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Kampen mot
musikmekaniseringen och
makten 6ver hogtalarna

PA FLER AN ett sitt nidde musikens digitalisering en kritisk punkt
kring millennieskiftet. Mojligheten till obegrinsad reproduktion av
digitala ljudinspelningar utan kvalitetsforlust, i kombination med per-
sondatorers anslutning till internet, utloste som bekant en serie juri-
diska konflikter om upphovsrittslagens tillimpning. Striden rasar allt-
jaimt — och lir gora det under lang tid framover. Musikens mediering
har helt enkelt blivit foremal for konflikter pa allra hogsta virldshan-
delspolitiska niva.

I den allminna debatten om musiklivets framtidsutsikter har en
central friga gillt vad som egentligen bor betraktas som artisters — och
dirigenom 4ven branschens — primira verksamhet. Bestir musik-
ekonomins nav i att ta betalt for musikupplevelser eller for musik-
kopior? Relationen mellan levande musik och musikens tekniska
(re)produktion dr emellertid ingen ny tvistefriga. En rad olika medie-
tekniska forindringar har fict debatten att blossa upp under 1900-
talet. Strider om hur nya ljudmedier skulle fi anvindas, och i vilka
sammanhang detta anvindande skulle medfora betalningsplikt, for-
made det upphovsrittsliga komplex av institutioner, avtal och lagtolk-
ningar som in idag reglerar marknaden.

Syftet med den hir artikeln 4r att historisera dagens situation ge-
nom att lyfta fram nigra exempel frin 19o00-talets olika strider om
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“musikmekaniseringen”. De visar pa lite olika sitt hur de medichis-
toriska farhagor som tidigare motiverade dem skiljer sig frin hur vi
ir vana att forstd dem idag. Uppfattningen att det i “tekniken” fanns
en generell tendens att ersitta minskliga insatser — det som i industri-
ella ssmmanhang kallats for rationalisering — var bland annat linge
framtridande i diskussionen om musikens mediering. Manga musik-
forskare, liksom musikernas fackliga foretridare, befarade att den tek-
nologiska utvecklingen och uppfinnandet av stindigt nya ljudmedier
och musikbirare, pd sikt hotade att fullstindigt utradera efterfrigan
pa musiker - och dirigenom 6deligga musiken som konstform. ”Tek-
nologin kan rycka loss musiken frin den viv av minskliga relationer
dir den traditionellt varit rotad”, som en musiksociolog drastiskt ut-
tryckte det s sent som 1989.!

Tanken att den tekniska reproducerbarheten helt skulle kunna
tringa undan levande musikframféranden kan idag framstd som 6ver-
driven, for att inte siga paranoid. P4 senare dr har snarare motsat-
sen borjat rapporteras: att konserter och musikfestivaler omsitter allt
mer pengar, samtidigt som firre ir villiga att betala for inspelningar.?
Forsoken att frin musikerfackligt hall motverka ”musikens mekanise-
ring” har dirfor idag 6vergivits. Men de strategiska val som en gang
gjordes har givetvis priglat de institutioner och regelverk vars fortsat-
ta 6den i dag ter sig timligen ovissa.

Med utgingspunkt i ovanstiende utforskar den hir artikeln hur
Svenska Musikerférbundet forsokte hantera frigan om ”mekanisk
musik”, samt inte minst dess relation till ”levande musik”. Empirin ir
i forsta hand himtad fran organisationstidskriften Musikern, dir asik-
ter i frigan — i synnerhet férbundsledningens - luftades titt som titt.
Fokus for min artikel ligger pd 1970- och 1980-talen, men for att forsta
den diskussion som da fordes ir det nodvindigt med en tillbakablick
pa erfarenheterna av ljudfilmens genombrott kring 1930 - erfarenhe-
ter som pd méinga sitt kom att prigla ett drygt halvsekels kamp mot
”den mekaniska musiken”.

Musikens mekanisering

Vid 1900-talets borjan var musikerns uppgift att leverera levande mu-
sikframtridanden. De nya teknikerna for ljudinspelning — fonograf och
grammofon - saknade linge en reell praktisk betydelse for yrkesutovan-
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det. Annu under 1920-talet forefoll det faktiskt som om tidens audiovi-
suella medier snarare utvidgade arbetsmarknaden for frilansande musi-
ker, 4n begrinsade den. Genom radion efterfrigades till exempel musi-
ker for direktsinda framforanden, men framfor allt var det den snabba
utbredningen av biografer som ledde till en kraftigt 6kad efterfrigan pa
musikernas tjinster.’ Stumfilmen var som bekant aldrig tyst utan fore-
visades s gott som alltid tillsammans med musikackompanjemang.

