkparken 3/1931.

Skrivelse frdn Svenska Musikerférbundets férbundsstyrelse till Birger Eke-
berg, 1935-11-07 (RA1v6).

Kraft (1996), s. 77-78, 108.

Gustaf Gille: "Skall musikmekaniseringen tillitas 6deligga musikeryrket?”,
ledare i Musikern 4/1935.

Gustaf Gille: "Musikeryrket och Nationernas Férbund. Aven musikerna ha
sina blickar riktade mot Genéve”, ledare i Musikern 19/1935; Gustaf Gille: "Re-
solutioner, som synes béra frukt”, ledare i Musikern 19/1937.

Gustaf Gille: "Mekanisk musik vid kungl. scen”, Musikern 24/1939; Gustaf
Gille: "Teatermusik genom mekanisk reproduktion: Skall grammofonplattan
utkonkurrera musikerna?”, Musikern 2/1940; Erik Erling: "Mekanisk Musik.
En upplysning! Icke férsvar!”, insindare i Musikern 2/1940.

Louis Fabiankovich: "Upp till kamp mot den mekaniska musiken! Osterrikis-
ka musikerférbundet ger upptakten till en samfilld aktion”, Musikern 9/1935.
"Har ljudfilmen redan gjort sitt?”, ledare i Musikern 3/1931; "Hoppas, sitt
igang och héll ut!”, ledare i Musikern 5/1931; "Amerika ett féregingsland dven
fér musikerna”, ledare i Musikern 10/1931, refererande Joseph N. Weber; Gus-
taf Gille, "Nordisk musikerunions kongress, 1931”, Musikern 11/1931; Joseph
Weber: "Var kamp mot ljudfilmen. Psykologisk framgdng men maskinmusi-
ken kunde ej bekdmpas”, Musikern 14/1932; "Har musiken en framtid?”, ledare
i Musikern 16/1932; Gustaf Gille: "Ha vi ritt att hoppas? Négra reflexioner
med anledning av arsskiftet”, ledare i Musikern 2/1933; Gustaf Gille: "Frén
unionskongressen i Oslo”, Musikern 13/1934; Gustaf Gille: "Internationell
propagandaaktion fér den levande musiken”, ledare i Musikern 15/1936; "Kon-
servmusiken”, Musikern 23/1936; K-A (sign.): "Aven Danmark kimpar f6r den
levande musikens fortbestdnd”, Musikern 17/1937 (&terpublicerad artikel ur
Dansk Musiker-Tidende); Gésta Lemon: "Presidentens berittelse 6ver NMU:s
kongressperiod 1931-1934", daterad 1934-04-14 (MF/F02A:04).

"Har musiken en framtid?”, ledare i Musikern 16/1932.

"Skatt pa ljudfilm - 'grotesk idé!"””, Biografbladet oktober 1930; "Tonfilmen och
musikerna. Vad ha vi att géra just nu?”, ledare i Musikern 2/1931; Gustaf Gille,
"Nordisk musikerunions kongress, 1931”, Musikern 11/1931.

"Virldskrisen inom musikeryrket”, Musikern 16/1930.

Liknelsen mellan ljudfilmen och en naturkatastrof férekom i Musikern ett
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flertal gdnger vid just denna tid.

"Sanningen, som maste séigas ut”, Musikern 22/1931.

Gustaf Gille, "Nordisk musikerunions kongress, 1931”, Musikern 11/1931; Gos-
ta Lemon: "Presidentens berittelse éver NMU:s kongressperiod 1931-1934”,
daterad 1934-04-14 (MF/F02A:04).

Brev frdin NMU:s presidium (via C.G. Lemon och Gustaf Gille) till Interna-
tional Labour Office, Genéve, daterat 1934-02-27 (MF/F02A:04).

Gustaf Gille: "Fran unionskongressen i Oslo”, Musikern 13/1934; Gustaf Gille:
"Frén Nordisk musikerunions kongress i Helsingfors 20-30 maj 1937”, Mu-
sikern 13/1937; Gustaf Gille: "Nordisk musikeraktion mot den mekaniska
musiken”, ledare i Musikern 14/1937, Gosta Lemon: "Presidentens berittelse
dver NMU:s kongressperiod 1931-1934”, daterad 1934-04-14 (MF/F02A:04); se
dven Gustaf Gille: "Skall musikmekaniseringen tillatas 6delidgga musikeryr-
ket?”, ledare i Musikern 4/1935; Louis Fabiankovich: "Upp till kamp mot den
mekaniska musiken! Osterrikiska musikerférbundet ger upptakten till en
samfilld aktion”, Musikern 9/1935; Gustaf Gille: "Internationell musikerak-
tion mot 'konservmusiken’, ledare i Musikern 10/1935; C.G. Lemon & Gustaf
Gille: "Musikerorganisationernas kamp mot den mekaniska musiken. Icke
mindre #n 217000 musiker std bakom aktionen”, ledare i Musikern 11/1935;
Gustaf Gille: "Musikeryrket och Nationernas Férbund. Aven musikerna ha
sina blickar riktade mot Genéve”, ledare i Musikern 19/1935; Gustaf Gille: "In-
ternationell propagandaaktion fér den levande musiken”, ledare i Musikern
15/1936; Gustaf Gille: "Fran Nordisk musikerunions kongress i Helsingfors
20-30 maj 1937, Musikern 13/1937, Gustaf Gille: "Nordisk musikeraktion
mot den mekaniska musiken”, ledare i Musikern 14/1937; K-A (sign.): "Aven
Danmark kdmpar for den levande musikens fortbestdnd”, Musikern 17/1937
(aterpublicerad artikel frdn Dansk Musiker-Tidende); Edstrom (1982), s. 142.
C.G. Lemon & Gustaf Gille: "Musikerorganisationernas kamp mot den me-
kaniska musiken. Icke mindre #n 217000 musiker st bakom aktionen”, ledare
i Musikern 11/1935.

Uttalande frdn Nordisk Musikerunion, riktat till respektive regeringar, anta-
get vid kongress i Oslo 11-13 maj 1934 (MF/F02A:04); se dven den i stort sett
likalydande resolution, dock med smirre nyansskillnader i formuleringarna,
som antogs pa kongressen i Helsingfors 1939-05-29 (MF/F02A:04).

Ibid.

"Uttalelse fra Nordisk musikerunions presidium angéende resolusjonen til
de nordiske landes regjeringer fra unionskongressen i Oslo 1934”, 1934-12-08
(MF/F02A:04).

Gustaf Gille: "Fran unionskongressen i Oslo”, Musikern 13/1934; Gustaf Gil-
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le: "Internationell musikeraktion mot 'konservmusiken’, ledare i Musikern

10/1935; C.G. Lemon & Gustaf Gille: "Musikerorganisationernas kamp mot

den mekaniska musiken. Icke mindre &#n 217000 musiker std bakom aktio-

nen”, ledare i Musikern 11/1935; Gustaf Gille: "Musikeryrket och Nationernas

Férbund. Aven musikerna ha sina blickar riktade mot Genéve”, ledare i Mu-

sikern 19/1935; Brev till presidiet fér Nordisk musikerunion i Oslo, daterat

1935-04-04 (Musikerférbundet E03:01); Edstrém (1982), s. 143.

Louis Fabiankovich: "Upp till kamp mot den mekaniska musiken! Osterrikis-

ka musikerférbundet ger upptakten till en samfilld aktion”, Musikern 9/1935.
Andra tillféllen dér Fabiankovich gavs utrymme i Musikern ér i ledaren till

2/1931 och som forfattare till artikelserien "De tyska och italienska musiker-

organisationernas rittsliga och sociala stéllning” (14-15/1937).

Nir de nordiska musikerfacken lade fram sitt fondférslag avstod de fran att

specificera om fonden skulle vara statlig, facklig eller korporativ.

C.G. Lemon & Gustaf Gille: "Musikerorganisationernas kamp mot den meka-

niska musiken. Icke mindre dn 217000 musiker st bakom aktionen”, ledare i

Musikern 11/1935; se dven Louis Fabiankovich: "Upp till kamp mot den meka-

niska musiken! Osterrikiska musikerférbundet ger upptakten till en samfalld

aktion”, Musikern 9/1935.

"Uttalelse fra Nordisk musikerunions presidium angdende resolusjonen til

de nordiske landes regjeringer fra unionskongressen i Oslo 1934”, 1934-12-08

(MF/F02A:04). Min &versittning.

"Uttalelse fra Nordisk musikerunions presidium angéende resolusjonen til

de nordiske landes regjeringer fra unionskongressen i Oslo 1934”, 1934-12-08

(ME/F02A:04).

Se avsnitten 3.6, 3.7 och 3.13 ovan; Anderson (2004); Kraft (1996), s. 82-85, 109,

114.

Kraft (1996), s. 126; Anderson (2004); "Mussolinic Order”, Time Magazine,

1937-01-04.

Anderson (2004).

Kraft (1996), s. 137-161; Anderson (2004).

Kraft (1996), s. 160-161.

Anderson (2004).

Kraft (1996), s. 155, 160-161; se dven Anderson (2004).

Anderson (2004).

Anderson (2004); Yngve Méller: "Petrillo: Virldens hégst betalade fackféren-

ingsordférande pa krigsstigen”, Musikern 18/1947.

Kraft (1996), s. 162-192; Anderson (2004); Freddy Andersson: "Med Freddy

Andersson hos James Petrillo och i Harlem”, Musikern 3/1949.
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Kraft (1996), s. 192.

Kraft (1996), s. 197; http://musicpf.org/.

"Amerikas Caesar pd musikens omrade. James Caesar Petrillo: Diktator eller
kamrat?”, Musikern 24/1943; Yngve Méller: "Petrillo: Virldens hogst betalade
fackféreningsordférande pa krigsstigen”, Musikern 18/1947; Freddy Anders-
son: "Med Freddy Andersson hos James Petrillo och i Harlem”, Musikern
3/1949; Sven Wassmouth: "Om FFI:s virldskongress i Stockholm samt om Mr.
J.C. Petrillo”, Musikern 9/1953. Liknande personbeskrivningar trycktes dven i
svensk dagspress, se t.ex. "Frederik i ondd hos musikdiktator”, Dagens Nyheter
1953-07-02; "Amerikanske musikdiktatorn missade méte med Frederik”, Da-
gens Nyheter 1953-07-04.

Om mytologin kring Petrillo, se &ven Anderson (2004).

Yngve Méller: "Petrillo: Virldens hégst betalade fackféreningsordférande pé
krigsstigen”, Musikern 18/1947; Freddy Andersson: "Med Freddy Andersson
hos James Petrillo och i Harlem”, Musikern 3/1949.

Se dven uppgift om att Sven Wassmouth, Musikerférbundets ordférande,
ar 1955 ska ha anfért den amerikanska musikerfonden som en tinkbar mo-
dell i samtal med representant for Auktorrittskommittén ("Wassmouth. Jan.
1955”, RALV1I).

Gustaf Gille hade dessutom varit férbundssekreterare under den turbulenta
perioden 1928-37.

Gustaf Gille: "Till 'Musikerns’ lisare!”, Musikern 24/1940; "Presentation av
forgrundgestalterna i Musikerforbundets historia”, Musikern 18/1947; se dven
Westin (1998), s. 21.

Gustaf Gille: "Internationell musikeraktion mot 'konservmusiken’, ledare i
Musikern 10/1935.

Westin (1998).

Edstrém (1982), s 149-151, 170; Fleischer (2009b).

"Bénhase” var ett ord som inom skrévisendet hade betecknat okvalificerade
hantverkare. Det férekom #ven i de forna stadsmusikanternas privilegiebrev.

Edstrém (1982), s. 151-153; Fleischer (2009b).

Edstrom (1982), s. 154-155; Musiken i Sverige, band III, s. 173; Gustaf Gille,
"Vid &rsskiftet”, Musikern 1/1939; Gustaf Gille, "P3 enhetlig front”, Musikern
2/1939; Fleischer (2009b).

Musikerférbundet (1980), s. 3; "Ett genomgripande omorganisationsforslag”,
Musikern 5/1940; Fleischer (2009b).

Presentation av férgrundgestalterna i Musikerférbundets historia, Musikern
18/1947.

Presentation av férgrundgestalterna i Musikerférbundets historia, Musikern
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18/1947; Gustaf Montelius: "Den 1juli”, ledare i Musikern 7-8/1961.

Sven Wassmouth var vid ljudfilmens genombrott, med egna ord, "en pojkspo-
ling, som vid sidan av en fast militdr anstillning hade spelat pa 'bio’ ett par
ar”. (Sven Wassmouth: "Férbundet fyller 50 &r den 21 december”, Musikern
12/1957).

"Nir svarar Kungl. Maj:t?”, ledare i Musikern 19/1943. Forfattare till denna
ledarartikel torde ha varit Eskil Eckert-Lundin.

Musikerférbundets férbundsstyrelse: "Till riksdagens férsta lagutskott”, Mu-
sikern 6/1940.

Sture Hagstrém: ”Skyddslagstiftning mot mekanisk musik: Ett ofrdnkomligt
krav frdn musikernas sida”, Musikern 7/1940.

"Gammalt hot blir nytt”, ledare i Musikern 4/1941. Enligt denna artikel hade
det aktuella folkparksdistriktet kommit fram till att de totala kostnaderna
for att anvinda inspelad musik en sommar skulle bli 42000 kronor, "inbe-
riknat aggregat och skivor fér hela sommaren” - att jaimféra med de 68000
kronor som omkring 800 spelningar skulle kosta i gage till musikerna. Nar vil
utrustningen var installerad, skulle besparingen bli #nnu stérre paféljande
sommar.

Ledare i Musikern 7/1946.

Sven Wassmouth, ledare i Musikern 6/1948; Sven Wassmouth: "Restaurant-
musikernas fridagar”, ledare i Musikern 11/1948.

Sture Hagstrém, ”Skyddslagstiftning mot mekanisk musik: Ett ofrdnkomligt
krav frdn musikernas sida”, Musikern 7/1940.

Ibid.

Axel Eriksson: "Fradn mikrofonen till grammofonplattan. Hur en grammo-
fonplatta kommer till”, Musikern 1/1941.

Karl Kilbom: "Ar mekanisk musik en fara?”, ledare i Scen och salong, 12/1949.
Karl Kilbom: "Ar mekanisk musik en fara?”, ledare i Scen och salong, 12/1949.
Se dven notisen i samma nummer: "Ljud pa trddrulle — framtidens melodi”.
Se avsnitt 3.13 ovan for tidigare exempel p& hur Musikern kunde likna musik-
mekaniseringen vid en naturkatastrof.

"Ar mekanisk musik en fara?”, ledare i Musikern 1/1950.

Karl Marx begrepp om mervirde lyser med sin frénvaro i Sven Wassmouths
analys. Lénearbetande sémmerskor producerar mervirde, vilket kan bli till
kapital i form av symaskiner som ersitter minsklig arbetskraft. P4 en sddan
abstraktionsniva finns inte lingre ndgon visensskillnad mellan sémmerskan
som syr klader och musikern som spelar in skivor. Aven om man kan utgé fran
att dtminstone Karl Kilbom var ytligt bekant med Marx idéer sa var detta

synsétt frénvarande i debatten.
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"Ar mekanisk musik en fara?”, ledare i Musikern 1/1950.

Karl Kilbom: "Ar mekanisk musik en fara?”, ledare i Scen och salong, 12/1949.

"Elektronisk musik” blev ett begrepp férst under den senare hilften av

1950-talet, da det férknippades med tva skolor, baserade i var sin ljudstudio,

en i Paris och en i K&ln. Pierre Schaeffer var den frimste féretrddaren for

Paris-skolan och i efterhand har det sagts att den elektroniska musiken f&d-

des 1948 nir hans musique concrete gjorde premiir i fransk radio. Studion i

Koln borjade byggas 1951 och férknippas sirskilt med Karlheinz Stockhausen.
Se Kittler (1998); Stockhausen (1958/2004); SOU 1977:30, s. 9-10; Carl-

Olof Anderberg: "Elektronmusik maste verka med sin egenart”, Kvillsposten

1957-09-16. Om elektronmusiken i Sverige och dess musikpolitiska roll pd

1960-talet, se dven avsnitt 7.1 nedan.

Uppgiften kom fran Hardie Ratcliffe, ordférande i den musikerfackliga in-

ternationalen FIM, som &r 1957 héll ett gratulationstal pd den kongress dar

Musikerférbundet samtidigt firade 50 &r. (Musikern 10/1957, s. 9).

Edstrém (1982), s. 199-201. Citatet kommer frdn de nya stadgar som antogs av

Musikerférbundets kongress ar 1952.

Amark (1998), s. 220-221, 225-226, 247-248, 350.

Edstrém (1982), s. 169-170, 198-201; Konferensprotokoll, Nordiskt solistrad

fér utdévande tonkonstnirer, 16-17 november 1963 (RA3v30).

Edstrém (1982), s. 248-249.

Sven Wassmouth: "Gott nytt 4r”, ledare i Musikern 1/1958.

Edstrém (1982), s. 260.

Edstrém (1982), s. 283, 308; se dven Sven Blomme: "Ar musikerférmedling-

en ett viktigt komplement till férbundets fackliga verksamhet?”, Musikern

12/1973.

I juridiska sammanhang har man ofta anvént andra ord &n "musiker”, vilket

i hog grad torde bero pé att detta ord framst associerades till instrumental-

musiker medan de réttsskydd som diskuterades #ven skulle omfatta sdngare.

"Interpreter”, "exekutérer”, "agerande konstnirer” och "utévande konstnirer”

ir termer som férekommer i de juridiska diskussioner som detta kapitel re-

fererar. Dessa termer kunde anvindas for att beteckna béde instrumentalis-

ter och vokalister, i vissa fall dven skddespelare och recitatérer. Nir det av

sammanhanget framgar att diskussionerna handlar om musik, har jag valt

att skriva "musiker”, en term som i min framstillning alltsé inkluderar bade

instrumentalister och vokalister.

Att ett mekaniskt medium drivs av en elektrisk motor gor det inte till ett

elektroniskt medium. Angdende distinktionen mellan elektricitet och elek-

tronik, se avsnitten 2.3.3-2.3.7 ovan.
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SOU 1937:18, s. 57.

SOU 1937:18, s. 57-61. Aven Argentina inférde &r 1933 en lag liknande den
tyska. Italiens nya lag av 1925 nimnde inte musiker uttryckligen, men ska
ocksa den ha tolkats som att konstnirliga tolkningar kunde ge en individuell
ritt. Det kan ocksé ndmnas att Danmark i 1912 rs lag anférde motiv som
padminde mycket om de tyska, men dir var det skivbolaget och inte musikern
som tillmittes status som upphovsrittsligt skyddad bearbetare.

Eberstein (1928) .

Till skillnad frén tysk ritt menade Gosta Eberstein att musikerns insats
inte ska jimstillas med en bearbetning utan snarare borde betraktas som ett
slags dversittning, frdn skrivna noter till klingande toner. Hans argumenta-
tion for att betrakta artisten som en konstnir bygger pé paralleller till bild-
konsten: "Det synes mig ligga nira att sammanstilla skddespelarkonsten
med den bildande konsten /.../ Sliktskapen mellan & ena sidan mélarens och
bildhuggarens och 3 andra sidan skidespelarens ménniskoframstillning fal-
ler hirvid i 8gonen. /.../ Ehuru exempelvis skddespelaren anvinder det dra-
matiska verkets sprikliga klddnad oférindrad, kan man &ven i detta fall tala
om ett &verférande frdn en form till en annan, nimligen frn den litterért-
dramatiska till den dramatiskt-mimetiska. Nagot motsvarande giller ocks3,
nir den exekverande konstniren dverfér en notskrift i toner”.