Ljudfilmens intdg i skarven mellan 1920- och 1930-tal innebar dir-
for en chock for tidens musiker. Karl-Olof Edstrom har i sin historik
over Svenska Musikerférbundet hivdat att omkring 40 procent av alla
yrkesmusiker forsorjde sig pa biograferna, nir den forsta ljudfilmen i
landet visades i maj 1929.4 Stumfilmspianistens och de sma biografka-
pellens tid var snabbt forbi. Efter bara ett par ar tvingades Musikerfor-
bundet konstatera att de sista aterstdende biografmusikerna hade fatt
sparken. Fa fackligt aktiva musiker hade kunnat forestilla sig att ett
nytt medium skulle kunna resultera i en si katastrofal arbetsloshet. De
forsta diskussionerna om ljudfilmens inverkan pa musikeryrkets forut-
sattningar hade exempelvis pendlat mellan optimism och pessimism.
Olika skribenter i Musikern forsokte foga samman de ofta motstridiga
rapporterna i frigan, vilka framfor allt kom frin musikerfacken i USA
och Tyskland. Medan det amerikanska facket krivde krafttag mot det
okande anvindandet av inspelad musik pad biograferna,s forsokte de
tyska musikerna a sin sida att med stort patos sta fast vid sin 6vertygel-
se om att ljudfilmen blott skulle bli en 6vergidende fluga. Kanske skulle
arbetstillfillen forloras for musiker i Amerika, forklarade de, men inte
i det gamla Europa med sin robusta kulturtradition. Under det ar da
ljudfilmens snabba erévringstig var det stora diskussionsdmnet i Mu-
sikern, forefaller tyskarnas relativa optimism ha delats av minga svens-
ka musiker. Redan vid slutet av 1930 hade dock de sista strimmorna
av hopp forsvunnit. Musikens mekanisering borjade framstillas som
en tragisk men oundviklig naturkatastrof.”

Under det tidiga 1930-talet tog pessimism och resignation 6ver-
handen pa bigge sidor av Atlanten. James P. Kraft har till exempel
visat hur amerikanska musiker tvingades se sitt arbetsliv vindas helt
upp och ned. Deras sokande efter fackliga motstrategier mot vad de
kallade canned music, >musik pa burk”, var dock helt 16nl6sa. Ordfo-
randen for American Federation of Musicians, Joseph Weber, medgav
exempelvis att hans prognoser varit allefor ljusa; nya ljudmedier hade
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”bidragit till den fullstindiga utraderingen av musikern”. Likvil ansig
han det som utsiktslost att sitea sig till motvirn mot vad som sags som
teknikens allminna framatskridande.?

Bilden var i stort densamma under hela 1930-talet, men pa 1940 ars
kongress svingde USA:s musikerfack in pd en mer offensiv linje. D4
valdes niamligen en viss James Caesar Petrillo till ordférande, en man
som redan gjort sig ett namn i kampen mot den inspelade musikens
utbredning.® Denna kamp tog sig snart nya uttryck, inte minst genom
ett nationellt inspelningsforbud i borjan av 1940-talet. Denna minst
sagt ovanliga form av strejk, som mer eller mindre fullstindigt stoppa-
de USA:s grammofonproduktion, syftade till att begrinsa anvindan-
det av forinspelad musik i radio. Mélet var att radiostationerna skulle
tvingas att direktanstilla fler orkestrar 4ven om det var oklart exakt hur
det skulle uppnis. Petrillo foreslog som ett alternativ att musikerfacket
skulle tilldelas ett slags kollektiv upphovsritt till all inspelad musik —
framfor allt som kompensation for alla de forlorade arbetstillfillena.

Efter ett ars strejk accepterade skivbolaget Decca en kompromiss-
16sning och skrev pi ett avtal med facket, vilket senare féljdes av an-
dra skivbolag. For varje skiva som saldes i USA, skulle en viss royalty-
summa betalas till en speciell fond, vilken i sin tur skulle ge pengarna
vidare till lokala fackavdelningar, som p3 s vis kunde finansiera gra-
tiskonserter dir arbetslosa musiker kunde fa sysselsittning.* James P.
Kraft ma ha ritt i act kompromissen var unik for sin tid. ”Inget fack-
forbund hade nigonsin tidigare tvingat arbetsgivarna att betala till en
fond som skulle ge anstillning och inkomst fér arbetare som gjorts
overtaliga genom tekniken.”* Samtidigt 6vergavs i praktiken den kva-
litativa ambitionen att begrinsa den inspelade musikens utbredning.
Trots att nista inspelningsstrejk i slutet av 1940-talet ledde till ett ne-
derlag for facket, kunde fonden 6verleva med sanktion frin den fede-
rala regeringen.”> Och in idag inhdmtar faktiskt Music Performance
Trust Fund en liten avgift for varje sild skiva, och finansierar dirige-
nom enligt uppgift 11 coo offentliga gratiskonserter varje ar.”

Svenska Musikerférbundets strategier

Utvecklingen i Sverige var pa flera sitt snarlik den i Amerika — om 4n
i en annan omfattning. Ungefir samtidigt som James Caesar Petril-
lo paborjade sin offensiva verksamhet, lade Svenska Musikerférbun-
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det fram ett liknande forslag. Ar 1930 hade de fullkomligt underskat-
tat ljudfilmen, och man var nu ytterst angeligen om att inte gora ett
nytt misstag. Forbundet uppvaktade politiker i hopp om en skydds-
lagstiftning for ate forebygga ytterligare mekanisering av musiklivet.
Intressant nog var det emellertid inte frimst grammofonproduktio-
nen man riktade sin kritik mot — utan hogtalarna. Hoppfulla fackfor-
eningsmin tinkte sig en lag dir allt offentligt bruk av hogtalarmusik
belades med olika avgifter, sd pass hoga att efterfrigan pa levande mu-
siker ater skulle borja stiga.'* Framgangen lit vinta pa sig, men den
skulle komma - efter nistan ett halvsekel.

Traumatiska minnen av ljudfilmens konsekvenser for musikeryrket
levde linge kvar inom musikerfacken och priglade deras strategier. In-
ternationella musikerfederationen FIM drog exempelvis slutsatsen att
“mekanisering” kunde hota musikeryrkets sjilva existens. Grammo-
foner och bandspelare, radio och television, jukeboxar och diskotek
kom dirfor frin facklige hall att ses som delar av en och samma oro-
vickande mekaniseringstendens. Dess resultat skulle ”obonhorligen
[bli] att en allt mindre elit betjanar en allt storre publik.”*s Grundsy-
nen delades av FN-organet International Labour Organization, vilket
i borjan av 1970-talet rent av uttalade sig officiellt om denna mediala
tendens: "Utvecklingen bringar berommelse och pengar till den mi-
noritet av utovare som gor inspelningar eller forekommer i radio eller
TV; for aterstoden av yrkets utovare betyder det osikerhet infoér fram-
tiden och arbetsloshet.”*

Enligt argumenten ovan skulle 6kade moijligheter att reproducera
inspelad musik alltsa leda till ett slags degenerering av den offentliga
sfiren; i slutdindan hotade en passiv och alienerad kulturkonsumtion.
Att i mojligaste man forsvara det levande musikutévandet mot att helt
tringas ut av inspelad musik, blev sirskilt under 1970-talet dirfér en
hogprioriterad kulturpolitisk uppgift for Musikerforbundet. Med glo-
dande patos utvecklades resonemanget av Yngve Akerberg, en man
som tidigare spelat kontrabas i Radiosymfonikerna. Akerberg var vice
ordforande i musikerinternationalen FIM och framtridde alltmer som
Musikerférbundets frimste ideolog — detta redan innan han valdes till
forbundsordférande 1976.7 Det var en post som Akerberg innehade
till 1984, och hans hjirtefraga var just att virna den levande musiken
mot ”anstormningen av konkurrerande alternativ”.”® P4 en ledarsida i
Musikern 1977 kunde dirfor grammofoner och kassettband beskrivas
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som ”strejkbrytare” - en ganska udda formulering som erinrade om
fackliga positioner ett halvsekel tidigare.” For om musiker gick ut i
strejk, men muzak och jukeboxar fortsatte att klinga, skulle di nigon
sakna deras insatser? Fanns det inget sitt att fi maskinerna att tyst-
na, si att strejkvapnets kraft kunde atererévras? Akerberg menade sig
dock samma 4r ha funnit ett sidant sitt, formulerat i ett forslag kring
en utbyggd upphovsrittslag. ”All offentlig anvindning av bandinspel-
ningar, skivor, kassetter osv maste medfora kostnad for nyttjaren”z°,
hivdade han, annars "kommer tekniska atergivningar att pa olika om-
riden ersitta levande framféranden i mycket storre omfattning 4n hit-
tills.”>* Upphovsritten beskrevs alltsa inze som en ”intellektuell egen-
dom”; med ett potentiellt marknadsvirde for individuella upphovs-
main, utan som musikerkollektivets vapen mot mekanisering. Snarare in att
kapitalisera pd marknaden for inspelningar, ville man frin forbundets
hill forindra musikkonsumtionens sociala former - bort frin inspela-
de slutprodukter och tillbaka till livemusik. Om man genom lagind-
ringar kraftigt kunde fordyra olika nojeslokalers anvindande av ”me-
kanisk musik”, skulle forstas efterfrigan pa levande musik dter oka.