Gosta Ebersteins estetik, med sin orientering mot det visuella och mot
poiesis, kan med Nietzsche (1872/2000) betecknas som "apollonisk”. Notera
skillnaden mot den praxis-orienterade musikférstdelse som vid samma tid ut-
trycktes av Gustaf Gille (se avsnitt 3.1). Den senare framstér i nietzscheanska
termer som mer "dionysisk”.

Lahr (2010), s. 117-129; SOU 1929:37, s. 18, 23, 88-89; "Handlingar ang konfe-
rensen i Rom 7 maj - 2 juni 1928” (RA2v8); Ulf von Konow: "Radion, gram-
mofonen, filmen och konstnérerna. Nir 3 vi skydd fér utévande konstni-
rers rittigheter?”, Musikern 19/1930, s. 253-255 (artikel aterpublicerad frén
Teaterférbundets medlemsblad); "Bernkonventionen. En orientering rérande
konferensen i Rom 1928”, Auktorn 2/1929; Ulf von Konow: "Konstnirsskydd
dven dt utdvande artister. Mekaniseringen skirper kraven”, Auktorn 5-6/1930;
Giannini (1934).

SOU 1929:37, 5. 23.

Edstrém (1982), s. 142; ”Vad ha musikerna att vinta av Romkonferensen?”, le-
dare i Musikern 5/1928; se dven "Radiofrdgan och Rom-kongressen”, ledare i
Musikern 3/1928.

Gustaf Gille: "Fran unionskongressen i Oslo”, Musikern 13/1934; Gustaf
Gille: "Skall musikmekaniseringen tillitas 6deligga musikeryrket?”, ledare i
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Musikern 4/1935, s. 37-38; Gustaf Gille: "Musikeryrket och Nationernas For-
bund. Aven musikerna ha sina blickar riktade mot Genéve”, ledare i Musikern
19/1935.
Se ovan, avsnitt 3.14.
Hobsbawm (1989), s. 15; Polanyi (1944/1989), s. 38-39, 85.
Polanyi (1944/1989), s. 31, 229-23L Kurz (1999), s. 234, 243-244,
Hobsbawm (1997), s. 130; Kurz (1999), s. 234-248; Andriopoulos & Dotz-
ler (2002), s. 7-8; Whitman (1991); Polanyi (1944/1989). Citatet frén Joseph
Schumpeter aterges i Kurz (1999), s. 279.
Hobsbawm (1997), s. 130-131; se dven Liebscher (2009), s. 18-24.
Polanyi (1944/1989).
Hobsbawm (1997), s. 130-131; Kurz (1999), s. 283-288, 367; Amark (1986), s. 148.
Rodgers et.al (2009), s. 6-18, 27, Léhr (2010), s. 162-166; Liebscher (2009), s.
13-24; Landelius (1965), s. 27.
SOU 1992:116; SOU 2011:5, s. 51-52. "Férmedlingsfrigan” framstér som en out-
forskad sida av musikens politiska ekonomi. Aven hir handlar det om att mu-
siken gors till ett undantag: férmedlingen av musikers arbetskraft omfattades
endast delvis av arbetsmarknadens ordinarie regleringar. Hur detta undantag
uppritthélls fértjinar en egen historik, som dé skulle utgéra en férhistoria
till dagens avreglerade arbetsmarknad och samtidigt kasta ljus pa fordndring-
ar i synen pé musikalisk originalitet. Fér ett par nedslag i férmedlingsfragan,
se Eric Rosén: "Den privata arbetsférmedlingen”, Musikern 6/1953; Brev fran
Tonkonstnirsférbundet till justitieminister Herman Kling, 1964-03-24, bi-
fogat till departementsprotokoll 1971-01-04 (R A3v30).
Rodgers et.al (2009), s. 6-18, 27, Léhr (2010), s. 162-166; Liebscher (2009), s.
13-24; Landelius (1965), s. 27.
Rodgers et.al (2009), s. 28-30, 147; Landelius (1965), s. 12-13, 18, 35, 86-87, 277~
281, 297-300; Liebscher (20009), s. 13-24.

Italien kvarstod formellt som ILO-medlem #nda till 1939 men de deltog fér
sista gdngen i arbetet ar 1935.
Landelius (1965), s. 155, 300-301.
Rodgers et.al (2009), s. 175-178; Liebscher (2009), s. 23-24.
Internationella arbetsorganisationen (1938), s. 49-50, 154; se dven Kurz (1999),
s. 340-341.
Gosta Lemon: "Internationella Musiker Unions kongress i Paris”, Musikern
23/1927; "25 &rs internationella férhandlingar om 'Droits voisins”, odaterat
dokument, 1953? (RA1v5); "Justitiedepartementets (svenska auktorrittskom-
mitténs) Promemoria d.20/5 1953 angdende Romutkastet 1951” (Justitiedepar-
tementet/KB, 1953), s. 16-17.
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645

A. Molin: "PM med vissa uppgifter ang. behandlingen av frdgan om utévande
konstnirers ritt”, 1936-11-12, bifogat till brev fran A. Molin (Delegationen fér
det internationella socialpolitiska samarbetet) till Hjalmar Himmelstrand,
1936-12-21 (RA2v24); SOU 1937:18, s. 62; "25 &rs internationella férhandlingar
om 'Droits voisins””, odaterat dokument, 1953? (RA1v5).

Lahr (2010), s. 219-220; "De utdvande konstnirernas ritt”, Svenska teaterfir-
bundets medlemsblad 165, november 1931 (RAlvll); ILO, Advisory Committee
on Professional Workers, 3rd Session: "The rights of performers in broad-
casting and mechanical reproduction” (RA2v24); A. Molin: "PM med vissa
uppgifter ang. behandlingen av frigan om utévande konstnérers ritt”, 1936
11-12, bifogat till brev frdn A. Molin (Delegationen fér det internationella
socialpolitiska samarbetet) till Hjalmar Himmelstrand, 1936-12-21 (RA2v24);
SOU 193718, s. 62; 25 ars internationella férhandlingar om 'Droits voisins”,
odaterat dokument, 1953? (RA1v5); "Justitiedepartementets (svenska auktor-
rittskommitténs) Promemoria d.20/5 1953 angdende Romutkastet 1951” (Jus-
titiedepartementet/KB, 1953), s. 16-17.

ILO (1938), s. 117-120; "Justitiedepartementets (svenska auktorrittskommit-
téns) Promemoria d.20/5 1953 angdende Romutkastet 1951” (Justitiedeparte-
mentet/KB, 1953), s. 16-17.

ILO, Advisory Committee on Professional Workers, 3rd Session: "The rights
of performers in broadcasting and mechanical reproduction” (RA2v24), s. 11;
ILO, Advisory Committee on Professional Workers, 4th Session. Geneva, 6-7
november 1933: "The rights of performers in broadcasting and mechanical re-
production of sound” (RA2v24), s. 51-54; "25 ars internationella férhandlingar
om 'Droits voisins””, odaterat dokument, 1953? (RA1v5).

Se ovan, avsnitt 3.14.

Groth (1969), s. 100; Wilson (1946).

UIf von Konow var dirtill redaktér och ansvarig utgivare £6r Stims tid-
ning Auktorn som utkom 1928-30. Han anlitades dven som juridiskt ombud
av Musikerférbundet i deras fackliga konflikt med Radiotjinst varen 1926,
vilken han tycks ha betraktat som en rent arbetsrittslig tvist, inte som en
fraga av auktorrittslig relevans. ("Musikerférbundet och A.B. Radiotjinst”,
ledare i Musikern 5/1926).

Se t.ex. material frdn Teaterférbundet i Auktorrittskommitténs arkiv
("Handlingar ang. utévande konstnirer”, RAlvll); Svenska Teaterférbundets
remissvar till SOU 1937:18, oktober 1937 (RA2v26); Ulf von Konow: "Ritts-
skydd fér utévande konstnirer”, artikel frdn Teaterférbundets medlemsblad,
januari 1939, dterpublicerad i Musikern 6/1939.

"Skrivelser till hovrittsrddet Himmelstrand, 1935-37” (RA2v6).
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SOU 1937:18.
SOU 1937:18, s. 56, 63-64.
Svenska Teaterférbundets remissvar till SOU 1937:18, oktober 1937 (RA2v26).
Svenska Musikerférbundets remissvar till SOU 1937:18, 1937-09-21 (R A2v26).
SOU 1929:37, s. 18; Svenska Musikerférbundets remissvar till SOU 1937:18,
1937-09-21 (RA2v26); Musikern 11/1937; Gustaf Gille: "Resolutioner, som sy-
nes bira frukt”, ledare i Musikern 19/1937); Ulf von Konow: "Rittsskydd fér
utdvande konstnirer”, artikel frdn Teaterférbundets medlemsblad, januari
1939, dterpublicerad i Musikern 6/1939.
Hedfeldt (1950); "Justitiedepartementets (svenska auktorrittskommitténs)
Promemoria d.20/51953 angdende Romutkastet 1951” (Justitiedepartementet/
KB, 1953), s. 16-17; "25 &rs internationella férhandlingar om 'Droits voisins”,
odaterat dokument, 19537 (RA1v5).
Brev frén Kurt Bergstrém och Sten Ringenson (Socialstyrelsen), "Till delega-
tionen fér det internationella socialpolitiska samarbetet; socialstyrelsen med
yttrande 6ver frdgeformulir angéende 'utférandes rittigheter i avseende & ra-
dioutsindning, television och mekanisk reproduktion av toner’”, 1939-09-30
(RAIVID).
Tva ar tidigare, 1937, hade Hjalmar Himmelstrands férberedande utredning i
fragan om musikerskydd kommit fram till att "spérsmalets vidare behandling
i vart land bora ansta till dess arbetsbyréns och bernunionens férhandlingar
medfért ndgot resultat” (SOU 1937:18, s. 63-64). Varen 1938 konstaterade Mu-
sikerférbundets ordférande att det internationella arbetet "hade sm3 utsikter
att leda till positivt resultat”, men att det diremot fanns goda utsikter att
"erhélla en Nordisk lagstiftning pa omradet”. ("Protokoll fért vid NMU:s kon-
ferens i Géteborg, 5 och 6 maj 1938 (tva protokoll)” (i MF/F02A:04)).
SOU 1956:25, s. 49; SOU 2011:32, s. 115.
SOU 1956:25, s. 9-10; Fredriksson (2009), s. 262; Gehlin (1999), s. 30.
Frith (2006), s. 232; Anderson (2004).
Hemming-Sjéberg (1950), som redogdr for siffror frdn "férsiljaren av 'His
Masters Voice’, som representerar cirka 40 % av de grammofonskivor, som
spelas i svenska radion”.
Hemming-Sjéberg (1950), s. 248.
SOU 1929:37, 5. 54.
SOU 1929:37, 5. 31; se dven Gaul} (2009), s. 114-115.
SOU 1929:37, 5. 31.
Thalheim (1934); Hemming-Sjéberg (1950), s. 249; Laing (2004).

Som utgivare av det fransksprakiga motesprotokollet stdr "Groupe natio-

nal fasciste de 'industrie phonographique”. Protokollet finns tillgéingligt pa
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Italiens nationalbibliotek i Florens. Jag har inte list det.

Vad som forefaller ha varit den andra Ifpi-kongressen hélls i Milano, ja-
nuari 1936. (du Pasquirer 1941).
Hemming-Sjéberg (1950), s. 249.
Thalheim (1934); Thalheim (1938).
Giannini (1934).
SOU 1937:18, s. 65nl; Remissvar till SOU 1937:18 frdn Stim (Kurt Atterberg
och Eric Westberg), september 1937 (RA2v26), s. 14; Hemming-Sjoberg (1950),
s. 249-251; "25 &rs internationella férhandlingar om 'Droits voisins”, odaterat
dokument, 1953? (RA1v5).
Giannini (1934).
Hemming-Sjéberg (1950), s. 249.
Skivindustrins svenska lobbyist, Harald Flodin, &versatte fritt: "Skivan blir i
dens hand, som exploaterar skivan genom offentligt utférande, ett vapen som
riktas mot skivproducenten.” Fér exempel pd hur denna fras dterkom, se "Pro-
tokoll och handlingar ang konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939” (RA2v8);
Brev fran Svenska Nationalkommissionen fér internationella niringsfrigor,
inkommet till Justitiedepartementet 1941-07-14 (RA1v1l); brev frdn advokat
Harald Flodin till Justitiedepartementet, 1935-07-27 (RA2v26).
"Formskydd” kan betraktas som en synonym till "ménsterskydd”, som lédnge var
det juridiska begrepp som gillde i Sverige (SOU 2001:68, s. 85-88, 239-240).
Pariskonventionen (1883) reglerar internationellt skydd av bland annat pa-
tent, varumirken och ménster. Den var institutionellt sammanlinkad med
Bernkonventionen, sitillvida att bidda konventionerna administrerades av
Bernbyrén (Léhr 2010, s. 58).
Mbonsterskyddet i Sverige inskrianker sig till att reglera materiella produkters
utseende, "sirskilt nir det giller linjer, konturer, firger, former, ytstruktu-
rer eller material” (SOU 2001:68, s. 184). Inristningarna i en grammofonskiva
torde vara svéra att definiera som ett monster i visuell mening, eftersom de
knappast utmirker sig for det minskliga 6gat. Déarfor far det antas att idén
om ett ménsterskydd fér skivinspelningar skulle innebéra att lagen om méns-
terskydd utvidgades frén det synbaras till det hérbaras omrade.
Giannini (1934).
Ibid.
Resolution frdn métet i Stresa, 2-3 juli 1934, dtergiven i svensk dversittning
pds.10-12 i brev frdn advokat Harald Flodin till Justitiedepartementet, 1935~
07-27 (RA2v26); SOU 1937:18, s. 64, Hemming-Sjéberg (1950), s. 249-250; "Jus-
titiedepartementets (svenska auktorrittskommitténs) Promemoria d.20/5
1953 angéende Romutkastet 1951” (Justitiedepartementet/KB, 1953), s. 19-20.

512



676

677

678

679

680

682

683

684

686

687

688

689

Resolution frdn métet i Stresa, 2-3 juli 1934, 8tergiven i svensk dversittning
pas.10-12 i brev frdn advokat Harald Flodin till Justitiedepartementet, 1935-
07-27 (RA2v26).

GauB (2009), s. 93-97.

Brev frén chefen f6r UD:s rittsavdelning till hovrittsrddet Hjalmar Himmel-
strand, 1936-09-15 (RA2v24); SOU 1937:18, s. 65; Thalheim (1938); Giannini
(1938); Hemming-Sjoberg (1950), s. 250; "Justitiedepartementets (svenska auk-
torrittskommitténs) Promemoria d. 20/5 1953 angdende Romutkastet 1951”
(Justitiedepartementet/KB, 1953), s. 21.

Brev frén chefen f6r UD:s rittsavdelning till hovrittsradet Hjalmar Himmel-
strand, 1936-09-15 (RA2v24).

Thalheim (1938); Giannini (1938).

Férordningen fran februari 1937 omvandlades i juni ménad till lag.
Uppgiften kommer fran Ifpi (1983), s. 78. Emellertid uppges i annat samman-
hang att det var férst 1936 som organisationen blev formellt grundad. (SOU
1956:25, s. 366) Under manga &r anvinde den svenska Ifpi-avdelningen endast
sporadiskt namnet Ifpi.

Brev frdn advokat Harald Flodin till Justitiedepartementet, 1935-07-27
(RA2v26), s. 6, 13-14.

Brev stillt till Konungen frin representanter frén &tta skivbolag, 1948-02-12
(RA2v26).

Brev frdn advokat Harald Flodin till Justitiedepartementet, 1935-07-27
(RA2v26), s. 7-8.

Ibid, s. 9.

Brev frdn fem skivbolag till hovrittsrddet Hjalmar Himmelstrand, 1936-
09-29 (RA2v24); Brev frdn advokat Harald Flodin till hovrittsrddet Hjalmar
Himmelstrand, 1936-12-03 (RA2v24); Brev fran advokat Harald Flodin till
hovrittsrddet Hjalmar Himmelstrand, 1937-01-30 (RA2v24); Brev frén Ha-
rald Flodin till Hjalmar Himmelstrand, 1937-11-11 (RAlvll); "PM angéende
frigan om ersittning fér utsindning av grammofonmusik i radio”, under-
tecknad av féretridare fér sex grammofonbolag 1938-01-1], till Justitiedepar-
tementet (RAlvll); SOU 1937:18, s. 64-65.

Brev fran Harald Flodin till Hjalmar Himmelstrand, 1937-11-11 (R Alvll); Brev
fran Harald Flodin till kommunikationsministern, 1937-11-20 (RAlvll); Hjal-
mar Himmelstrand: "PM angdende ersittning &t fabrikanter av grammofon-
skivor” (RA1vIL).

Brev frén advokat Harald Flodin till hovrittsrddet Hjalmar Himmelstrand,
1937-01-30 (RA2v24).

Axel Widing: "PM betriffande ersittning for utsindandet av grammofon-
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697

698

699
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703

musik bland annat genom radion”, 1937-11-02, bifogat till brev fran Harald
Flodin till Hjalmar Himmelstrand, 1937-11-11 (R A1v1I).

"PM angdende frigan om ersittning f6r utsindning av grammofonmusik i
radio”, undertecknad av foretridare for sex grammofonbolag 1938-01-1], till
Justitiedepartementet (RAlvll); se dven Brev frén ett antal skivbolag till AB
Radiotjinst, 1942-05-22 (RAlv1]).

"PM angdende frgan om ersittning fér utsindning av grammofonmusik i
radio”, undertecknad av foretradare fér sex grammofonbolag 1938-01-11, till
Justitiedepartementet (RA1v1l), s. 4.

Brey, stillt till Konungen, frén Svenska Nationalkommissionen fér interna-
tionella néringsfrigor, "med hemstillan om lagstiftningsatgirder till skydd &t
grammofonindustrien, sirskilt betriffande anvindningen av grammofonski-
vor vid radioutsindning, m.m.”, inkom till Justitiedepartementet 1941-07-14
(RA1v1L); se d4ven "Entschliefungen des VIII. Kongresses der Internationalen
Handelskammer” (1935); Hemming-Sjéberg (1950).

Brev frdn advokat Harald Flodin till Justitiedepartementet, 1935-07-27
(RA2v26).

Kurt Atterberg: "MINNESANTECKINGAR rérande grundandet av FOR-
ENINGEN SVENSKA TONSATTARE, STIM och STIL samt dessa foren-
ingars verksamhet 1918-1943", s. 14 (RA1v7); Remissvar till SOU 1937:18 fran
Stim (Kurt Atterberg och Eric Westberg), september 1937 (RA2v26), s. 13.
Kurt Atterberg: "MINNESANTECKINGAR rérande grundandet av FOR-
ENINGEN SVENSKA TONSATTARE, STIM och STIL samt dessa féren-
ingars verksamhet 1918-1943” (RA1v7), s. 14.

Kurt Atterberg: "Sanna berittelser om den immateriella dganderittens laby-
rinter”, Stockholms-Tidningen 1936-10-25 (pressklipp sparat av Auktorritts-
kommittén, RA2v28).

Stim: "PM om skydd for fonogram”, bifogat till brev fran Stim (Kurt Atter-
berg och Eric Westberg) till hovrittsrddet Hjalmar Himmelstrand, 1936-11-
24 (RA2v24); Remissvar till SOU 1937:18 fran Stim (Kurt Atterberg och Eric
Westberg), september 1937 (RA2v26), s. 14-15.

Remissvar till SOU 1937:18 fran Stim (Kurt Atterberg och Eric Westberg),
september 1937 (RA2v26), s. 14.