Stim, Sami, Ifpi — och ABBA

Det dr bara kompositorer — och deras forliggare — som i egentlig be-
mirkelse kan inneha upphovsritt till musik. For dessa finns sedan 1923
upphovsrittskollektivet Stim, vilket inkasserar licenspengar for alla
slags offentliga framfoéranden, inklusive radio och teve. Romkonven-
tionen, som undertecknades 1961 och ocksd implementerades i svensk
lag samma 4r, innebar dock ett helt nytt ”lager” av exklusiva ensam-
ritter till bruket av inspelad musik. Dessa si kallade ndarstdende rittig-
heter tillkom utévande artister och musiker samt forstis fonogrampro-
ducenter, det vill siga skivbolag.>> Foljden blev att Musikerforbundet
— tillsammans med Teaterférbundet — grundade upphovsrittskollekti-
vet Sami, for att forvalta dessa riattigheter. Like site dldre syskon Stim
borjade Sami med att driva in pengar frin Sveriges Radio. Rittspro-
cessen om ersittningens storlek varade i fyra ar och drevs i samarbete
med skivbolagskartellen Ifpi. Frin borjan kom Sami och Ifpi 6verens
om att intdkterna skulle delas lika mellan musiker och skivbolag - en
ordning som giller 4n idag.>

Ett av problemen var dock att lagen inte gav rite till ersdttning nir
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inspelad musik spelades i offentliga lokaler — en ritt som exempel-
vis kompositorer och musikforliggare sedan linge haft via Stim. Mu-
sikerforbundet med Yngve Akerberg i spetsen arbetade dirfor linge
hirt med denna fraga i akt och mening att ge Sami samma privile-
gier som Stim. Men det handlade forstas inte bara om ekonomisk er-
sittning. Stor vikt lades vid fackets mojlighet att i konfliktsituationer
kunna dra tillbaka licenser och pé si vis tysta musiken i offentlighe-
tens hogtalare. Milet var — som redan konstaterats — att kunna reglera
utbredningen av inspelad musik i nojeslivet.

Vid 1970-talets slut borjade det dyka upp en ny typ av musiklokal
som enbart baserade sitt utbud p4 inspelad musik: diskoteket. De blev
snabbt mycket populira och facktidningen Musikern framstillde ofta
diskoteken som det storsta hotet mot svenska musikers forsorjning.
Det kan mojligen te sig en smula komiskt, men var pa flera sitt helt
begripligt med tanke pa att en mycket stor andel av Musikerforbun-
dets medlemsskara bestod och bestir av dansbandsmusiker. Vid sam-
ma tidpunkt jublade andra grenar av musikbranschen 6ver hur ABBA,
”Sveriges lonsammaste exportindustri”, fick intikterna att skjuta i
hojden.>* Si icke Musikerférbundet, som i en stigande skivforsiljning
snarare sig en rival till den levande musik som var deras medlemmars
huvudsakliga levebrod. De utlyste en motoffensiv mot ”diskoteksvi-
gen” — och ABBA - med det langsiktiga mélet att virna dansorkest-
rarnas roll i Sveriges nojesliv. Senviren 1979 skred man till verket och
lyckades fa visst genomslag for sitt budskap. I Rapport forklarade ny-
hetsupplisaren att “kéerna utanfér Musikerforbundets arbetsloshets-
kassa blir lingre och lingre” och att det var diskoteken som orsakat
detta. Musikerférbundet krivde inte bara en ”sirskild diskoavgift”
— vilket var hur tevenyheterna presenterade kravet pa licensiering av
hogtalarmusiken — utan dven att myndigheterna skulle dra in utskank-
ningstillstinden for alla de nojeslokaler som gick 6ver frin dansband
till disco.>s Samtidigt deklarerade forbundsridet, med sikte pi den na-
tionella kulturpolitiken, att ”ansvarskinnande arrangorer och organi-
sationer inte av ekonomiska skil [fir] hemfalla at ett urskiljningslost
nyttjande av mekanisk musik som passiviserar och forflackar. Detta ir
tvivelaktigt ur kulturpolitisk synpunkt och forkastligt ur facklig.”>

Musikerns redaktor nimnde just ABBA som ett exempel pa ”speku-
lativ” musik som "manipulerar” publiken, med ”snabba, stora, littfor-
tjdnta pengar som primirt motiv”.>” Niar Musikerforbundet i slutet av
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1979 holl ett symposium kring ”dansmusiken infor 8o-talet” avfirda-
de ocksi ledande medlemmar diskomusiken som ett slags ”coca-cola-
kultur” och ”importerad sorja”.