Ibid, s. 13.

Remissvar till SOU 1937:18 fran Radiotjinst, 1937-10-20 (RA2v26), s. 6.
Remissvar till SOU 1937:18 frdn grammofonindustrin genom advokat Harald
Flodin, 1937-09-29 (RA2v26), s. 6.

SOU 1937:18, s. 65-66.

"Auktorrittskommitténs sammantriden” (RAlvl); “Protokoll frén samman-
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713

tride med auktorrittskommittén”, 1939-05-03 (RA2v]).
Protokoll och handlingar ang konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939 (RA2v8).
Formuleringarna i inbjudan antyder en viss typ av skyddslag. Auktorritts-
kommittén skrev om ett tilltinkt skydd av "grammofonskivor” vilket, till
skillnad frén skydd av "grammofoninspelningar”, fir forstds som ett industri-
ellt skydd som inskrinker sig till den materiella produkten och som inte be-
rér inspelningarnas anvindande i t.ex. radio.Ett skydd av musikers "tolkning”
antyder méjligen att inte varje orkestermusikers insats ska anses skyddsvird.
Det férefaller inte otroligt att ordvalen &terspeglade Gosta Ebersteins upp-
fattningar.
"Protokoll ang. konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939” (RA2v8), s. 30-35.
"Protokoll ang. konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939” (RA2v8), s. 40-44; se
dven "Protokoll frin sammantride med auktorrittskommittén”, 1939-05-03
(RA2v]), s. 6.
"Protokoll ang. konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939” (RA2v8), s. 31, 44;
“Protokoll fr&n sammantride med auktorrittskommittén”, 1939-05-03
(RA2v), s. 6.
"Protokoll ang. konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939” (RA2vS), 11§, s. 92.
Fértydligandet “inbegripande radio och hégtalare” dr tillskriven fér hand till
protokollet.
"Protokoll ang. konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939” (RA2v8), 17 §, s. 93.
Det ska nimnas att utkastets 17 § &ven rymmer féljande mening: "Giltigheten
av férbehéll rérande grammofonskivors anvindande till offentligt framfs-
rande skulle upptagas till évervigande.” Troligtvis hirrérde detta frin den
danska kommittén snarare dn den svenska. Men med en sddan paragraf skulle
skivbolagen fa en méjlighet att kriiva betalt av radion fér framférande av ski-
vor vars omslag anger att sirskilt tillstdnd krévs for radioséndning.
"Protokoll och handlingar ang konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939”
(RA2v8). Osterrikes Urheberrechtsgesetz hade 4ven refererats i 1937 ars for-
beredande svenska utredning. (SOU 1937:18, s. 57-59) Aven dir inskrinktes
skivbolagens ritt till att gilla den materiella reproduktionen. Musiker fick
vissa rittigheter, om @n begrinsade, i forhéllande till hégtalarmusik. Utifrdn
detta referat ter det sig tveksamt att Osterrike skulle ha forverkligat den
"konstnirsfond” som, enligt rapporter i Musikern 1935, skulle ha férordats av
kansler Kurt von Schuschnigg (se ovan, avsnitt 3.14).
"Protokoll ang. konferensen i Stockholm 8-20 maj 1939” (RA2v8), s. 44.
Gosta Eberstein: "Skydd fér utévande konstnirer”, 1939-10-16 (RAv1L); se
dven Eberstein (1928).
Herman Zetterberg: "PM ang. rittsskydd fér utévande konstnirers presta-
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tioner”, 1943-07-10 (RAIv1L); se dven Herman Zetterberg: "UTOVANDE
KONSTNARER. Redogérelse for tidigare i Sverige framlagda férslag rérande
utdvande konstnirers rittsstillning”, maj 1941 (RA1vII).

Herman Zetterberg: "PM ang. rittsskydd for utévande konstnirers prestatio-
ner”, 1943-07-10 (RALv11).

SOU 1956:25, s. 10-11.

Se t.ex. brev frdn Auktorrittskommittén (via Erik Hedfeldt) till ordféran-
den i SMFF, Einar Rosenborg, 13 mars 1947. (RAlvl) Musikférldggarna far diar
tillgdng till lagutkastet frén 1946 ars nordiska konferens, med en maning om
att innehéllet “icke upptages till behandling pé stérre féreningsméten och
liknande, dir saken litt blir offentlig”.

"Utkast till Lag om f&rfattarritt och konstnirritt”, Helsingfors, 1942-09-29,
s.14-15 (RA1v]).

Ibid.

"UTKAST till LAG om f&rfattarritt och konstnirritt [sic|] (upphovsmanna-
ritt)”, 1943-07-03, se sirskilt 16 § (RAlvl); Auktorrittskommittén: "UTKAST
till LAG om upphovsmannaritt till litteréira och konstnirliga verk”, 1946-12—
28, se sirskilt 49 § (RA2v10).

Enligt dessa lagutkast skulle en musiker férvisso ha den teoretiska moj-
ligheten att nyttja sin ersittningsritt genom att sluta avtal direkt med "for-
brukaren”, men detta torde knappast vara en praktiskt méjlighet utom i vissa
undantagsfall.

"PM angdende 40 § i det utkast till lag om upphovsmannaritt till litterdra och
konstnirliga verk, som av de nordiska auktorrittskommittéerna utarbetats i
februari 1948.” Auktorrittskommittén, september 1949 (RA1v3).
Auktorrittskommittén: "UTKAST till LAG om upphovsmannaritt till lit-
terdra och konstnirliga verk”, 1946-12-28 (RA2v10).

En tredje alternativ formulering begrinsade musikernas ensamritt till att
endast gilla radioutséindningar, ej framféranden i hogtalare. Nista lagutkast
frin svenska Auktorrittskommittén, daterat februari 1947, kasserar de alter-
nativa versionerna som framlagts frn svenskt hall och &tergar till lydelsen
om musikers rittigheter som fanns i 1946 ars gemensamma nordiska lagut-
kast. Auktorrittskommittén: "UTKAST till lag om upphovsmannaritt till
littersira och konstnirliga verk”, 1947-02-15 (RA2v10); se dven Auktorritts-
kommittén: "PM angdende 40 § i det utkast till lag om upphovsmannaritt till
litterira och konstnirliga verk, som av de nordiska auktorrittskommittéerna
utarbetats i februari 1948”, september 1949 (RA1v3).

Brev frén Svenska Musikerférbundets styrelse (Gustaf Montelius), 3 febru-
ari 1948, sorterat i mappen ”"Skrivelser till lagbyrachefen Hedfelt, 1946-52”
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(RA2v6).

Auktorrittskommittén: "UTKAST till LAG om upphovsmannaritt till lit-
terdra och konstnirliga verk”, mirkt "Oslo, 2:a utkastet” (RA2v1l); Auktor-
rittskommittén: "UTKAST till Lag om upphovsmannaritt till litteréira och
konstnirliga verk, utarbetat vid sammantride med de nordiska lindernas
auktorrittskommittéer i Képenhamn september—oktober 1949” (RA2v13).
Auktorrittskommittén: "UTKAST till Lag om upphovsmannaritt till lit-
terdra och konstnirliga verk, utarbetat vid sammantride med de nordiska
lindernas auktorrittskommittéer i Képenhamn september-oktober 1949”
(RA2vI3).

Auktorrittskommittén: "PM angéende 40 § i det utkast till lag om upphovs-
mannaritt till litterdra och konstnirliga verk, som av de nordiska auktorritts-
kommittéerna utarbetats i februari 1948”, september 1949. (RA1v3).
Auktorrittskommittén: "UTKAST till Lag om upphovsmannaritt till lit-
terdra och konstnirliga verk, utarbetat vid sammantride med de nordiska
lindernas auktorrittskommittéer i Képenhamn september - oktober 1949
och dérefter p& ndgra punkter justerat efter skriftviixling mellan delegerade”,
mars 1950 (RA2v13), s. 13-14.

"Utkast till Lag om forfattarritt och konstnirritt”, Helsingfors, 1942-09-29,
s. 14-15 (RA1lvl); "UTKAST till LAG om férfattarritt och konstnirritt (upp-
hovsmannaritt)”, 1943-07-03 (RA2v9 och RAIv]); se #ven Herman Zetter-
berg: "PM angéende frigan om rittsskydd fér grammofonskivor i Sverige”,
1943-11-16 (RA1v11).

Yttrande frdn Kurt Atterberg, augusti 1943, i "Remissvar till utkastet till lag
om forfattarritt och konstnirsritt 1943” (RA2v7).

Auktorrittskommittén: "UTKAST till LAG om upphovsmannaritt till lit-
terdra och konstnirliga verk”, 1946-12-28 (RA2v10).

Auktorrittskommittén: "UTKAST till LAG om upphovsmannaritt till lit-
terdra och konstnirliga verk”, mirkt "Oslo, 2:a utkastet” (RA2v1l); Auktor-
rittskommittén: "UTKAST till Lag om upphovsmannaritt till litterdra och
konstnirliga verk, utarbetat vid sammantride med de nordiska lindernas
auktorrittskommittéer i Képenhamn september—oktober 1949” (RA2v13).
"Foreldpige motiver til det norske utkast fra februar 1948 til lov om littereere
of kunstneriske verk” (RA2v1l).

Harald Flodin (Ifpi): Remissvar till utkastet till lag om upphovsmannarétt till
litterdra och konstnirliga verk frén den 28 december 1946, daterat 1947-05-30
(RA2v7).

Brev frén Brian Bramall till Birger Ekeberg, 1947-03-25 (RA1v1l).

Se fyra brev frin Brian Bramall till Birger Ekeberg, daterade 1947-04-03,
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1947-04-21, 1947-05-29 och 1947-08-01, dirtill tva brev fran Harald Flodin
till Erik Hedfeldt, daterade 1947-08-02 och 1947-08-22 (RAlvlI).
Skrivelse fran Storbritanniens Chargé d’Affaires i Stockholm (J. Thyne Hen-
derson) till statsminister Tage Erlander, 1947-06-07 (RAlvll).
Brev frén Brian Bramall till Birger Ekeberg, 1947-08-01 (RAlv1l).
Brev fran Brian Bramall till Birger Ekeberg, 1947-04-21 (RAlv1I).
Se ovan, avsnitt 4.11.
Brian Bramall: "The effect of record broadcasting on record sales”. Odaterat
dokument (cirka 1947?), ingivet frdn advokat Harald Flodin till Auktorritts-
kommittén (RA1vIL).
Brev stillt till Konungen frin representanter fran &tta skivbolag, 1948-02-12
(RA2v26).
Undersdkningen genomférdes av IMU (Institutet f6r Marknadsundersdk-
ningar) pd uppdrag av Skandinaviska Grammophon-Aktiebolaget. De tillfra-
gade var 300 hushall i stdder, 300 hushall pd landsbygden samt 100 studerande
vid Handelshégskolan i Stockholm och 100 studerande vid Pdhlmans han-
delsinstitut i Stockholm.

Se brev frdn Harald Flodin till Erik Hedfeldt, 1947-08-22, med bifogad
sammanfattning av undersékningen, daterad 1947-06-06 (RAlv1l).
Hedfeldt (1950), s. 73.
Hobsbawm (1997), s. 137-138; Williamson (1985), s. 83-133; Carsten (1986), s.
212-245; Carsten (1977), s. 271-292.
Bade "korporatism” och “korporativism” férekommer. Skillnaden ir rent
spraklig, vilket far mig att vilja den kortare varianten.
Williamson (1985), s. 4-10, 21-22; se &ven Hobsbawm (1997), s. 130-140; Brach-
mann (1971), s. 164-165, Whitman (1991).
Hobsbawm (1997), s. 137; Williamson (1985), s. 20, 23-27; Brachmann (1971), s.
167.
Williamson (1985), s. 19; Whitman (1991).
Williamson (1985), s. 135-202.
Whitman (1991).
Williamson (1985), s. 126-133.
Falasca-Zamponi (1997), s. 131; se dven Berezin (1997), s. 59-60; Liebscher
(2009), s. 84-89; Whitman (1991); Adler (1995), 396; Williamson (1985), s. 84,
87-90, 92-93.
Falasca-Zamponi (1997), s. 131-132; Adler (1995), 431; Beckman (1934), s. 135-
136; Berezin (1991), s. 644-645; Vollweiler (1939), s. 173-176.

Det kan noteras att musiker var representerade béde i teaterkorporationen

och i korporationen fér "fria yrken och konster” - eventuellt hérde orkester-
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musiker till den ena och solister till den andra.

Falasca-Zamponi (1997), 132-133; Aquarone (1969); Williamson (1985), s. 83—
103.

Brose (1987).

Aquarone (1969), s. 42; Brose (1987), s. 289-290.

de Caprariis (2000), s. 151, 156, 169; Berezin (1997), s. 138; Ledeen (1972), s. 104.
Ledeen (1972); Ledeens studie av den universella fascismen tycks vederligga
det péstiende som fills av Eric Hobsbawm: att "tanken p& fascismen som uni-
versell rérelse”, som en modell méjlig att tillimpa i alla linder, uppstod férst
efter att Adolf Hitler kommit till makten i Berlin. Hobsbawm (1997), s. 140.
Falasca-Zamponi (1997), s. 134-135.

Berezin (1997), s. 58-59, 138.

Manga av dessa besdkare fann det svért att begripa korporationernas funk-
tion, men uppfattade #ndé arrangemanget som hégintressant (Adler 1995, s.
431; Liebscher 2009, s. 40-41). For ett exempel pd hur Italien beskrevs av en
samtida svensk observatér, se Beckman (1934).

Statsvetare benéimner ibland ett sidant tillvigagéngssitt som "public diplo-
macy” (Liebscher 2009, s. 24-25, 31, 38-39).

Liebscher (2009), s. 13-14.

Maénga forskare har annars understrukit de stora skillnaderna mellan ita-
liensk fascism och tysk nationalsocialism under férsta hilften av 1930-talet.
Michael Ledeen (1972) har pekat pa hur de italienska tidningar som fére-
tridde idén om en fascismo universale oupphérligen attackerade Hitlerregi-
mens herrefolksrasism. Daniela Liebscher (2009) ger en delvis annan bild av
de tysk-italienska relationerna, med massmétet i Kéln som ett talande ex-
empel. Det bor betonas att det inom den fascistiska rérelsen rymdes olika
stromningar. Vissa av dessa férefaller redan 1933 ha varit positivt instéllda till
en allians med Tysklands nationalsocialister, #ven om de inte nédvindigtvis
sympatiserade med de senares rasism och antisemitism.

Falasca-Zamponi (1997), s. 135; Adler (1995), s. 419.

Whitman (1991); Ledeen (1972).

Ledeen (1972), 133-134, 165; Liebscher (2009), s. 40-41.

Liebscher (2009), s. 615.

Giannini (1938).

Thalheim (1938); Giannini (1938).

"Italien: Bestimmungen iiber den Schutz der Erzeugnisse der phonograph-
ischen Industrie”, Ufita 10 (1937), s. 444-445; Giannini (1938).
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internationell konvention om skydd fér utévande konstnirer, framstillare av
fonogram samt radioféretag, antaget i Haag den 20 maj 1960”, oktober 1960.
Rosén (1992), s. 8.

Malm (1997), s. 12; Laing (2004), s. 77.

Tyska Sversittningen av Romutkastet anvinde formuleringen "darstellende
oder auffithrende Kiinstler” (Ufita 18,1954, s. 77n). P& svenska anvindes visser-
ligen "utévande konstnir” sedan linge som enhetlig fackterm. Auktorritts-
kommitténs forslag att inféra denna term i lagstiftningen ifrigasattes dock
av manga remissinstanser. (Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstéllning
av remissyttrandena dver Auktorrittskommitténs betinkande om upphovs-
mannaritt till litterdra och konstnirliga verk (SOU 1956:25)”, s. 145).
Romutkastet garanterade visserligen ingen som helst ersittningsritt &t mu-
sikerna. Likvil stadgade dess femte artikel att om en sddan ersittningsritt
skulle tillimpas sa var det upp till varje enskilt land att vélja mellan den indi-
viduella och den kollektiva principen (SOU 1956:25, s. 608-612).
"Anteckningar férda vid nordiska éverliggningar om auktorritt och artistritt
i Stockholm 1-4 juli 1953” (RA2v14); se dven Auktorrittskommittén: "PM II
angdende vissa av den svenska auktorrittskommittén féreslagna éndringar i
det nordiska utkastet till lag om upphovsmannaritt”, december 1954 (RA1v3).
"Anteckningar férda vid nordiska dverlidggningar om auktorritt och artistréitt
i Stockholm 1-4 juli 1953” (RA2v14).

Kirke- og undervisningsdepartementet: "Andsverkslovgivningen. Utkast til
odelstingsproposisjon om lov om avgift pa offentlig framféring av utévende
kunstneres prestasjoner m.v.”, 1955-10-18 (RA2v6); Kirke- og undervisnings-
departementet, Ot. prp. nr. 10/1956: "Lov om avgift pé offentlig framfering av
utevende kunstneres prestasjoner m.v.” (RA2v18); Gustaf Montelius: "Nord-
isk Musikerunion”, Musikern 3/1956; Gustaf Montelius: "Norge blir férst med
lagskydd fér utévande konstnirer”, Musikern 4/1956; SOU 1956:25, s. 368-371;
Rosén (1992), s. 14.

Gustaf Montelius: "Redogérelse fér fésrhandlingarna med Sveriges Radio an-
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gdende ersittning fér sindning av grammofonmusik i radio och TV”, bilaga
till protokoll frt vid konstituerande sammantride med interimsstyrelsen for
Sami, 1962-03-27 (Sami/MF/1a).
SOU 1956:25, s. 369-371; se dven Prop. 17:1960, s. 229-230.
"Grammofonbolagen néjdast i kdrdebatt om auktorsritt”, Dagens Nyheter
1956-10-26; "Rittsskydd for musiker foresls i ny auktorlag”, Dagens Nyheter
1956-05-15; Sven Wassmouth: "Rittsskydd fér svenska musiker m.fl.”, Musi-
kern 12/1956; Sven Wassmouth: "Rittsskydd for utévande konstnérer”, Musi-
kern 4/1957, Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstillning av remissytt-
randena 6ver Auktorrittskommitténs betinkande om upphovsmannaritt till
litterdra och konstnirliga verk (SOU 1956:25)", s. 149-152; Prop 17:1960, s. 233.
Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstillning av remissyttrandena dver
Auktorrittskommitténs betinkande om upphovsmannaritt till litterdra och
konstnirliga verk” (SOU 1956:25), s. 151-152; Se dven "Grammofonbolagen
néjdast i kdrdebatt om auktorsritt”, Dagens Nyheter 1956-10-26; Prop. 17:1960,
s.233.
Prop 17:1960, s. 236.
"ILO hér vil till socialdepartementets sfir och UNESCO till ecklesiastikde-
partementets” skrev S. Petrén frn svenska ambassaden i Paris i ett brev till
Utrikesdepartementet, 1956-03-09 (RA2vI).
SOU 1956:25, s. 358, 373.
"Utifrdn: FIM-styrelsens ordinarie ssmmantréde i London”, Musikern 8/1950.
Sven Wassmouth: "Utévande konstnirers ritt”, Musikern 7-8/1959.

Se dven referat av Wassmouths plidering vid Musikerférbundets kongress
1957 i Edstrém (1982), s. 239.
Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstillning av remissyttrandena over
Auktorrittskommitténs betinkande om upphovsmannaritt till litterdra och
konstnirliga verk (SOU 1956:25)”, s. 152.
jfr. Auktorrittskommittén: "UTKAST till LAG om upphovsmannaritt till
litterdra och konstnirliga verk”, 1946-12-28 (RA2v10).
Se alternativ formulering av 47 § i Justitiedepartementets arbetsutkast frén
november 1957, "Férslag till LAG om upphovsritt till litterdra och konstnir-
liga verk” (RA1lvIb).
Prop. 17:1960, s. 255.
Brev fran Torben Lund (danska Auktorrittskommittén) till Rolf Greve (bi-
tridande sekreterare, svenska Auktorrittskommittén), 1956-08-21 (RA2v6).
Ibid.
Auktorrittskommittén: "PM II angdende vissa av den svenska auktorritts-

kommittén féreslagna dndringar i det nordiska utkastet till lag om upphovs-
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886
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892

mannaritt”, december 1954 (RA1v3), s. 27, Auktorrittskommittén: "Utkast
till Lag om upphovsmannaritt till litterdra och konstnirliga verk”, maj 1955.
Texten #r mirkt: "Utkastet atergiver den svenska texten av det lagférslag,
som pa grundval av ett i Kdpenhamn 1949 antaget utkast utarbetats vid den
nordiska auktorrittskonferensen i Stockholm 1955.” Handlingar ang konfe-
rensen i Stockholm, 19-30 april 1955 (RA2v14); SOU 1956:25, s. 22, 385; Prop.
17:1960, s. 282.

"Riéttsskydd for musiker féreslds i ny auktorlag”, Dagens Nyheter 1956-05-15
(pressklipp sparat av Auktorriattskommittén, RA2v28).

"Grammofonbolagen ndjdast i kdrdebatt om auktorsritt”, Dagens Nyheter
1956-10-26, pressklipp sparat av Auktorrittskommittén, RA2v28.
Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstillning av remissyttrandena dver
Auktorrittskommitténs betinkande om upphovsmannaritt till litterdra och
konstnirliga verk (SOU 1956:25)”, s. 163-164; Prop. 17:1960, s. 252-253.

SOU 1956:25, s. 385-386; Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstillning
av remissyttrandena ver Auktorrittskommitténs betinkande om upphovs-
mannaritt till litterira och konstnirliga verk (SOU 1956:25)", s. 182.
Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstillning av remissyttrandena dver
Auktorrittskommitténs betinkande om upphovsmannaritt till litterdra och
konstnirliga verk (SOU 1956:25)”, s. 182; Prop 17:1960, s. 280.

Prop 17:1960, s. 281.

Musikern 2/1962, s. 14; se dven Nytt frdn Teaterforbundet, februari 1962.
"Protokoll. Konstituerande sammantride 7.2.1962” (Sami/MF/1a).

Freddy Andersson: "Rapport frdn Sammantride med Samis arbetsutskott”,
1963-06-12 (Sami/TF/El); Sami, AU-protokoll 1963-07-05 (Sami/MF/1b); 25
ar med SAMI (1988), s. 29.

Aven efter att Sami ar 1969 hade skaffat ett eget kansli, fortsatte manga av
styrelsemétena att héllas i Musikerférbundets lokaler. Detta framgar t.ex. av
styrelseprotokollen fran 1970 (Sami/MF/3a).

Se ovan, avsnitt 3.19.

Konferensprotokoll, Nordiskt Solistrdd fér Utévande Tonkonstnirer, 16-17
november 1963 (RA3v30); Brev fran styrelsen fér Tonkonstnirsforbundet till
justitieminister Herman Kling, 1964-03-24 (Sami/TF/E]; dven i RA3v30).
Nordisk Musiker Union: "Referat af forhandling med de svenske grammo-
fonproducenter den 24/3-61" (Sami/TF/E1); "Protokoll fért vid férhandlingar
med representanter fér utévande konstnirer”, 1961-04-26 (Sami/TF/Al);
Brev till Svenska Gruppen av Ifpi, undertecknat av Musikerférbundet (Gus-
taf Montelius), Teaterférbundet (Rolf Rembe) och Tonkonstnirsférbundet
(Gunnar Hahn), 1961-05-03 (Sami/TF/El); Rolf Rembe: "Utkast till provi-
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soriska regler angdende férdelning av ersittning till utévande konstnirer
via Sveriges artisters och musikers intresseorganisation (SAMI)”, 1961-10-16
(Sami/TF/El).

"Protokoll. Konstituerande sammantride 7.2.1962” (Sami/MF/1a).

Tonkonstnirsférbundets féretridare protesterade mot hur de hade be-
handlats, bland annat genom att skriva till justitieministern och kriva en
lagéindring med innebdrden att Sami skulle underkastas ett stérre statligt
inflytande for att bryta dess parafackliga karaktér. Se brev fran Tonkonst-
nirsférbundet till justitieminister Herman Kling, 1964-03-24 (Sami/TF/EJ,
dven i RA3v30); se dven konferensprotokoll, Nordiskt Solistradd fér Utévande
Tonkonstnirer, 16-17 november 1963 (RA3v30).

Brev till advokat Berndt Philipson fran en féretridare fér Teaterférbundet,
troligtvis Rolf Rembe, 1962-01-07 (Sami/TF/EI).

Harry Olt, "Vi odlar inte ldngre potatis i blomsterkrukor men vil kulturens
frukter”, Musikern 2/1966; se dven Molly Asbrink, "Svenska Tonkonstnirs-
forbundet — Ndgra minnesanteckningar kring ett 20-&rsjubileum”, Musikern
11/1966.

"Protokoll. Konstituerande sammantride 7.2.1962” (Sami/MF/1a); "Interims-
stadgar f6r SVENSKA ARTISTERS OCH MUSIKERS INTRESSEORGA-
NISATION (SAMI) ek. for., antagna vid konstituerande sammantride den 7
februari 1962” (Sami/MF/1a).

Att déma av de maskinskrivna interimsstadgar som dterfinns i Samis arkiv
var registreringsavgiften forst tinkt att bli 15 kronor. Summan har direfter
dverstrukits tvd gdnger och héjts forst till 30 kronor, sedan till 50 kronor.
Detta torde ha utgjort en kdnnbar troskel for fackligt oanslutna, med tanke
pa tidens penningvirde och de blygsamma belopp som till en bérjan kunde
forvintas i ersittning.

Sami, AU-protokoll 1966-12-27 (Sami/MF/1d); Sami, protokoll frén ordinarie
féreningsstimma 1967-05-25 (Sami/MF/2b); Nytt frdin Teaterférbundet, Au-
gusti 1968.

Stadgeidndringen kan sittas i samband med att Tonkonstnirsférbundet
just hade givit upp sina ansprak p4 att vara ett sjilvstindigt fackforbund.
Nytt frdan Teaterférbundet, augusti 1968, s. 3.

En av de som kom frén Teaterférbundet och engagerade sig i uppbyggnaden
av Sami var den folkkire sdngaren Harry Brandelius. Se t.ex. "Protokoll. Kon-
stituerande sammantride 7.2.1962” (Sami/MF/1a); "SAMI”, Nytt frdn Teater-
forbundet, Juni 1962; Sami, styrelseprotokoll 1970-05-12 (Sami/MF/3a).
"Protokoll. Konstituerande sammantride 7.2.1962” (Sami/MF/1a).

Nordisk Musiker Union: "Referat af forhandling med Feellesradet for udgven-
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de kunstnere 15/4-61" (Sami/TF/El); "Protokoll fért vid férhandlingar med
representanter f6r utévande konstnérer”, 1961-04-26 (Sami/TF/AI); Brev till
Svenska Gruppen av Ifpi, undertecknat av Musikerférbundet (Gustaf Mon-
telius), Teaterférbundet (Rolf Rembe) och Tonkonstnirsférbundet (Gunnar
Hahn), 1961-05-03 (Sami/TF/EI).

"Protokoll fért vid férhandlingar med representanter fér utévande konstni-
rer”, 1961-04-26 (Sami/TF/Al).

Nordisk Musiker Union: "Referat af forhandling med Fellesradet for ude-
vende kunstnere 15/4-61" (Sami/TF/El); Nordisk Musiker Union: "Referat af
forhandling med de svenske grammofonproducenter den 24/3-61" (Sami/TF/
EI); Nordisk Musiker Union: "Referat af mode i Stockholm 24/3-1961" (Sami/
TF/E1); "Protokoll fért vid férhandlingar med representanter fér utdvande
konstnirer”, 1961-04-26 (Sami/TF/Al).

"Protokoll fort vid férhandlingar med representanter for utévande konstna-
rer”, 1961-04-26 (Sami/ TF/Al).

Gustaf Montelius: "Rapport frdn sammantride med Svenska Féreningen fér
upphovsritt, torsdagen den 8 februari 1962 kl. 19.30 p4 restaurant Den Gyl-
dene Freden” (Sami/MF/1a).

Gustaf Montelius: "Rapport frdn sammantride med Svenska Féreningen for
upphovsritt, torsdagen den 8 februari 1962 k1. 19.30 pé restaurant Den Gylde-
ne Freden.” (Sami/MF/1a); Sami, styrelseprotokoll 1962-03-27 (Sami/MF/1a),
se sirskilt Gustaf Montelius: "Redogérelse for férhandlingarna med Sveriges
Radio angdende ersittning fér sindning av grammofonmusik i radio och TV”
(bilaga till protokollet); Sami, styrelseprotokoll 1962-12-03 (Sami/MF/1a);
Brev frin Samis arbetsutskott till lagbyrachefen Torwald Hesser, 1962-08-13
(Sami/MF/1a); Skrivelse frén Torwald Hesser till SR och Ifpi, 1963-01-15
(Sami/MF/1a).

Gustaf Montelius: "Redogérelse f6r férhandlingarna med Sveriges Radio
angdende ersittning fér séindning av grammofonmusik i radio och TV” (bi-
laga till Sami, styrelseprotokoll 1962-03-27) (Sami/MF/1a); Brev frdn Samis
arbetsutskott till lagbyrachefen Torwald Hesser, 1962-08-13 (Sami/MF/1a);
Sami, styrelseprotokoll 1962-12-03 (Sami/MF/1a).

Sami, styrelseprotokoll 1962-03-27 (Sami/MF/1a), se sérskilt Gustaf Monteli-
us: "Redogorelse for férhandlingarna med Sveriges Radio angdende ersittning
fér sindning av grammofonmusik i radio och TV” (bilaga till protokollet);
Sami, styrelseprotokoll 1962-04-09 (Sami/MF/1a); Sami, styrelseprotokoll
1962-12-03 (Sami/MF/1a).

Skrivelse frén Torwald Hesser till SR och Ifpi, 1963-01-15 (Sami/MF/1a).
Uppgifterna om hur Ifpi stillde sig i férhandlingarna med Sveriges Radio
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kommer frdn Samis arkiv, dir det framkommer att Sami ville stilla hégre
krav 4n Ifpi. Se exempelvis Gustaf Montelius: "Redogérelse f6r férhandling-
arna med Sveriges Radio angdende ersittning fér sindning av grammofon-
musik i radio och TV”, bilaga till styrelseprotokoll 1962-03-27 (Sami/MF/1a).
Sami, styrelseprotokoll 1963-04-08 (Sami/MF/1b); Protokoll fért vid sam-
mantride mellan representanter f6r Sami och Ifpi, 1963-11-13 (Sami/MF/1b).
Sami, styrelseprotokoll 1962-12-03 (Sami/MF/1a).

Sami: Arsredovisning fér tiden 28 maj 1963 — 31 december 1963 (Sami/MF/1b).
Minutpriserna betecknar den totala ersittning som parterna yrkade p4, utsla-
gen per det totala antalet minuter som Sveriges Radio utsinde grammofon-
musik som omfattades av de aktuella rittigheterna under det férsta ar som
dessa dgde laga kraft. (NJA 1968:26).

Sami, styrelseprotokoll 1965-05-03 (Sami/MF/1d); Sami, protokoll frén ordi-
narie féreningsstimma 1965-05-28 (Sami/MF/1d); NJA 1968:26.

NJA 1968:26.

NJA 1968:26, s. 114-115, 119-121.

Hovritten skrev i sitt domskil uttryckligen att berikningen av ett ersétt-
ningsbelopp "maste bli i hogsta grad skonsmissig”. (NJA 1968:26, s. 116) Re-
dan i 1960 &rs upphovsrittsproposition hade ansvarig minister konstaterat
om den nya typen av ersittningsritt: "Det 4r hir icke fréga om invecklade
juridiska spérsmal utan om en skénsmissig beddmning inom ett rittsomrade
av speciell typ.” (Prop. 17:1960, s. 281).

NJA 1968:26, s. 108, 112-113, 119-121.

NJA 1968:26, s. 109, 119-121.

NJA 1968:26; Inlaga fran Goéran Luterkort (Sveriges Radio) till Stockholms
Rédhusritt, 1963-11-15 (Sami/MF/1b); Inlaga frdn Goran Luterkort (Sveriges
Radio) till Svea hovritt, 1965-09-29 (Sami/MF/1d); Inlaga frén Bo Weslien
(Ifpi) till Stockholms R&dhusritt, 1964-02-28 (Sami/MF/1b).

NJA 1968:26, s. 110.

Inlaga frén Bo Weslien (Ifpi) till Stockholms Radhusritt, 1964-02-28 (Sami/
MF/1b).

NJA 1968:26, s. 111.

NJA 1968:26, s. 111; Inlaga fran Sveriges Radios juridiska ombud Géran Luter-
kort till Hégsta domstolen, 1967-08-21 (Sami/MF/2b).

NJA 1968:26, s. 119-121.

Ifpi genom advokat Per-Axel Weslien: "Genmile till Kungl. Maj:ts och Rikets
Svea Hovritt”, december 1965 (Sami/MF/1d).

Se t.ex. Sami, protokoll fér konstituerande styrelseméte, 1967-11-07 (Sami/
ME/2b).
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NJA 1968:26, s. 119-121; Gésta Holmstrém: "Rapport frén sammantride med
Svenska Gruppen av IFPI”, 1967-04-03 (Sami/TF/El).

NJA 1968:26, s. 119-121.

NJA 1968:26, s. 115; SOU 1956:25, 5. 376.

NJA 1968:26, s. 108, 113-114.

NJA 1968:26.

Detta under férutsittning att ersidttningen som utbetalades till Ifpi skulle
delas lika mellan Ifpi och Sami, vilket Hogsta domstolen torde ha riknat med.
Ett exempel &r den s kallade kassettskatt som inférdes 1982. Staten valde
att betala en del av de inkasserade pengarna i bidrag till organisationer fér
rittighetshavare pd musikomradet. Dessa kom att delas upp enligt principen
40 procent till Stim, 30 procent till Sami och 30 procent till Ifpi/Niff, enligt
Sverenskommelse mellan dessa organisationer. Se exempelvis Sami, AU-pro-
tokoll, 1982-06-17 (Sami/MF/4e); Sami, styrelseprotokoll 1984-04-24 (Sami/
ME/S).

Fér exempel pd hur motsvarande férdelning mellan de tre intressegrup-
perna skilde sig i andra europeiska lidnder, se t.ex. "Upphovsrittsersittning/
skatt pd ljudkassetter, bildkassetter och utrustning” (1986-10-01), bilaga till
"Avgift pa kassetter”, skrivelse frén Stim till Upphovsrittsutredningen, 1987-
06-12 (RA3v1S).

Ifpi hade foreslagit att ersittningen delades 50/50 redan i samband med att
Sami grundades, men d& forklarade sig Samis ordférande fast besluten om
att driva ett sjilvstindigt ersittningskrav gentemot Sveriges Radio. (Gustaf
Montelius: "Redogérelse fér férhandlingarna med Sveriges Radio angdende
ersittning fér sindning av grammofonmusik i radio och TV”, bilaga till sty-
relseprotokoll 1962-03-27, Sami/MF/1a).

Sami, styrelseprotokoll 1963-04-08 (Sami/MF/Ib); Sami, styrelseprotokoll
1969-03-26 (Sami/MF/2d).

Brev frdn advokat Weslien till Freddy Andersson (Sami), 1968-03-22 (Sami/
MF/2b); Brev fran SMF genom Freddy Andersson till Leuzinger och Ratcliffe
(FIM), 1968-04-26 (Sami/MF/2¢).

Brev frén Kurt Atterberg till Freddy Andersson, 1968-04-11 (Sami/MF/2c).
Garberding (2007), s. 19-20.

Bergman (2010), s. 41-44.

Sami, AU-protokoll 1969-01-23 (Sami/MF/2d).

Rolf Rembe: "Rapport frdn konferens om de utévande konstnirernas rittig-
heter i Genéve 22-23 september 1962” (Sami/MF/1a); FFF: "Directive regar-
ding ratification of the Rome Convention 1961”, daterat augusti 1963, s. 14-15
(TE/F11:2); Sven Gref: "Rapport frén sammantride i Képenhamn den 31/8
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1965”, 1965-10-05, (Sami/MF/1d); Sami, styrelseprotokoll 1966-05-13, (Sami/
MF/2a).

Sami, styrelseprotokoll 1966-05-13, (Sami/MF/2a).

Rolf Rembe: "Rapport frén konferens om de utévande konstnirernas rittig-
heter i Genéve 22-23 september 1962” (Sami/MF/1a); Sami, styrelseprotokoll
1966-05-13, (Sami/MF/2a); "Konferens om performers’ rights i Genéve, 22—
23 september 1962”, dokumentsamling (TF/F11:2); FFF: "Directive regarding
ratification of the Rome Convention 1961”, augusti 1963, s. 14-15 (TF/F11:2).
"Minutes of the international conference on the exercise of the rights of per-
formers, held in Geneva on 22nd and 23rd September 1962” (TF/F11:2).
"Konferens om performers’ rights i Genéve, 22-23 september 1962”, doku-
mentsamling (TF/F11:2).

Citatet av Rolf Rembe, ursprungligen pé engelska, dr himtat ur métesproto-
kollet. "Minutes of the international conference on the exercise of the rights
of performers, held in Geneva on 22nd and 23rd September 1962” (TF/F11:2).
Rolf Rembe: "Utkast till provisoriska regler angdende férdelning av ersitt-
ning till utévande konstnérer via Sveriges artisters och musikers intresseor-
ganisation (SAMI)”, 1961-10-16 (Sami/TF/El).

Enligt detta forslag skulle Sami-styrelsen i undantagsfall kunna medge
individuell ersittning dven &t anonyma musiker, men bara om de spelade i
grupper bestdende av hogst fyra medlemmar.

Rolf Rembe: "Utkast till férdelningsregler f6r SAMI”, 1962-04-19 (Sami/TF/
El).

Sami, AU-protokoll 1962-04-04 (Sami/MF/1a).

I Samsioe: "PM betr. fordelningsregler fé6r SAMI”, maj 1962 (Sami/MF/1a);
Rolf Rembe: "Utkast till férdelningsregler for SAMI. alternativ 2”,1962-11-28
(Sami/TF/E1); Rolf Rembe: "PM angéende férdelning av ersittning enligt
upphovsrittslagen 47 §”, till Samis féreningsstimma 1963-05-28 (Sami/
MF/1b); Sven Gref: "Férslag till fordelningsregler for SAMI”, 1963-09-10
(Sami/MF/1b; dven i Sami/TF/EI).

Sami, protokoll frén ordinarie féreningsstimma 1964-05-22 (Sami/MF/1c).

Enligt protokollet infann sig bara en mindre skara pd stimman. Vid denna
tid torde Sami ha haft ett par hundra medlemmar. Medlemsantalet vid &rets
slut uppgick enligt drsredovisningen till 254 (Sami/MF/1c).

Beslut som fértydligade hur fonden skulle anvindas fattades tva &r senare pd
1966 ars féreningsstimma. Sami, protokoll fran ordinarie féreningsstimma
1966-05-31 (Sami/MEF/2a).