Nigot paradoxalt var en handfull discjockeys nirvarande vid sam-
ma symposium. De hade just beviljats medlemskap i musikernas fack-
forbund, och invinde naturligtvis att deras yrkesmissiga skivspelan-
de ocksd var en form av levande musik. Minga av de nirvarande mu-
sikerna betackade sig dock for sillskapet. ”Ni DJ’s skapar ett behov
som inte finns. Ni ir verktyg it grammofonbolagen”, lir nigon ha
papekat. Eftersom diskotek var billigare 4n dansband ur arrangors-
synpunkt, representerar discjockeys ocksd en orittfirdig konkurrens,
menade nigra dansbandsmusiker.>® Dessutom uttrycktes dter en far-
higa som under det gingna decenniet dterkommit i Yngve Akerbergs
kolumner. Om ungdomar enbart lyssnar pa och dansar till ”perfekta”
studioproduktioner riskerar de att helt tappa kinslan for ”den atmos-
fir som uppstar i utférandedgonblicket [vilken] dr den livlina som vi
miste bygga framtidens musikliv pa”.>

Teknikens aterkomst

Musikerforbundets kritik av den pagiende discoboomen foljde alltsa
bade en kvantitativ och en kvalitativ linje. Forbundet sade sig virna om
medlemmarnas arbetsmarknad men ocksd om musikens 6gonblicklig-
het. Motoffensiven kom dock snabbt av sig. Det nya decenniet tycktes
fora med sig en ny syn pa relationen mellan musik och teknik. Frin un-
gefir 1980 medgav till och med Musikerforbundet att diskoteken hade
kommit for att stanna; indad sig man det som nodvindigt att fortsate
spjirna emot utvecklingen. Samtidigt svalnade spinningarna mellan
musiker och discjockeys, och de senare vilkomnades aktivt till facket.>
Stegvis accepterade ocksa facket under 198o-talet att inspelningar an-
vindes inte bara pa diskotek, utan ocksi som bakgrundsmusik pa kaféer
och restauranger. Vid decenniets slut forefoll den ridande synen inom
Musikerférbundet sdledes helt ha svingt. Fran att ha sett bruket av in-
spelad musik som en konkurrent, betraktades den nu som ett komple-
ment till den levande musiken.*

"Antligen!” ska Yngve Akerberg ha utropat 1986, nir hans mingariga
lobbying uppnidde sitt mal. Upphovsrittslagen dndrades detta ar sa atc
Sami fick rite att ta ut licensavgifter frin diskotek och alla andra offent-
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liga sammanhang dir tekniskt reproducerad musik kunde horas. Papass-
ligt nog hade Akerberg sjilv just avgitt som forbundsordférande — och
blivit VD f6r Sami.»* Intressant nog verkar Musikerférbundets och Sa-
mis ursprungliga motiv for att kriva denna reform — namligen att stévja
den inspelade musikens utbredning genom en kinnbar férdyring — helt
ha glomts bort samtidigt som reformen forverkligades. Nir verktygen
slutligen fanns i fackets hinder, talades det inte lingre om att anvinda
kontrollen 6ver hogtalarna for att ta strid mot ”mekaniseringen”.

I mitten av 1980-talet ersattes en teknologisk hotbild av en annan i
Mousikerns spalter. Oron for att synthesizers och andra elektroniska in-
strument skulle decimera musikeryrket 6kade dé pétagligt. Samtidigt
som forbundet borjade acceptera den tekniska reproduktionen av mu-
sik, startades ett korstdg mot nya tekniska mojligheter inom produktio-
nen av musik. Fackliga forsok att inskrinka bruket av elektroniska in-
strument var forvisso ingenting nytt; redan 1939 rapporterade Musi-
kern att det amerikanska musikerfacket forbjudit sina medlemmar att
traktera Hammondorglar utan sirskilt tillstind.»® Under tidigt 1970-
tal hade ocksi Akerberg hivdat att piliggning av elektroniska eko-
effekter Yersitter musiker, dvs stjil arbetstillfillen”.34