Sami, styrelseprotokoll 1964-05-04 (Sami/MF/1c); Sami, protokoll frén ordi-
narie féreningsstimma 1964-05-22 (Sami/MF/1c).
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Se dven Bjérnberg (1998), s. 96-99.

Arsredovisning fér Sami, 1964 (Sami/MF/1c).

"Uppstillning Sver vissa solisters inkomster frdn skivbolag samt erhdllna
ersittningar frdn SAMI". Odaterat dokument rérande &ren 1963-64 (Sami/
MEF/2a); Arsredovisning f6r Sami, 1964 (Sami/MF/1c).

"Utdelning fér perioden 1 juli 1965 - 30 juni 1966” (Sami/TF/BI).
"Uppstillning &ver vissa solisters inkomster fran skivbolag samt erhéllna
ersittningar frdn SAMI". Odaterat dokument rérande dren 1963-64 (Sami/
MF/2a); Arsredovisning fr Sami, 1964 (Sami/MF/1c).

Protokoll fért vid sammantride mellan representanter fér Sami och Ifpi,
1963-11-13 (Sami/MF/1b); Sami, AU-protokoll 1965-01-22 (Sami/MEF/1d);
Sami, styrelseprotokoll 1965-01-29 (Sami/MF/1d); Sami, protokoll fran ordi-
narie féreningsstimma 1965-05-28 (Sami/MF/1d).

Sami, AU-protokoll 1965-01-22 (Sami/MF/1d); Sami, styrelseprotokoll 1965-
01-29 (Sami/MF/1d).

Sami, AU-protokoll 1965-11-16 (Sami/MF/1d) Protokollet aterfinns i tva ver-
sioner och i den ena av dessa ir dragspelspunkten éverstruken med blick-
penna. Det dr oklart om Sami fattade ndgot beslut om att sinka ersittningen
till dragspelskapellmastare.

"Freddy Anderson framhéll att man vid FIM:s kongress bl a sagt att det var
oriktigt att dela ut erséttningarna direkt till musikerna eftersom det var dom
som 8stadkom skadan. Yngve Akerberg papekade att man vid kongressen for-
démt det tyska systemet eftersom det inte byggde pa férekomsten utan pd
inkomstuppgifterna.” — Sami, styrelseprotokoll 1966-05-13 (Sami/MF/2a).
Sami: Arsredovisning 1966 (Sami/MF/2a).

Sami, styrelseprotokoll 1966-04-29, (Sami/MF/2a); Sami, styrelseprotokoll
1966-05-13, (Sami/MF/2a).

Sami: "Rollkoder & poing”,  http://www.sami.se/artister-musiker/
inspelningslista/rollkoder-poaeng.aspx.

Sami (1988), s. 22.

Henriques (2008); Goodman (2009).

Sami, styrelseprotokoll 1964-05-04 (Sami/MF/Ic).

Sami: Arsredovisning 1966 (Sami/MF/2a).

Sami, styrelseprotokoll 1966-04-29, (Sami/MF/2a).

Brev frdn A. Holmstedt (Ifpi) till Freddy Andersson, 1966-10-12 (Sami/
MF/2a).

Brev frdn A. Holmstedt (Ifpi) till Freddy Andersson, 1966-10-12 (Sami/
MF/2a); Sami: Arsredovisning 1966 (Sami/MF/2a).

"Férslag: Stadgar f6r MAGRI (samarbetsorgan fér SAMI och Svenska Grup-
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pen av IFPI”, odaterat dokument. (Sami/MF/2b); Gésta Holmstrém: Rapport
fran méte mellan Ifpi och Sami, 1967-01-18 (Sami/MF/2b); Protokoll, "Ars-
méte med IFPI, Svenska Gruppen, den 1 juni 1967 & Strand Hotel” (Sami/
ME/2b); "Overenskommelse mellan SAMI samt Svenska Gruppen av IFPI”.
Odaterat, ej underskrivet dokument. (Sami/MF/2b); "Rapport fran 6verligg-
ningar mellan representanter f&r Svenska gruppen av IFPI och SAMI:s arbets-
utskott”, 1968-04-22 (Sami/MF/2c); Arsredovisning 1969 (Sami/MF/2d).
Arsredovisning 1969 (Sami/MF/2d); Avtal mellan Sveriges Radio och Svenska
Gruppen av Ifpi, undertecknat 1968-06-11 (Sami/TF/E1); Avtal mellan Sveri-
ges Radio och Svenska Gruppen av Ifpi, undertecknat 1969-02-13 (Sami/TF/
El).

Redan i férberedelserna infér grundandet av Sami, viren 1961, konstatera-
des i ett protokoll: "Vid féregdende férhandlingstillfille fick man emellertid
den uppfattningen att grammofonindustrins representanter inte var sirskilt
intresserade av en gemensam administration p grund av att kontrollen fér
grammofonindustrins del inte behévde vara s omfattande.” ("Protokoll fort
vid férhandlingar med representanter fér utévande konstnirer”, 1961-04-26,
i Sami/TF/Al).

Sami, styrelseprotokoll 1974-02-04 (Sami/TF/Al); se dven Sami, AU-proto-
koll 1970-09-03 samt 1972-06-13 (Sami/TF, A3).

Siffrorna avser den 31 december respektive ar och dr himtade ur féljande &rs-
redovisningar frén Sami: 1964 (Sami/MF/1c); 1966 (Sami/MF/2a); 1967 (Sami/
ME/2b); 1971, 1972, 1973, 1974 (Sami/TF/BI); 1986, 1987 (Sami/MF/6¢), 1988
(Sami/MEF/6b).

Tabellen bortser frdn Sami-anslutna dédsbon. Oklarhet rdder kring antalet
anslutna den 31 december 1972. Arsredovisningen fér 1972 anger antalet 876,
men féljande drsredovisning anger att Sami hade 1005 anslutna den 1 januari
1973. Arsskiftet har i de évriga fallen aldrig féréindrat siffrorna. Min bedsm-
ning #r att siffran 876 &r en trolig felskrivning, varfér jag har anvint siffran
1005 i tabellen.

Brev frdn Sami, troligtvis till Musikerférbundet och Teaterférbundet, rubri-
cerat "Betr. beviljat medlemskap eller anslutning i SAMI”, 1970-08-07; Bilaga
till styrelseprotokoll, 1979-02-07 (Sami/MF/4b).

Under 1972 dryftade Sami-styrelsen dven problemet med musiker som gir
med i ett forbund fér att f3 utkassera sin innestdende Sami-ersittning, bara
foér att omedelbart direfter uttrida. Ett beslut fattades om att tolka stadgarna
sd att medlemskap i Sami endast beviljas at personer vars fackligt medlem-
skap dr av kontinuerlig karaktir. (Sami, styrelseprotokoll 1972-11-29, i Sami/
TF/AL).
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Varje ar under perioden 1970-1980 hade Musikerférbundet omkring 12000
medlemmar. Siffran inkluderade hel- och deltidsmusiker sévil som andra yr-
kesgrupper ("Antalet medlemmar sista dec resp. ar (exkl. pensionirer)”, oda-
terat dokument, cirka 1981, i MF/E08:22).

Brev fran Yngve Akerberg till "berdrda avdelningar” (med bifogad férteck-
ning éver nya Sami-anslutna som inte ir fackligt organiserade), 1981-09-14
(MF/E08:22).

"Antalet medlemmar sista dec resp. ar (exklusive pensionirer)” samt "Arbets-
16shetsutvecklingen under 1970-talet” (Tva odaterade dokument, cirka 1981, i
ME/E08:22).

Edstrém (1982), s 170, 283, 308.

Freddy Anderson, "Svartspelning”, Musikern 11/1970; ”’Svartspelningarna’ de-
batterade vid méte i avd 5", Musikern 1/1971; Sven Blommé, ”"Samtliga &r med”,
Musikern 5/1975; ”Viseringsutredningens betinkande”, Musikern 9/1976;
Yngve Akerberg, "Till kamp mot oorganiserad arbetskraft”, Musikern 2/1979;
Brev frén Yngve Akerberg till "berdrda avdelningar” inom Musikerférbundet,
1980-11-06 (ME/E08:22).

Uppgiften baseras pé en lista &ver ett femtiotal nya anslutna och medlemmar
i Sami, férsta halvaret 1970. Av dem som inte hade adress i Storstockholm
bodde flertalet i Géteborg. (Brev frdn Sami, troligtvis till Musikerférbundet
och Teaterférbundet, rubricerat "Betr. beviljat medlemskap eller anslutning i
SAMI”, 1970-08-07).

SOU 1954:2.

SOU 1954:2, 5. 13, 21-22.

Under sin tid som ordférande i musikutredningen genomgick Tage Lindbom
en personlig férvandling frdn tongivande socialdemokrat till konservativ
civilisationskritiker. I sina egna bocker frén denna tid riktade han en hard
kritik mot industrisamhillet och populdrkulturen - foreteelser som han
stillde mot en idealiserad bild av #ldre tiders bondesambhille. (Sundgren 2007,
s.294-295, 298, 343-344) Det ir tinkbart att Tage Lindbom fann det svart att,
med sin intellektuella heder i behall, leverera férslag om hur musiklivet skulle
dra nytta av "de moderna tekniska hjilpmedlen”.

SOU 1954:2; se dven Gustafson (2011), s. 31-32.

Se avsnitt 2.3.7 ovan samt Gustafson (2011), s. 46-49.

Oskar Lindkvist, Stellan Arvidson. Riksdagsmotion 1962:625 AK.

Enligt uppgift forfattades motionen av Ulf Bergengren, make till Molly As-
brink som var sdngerska och férbundssekreterare i Tonkonstnirsférbundet,
tillika aktiv socialdemokrat. En av de tvd undertecknande riksdagsledamé-

terna, Stellan Arvidson, var dven ordférande i Klys, en paraplyorganisation
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998

999

1000

1001

1002

1003

1004

1005

1006

dir Tonkonstnirsférbundet ingick (Gustafson 2011, s. 41-46). Klys kommer
att behandlas nirmare nedan i avsnitt 8.2. Stellan Arvidson hade redan 1952
férordat en kulturpolitik med "socialistisk grundsyn”, i opposition mot det
framlagda forslaget till kulturpolitiskt program fér socialdemokraterna vil-
ket han betraktade som ett "liberalt kulturprogram” (Sundgren 2007, s. 300).
Allminna beredningsutskottets utltande 1962:16; Riksdagens skrivelse
1962:167.
"Rikskonserter. Betinkande I av Konsertbyrdutredningen”, Ecklesiastikde-
partementet 1962:8, s. 12-14; SOU 1967:9, s. 7-9; SOU 1971:73, s. 7-8.
Konsertbyrdutredningen avstod frin begrepp som "direkt upplevelse” och
”levande musik” redan i sitt férsta betinkande, hésten 1962. De talade hellre
om att konsertsalen behdvs som komplement till radio och grammofon ef-
tersom den frimjar ett koncentrerat lyssnande. Fortfarande handlade reso-
nemangen enbart om sa kallad seriés musik ("Rikskonserter. Betdnkande I
av Konsertbyrdutredningen”, Ecklesiastikdepartementet 1962:8, se sirskilt s.
45-49; Gustafson 2011, s. 49-50).
Lennart Holm var arkitekt och blev senare chef fér Statens planverk. Strategi
fér kultur anvinder inte begrepp som "levande musik” och skiljer inte mel-
lan "direkta” och "indirekta” upplevelser. Lennart Holm menade férvisso att
konserten var ett distributionsmedium med kvaliteter som inte kunde ersittas
av grammofon och radio, men desa kvaliteter beskrevs frimst i termer av lyss-
narens méjlighet till koncentration (Holm 1964/1971; Gustafson 201], s. 51).
Gould (1966/2004).
Gustafson (2011), s. 57-73.
Fylkingen (1994), s. 19-21, 26-27; Se dven Fylkingen bulletin 1/1966, 1/1967.
Férslaget till Elektronmusikstudion kom fran Knut Wiggen vid Fylkingen.
Sveriges Radio fattade beslutet om bygge 1964 och studion togs i bruk 1966
(SOU 1977:30, . 12-13).
Citatet kommer fran Fylkingens generalprogram fér 1962-63. Atergivet i Fyl-
kingen (1994), s. 20.
"Fylkingens férslag till statlig produktion av grammofonskivor” (daterat ja-
nuari 1965), i Fylkingen bulletin 1/1966.
"Fylkingens férslag till statlig produktion av grammofonskivor” (daterat ja-
nuari 1965), i Fylkingen bulletin 1/1966; Se dven SOU 1971:73, s. 36-38.
Musikerférbundets ordférande Freddy Andersson var, som vintat, kritisk
till Fylkingens forslag. Grammofonskivan kan "aldrig bli annat &n en ersitt-
ning”, skrev han pé ledarsidan i Musikern (8/1965).
Knut Wiggen: "Musiklivet och den "levande’ musiken”, Dagens Nyheter 1965—
07-15.
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Folke Rabe: "Att se pa musiken”, Dagens Nyheter 1965-07-20; Folke Rabe:
"Konserter - och skivor!”, Dagens Nyheter 1965-08-14.

Lars-Gunnar Bodin & Bengt Emil Johnson: "Grammofonskivans férdelar”,
Dagens Nyheter 1965-08-06.

F. Hahnel: orubricerad artikel, 16pande &ver olika sidor i Fylkingen bulletin
1/1966; Knut Wiggen: "Memorandum 1965”, Fylkingen bulletin 1/1967.

Knut Wiggen (1971) beskrev & ena sidan en musikkultur med rétterna i
1800-talets borgerskap: "musik som realiserades pé instrument konstruerade
enligt mekaniska principer och som distribuerades av organ uppbyggda enligt
samma principer, sésom konsertsalar och nottryck.” A andra sidan fanns det
"en spirande musikkultur frén var egen tid, elektronikens och massmedias
tid.” Av allt att déma handlar Knut Wiggens resonemang enbart om konst-
musik. Hur populirmusiken borde medieras — om alls - kommenterar han
inte.

Goran Nylsf: "Musikvanor i Sverige”, bilaga till SOU 1967:9, s. 166-167, 173.
SOU 1971:73, 5. 7-8, 80-82.

SOU 1971:73, s. 82.

Fundamentet fér 1974 ars kulturpolitik” bestod av tre propositioner som
regeringen lade fram kring 1970-talets mitt: 1974:28, 1975:20 och 1975/76:135
(Jacobsson, 2012).

SOU 1972:66, s. 206.

"Progg” kan lisas som en férkortning av "progressiv musik” eller "den progres-
siva musikrorelsen”, ej att forvixla med den engelsksprakiga forkortningen
"prog” som inte syftar pa en rorelse utan pa en viss musikstil, "progressiv rock”.

Jag kommer fortsittningsvis att anvinda uttrycken "musikrérelsen” och
"proggen” som synonymer, syftandes pa ett specifikt svenskt fenomen.
Arvidsson (2008), s. 11, 219.

Arvidsson (2008), s. 96, 128-134, 249-250, 253.

Arvidsson (2008), s. 38, 211-212; Gustafson (2011), s. 105-125; Malm (1977); Leif
Nylén, "Den hemlésa musiken”, Musikens Makt 1/1973.

Arvidsson (2008), s. 76-81, 213.

Arvidsson (2008), s. 76-81.

Aren kring 1960 hade begreppet "kommersiell” anvénts i delvis annan be-
mirkelse, exempelvis inom Sami. En kommersiell inspelning var dd detsamma
som en inspelning som séldes till allmdnheten. Om inspelningen gjordes i rent
dokumentationssyfte eller fér att t.ex. anvindas i en viss teaterférsiljning,
kunde den mgjligtvis kallas fér icke-kommersiell. D4 rérde det sig snarare om
inspelning pa magnetband, inte om massproducerade grammofonskivor.

Foér ndgra exempel pa detta sprakbruk, se Rolf Rembe: "Utkast till pro-
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1023
1024

1025
1026
1027
1028

1029

visoriska regler angéende férdelning av ersittning till utévande konstnirer
via Sveriges artisters och musikers intresseorganisation (SAMI)”, 1961-10-16
(Sami/TF/E1); Gustaf Montelius: "Redogérelse fér férhandlingarna med Sve-
riges Radio angdende ersittning for séindning av grammofonmusik i radio och
TV”, bilaga till styrelseprotokoll, 1962-03-27 (Sami/MF/1a); I Samsioe: "PM
betr. férdelningsregler f6r SAMI”, maj 1962 (Sami/MF/1a); Bergstrém (1960),
s. 143.

Ludde Lindstrém: "Musikersolidaritet dr nédvindigt!”, Musikens Makt 4/1973;
Om Musikens Makt, se dven Arvidsson (2008), s. 220-223.

Edstrém (1982), s 285.

Fred Akerstrdm och Pierre Strém var tvé vilkinda trubadurer som associe-
rades till proggrérelsen och till det nya intresset for arbetarvisor. (Arvidsson
2008, s. 96, 249-253).

Fred Akerstrdm var, likt manga andra av landets vilkéinda manliga truba-
durer, medlem i Teaterférbundet och besdkte minst en féreningsstimma i
Sami (Matrikel &ver frilansande artister 1970; Sami, protokoll frdn férenings-
stimma, 1971-05-05, Sami/TF/Al).

Pierre Strém satt rentav i styrelsen fér Sami. Troligen var han vid denna
tid medlem i Teaterférbundet, men i sé fall bytte han vid en senare tidpunkt
fackforbund - for pé 1990-talet representerade han Musikerférbundet och
Sami pd den synerligen kommersiella musikmissan Midem (Hakan Hiller-
strém, "MIDEM - en av virldens stérsta musikmissor”, Musikern 3/1994).
Arvidsson (2008). s. 63, 131.

Fleischer (2009b); se dven Arvidsson (2008), s. 63.

Kontakten, 1/1975; Malm (1977); Arvidsson (2008), s. 63.

Wallis & Malm (1984), s. 125, 128-129; Hellgvist (1977), s. 69, 204n31; Bjurstrém
(1979), s. 49; Lars Westin: "Pressning problem f&r NIFF”, Tonfallet 9/1975; Per
Svenson: "Nu pressar musikrorelsen sina egna skivor”, Tonfallet 16/1976.

Samis arsrapporter frén 1970- och 80-talen ger en fingervisning om hur

stor del av musikutbudet i Sveriges Radio som kom fran skivbolag anslutna
till Niff. En grov uppskattning ger vid handen att Sami under 1980-talet fick
uppskattningsvis en tredjedel av sina radioersittningar fran Niff, resten frdn
Ifpi. (Fér hanvisning till arsredovisningarna, se not i avsnitt 6.9).
Roger Wallis: "$TIM”, Musikens Makt 2/1974; Roger Wallis: "STIM”, i Alter-
nativ festival -75 (1975); Roger Wallis, "$TIM. Nya anekdoter om komiker och
gangsters”, Musikens Makt 5/1974; ”S3 anvinds STIM-pengar: Skvalskivor fér
100000-tals kronor”, Musikens Makt 1/1976; Redaktionen i Géteborg, "Gé
med i SKAP - och ta éver hela organisationen”, Musikens Makt 1/1976; "SK AP
myglar vidare”, Musikens Makt 4/1976.
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1038

1039
1040
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Malm (1977); Arvidsson (2008), s. 218; "Vad &r det vi brdkar om?”, Alternativ
festival -75 (1975); se dven Teaterférbundets arkiverade handlingar om Alter-
nativ Festival (TF/F15:1).

Sami, AU-protokoll 1974-12-18 (Sami/TF/A3); Sami, styrelseprotokoll 1974
1219 (Sami/TF/AL).

Alternativfestivalens arrangdrer ska senare ha riktat "viss kritik” mot
Sami, vars AU véren 1975 beslét att granska denna kritik. Inga uppgifter har
dock hittats om vari kritiken bestod eller om négon granskning skedde. Se
AU-protokoll 1975-04-02 (Sami/TF/A3).

Malm (1977).

Margareta Séderberg: "Musik eller mask?”, i Alternativ festival -75 (1975).

Leif Nylén, "Den hemlésa musiken”, Musikens Makt 1/1973.

Leif Nylén, "Musikrérelsen — ett DODSBO?”, Musikens Makt 11-12/1978.
Ake Wiktorsson: "Kontaktnitet viktigare dn musikernas 16n”, Musikens Makt
8/1976; Channa Bankier: "Musikens Makt! Ni vill déda rérelsen!”, Musikens
Makt 2/1979; Wallis & Malm (1984), s. 128; Lahger (2002), s. 179.

Lasse Tennander, "Musikrérelsens PUBERTETSKRIS”, Musikens Makt
4/1976; Mikael Wiehe, "Alternativt eller progressivt?”, Musikens Makt 9/1976;
se dven Wallis & Malm (1984), s. 128.

"Aktion for minimigager”, Musikens Makt 2/1974; Interimstyrelsen for Mu-
sikeraktionen (EMMA) genom Lasse Tennander: "Emma slar till!”, Musikens
Makt 12/1974; "Det kommer 40 pers och musikerna far 18 6re”, Musikens Makt
4/1976; Ulla B, "Musikerkonferensen. Musikerkongressens rekommendatio-
ner om gager, traktamenten mm.”, Kontakten 1/1977; Bernt Andersson, "An-
gdende musikernas krav pd minimigage”, Kontakten 1/1977; Kontaktnitets
styrelse: "Vad KONTAKTNATET tillfor”, Kontakten 1/1977.

Se avsnitt 3.16 ovan samt Fleischer (2009b).

Lars Aldman: "S3 mycket ska musiken kosta!”, Musikens Makt 10/1976; D. Er-
iksson: "Beklimmande protokoll”, Musikens Makt 4/1977; Ulla B, "Musiker-
konferensen. Musikerkongressens rekommendationer om gager, traktamen-
ten mm.”, Kontakten 1/1977; Bernt Andersson, "Angdende musikernas krav pa
minimigage”, Kontakten 1/1977.

Slim Lidén: "Musikerkonferens i Géteborg”, Musikern 12/1976.

Bergman (2010), s. 137-166.

Sami, AU-protokoll 1976-06-15 samt 1976-10-26 (Sami/TF/A3); Sami, sty-
relseprotokoll 1976-06-16, 1976-11-08 samt 1977-11-22 (Sami/TF/Al); se dven
Henrik Sjégren, "Blir detta lokalradions musik: 150 skivor och 'musiktapet’?”,
Tonfallet 20/1976; Arvidsson (2008), s. 69; Edstrém (1982), s. 228; SOU 1977:19,
s. 228.
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Sami, styrelseprotokoll 1978-10-17 (Sami/MF/4a; dven i Sami/TF/Al); Avtal
mellan Niff och Sam, daterat 1978-09-15, endast underskrivet av Sami (Sami/
MF/4a); Sami, arsredovisning 1978 (Sami/MF/4b).

Lahger (2002), s 16.

Fleischer (2009b); Jan Peterson: ”’Den nya Musikrorelsen’ - vad 4r det?”, Kon-
takten 4/1979; Lars Aldman, "Jimntjock, gnisslande, kommersiell = nya va-
gen”, Musikens Makt 3/1979; se dven Arvidsson (2008), s. 219.

SOU 1976:33, s. 43.

Arvidsson (2008), s. 59-62; se dven Nordstrém, red. (1977).

Beskrivningen av Tonfallet baserar sig p& min ldsning av argingarna 1975-78.
Hellgvist (1977). Se dven Bjurstrém (1979), en bok med likartad inriktning,
utgiven av Statens Ungdomsrdd med ett dystopiskt efterord férfattat av Jan
Ling, professor i musikvetenskap.

Hellgvist (1977), se sirskilt s. 107, 154-155; se dven Per-Anders Hellquist: "Co-
ca-Colamusiken: Om ritt till kommunikation istillet fér prostitution”, Ton-
fallet 8/1975.

Bjurstrém (1979), s. 53; Arvidsson (2008), s. 102-104; se dven Nordstrdém, red.
(1977).

Ar 1977 antog Centerpartiet ett kulturpolitiskt program som var pafallande
ambitidst och priglat av teknikkritiska och antikommersiella tankar. Se Fre-
nander (2005), s. 168-169.

Bjurstrém (1979), s. 53.

Stédupprop fran Olof Palme och Gunnar Nilsson, ”Vi tror pd en arbetarrérel-
sens kultur!”, Musikern 1/81.

Férvisso syftade 1974 ars kulturpolitik till att motverka "kommersialismens
negativa verkningar” pé kulturens omréde. Detta innebar dock inget forkas-
tande av kommersiell verksamhet i sig. Formuleringar av typen "manipule-
rande kulturkommersialism” har mer gemensamt med retoriken i Musikens
Makt in med motiven bakom 1974 &rs kulturpolitik.

Landsorganisationen (1971), Landsorganisationen (1976), s. 1141-1153.

LO: Facklig kultursyn (1981), s. 58, 144-148, 155; Landsorganisationen (1981), s.
1315-1335; Yngve Akerberg: "Facklig kultursyn”, Musikern 4/1981; Yngve Aker-
berg: "Nu har LO-kongressen sagt sitt”, Musikern 11/1981.

Formuleringarna i LO:s kulturprogram p&minner mycket om hur Yngve
Akerberg brukade uttrycka sig (se avsnitt 7.7-7.9 nedan). Sirskilt slende &r
parallellen till ett diskussionsunderlag som Yngve Akerberg forfattade under
rubriken "Upphovsritten”, daterat 1980-10-27 (MF/E08:22).

Frenander (2005), s. 174-176.
Landsorganisationen 1986, se sirskilt s. 1609-1630.
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Fonogrammen i kulturpolitiken. Rapport frdn kulturrddet 1979:1; se dven
Statens Kulturrdd: "Anteckningar fran kulturrddets fonogramkonferens”,
1976-06-17 (TF/F15:7).

Kulturradet (1979), s. 145-146.

Ibid.

Citatet kommer ur folkpartiets riksdagsmotion 1980/81:1868 (kursivering
i original). Se dven motionerna om kassettskatt frdn Vinsterpartiet Kom-
munisterna, som sirskilt framhéll behovet av stdd till levande jazzmusik
(1981/82:2375, 1981/82:1767).

Yngve Akerberg: "Upphovsritten”, 1980-10-27 (MF/E08:22). Stavfel har kor-
rigerats.

KrU 1984/85:16; "Svenska skatten ger fér liten kompensation”, Veckans Affd-
rer 1982-09-30; se dven Sami, AU-protokoll 1982-06-17 (Sami/MF/4e); Sami,
styrelseprotokoll 1984-04-24 (Sami/MF/5).

Inom ramen f&r detta avhandlingsarbete har jag dven understkt kassett-
skatten och hur den kom att erséttas av det som idag kallas f&r privatkopie-
ringsersittning. Denna undersékning fick emellertid ett omfing som inte 14t
den rymmas i féreliggande avhandling. Min avsikt r att s& snart som méjligt
fullfslja den for publicering i annat sammanhang.

Gustafson (2011), s. 34.

SOU 1956:25, s. 373.

Se t.ex. Gustaf Montelius: "Lagskyddet for musiker”, ledare i Musikern 2/1961;
Gustaf Montelius: "Redogorelse fér férhandlingarna med Sveriges Radio an-
gdende ersittning fér sindning av grammofonmusik i radio och TV”, bilaga
till styrelseprotokoll 1962-03-27 (Sami/MF/1a).

Stockholms Radhusritt: Dom nr DT 24/65 i mal nr T 133/1963 (Sami/MF/1d).
Direktdren fér Stim formulerade liknelsen 8r 1960: "Men for att skapa elit-
musiker fordras det en bred bas att bygga pa, utan denna bas - och hir citerar
jag svenska musikerférbundets ordférande Sven Wassmouth - 'blir det ingen
topp pa pyramiden.”

Sven Wilson: "Den levande musikens déd...” (Pd begdran 1960).

Ett typiskt exempel kan himtas frdn 1976 ars betinkande Musiken, mdnnis-
kan, samhdillet: "Kommer ett dkat krav pa teknisk perfektion att leda till en
allt hardare driven firdighetstrining med sikte pa absoluta topprestationer?
Vilket pris 4r vi beredda att betala fér en sddan elitmusik? Ska vi tvingas
acceptera att musikern begrinsar sig som personlighet i évrigt, att han eller
hon i sin stindiga trining inte kan f3 tid till intresse f6r andra ménskliga ut-
trycksformer, f6r allménna samhéllsproblem eller egna fackliga fragor. I all
musikutbildning kan det finnas en risk av liknande slag” (SOU 1976:33, s. 73).
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Yngve Akerberg: "Kongressen i Niirnberg”, Musikern 10/1969; Yngve Aker-
berg: "Kassettkonferens i Genéve”, Musikern 4/1971; Yngve Akerberg: "Uté-
vares ritt 3", Musikern 12/1973; Yngve Akerberg: ”Se framtiden an med RSY-
6gon”, Musikern 2/1975; Yngve Akerberg: "Teknisk utveckling pa gott och
ont”, Musikern 8-9/1984.

Leif Domnérus: "Akerberg, Yngve. Musikarbetare”, Musikern 10/1975.

Sami, styrelseprotokoll 1963-06-05 (Sami/MF/1b); "SAMI”, Nytt frin Teater-
forbundet, juli 1963.

Bert Miller: "Radions 'Tio i topp-program: Musikstimulans eller ren kultur-
fara?”, Musikern 10/1963.

Protokoll, konstituerande styrelseméte, 1967-11-07 (Sami/MF/2b).
Nojesindustrianstilldas kongress i Bryssel 8-11 mars”, Musikern 4/1965; "FIM”,
Musikern 9/1969; Hans Ekheden: "Att lidgga sig i”, Musikern 10/70; Leif Dom-
nérus: "Akerberg, Yngve. Musikarbetare”, Musikern 10/1975; "Fim. Kongressen
30.8-3.9 1976”, Musikern 11/1976.

Leif Domnérus: "Akerberg, Yngve. Musikarbetare”, Musikern 10/1975; Kultur-
radet (1979); Statens Kulturrdd: "Anteckningar frdn kulturridets fonogram-
konferens”, 1976-06-17 (TF//F15.7).

Musikern, 12/1976.

Sami (1988), s. 6.

Seve Ljungman: "The tendencies to extend the rights of authors: 'droits vois-
ins’ (rights of performers, recorders and broadcasters)”, daterad 1954-06-30
(i RAlv5); SOU 1956:25, s. 358, 373; Remissvar frdn Musikerférbundet, i
Auktorrittskommittén (1957): "Sammanstillning av remissyttrandena &ver
Auktorrittskommitténs betinkande om upphovsmannaritt till litterdra och
konstnirliga verk (SOU 1956:25)”, s. 151; Gustaf Montelius: ""Redogorelse fér
férhandlingarna med Sveriges Radio angdende ersittning fér sindning av
grammofonmusik i radio och TV” (bilaga till Sami, styrelseprotokoll 1962~
03-27 (Sami/MF/1a); Yngve Akerberg, "Kongressen i Niirnberg”, Musikern
10/1969; Yngve Akerberg, "ZKUR:s betinkande 'NY KULTURPOLITIK”, Mu-
sikern 3/1973.

Sami, i samrdd med Musikerférbundet och Teaterférbundet: Remissvar pé
Konstnirerna i samhillet (SOU 1975:14), dtergivet i Samis &rsredovisning 1975
(Sami/MF/3c).

Yngve Akerberg, "Kongressen i Niirnberg”, Musikern 10/1969.

Ibid.

Yngve Akerberg: "Kassettkonferens i Genéve”, Musikern 4/1971.

Yngve Ia\kerberg: "Utdvares ritt 3”, Musikern 12/1973.

Yngve Akerberg, "Utdvares ritt 2”, Musikern 11/1973; "Kommer artisten att
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dverleva?”, ur ILO-information nr 2/78, atertryckt i Musikern 12/1978.

Yngve Ia\kerberg, "Utdvares ritt 2", Musikern 11/1973.

Yngve Akerberg: "Kassettkonferens i Genéve”, Musikern 4/1971; Yngve Aker-
berg, "Utdvares ritt 2", Musikern 11/1973; Yngve Akerberg: "Se framtiden an
med RSY-6gon”, Musikern 2/1975.

Yngve Akerberg: "Kassettkonferens i Genéve”, Musikern 4/1971; Sami: &rsre-
dovisning 1970 (Sami/MF/3a).

Yngve Io\kerberg, "Utévares ritt 2", Musikern 11/1973; se dven Yngve ;\kerberg:
"Se framtiden an med RSY-6gon”, Musikern 2/1975.

Yngve Akerberg: "KUR:s betinkande 'NY KULTURPOLITIK”, Musikern
3/1973.

Yngve Akerberg, "Ideologi och praktik”, Musikern 6/1977, s. 3-4; Yngve Aker-
berg: "Lat oss fa uppleva. Lat oss fa slippa uppleva.”, Musikern 9/1978; Proto-
koll. Landsorganisationens 20:e ordinarie kongress, 19-26 sept 1981, s. 1332.
Yngve Akerberg: "Upphovsritten”, 1980-10-27 (MF/E08:22).

Yngve Akerberg var givetvis medveten om att Upphovsrittslagen inte tiller-
kénner musiker ndgon upphovsritt i egentlig mening, bara en "nirstiende
rittighet”. Att han #nda valde att tala om musikers "upphovsritt” bér reto-
riskt férstds som ett sitt att flytta fram positionerna i friga om det allménna
omfanget av musikers rittigheter.

Yngve Akerberg: "Upphovsritten”, 1980-10-27 (MF/E08:22).

Yngve Akerberg: "Information till FIM. Avsett som arbetsunderlag fér Hakan
Hillerstrém”, 1981-09-29 (MF/E08:22).

"Arbetsléshetsutvecklingen under 1970-talet”, odaterat dokument, troligtvis
frin 1981 (MF/E08:22).

Yngve Akerberg: "Information till FIM. Avsett som arbetsunderlag fér Hakan
Hillerstrém”, 1981-09-29 (MF/E08:22).

Rapport, TV2,1979-05-14.

Ibid.

Ibid.

"Barnens Big Brother méter discokulturens frinaste kritiker”, DN Pd stan,
1978-02-17; Holtermann (1997), s. 59-60.

Rapport, TV2,1979-05-14. Ordet "samhaillskritisk” uttalar Sydney Onayemi
med ett sarkastiskt tonfall.

"Fardigtuggad kultur”, DN Pd stan, 1978-02-17.

Rapport, TV2,1979-05-14.

Yngve Akerberg: ”Vi gar vidare!”, ledare i Musikern 1/1979.

"Uttalande angdende samhillets kulturpolitik”, Musikern 6/1979.

Yngve Akerberg: "Vad hinder med musikernas arbetsmarknad?”, ledare i Mu-
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sikern 5/1979.

Yngve Akerberg: 1979 4rs férbundsrad”, ledare i Musikern 6/1979.

Yngve Akerberg: "Vad hinder med musikernas arbetsmarknad?”, ledare i Mu-
sikern 5/1979; Yngve ;\kerberg: "Diskoforum i Stockholm”, Musikern 9/1979;
Leif Domnérus: "Alternativ dansmusik”, Musikern 10/1979.

Edstrém (1982), s. 295; Pir-Olof Johansson: "Vilbesskt méte med avd 30 i
Umed”, Musikern 5/1979; Claes Hedberg: "Dansbandskrisen”, VSD-nytt 4/79.
Sé sent som 1998 berittade Musikern om hur Musikerférbundet i Jimtland
ordnade arliga "kurser i den fér dansband och umgéngesliv viktiga sillskaps-
dansen.” (Helena Lundstedt: "Férbundet dansar med”, Musikern 2/1998).

Ar 1989 tog Musikerférbundet stillning for att inféra undervisning i sall-
skapsdans pé skolschemat, efter att det finska musikerférbundet framfort
férslaget i en motion till FIM:s kongress ("Bevara de samhillsstédda radio-
och TV-medierna”, ledare i Musikern 11/1989).

Edstrém (1982), s. 291.

Se nedan, avsnitt 7.11.

"Att dtas fran bagge dndar”, ledare i Musikern 4/1984.

Ibid.

SOU 1976:33, s. 43, 73; "Dansmusikersymposiet”, Musikern 1/1980; "Till of-
fensiv for bittre arbetsmarknad mot undersysselsittning och arbetsldshet”,
ledare i Musikern 5/1981; "Att 4tas fran bagge dndar”, ledare i Musikern 4/1984.
Yngve Akerberg: "Utdvares ritt 2", Musikern, 11/1973.

Sami, AU-protokoll 1979-09-06 (Sami/MF/4b; dven i Sami/TF/Al); Sami,
AU-protokoll 1979-10-31 (Sami/MF/4b, dven i Sami/TF/A3); Sami, arsre-
dovisning 1979 (Sami/MF/4c); "Férbundet ordnar ett symposium om dans-
musiken infér 80-talet”, Musikern 10/1979; Ulf Séderholm: "Dansmusiker-
symposiet”, Musikern 11/1979; Jérgen Persson: "Dansmusikersymposiet igen:
Levande dansmusik eller disco?”, Musikern 2/1980.

"Dansmusikersymposiet”, Musikern 1/1980.

Vilken formell position Jack Holmqvist hade i Musikerférbundet vid
denna tid dr oklart, men 1987 var han vice ordférande i férbundsstyrelsen
samt ordférande fér frilansmusikernas sektion. ("Tre desfragor”, Musikern
4/1987).

"Dansmusikersymposiet”, Musikern 1/1980.

Sven Gref hade suttit i styrelsen for Sami frén starten 1962 och arbetade

sedan 1969 som chef fér Samis kansli.

"Dansmusikersymposiet”, Musikern 1/1980.

Ibid.

Alex St John, citerad i "Dansmusikersymposiet”, Musikern 1/1980. Se dven
Claes Hedberg: "Dansbandskrisen”, VSD-nytt 4/1979.
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Anders Hallinder, citerad i "Dansmusikersymposiet”, Musikern 1/1980. For
fler exempel pé distinktionen discjockey/plattvindare se Claes Hedberg:
"Protest”, VSD-nytt 4/1979; Yngve Akerberg: "Diskoforum i Stockholm”, Mu-
sikern 9/1979.

Vistra Sveriges discjockeyférening, som senare kompletterades av féreningar
iandra delar av landet, utgav VSD-nytt 1979-80. Upplagan uppgavs i ett tidigt
skede vara 500 exemplar. Efter att féreningen splittrats utgavs sedan, under
1981, ndgra nummer av tidningen Discjockeyn.

Ledare, VSD-nytt 1/1979; "Hur fungerar det egentligen? Arbetstillstdnd”,
VSD-nytt 1/1979; "Hackat och malet”, VSD-nytt 1/1979; Anders Héllinder:
"Vistra Sveriges Discjockeyférening”, Musikern 5/1979; Yngve Akerberg:
"Diskoforum i Stockholm”, Musikern 9/1979; "Arbetstillstdnd”, VSD-nytt
9/1980; "Facket”, VSD-nytt 10/1980; "Redaktérstugg”, Discjockeyn 2/1981;
"Nytt MEF-avtal”, Discjockeyn 2/1981.

Ledare i VSD-nytt, 1/1979; "Dansmusikersymposiet”, Musikern 1/1980; Anders
Hallinder: "Vistra Sveriges Discjockeyférening”, Musikern 5/1979; "DJ:s -
SMF”, Discjockeyn, 3/1981.