Knappast nigon fackmedlem hade emellertid kunnat undgi att se hur
snabbt olika nya elektroniska instrument lanserats pd marknaden. Mu-
sikern fylldes under 1970-talet av allt fler pdkostade annonser for synthe-
sizers, trummaskiner och effektmoduler. Maskinerna marknadsfordes
frimst for sin formaga att ersitta “riktiga” instrument,’ och dansbands-
musiker som ldste Musikern var uppenbarligen ivriga kunder. Samtidigt
var deras fackférbund av den principiella uppfattningen att synthesizers
skapade arbetsloshet och dirfor var ett hot mot samma dansbandsmu-
siker. Musikerna anvinde ju dem for att minska storleken pa sina egna
orkestrar. Frigan gavs pa flera sitt ny aktualitet 1984. Musikern dtergav
det aret debatter i det brittiska musikerforbundet, vars Londonavdel-
ning nigot ar tidigare vid ett stormigt mote hade stille sig bakom kravet
pd “en i praktiken total bannlysning av synthesizers”. Det hela kan fo-
refalla egendomligt — och faktum ir att en minoritet av de brittiska mu-
sikerna, vilka inte delade majoritetens antipati mot elektroniska instru-
ment, sdg sig tvungna att limna facket och bilda en utbrytargrupp vid
namn ”Union of Sound Synthesists”.3¢

Aven i Sverige kunde de som ville utforska ljudsyntesens mojlig-
heter bli uthingda av sin egen fackférbundsledning. ”Tekniken har
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Roland later
el som en ros doftar

Roland M S
string-machine |

| et litet, behdndigt fodral kan Du
nu béra med Dig en hel orkester
med bade strikar och brass - en
orkester som |&ter som en ros dof-
tar. Hur doftar da en ros? Ja, vet
Du inte det, sA fAr Du g in i en
blomsterhandel och lukta sjilv.
Och vill Du vela hur en Roland
slring-machine RS 101 |&ter, s& far
Dugaintill Din musikhandiare och
lyssna - dofter och ljud kan inte
beskrivas i ord.

Fran slutet av 1970-talet fylldes fackférbundstidningen Musikern av annonser fér
elektroniska instrument, vilka marknadsférdes som redskap for att ersitta "riktiga”
instrument och musiker. Ur Musikern, maj, 1976.

funnit vigar att nedbringa kostnaderna for arbetskraften — i detta fall
musikerna — vira medlemmar”, skrev bland andra Yngve Akerberg.
Upprort tillade han att musikerna ofta sjilva stod for investeringskost-
naderna. "Hur linge ska vi spela med i detta 6desspel?”3” Musikerfor-
bundets nye ordférande fruktade 1985 att musik i framtiden mojligen
kunde bli en ”dataprodukt utan insats frin spelande musiker”.>®* Pa
fackmoten restes dirfor krav pa att fa staten med sig pd en motstra-
tegi — "straffskatt pd synthesizers, ungefir som den famosa kassett-
skatten.” Om varje sild synthesizer belades med en lagstadgad avgift,
tinkte man sig, kunde de insamlade pengarna anvindas for att "kom-
pensera” det utrotningshotade slikte som trakterade ”riktiga” instru-
ment, eller delas ut som ”stod for storre orkestrar”.3

Nir Svenska Musikférbundets ledning och ombudsmin samlades
sensommaren 1988 for att skissera ett handlingsprogram, ridde dock
skilda meningar om synthskatten. Forslaget avfirdades till slut - fram-
for allt av hinsyn till de band som helt byggde sin musik pa elektroniskt
skapade ljud.+ Pa bara nigra fa ar tycks den musikaliska utvecklingen
med andra ord ha gjort det omojligt att avfirda dem som industrilake-
jer. Hur snabbt det fackliga motstindet mot syntharna gav vika illus-

21 6 — RASMUS FLEISCHER



treras ocksa av att Musikern redan
samma dr borjade publicera den
dterkommande ”Gorans Teknik-
horna”, med entusiastiskt skriv-
na guider till elektroniskt mu-
sikskapande. En artikelserie 1990
forklarade till exempel bidde hur
man kunde efterlikna blasinstru-
ment och hur man kan sampla ett
inspelat trumbeat - utan ett ord
om hotade arbetstillfillen.# Si-
dant hade varit helt otinkbart o i
bara ngra f4 dr tidigare. Stefan Gunnarsson demonstrerar en

hypermodern KORG Workstation

synt. Instrumentet innehdller bdde
Mot en ny syntetiska "sounds” och samplade

. . (dvs dkta) instrumentljud.
h Ogta larekonomi En inbyggd sequenser registrerar Sie-

fans spel nar han bygger upp sin
Under 1980-talet skrevs sjilva komposition, stdmma for stimma.