Claes Hedberg, "5-6 Augusti!”, VSD-nytt 4/1979; Claes Hedberg: "Protest”,
VSD-nytt 4/1979; "Dansbandskrisen”, VSD-nytt 4/1979; Claes Hedberg: "Vad
vet SMF om diskotek??”, VSD-nytt 2/1980; Anders Hallinder: "Blandad kom-
post”, VSD-nytt 10/1980.

"Hackat och malet”, VSD-nytt 4/1979; Lennart Johansson: "Inséindare”, VSD-
nytt 5-6/1979; om orden "kommersiell” och "coca-cola” i VSD-nytt 5/1980;
"Nirradion”, Discjockeyn 1/1981.

Anders Hallinder: "Reklamjinglar”, VSD-nytt 10/1979; Lenny Kihlstrém:
"Smérreklam pé discotek — snart far du betala for att lyssna pa "annonsjing-
lar’?”, Expressen, 1979-10-16; "Narradion”, Discjockeyn 1/1981.

Brewster & Broughton (1999/2006), s. 176-177, 199-202.

"DISCOTOPPEN", Discjockeyn 1/1981; Ammi Lenander: "Disco-forum 1982”,
Musikern 10/1982.

Michael Jernewall: “Discjockeyn en musikalisk konferencier?”, Musikern
10/1982.

"RSF Yrkeskonferens fér dansmusiker och discjockeys”, Musikern 2/1982;
Ammi Lenander: "Disco-forum 1982”, Musikern 10/1982.
Musikerinternationalen FIM fattade p& kongressen 1980 ett principbeslut om
att utkriva sirskilt hdga ersittningar fér grammofonmusik pé diskotek "med
hénvisning till konkurrensen fér levande musik” (Yngve Akerberg: "FIM-
kongressen den 5-9 maj 1980 i Genéve”, Musikern 9/1980).

"Ska polisen styra ndjesutbudet?”, Musikern 6/1982.
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Michael Jernewall: “Discjockeyn en musikalisk konferencier?”, Musikern
10/1982; Leif Domnérus, “Disco och live musik kan samsas”, Musikern 11/1989.
Michael Jernewall: “Discjockeyn en musikalisk konferencier?”, Musikern
10/1982.

”Ar musikeryrket domt att do ut?”, ledare i Musikern 17/1934.

Ibid.

Sequencerns historia kan sigas vara tusenarig, om man riknar in de rent me-
kaniska anordningar som lit tonféljder "skrivas” pa stiftférsedda cylindrar
eller halférsedda pappersrullar (se avsnitten 2.1.5 och 2.3.4 ovan). Begreppet
brukar dock anvindas i en snivare mening, fér att beteckna en anordning
som kan styra en synthesizer. Det tidigaste exemplet p& en analog-elektro-
nisk sequencer kan dateras till 1955. Dessa hade ett mycket begrinsat lag-
ringsutrymme i jimférelse med de digital-elektroniska sequencers som bor-
jade masstillverkas pé 1970-talet (Ruschkowski (1998), s. 175-181).

Ar 1965 lanserades Mellotron som var en tidig typ av analog, elektromeka-
nisk sampler. Mellotronen kan beskrivas som en klaviatur kopplad till en
mingd bandspelare samt ett bandarkiv med férinspelade ljud. Den var tinkt
att anvindas for att efterlikna strakinstrument. Bland de band som under
1970-talet experimenterade med Mellotron fanns The Beatles, Led Zeppelin
och Pink Floyd. Efter 1980 kom digitala samplers till bred anvindning i popu-
larmusiken (Coleman, s. 150-151; Russ (2009), s. xxiv).

Synthesizern kan beskrivas som ett barn av andra virldskriget. Nér Karlheiz
Stockhausen pé 1950-talet bérjade komponera musik som endast byggde pa
elektroniskt syntetiserade ljud, var det med hjilp av skrotad militdrutrust-
ning (Kittler 1986/1999, s. 96-97).

Trevor Pinch och Frank Trocco visar i sin studie Analog days (2002) pa de
vitt skilda idéerna hos de pionjérer som pé 1960-talet tillverkade och anvinde
synthesizers. De tva frimsta tillverkarna - Don Buchla i San Fransisco och
Robert Moog i New York - utgjorde i hdg grad varandras motpoler. Buchla
var skeptisk till standardiserad massproduktion och ansdg att synthesizerns
potential inskrinktes av att l3sas till ett klaviatursystem med tolv toner per
oktav. Moog var mer av en renodlad ingenjér vars mél var att konstruera en
produkt som kunde fa brett genomslag. Han lyckades med detta genom att
bygga in en mer konventionell idé om musik.

Atminstone i efterhand framstér den ena visionen som mer "konstnirlig”
och den andra som mer "teknisk”. Samtidigt bér det uppmirksammas hur fle-
ra av dessa pionjirer férknippade synthesizern med en tanke pé att upphiva
motsittningen mellan konst och teknik, alltsd med en "syntes” som inte ar
blott akustisk utan eminent filosofisk. Synthesizerns dialektik ir en bok som
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1155

1156

1157
1158

aterstdr att bli skriven. En tinkbar utgdngspunkt fér en sddan bok vore en
korslasning mellan Upplysningens dialektik och Analog days.

Ruschkowski (1998), s. 109-120, 136-147, 344-348; se #ven Pinch & Trocco
(2002), s. 6, 317; Russ (2009) s. 27; Larsen (1998).

Férutom den stora mingden annonser fér olika synthesizers i Musikern fran
1974 och framat, se dven Benny Englund, "MOOQOG, vad ir det?”, Musikern
7-8/1974; Conny Werner, "MOOG, vad ir det?”, Musikern 9/1974.

Om dansbandens benigenhet att ta till sig synthesizers, se dven Musiken i
Sverige, band IV, s. 247-249.

Ruschkowski (1998), s. 361-362, 371-377.

Ordet "synthesizerist” har jag himtat frdn en Roland-annons i Musikern
7-8/1975.

Fér exempel pé hur synthesizers marknadsférdes for sin férmaga att ersitta
musiker, se annonserna fran Hagstrédms i Musikern 5/1975 och frdn Roland i
5/1976 och 3/1979.

Det var 1985 som Sami tvingades ta stéllning till den svenska synthpopgrup-
pen Adolphsson/Falk, i vilken Adolphsson och Falk medverkade som sdngare
till ackompanjemang av synthesizers programmerade av Greg Fitzpatric. P4
forslag av Yngve Akerberg beslét Samis arbetsutskott "att tillgingligt poing-
utrymme fordelas lika mellan Adolphsson, Falk och Fitzpatric”.(Sami, AU-
protokoll 1985-08-14, Sami/MF/5).

Frigan dr dock om dilemmat verkligen 13stes. "Det &r den konstnirliga
paverkan i sjilva inspelningségonblicket som omfattas av erséttningsritten”,
fastslar Sami i sitt innu gillande regelverk ("Rollkoder & poidng”, http://www.
sami.se/artister-musiker/inspelningslista/rollkoder-poaeng.aspx).

Att programmera en sequencer bor dé inte berittiga till ersittning — om
man inte tinker sig sjélva programmerandet som "inspelningségonblick”, vil-
ket forvisso dr tinkbart. Av allt att doma har Sami anslutit sig till en sddan
outtalad idé om programmerbara instrument. Alternativet borde vara att de
avbéjde att samla in ersittningar fér séddan musik som #r fullstindigt férpro-
grammerad, inklusive mycket techno och annan nyare dansmusik.

Yngve Akerberg: "Att itas fran bigge andar”, ledare i Musikern 4/1984.
Gert-Ake Walldén, "Konferens om musiken och musikindustrin”, Musikern
6-7/85, 5. 2-3.

Yngve Akerberg: "Aktuellt frdn FIM”, Musikern. 2/1984; Jack Holmquist,
"Wien 19-23 okt 1986: FIM-kongressen”, Musikern 12/1986.

Om Human League, se Goodwin (2006).

Och hur ska man tolka att The Human League, pa det album som bar namnet
Reproduction, presenterade en svit — fyra instrumentala, alltsd helt férpro-
grammerade, musikstycken - vid namn "The dignity of labour”?.
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Bill Drummond, som senare skulle bli frontfigur i The KLF, skriver i en
sjalvbiografisk text om att han upplevde Dare! som en nérmast revolutionir
hindelse: "It didn’t borrow from black American culture or the past; it was
totally confident in what it was about. It was a celebration of now” (Drum-
mond 2008, s. 231).

"The Human League biography part 2, 1980-82", http://www.league-online.
com/biography2.html.

Mikael Jansson, "Hotar den nya tekniken musikerjobben?”, Musi-
kern 3/1984; se dven "The Human League biography part 2, 1980-82”,
http://www.league-online.com/biography2.html.

Intervju med Egil Johansen, Sveriges slagverkares forening, i Musikern 5/1984.
Mikael Jansson, "Hotar den nya tekniken musikerjobben?”, Musikern 3/1984,
s.6-9.

Leif Domnérus: "Gemensamma idéer”, Musikern 10/1988.

Varen 1986 inbjod Sami sina medlemmar till en diskussionskvill om synthe-
sizerns fér- och nackdelar. Enligt en rapport frdn métet var alla verens om
att synthesizern var ett hot mot musikers arbetstillféllen, samtidigt som det
kan anas en fascination &ver dess méjligheter. (Bo-Géran Edling, ”Synten”,
SKAP-nytt, 2/1986).

Goran Stehn, "Gérans Teknikhérna”, Musikern 1/1988; Roland Cox: ”Sveriges
forsta synt-klass: Tekniken far musiklivet att blomstra!”, Musikern 1/1988; Per
Boysen: "Moderna tider del 2. Syntar, sampling & sant”, Musikern 8-9/1990.
"Rapport fran éverliggningar mellan representanter fér Svenska gruppen av
IFPI och SAMLI:s arbetsutskott”, 1968-04-22 (Sami/MF/2c); Brev fran SMF
genom Freddy Andersson till Leuzinger och Ratcliffe (FIM), 1968-04-26
(Sami/MEF/2¢).

Gehlin (1999), s. 16-17, 110; Gustafson (2011), s. 42.

En viktig ldnk mellan Sami och Klys torde ha varit att Klys kansli under
de férsta dren var inhyst hos Teaterférbundet och skéttes av Rolf Rembe, om-
budsman i Teaterférbundet och vice ordférande i Sami.

Stim kan till tva tredjedelar sigas tillhéra Klys, genom FST och Skap. Den
tredje av Stims medlemsorganisationer dr Musikférlidggareforeningen som av
uppenbara skil stod utanfér Klys.

Klys har fér dvrigt tagit pé sig dran for att begreppet "kulturarbetare” etable-
rades i svenska spraket (Konstnirsnimnden 198], s. 13).

Jan Gehlin, som tog initiativet till att bilda Klys och senare blev dess ord-
férande, hade tidigare arbetat som utredningssekreterare pa Justitiedeparte-
mentet. Hans historik dver organisationen ger intryck av att Klys alltid har

haft starka personliga férankringar bdde pa Justitiedepartementet och pa
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172
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1174
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1176

177

Kulturdepartementet.(Gehlin 1999, s. 12-13, 16-20; se dven Gustafson 201], s.
41-43).

"Kulturbojkott”, Musikern 12/1966; SOU 1972:67, s. 19; "SK AP: Vi behéver re-
klam i TV”, SK AP-nytt 1/1974; Roland Levin: "Fér min del”, SK AP-nytt 2/1974.
Gehlin (1999); Konstnirsnimnden (1981), s. 13.

Aktiv kultur (1971); Thorleif Warmboe: "Kulturell allemansritt”, Musikern
7-8/1974; "Upphovsritten i fara?”, SKAP-nytt 1/1975; "Upphovsritten”,
SKAP-nytt 3/1975; Riksdagen: "Friga nr 118 av herr Ahlmark (fp) till herr
utbildningsministern om innebdrden av begreppet 'kulturell allemansritt”
(Riksdagens protokoll, 1975-03-12); Riksdagen: motion 1975/76:2304 av herr
Ahlmark m.fl (fp), daterad 1976-03-24; Riksdagen: motion 1975/76:2305 av
herr Bohman m.fl (m), daterad 1976-03-24; Petri (2000), s. 170-171; Fredriks-
son, s. 306-307; se dven pressklipp som Rolf Rembe samlade i en arkivmapp
betitlad "Attack mot upphovsritten, 1975” (TF/F11:7).

Enligt uppgift etablerades uttrycket "kulturell allemansritt” forst som
nedsittande bendmning pé de vagt upphovsrittskritiska tankar som 1960 ut-
tryckts av riksdagsledamoten John Lundberg. Den som myntade begreppet
ska ha varit Stellan Arvidson som dven han var socialdemokratisk riksdags-
ledamot, tillika ordférande i den nygrundade organisationen Klys. (Gehlin
1999).

Gehlin (1999), . 33-37.

Klys (1999), s. 99; "Protokoll fért vid sammantride med KLYS' arbetsutskott,
medlemsorganisationernas juridiska ombud och preceptor Gunnar Karnell”,
1968-09-10 (TF/F11:6); Brev fran Klys (genom Stellan Arvidsson) till justitie-
ministern, 1969-05-30 (TF/F11:6).

Gunnar Karnell anlitades av Sami och Ifpi frén bérjan av 1970. De béda or-
ganisationerna inledde samarbetet med att limna ett gemensamt bidrag till
tryckningen av Karnells doktorsavhandling. (Sami, AU-protokoll 1969-01-
23, Sami/MF/2d; Sami, styrelseprotokoll 1969-01-31, Sami/MF/2d; "Rap-
port frén éverliggningar mellan SAMI:s AU och representanter fér Svenska
Gruppen av IFPI”, 1970-02-11, Sami/TF/A3; Sami, AU-protokoll 1970-02-23,
Sami/TF/A3; Sami, styrelseprotokoll 1970-02-25, Sami/MF/3a; Sami, proto-
koll frén ordinarie féreningsstimma 1970-05-25, Sami/MF/3a).

En ménad efter HD:s avgdrande i radiomalet, i april 1968, héll Ifpi och Sami
ett méte dir féljande férdes till protokollet: "Man beslét att kontakt skulle
tagas med prof. Ljungman ang ev limplig person som kunde arbeta f&r ut-
vidgat lagskydd avseende sekundir anvindning av grammofonmusik, skapa
opinion fér frdgan genom bearbetning av olika intressegrupper m m.” ("Rap-
port frén dverliggningar mellan representanter fér Svenska gruppen av IFPI
och SAMLI:s arbetsutskott”, 1968-04-22, Sami/MF/2c).
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1184

1185
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Seve Ljungman var professor i civilritt vid Stockholms universitet, ord-
férande i Svenska féreningen fér upphovsritt och som jurist knuten till
Stim och Musikaliska Akademien. (Leif Nilson, "Midsommar i Las Palmas:
CISACs 27:e virldskongress”, Ord & Ton 2/1970; Seve Ljungman: "Att tolka
upphovsrittslagen”, i Stim (1973), s. 35-38).

Klys uppvaktade Justitiedepartementet vdren 1969 med krav som ett ar se-
nare upprepades i ett brev som undertecknades av Sami, Musikerférbundet
och Teaterférbundet. Se t.ex. skrivelsen frén Klys arbetsgrupp fér upphovs-
rattsfragor: "FORSLAG till 4ndrad lydelse av vissa bestimmelser i lagen..”,
1969-04-17 (TF/F1L:6); brev frén Klys (genom Stellan Arvidsson) till justi-
tieministern, 1969-05-30 (TF/F11:6); brev frdn Sami, Musikerférbundet och
Teaterférbundet till justitieministern, 1970-06-26, dtergivet i Samis &rsredo-
visning, 1970 (Sami/MF/3a).

Brev frdn Sami, Musikerférbundet och Teaterférbundet till justitieministern,
1970-06-26, atergivet i Samis &rsredovisning, 1970 (Sami/MF/3a).

Sami besl6t dven att markera den kollektiva ambitionen genom att i stad-
garna inféra den nya mélsittningen att "frimja svenska artisters och musi-
kers yrkesintressen”. (Sven Gref: "Forslag till stadgeidndring”, till Samis &rs-
stimma i maj 1971, Sami/MF/3b; "Yrkesfrimjande verksamhet”, Intermezzo
1/1992).

SOU 1975:14, s. 285-286.

SOU 1978:69, s. 3; Gehlin (1999), s. 34-36.

SOU 1978:69, s. 3, 19-28; Sami, AU-protokoll 1978-01-17 (Sami/MF/4a).
Yngve Akerberg poiingterade att de utékade rittigheterna méste ge musiker-
na "méjlighet till kontroll och begrinsningar av tekniska &tergivningar”, att
"bestdmma &ver nyttjandet” — det vill séga en ensamritt, inte bara en ersitt-
ningsritt. Se t.ex. Yngve Akerberg: "Se framtiden an med RSY-gon”, Musikern
2/1975; Yngve Akerberg: ’Ej pa vira medlemmars bekostnad”, Musikern 4/1977.
Sami, styrelseprotokoll 1976-06-16 (Sami/TF/A1); Sami, AU-protokoll 1978
02-02 (Sami/MF/4a samt Sami/TF/A3).

Sami: AU-protokoll 1978-12-05 (Sami/MF/4a); Sami, styrelseprotokoll 1979-
02-07 (Sami/MF/4b); Brev fran Sven Gref till Eddie Landqvist, 1979-02-12
(Sami/MF/4b); Sami: Arsredovisning 1978 (Sami/MF/4b).

Se t.ex. debatten om Abba som férdes i Tonfallet 1977-78 samt Hellgvist (1977b).
Bengt Haslum, "Femtio ar med Den Svenska Schlagern... Frin U-bétsvalsen
till ABBA”, i Haslum, red. (1976), s. 7-9; "Det varas fér populdrmusiken”, Ord
och Ton 1/1977; Omslag till Ord och Ton, 1/1978.

Leif Domnérus: "Framtidens musikliv: 'Radikala kulturpolitiska reformer -
det ir enda chansen!”, Musikern 1/1978; Leif Domnérus, "Ge oss alternativ till
ABBAY", Tonfallet 3/1978.
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1200
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SOU 1983:65.

Prop. 1985/86:79; Riksdagens protokoll 1985/86:152 (1986-05-27), s. 84-86.
SOU 1983:65; s. 2, 37-40.

Yrkesverksamma musiker hade ju féga att vinna pé att f8 ritt till erséttning
fér 25-50 &r gamla inspelningar. Foérldngd skyddstid torde i hogre grad ha gyn-
nat pensionerade popstjirnor samt dédsbon. Detta kan férklara varfor frigan
inte tycks ha engagerat Sami. Yngve Akerberg avstod fran att argumentera
for saken dven vid det fatal tillfillen som han uttalade sitt stéd. ("Fim-kon-
gressen i Stockholm”, Musikern 9/1976; Sami, protokoll frén féreningsstimma
1978-05-26, Sami/MF/4a).

SOU 1983:65, 5. 2, 40—44.

SOU 1983:65 anvinder fortfarande begreppet "mekanisk musik” men in-
trycket ges av att utredarna dnda inte var helt bekviima med uttrycket, d& de
i manga av fallen skriver "s.k. mekanisk musik”. Diremot anvinds uttrycken
"levande musik” eller "levande framférande” helt utan reservationer.

SOU 1983:65, s. 71.

"Anvindningen av inspelningar i stillet for levande framféranden utgor ett
allt stoérre problem fér artister och musiker nir det giller deras sysselsitt-
ning” (Prop. 1985/86:79, s. 19).

Se ovan, avsnitt 7.7.