definitionen av musikerns pri- Vid varje nyit padligg kan han dess-
miira syssla s sakteliga om. Frin utom hdra det han tidigare spelat in.

levande framtridanden pa es-
traden, kom musiker istillet att

Under slutet av 1980-talet svingde Musikern
) D ] hastigt i synen pa synthesizers: fran dystopiskt
agna sig at att PI'OClU.CCI'a IHSPCIa‘ férdémande till nyfiken entusiasm. Ur

de slutprodukter for massrepro- "Gorans teknikhérna”, Musikern, nr 2, 1988.
duktion. Efter att Sami fitc rice
att inhdmta licenspengar for ”se-
kundirt nyttjande” av musik i offentliga hogtalare, skred de genast till
verket och slot under 1986 kollektivavtal med foretag inom butiks- och
transportniringarna. Aret efter gick man vidare med att driva in licens-
pengar frin mindre pizzerior, solarier och frisersalonger. Och kring mil-
lennieskiftet hade Sami natt fram till den svara uppgiften att fa hela Sve-
riges idrottsrorelse att betala f6r den musik som eventuellt kunde horas
vid triningar.#* Aven ungdomsgardar, sjukhus och hotellrum anses allt-
jamt, enligt upphovsrittslig praxis, vara offentliga miljoer och diarmed
ersittningsskyldiga for eventuell hogtalarmusik.# Avgifterna bestims
utifrin lokalens storlek, 6ppettider och hur stor roll Sami tolkar att mu-
siken har for verksamheten.#

Linge hade Sami fatt huvuddelen av sina intikter frin radion. Nir
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ZUPER, TAMPLLE ZX +/0D

I

“I'm a sex machine baby!!!”’

Med hjilp av modern samplingsteknik kan du knycka hela kompet fran din
Javoritplatia!

Ar du dessutom duktig och har talang kan du pa detia sdut skapa nagot nylt
och eget med hjdlp av gamla mdsterverk.

Samplingstekniken — som tidigare fran fackligt hall hade uppfattats som ett sitt att rationa-
lisera bort levande musiker — kunde med tiden uppskattas som en egen form av musikalisk
praktik. Ur "Gérans teknikhdrna”, Musikern, nr 2, 1988.

dessa 1993 passerades av de snabbt vixande licensintikterna fran of-
fentlighetens hogtalare, beskrevs det som en rent sensationell fram-
gang.# Fordelningen av den allt storre kakan baserades dock alltjimt
pa olika listor 6ver den musik som SR-koncernen spelade.* Idealet att
betala varje individuell musiker i proportion till det faktiska musikan-
vindandet hade vid det hir laget i praktiken overgivits. Eftersom det
saknades palitliga sitt att mita vilken musik som spelades offentligt,
sig sig upphovsrittskollektiven tvungna att forlita sig pd etermedier-
na for en ungefirlig uppskattning. Resultatet dr vilkint - en orimligt
stor andel av dessa pengar delas ut till topplistemusikens rittighets-
innehavare. Till ett fatal stjirnor utbetalas betydande belopp, med-
an den stora majoriteten av yrkesmusiker pa sin hojd kan rikna med
struntsummor. Kompensationssystemet som var tinkt att utjimna
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musikers status och motverka elitisering, tycks alltsa ha fatt rakt mot-
satt verkan.

Musikerférbundet hade tinkt sig att Sami skulle anvinda upphovs-
rattslagen strategiske, for att begrinsa bruket av inspelad musik i of-
fentligheten. I samma stund som den efterfrigade lagindringen var
genomford 1986, tystnade dock alla sidana ambitioner. Facket accep-
terade kvantitativ kompensation i stéllet for att uppritea kvalitativa
grinser for mediebruket — precis som Petrillo och hans amerikanska
musikerfack pa 1940-talet tonade ned sitt motstind mot inspelad mu-
sik efter att fate rite till en liten del av skivindustrins intikter.#® Vad
som borjade som en facklig kamp till den levande musikens forsvar,
forvandlades lingsamt — genom samspel av erfarenheter frin vitt skil-
da medieteknologier - till administrationen av en siregen hogtalar-
ckonomi. En ekonomi kinnetecknad av dels centralt satta licenspriser
for musik i offentliga miljoer, dels etermediebaserad fordelning av in-
tikterna.

Kring 1990 skedde satillvida ett brott i Svenska Musikerforbun-
dets diskurs kring tekniskt massreproducerad musik. Inspelningar
beskrevs plotsligt inte lingre som en mojlig rival till enskilda musi-
kers forsorjningsmojligheter utan tvirtom som hela musikbranschens
sjalvklara karnprodukt. Karakteristiskt nog startade forbundet 1993,
tillsammans med sin traditionella motpart i skivindustrins Ifpi, pro-
jektet "Export Music Sweden”.# Under resten av 199o-talet dterkom
en entusiastisk retorik kring inspelad musik som exportvara i Musi-
kern utan nigra omnimnande av den hotbild som under foregiende
decennium varit sd framtridande.s°

Avslutning

Musikerrollens ambivalens kan med fordel fingas med det begreppspar
som Aristoteles anvinde for att sdrskilja tva former av minskligt hand-
lande: dels poiesis som syftar till att frambringa en bestindig (materiell
eller immateriell) slutprodukt, dels praxis som forverkligar sin mening
i 6gonblicket.s* Musikalisk kreativitet kan vara av bigge slagen. Med-
an kompositorens nedskrivande av noter ir ett slags poiesis, har musi-
kerrollen i alla tider definierats med utgangspunkt i levande framféran-
den, det vill siga som praxis. Under 190o-talets sista decennier rubba-
des denna ordning, &tminstone om vi ser till diskursen hos dominanta
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institutioner inom musikekonomin. Musikalisk kreativitet borjade lik-
stillas med produktion av inspelade slutprodukter, medan den levande
musikens praxis forskots till en sekundir position. Paradoxalt nog tycks
skiftet ha fullbordats med hjilp av den upphovsrittsliga nyordning som
Svenska Musikerforbundet inte lingt dessforinnan hade forestille sig
som ett sitt att forsvara den levande musikens existensbetingelser mor
det forestillda hotet fran tekniskt massreproducerade slutprodukter.

Att hotbilden var gravt 6verskattad har efterhand blivit uppenbart.
Trots eller kanske pd grund av den allt storre tillgdngen till inspelad
musik, har andelen svenskar som regelbundet besoker konserter sta-
digt okat sedan 1970-talet. I stillet for den decimering av musiker-
kiren som facket hade framstillt som en sjilvklar foljd av "musikens
mekanisering”, dubblerades antalet personer i Sverige som uppgav
"musiker” som yrke mellan 1970 och 1985. Okningen tycks ha fort-
satt sedan dess — dock utan att aterspeglas i Musikerforbundets med-
lemssiffror.s> Definitionen av ”musiker” ir uppenbarligen inte given
pé forhand. Den smala definition av musikalisk praxis som dnnu vid
1980-talets borjan tillimpades av musikers fackforbund, kunde uteslu-
ta sdvil discjockeys som synthmusiker. Sedan dess har kategorin dock
tenderat att breddas till att acceptera ett storre matt av integrering
mellan hardvara och mjukvara. Maskiner som forst marknadsfordes
for sin formaga att ersitta minskliga musiker — och foljaktligen vickte
farhigor om musikeryrkets fortlevnad - kom med tiden snarare att ses
som sjilvklara redskap for musikaliskt skapande.

I dag rasar ater en debatt dir det hivdas att nya medier kan 6delig-
ga musikers mojlighet att forsorja sig pa sin musik. De som nu hivdar
detta utgar dock, till skillnad frin vad som var fallet i de idldre debat-
terna, fran att musikers primira forsorjningskilla ska vara forsiljning
av tekniskt reproducerade inspelningar. Om den analoga reproduktio-
nen av ljud sigs som en konkurrent till marknaden for levande musik-
framtridanden, framstar diremot det relativt okontrollerade digitala
mingfaldigandet som fullt kompatibelt med den 6kade omsittningen
for konserter och festivaler. Konkurrensforhillandet mellan tekniska
medier och levande musik var uppenbarligen inte s sjilvklart som
James Caesar Petrillo och Yngve Akerberg forestillde sig. Musikme-
diernas utveckling - fran fonograf via ljudfilm och till internet - kan
dirfor inte betraktas som en eskalerande "mekanisering” av musiken.
Snarare visar utvecklingen att de dominerande modellerna f6r vad det
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innebir att leva som musiker har genomgatt drastiska forandringar,
vilka ibland skett mycket [ingsamt, ibland mycket snabbt.

Erfarenheten av den massarbetsloshet som ljudfilmen férorsakade
bidrog till att musikernas fackférbund intog en defensiv hillning gen-
temot nya ljudmedier, fér en lang tid framéver. Anda hade kanske Pet-
rillo och Akerberg ritt, nir de frenetiskt framholl det levande framfo-
randet, 6gonblickets praxis, som nigot for musiken fundamentalt. Om
inte annat har denna historia visat att idén om att musiker frimst ska
forsorja sig pa att sélja inspelningar linge var helt frinvarande bland
musikernas fackliga representanter.
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