SOU 1983:65, s. 71-72.

Enligt uppgifter frén Visttysklands regering hade antalet musiker halverats mel-
lan 1950 och 1980. Enligt uppgifter frn ILO var det fler 4n hilften av de vist-
tyska musikerna som férsvunnit, bara mellan 1950 och 1970 (SOU 1983:65, s. 72).
SOU 1983:65, 5. 73.

Se avsnitt 6.9.

Antalet mottagare av individuella ersittningar frdn Sami minskade med cirka
20 % mellan 1979 och 1983, samtidigt som de allra mest framgéngsrika musi-
kerna fick hogre inkomster (Yngve Akerberg: "Nagra kommentarer/reflek-
tioner efter 1985 &rs férdelning av SAMI-ersittningar”, januari 1986, i MF/
E08:22).

SOU 1990:39, s. 89.

SOU 1995:84, s. 234.

Upphovsrittsutredningen skilde sig dirmed frdn vissa tidigare statliga ut-
redningar, dir relationen mellan levande framféranden och inspelad musik
i hégre grad hade problematiserats — exempelvis av sociologen Géran Nylof i
SOU 1967:9; se dven avsnitt 7.3 ovan).

SOU 1983:65, s. 41-42; Sirskilt yttrande av experterna Furumo, Gehlin, Hern-
lund, Karnell, Magnusson, Nordmark och Akerberg, i SOU 1983:65, s. 199—
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1208
1209
1210

1211
1212

1213

1214

1215

1216

1217

203; se dven Brev frdn KLYS (Jan Gehlin, Gunnar Karnell, Gun Magnusson,
Gunnar Furumo, Yngve Akerberg) till Upphovsrittsutredningen, 1990-02-12
(RA3vS8).

Sarskilt yttrande av experterna Furumo, Gehlin, Hernlund, Karnell, Magnus-
son, Nordmark och Akerberg (SOU 1983:65, s. 201).

SOU 1983:65, s. 43; Prop. 1985/86:79, s. 19.

SOU 1983:65, s. 2, 4044, 71-74; Prop. 1985/86:79, s. 19-20.

Lagindringen syftade till att uppfylla direktiv som omfattades av EES-avta-
let. Inte heller denna géng framtridde négra dsiktsskillnader mellan riksdags-
partierna i friga om de nirstdende rittigheterna. Se Prop. 1994/95:58; Riks-
dagen: 1994/95:LU4; Se sven Hékan Hillerstrom: "Upphovsritt och media”,
Musikern 1/1995.

Prop. 1994/95:58, s. 34.

Enligt det ursprungliga lagférslaget i regeringens proposition skulle musiker
och skivbolag framstilla sina krav "gemensamt”. Efter att lagradet klagat pa
att formuleringen var oklar dndrades lagforslaget. Formuleringen som god-
kindes av riksdagen foreskriver i stillet att kraven ska framstillas "samtidigt”
(Prop. 1985/86:79, s. 20, 32-34, 37).

”Om tva eller flera konstnirer har samverkat vid framférandet, kan den ritt
som tillkommer dem goras gillande endast av dem gemensamt. Mot den som
har anvint anordningen skall konstnérer och framstillare géra gillande sina
krav samtidigt” (Upphovsrittslagen, 47 §).

Sami, styrelseprotokoll 1984-04-24 (Sami/MF/5); "Musikerférbundet inom
LO spricker”, TT-telegram 1984-09-03 (TT Nyhetsbanken); Yngve Akerberg:
»Splittringen ett faktum”, ledare i Musikern 10/1984; "Yngve Akerberg limnar
férbundsordférande posten [sic!] vid nyar”, Musikern 10/1984.

Yngve Akerberg: "Nagot om upphovsrittslig strategi for de utévande konst-
nirerna’, promemoria daterad 1985-01-06, se sirskilt bilagan "Férdelningar
av ersittningar mellan olika kategorier rittsinnehavare” (Sami/MF/5).

Fér tidigare exempel pa hur Yngve Akerberg var 6ppen for att ifragasitta
den relativa férdelningen av ersittningar mellan musiker och skivbolag, se
Sami, styrelseprotokoll 1981-12-08 (Sami/MF/4d); Yngve Akerberg: "Fordel-
ning av ersittningar mellan olika upphovsrittsinnehavarekategorier”, arbets-
papper daterat 1981-10-21, i MF/E08:22).

Yngve Akerberg: "Nagot om upphovsrittslig strategi for de utévande konst-
nirerna’, promemoria daterad 1985-01-06, se sirskilt bilagan "Férdelningar
av ersittningar mellan olika kategorier rittsinnehavare” (Sami/MF/5).

Sami, styrelseprotokoll 1985-02-26 (Sami/MF/5); Ifpi genom Lars Gustafs-
son, brev "Till arbetsgruppen/kopieringsfragor”, dven sint till Yngve Aker-
berg, april 1985. (Sami/MF/5).
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Yngve Akerberg rapporterade den 4 juni 1985 om éverldggningar som samma
morgon hade héllits mellan representanter f6r Sami, Stim och Ifpi: "Sam-
manfattningsvis konstaterades att STIM knappast kan férvintas vilja ta
sig arbetsuppgifter f6rréin hela rittsliget betriffande offentlig anvindning
klarlagts samt att SAMI/IFPI etablerat sina ersittningsnivéer pé de sitt som
motparter och den allminna opinionen kridver” (Sami, styrelseprotokoll
1985-06-04 (Sami/MF/5); se dven Yngve Akerberg: "Angaende ersittnings-
ritt, administration m.m. vid lagstiftning enligt Upphovsrittsutredningens
forslag”. PM, 1985-08-11 (Sami/MF/5).

Forarbetena till 1986 ars lagéndring ndmner existensen av Sami som ett skil
till att ge musikerna en formell ritt att inkassera sina egna ersittningar. Di-
remot férs inga explicita resonemang om férindringar i skivbolagens organi-
sering (SOU 1983:65, s. 52-53; Prop. 1985/86:79, s. 20; se dven Yngve Akerberg:
"Angdende ersittningsritt, administration m.m. vid lagstiftning enligt Upp-
hovsrittsutredningens férslag”, promemoria 1985-08-11 (Sami/MF/5)).

Sami, styrelseprotokoll 1985-02-26 (Sami/MF/5); Ifpi genom Lars Gus-
tafsson, brev "Till arbetsgruppen/kopieringsfragor”, dven sint till Yngve
Akerberg, april 1985. (Sami/MF/5); se dven Yngve Akerberg: "Angiende er-
sittningsritt, administration m.m. vid lagstiftning enligt Upphovsrittsut-
redningens forslag”, promemoria 1985-08-11 (Sami/MEF/5).

Yngve Akerberg: "Angiende ersattningsritt, administration m.m. vid lag-
stiftning enligt Upphovsrittsutredningens férslag”. PM, 1985-08-11 (Sami/
ME/5). Enligt uppgift ska Ifpi ha instdmt med tankegdngarna i denna prome-
moria (Sami, styrelseprotokoll 1985-11-27 (Sami/MF/5)).

Se avsnitt 5.7-5.8 ovan.

Sami: Arsredovisning 1986 (Sami/MF/6e), felstavning i citatet har korrige-
rats; se dven Sami, styrelseprotokoll 1988-10-25 (Sami/MF/6e); Sami, styrel-
seprotokoll 1988-11-07 (Sami/MF/6e).

Yngve Akerberg: "Infér nya rattigheter 1/7-86”, promemoria 1986-03-10
(Sami/MF/7).

Yngve Akerberg: "Infér nya rittigheter 1I”, promemoria till Samis styrelse,
1986-08-20 (Sami/MEF/7).

Ibid.

Sami (1988), s. 19-20.

Sami (1988), s. 19-20; Sami, styrelseprotokoll 1989-02-28 (Sami/MF/6a);
Sami, styrelseprotokoll 1989-05-17 (Sami/MF/6a); Sami: dagordning till sty-
relsekonferens i Visby, 24-26 oktober 1989 (Sami/MF/6c).

Sami (1988); Sami, &rsredovisning 1988 (Sami/MF/6b).

Gamby (1947).

Sami, styrelseprotokoll 1987-05-06 (Sami/MF/6e).
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1234
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1237

1238

1239

1240
1241

1242

1243

1244

Se dock "Avtal mellan MEF 8 ena sidan och Sami samt Ifpi svenska gruppen &
andra sidan”, 1989-12-01. Ej undertecknad version. (Sami/MF/6c¢).
"Butiksmusik: Information frdn SAMI och IFPI”, broschyr, 1989. (Sami/
ME/6¢); "Restaurang-, Diskotek-, Hotellmusik: Information frdin SAMI och
IFPT”, broschyr, 1989 (Sami/MF/6c).

Aven i ett tidigare utkast till kollektivavtal med Folkets Hus och Parker
aterfinns en liknande sidrbehandling av ”diskoteksverksamhet och arrang-
emang dir dansmusiken huvudakligen bestdr av inspelad musik”. Avgiften
ska da beriknas per besdkare i stillet for per kvadratmeter som annars ir
fallet. ("TAVTAL mellan & ena sidan FHR och FPC samt 8 andra sidan SAMI
och IFPI avseende offentligt framférande av ljuddtergivningar.” 1987-09-23.
Ej underskriven version. (Sami/MF/6¢)).

"Legislation, protected repertoire and collection of remuneration”, odaterad
tabell i Samis arkivmapp fér dokument fran 1989 (Sami/MF/6¢); Sami, sty-
relseprotokoll 1988-10-25 (Sami/MF/6e); Sami, styrelseprotokoll 1988-11-07
(Sami/MF/6¢); "Hans Lindstrém: Ny VD fér artisternas organisation”, Stim-
nytt 2/1996.

"Hans Lindstrém: Ny VD fér artisternas organisation”, Stim-nytt 2/1996; "Den
gemensamma konsulentverksamheten”, Stim-nytt 2/1996.

Hedlund (1994), s 13-14; se dven Sami, styrelseprotokoll 1988-12-20 (Sami/
MF/6€); Sami, styrelseprotokoll 1989-01-31 (Sami/MF/6a); Sami, styrelsepro-
tokoll 1989-09-20 (Sami/MF/6a).

"Hans Lindstrém: Ny VD for artisternas organisation”, Stim-nytt 2/1996; se
dven Hans Lindstrém: "En avgdende ordférande har ordet”, Intermezzo, 1/1996.
SOU 1983:65, 5. 2, 40~44, 7174,

SOU 1983:65, s. 74. Som framgatt ovan bedyrade Sami, Musikerférbundet och
Teaterférbundet redan r 1970 utlovat att pengarna pa detta vis skulle anvindas
kollektivt.

Strath (1998), s. 137-206; Ostberg (2009), s. 247-259.

Yngve Akerberg: "MINNESANTECKNINGAR fran FIA Conference i Tel
Aviv 27-30 maj 1987, avseende 'Secondary utilization of recorded performan-
ces’”, 1987-06-02 (Sami/MF/6e).

Den norske historikern Hans F. Dahl (1984) noterade en tendens till individu-
alisering av de norska fondsystemen, bland annat i friga om biblioteksersitt-
ning till férfattare. Om dessa fonder, se &ven avsnitt 5.10.

Bakom Gramo stod Norsk Musikerforbund i samarbete med Ifpi.

"Press release. GRAMO: New system of remuneration for use in broadcas-
ting in Norway of recorded audio performance”, 1989-06-09 (Sami/MF/6c).
Sami, styrelseprotokoll 1988-12-20 (Sami/MF/6e); Yngve Akerberg: "Angaende
nyttjanderapportering”, 1989-03-28 (Sami/MF/6b).
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1246
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1250

1251
1252

1253

1254

1255

1256

1257

1258
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"Hur férdelas erséttningarna?”, dterkommande informationsruta i Intermezzo,
tex.i2/1997.

Yngve Akerberg: "Nagra kommentarer/reflektioner efter 1985 &rs férdelning av
SAMlI-ersittningar”, odaterat (Sami/MF/5); Malm (1997), s. 51.

Sami, styrelseprotokoll 1988-12-20 (Sami/MF/6¢); Yngve Akerberg: "FOR-
DELNINGSREGLER fér URL 47 § - ersittningar”, 1989-03-28 (Sami/MF/6b);
Protokoll, ordinarie féreningsstimma, 1989-06-19 (Sami/MF/6b); " Yrkesfrim-
jande verksamhet”, Intermezzo 1/1992.

Se avsnitt 3.15 ovan.

Sami, &rsredovisning 1967 (Sami/MF/2b); Sami, AU-protokoll 1971-02-19
(Sami/TF/F11:6); Sami, protokoll vid ordinarie féreningsstimma, 1972-05-25
(Sami/TF/Al); Sami, protokoll vid ordinarie féreningsstimma, 1973-05-24
(Sami/TF/Al); Sami, styrelseprotokoll 1976-04-28 (Sami/TF/Al).

"SAMIs nya lokaler invigda”, Musikern 1/1985; "Ang. SAMI kammarensemble
och SAMI underhllningsorkester. Diskussionsunderlag” (odaterat, 1986) i
Sami/MF/7; Sami, drsredovisning 2005.

Sami, AU-protokoll 1979-04-18 (Sami/MF/4b).

Sami: "Férslag till grundliggande inriktning och huvudprinciper fér SAMI:s
yrkesfrimjande verksamhet”, odaterad, i arkivmapp mirkt "SAMI 1984-1986"
(Sami/MEF/5).

Sami, protokoll vid ordinarie féreningsstimma 1973-05-24 (Sami/TF/AL);
Sami, AU-protokoll 1979-04-18 (Sami/MF/4b); brev fran Sven Gref (Sami) till
Stockholms byggnadsnidmnd, 1980-09-02 (Sami/MF/4c); Sami, styrelseproto-
koll 1980-10-20 (Sami/TF/Al); Sami, styrelseprotokoll 1981-01-22 (Sami/TF/
Al); Sami, &rsredovisning 1981 (Sami/MF/4e); Sami: "Forslag till grundliggande
inriktning och huvudprinciper for SAMI:s yrkesfrimjande verksamhet”, oda-
terad, i arkivmapp mirkt "SAMI 1984-1986" (Sami/MF/5); Sami, styrelseproto-
koll 1983-09-01 (Sami/TF/AI).

Det kan ocksd nimnas att Vinsterpartiet Kommunisterna under 1970-talet
drev kravet "att allaktivitetshus skapas i varje stadsdel” (SOU 1972:66, s. 150).
Sami, styrelseprotokoll 1982-11-23 (Sami/TF/Al); Sami, styrelseprotokoll 1983-
09-01 (Sami/TF/Al).

Fér huvuddragen i den tidiga debatten om postmodernism, se Wallenstein, red.
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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 eatlier 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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http://www.regeringen.se/sb/d/3214/a/117775

Sami: “Rollkoder & poéng”
http://www.sami.se/artister-musiker/inspelningslista/rollkoder-

poaeng.aspx

ii Samtliga internetkéllor har kontrollerats 2012-06-01.
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Svenska akademiens ordbok (SAOB).
Uppslagsord: "hégtalare”
http://g3.spraakdata.gu.se/saob/

Time Magazine: "Mussolinic Order” (kriver inloggning, ursprungligen
publicerad 1937-01-04).
http://www.time.com/time/magazine/article/0,9171,762346,00.html

ARKIV™

Arbetarrorelsens arkiv: Svenska artisters och musikers
intresseorganisation (SAMI)™

Sami/MF/1 Féreningshandlingar (1962-1965)

Sami/MF/2 Féreningshandlingar (1966-1969)

Sami/MF/3 Féreningshandlingar (1970-1975)

Sami/MF/4 Féreningshandlingar (1976-1980)

Sami/MF/5 Féreningshandlingar (1981-1984)

Sami/MF/6 Féreningshandlingar (1985)

Sami/MF/7 Féreningshandlingar (1987)

Arbetarrirelsens arkiv: Svenska musikerforbundet
MF/EQ3:01 Internationell korrespondens (1926-1946)
MEF/E08:22 Ovrig korrespondens (1980-1981)

iii Hénvisningar till arkiv gors genom koder som baseras pa arkivens beteckningar
pé respektive arkivvolymer. Hir skrivs koderna i understruken text, foljt av den
beskrivning som arkiven sjdlva har gjort av volymernas innehéll. Observera att ar-
sangivelserna i flera fall inte stimmer med arkivvolymernas faktiska innehall.

Vissa arkivvolymer &r i sin tur uppdelade i undervolymer. Jag har i nigra fall
valt att hdnvisa till sdrskilda undervolymer, i den ordning som de aterfunnits, med

bokstaver enligt monstret Sami/MF/la, Sami/MF/1b, och sa vidare.

iv Forkortningen Sami/MF syftar pa att de Sami-handlingar som édterfinns pa Arbetar-

rorelsens arkiv har arkiverats av foretrddare for Musikerférbundet.
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MF/F02A:04 Nordisk Musikerunion (1924-1940)

Kungliga Biblioteket

”

Justitiedepartementet/KB, 1953 "Auktorrittens ‘droits voisins™ (materi-

alsamling upprittad av Justitiedepartementet, 1953).

Riksarkivet: Sakkunniga for utredning ang reformer pd auktorrittens och ddir-
med sammanhdngande immateriella réttigheters omrdde (RA/322228)

RAIv] 1938-1956

RAIv2 1938-1956

RAIv31938-1956

RAlv4 1938-1956

RAIv5 1938-1956

RAIv6 1938-1956

RAIv7 1938-1956

RA1v81955

RAIv11 1938-1956

Riksarkivet: Sakkunniga ang forfattarritt (RA/320523)
RA2v11936-1954
RA2v6 1939-1956
RA2v7 1936-1937
RA2v81928-1955
RA2v9 1928-1955
RA2vI0 1928-1955
RA2vI1 1928-1955
RA2v12 1928-1955
RA2v131928-1955
RA2v141928-1955
RA2v18 1936-1937
RA2v241936-1937
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RA2v26 1936-1955
RA2v281936-1937

Riksarkivet: Upphovsrittsutredningen (RA/324036)
RA3v81981-1983

RA3vI8 1976-1990

RA3v301976

Riksarkivet: Expertgruppen for studier i offentlig ekonomi (RA/325262)
RA4 In- och utgéende handlingar (1998)

TAM-Arkiv: Svenska artisters och musikers intresseorganisation (SAMI)
Sami/TF/Al Féreningsstammoprotokoll, styrelseprotokoll (1961-1982)
Sami/TF/A3 AU-protokoll (1962-1983)

Sami/TF/Bl Arsberittelser m.m. (1964-1975)

Sami/TF/E1 Korrespondens (1961-1975)

TAM-Arkiv: Teaterforbundet

TE/F11:2 Handlingar rérande upphovsritt (1961-1965)

TE/F11:6 Handlingar rérande upphovsritt (1967-1971)

TE/F11:7 Handlingar rérande upphovsritt (1973-1975)

TF/F15:1 Handlingar rérande film, musik och ljudband (1952-1983)
TE/F15:7 Handlingar rérande film, musik och ljudband (1976-1981)

v Forkortningen Sami/TF syftar pa att de Sami-handlingar som aterfinns pd TAM-

Arkiv har arkiverats av foretrddare for Teaterférbundet.
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Denna avhandling #r tillkommen inom ramen fér Forskarskolan i historia. Fors-
karskolan i historia dr en av de nationella forskarskolor som tillkom pa regering-
ens initiativ hésten 2000. Forskarskolan genomférs i samarbete mellan Lunds
universitet, Linnéuniversitetet samt Malmé och Sédertérns hégskolor med Lunds
universitet som virdhégskola. Frdn och med hésten 2011 ingdr dven Géteborgs

universitet i samarbetet.
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