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Abstrakt
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FORORD

Forst och framst vill jag rikta ett stort tack till mina informanter som bidragit med sina
erfarenheter 1 amnet. Ni har forstds betytt jattemycket for den hér studien. Dessutom vill
jag tacka er som har funnits vid min sida och hjélpt mig med bra tips och idéer. Jag ndmner
inga namn, men ni vet vilka ni &r.

Till sist vill jag rikta ett stort tack till min linjeledare, Marcus Soderstrom, och till min
handledare, Ralf Sandberg, som har véglett mig genom hela arbetet!



1. INLEDNING

Min nuvarande utbildning till gitarrpedagog (med inriktning pop/rock/rytm) innebir bland
annat att jag under ensemblelektioner, ofta i varierande bandkonstellationer, spelar olika
musikstilar. Dessa konstellationer kan vara alltifran en duo till en kvintett, eller som i ett av
mina fall, ett band bestdende av tio musiker. Under min studietid s har jag dtskilliga
génger upplevt ett problem som jag tycker kidnns vildigt spdnnande att fundera kring och
undersoka, namligen att volymnivéerna under framforallt populédrkulturella (elektrifierade)
ensemblelektioner och konserter enligt min mening ofta r alldeles for obalanserade. Jag
ska fortydliga detta med ett par exempel.

1.1. En oplanerad ensemblesituation

Jag deltar 1 en jazzensemblelektion som gitarrist. Ensemblen dr en kvintett bestar av
elgitarr, elbas, trummor, akustiskt piano och en sdngerska (med en mikrofon inkopplad i
PA-systemet). Vi befinner oss i ett kvadratiskt rum och har placerat oss utefter viggarna s
att vi ska kunna ha 6gonkontakt nar vi spelar. Logiskt. Det mer ologiska &r att jag som
spelar elgitarr sitter pa en stol med min forstarkare pd golvet bredvid mig. P4 samma sitt dr
basisten placerad, men mittemot mig och jdmte basisten sitter trummisen. Bara min och
basistens placering i rummet gor att jag har basistens forstirkare rakt emot mig dér jag
sitter och vice versa. Séngerskan stir upp och sjunger cirka en meter ifrdn den ena PA-
hogtalaren, och slutligen s sitter pianisten vid sin flygel med ryggen halvt emot oss andra.
Resultatet hir blir dé att jag hor mer utav trummorna och basen én vad jag hor min egen
gitarr (pa grund av att vi dr placerade mittemot varandra), vilket leder till att jag hojer
volymen péd min fOrstirkare. Det resulterar 1 sin tur i att basisten hor mer av gitarren én sig
sjdlv, vilket gor att &ven han hdjer upp sin volym for att hora sig sjélv. Efter de tva
volymhdjningarna sa &r vi tre, gitarr, bas och trummor, relativt bra balanserade gentemot
varandra. Problemet &r bara att ingen utav oss nu hor vad pianisten spelar. Inte minst blir
det fOrstas frustrerande for pianisten sjdlv. Sangerskan hor vad hon sjdlv sjunger tack vare
att hon star sé bra placerad vid den ena PA-hdgtalaren, men basisten hor inte vad hon
sjunger och ber henne skruva upp sin volym en aning. Hér &r den onda cirkeln igéng!
Volymerna stiger gradvis eftersom alla enskilt vill tillhora den balanserade ljudbilden. Det
som ingen av oss tar hansyn till r att pianisten (i det hiar exemplet) i princip inte hor
ndgonting av vad han sjélv héller pd med och att volymbalansen i stort har sparat ur.

Ovanstdende beskriver endast ett utav flera exempel dir jag ként att musiken inte gett mig
ndgonting. Ingen sdrskild glddje eller njutning. Enbart en sorts kamp om musikaliskt
utrymme (naturligtvis baserat pd hur jag sjilv anser att musik bor upplevas och utdvas,
men jag vill 4nd4 pasta att det dr ett generellt problem). Detta bekymmer har uppstatt under
ensemblelektioner, konserter och i ménga andra musikaliska sammanhang. Négra tankar i
relation till det som med tiden har véxt sig starkare hos mig ér foljande: Forstirkning av
alla dess slag inom framforallt populdrmusik maste vél d&nda ha utvecklats i syfte att
forstarka en akustisk ljudkélla som i praktiken &dr svagare &n en annan akustisk ljudkélla
med intentionen att balansen ska bli bra? Till exempel en gitarrist som i ett storband nagon
géng under 1930-40—talet har problem att tringa igenom rent volymmaéssigt. Istéllet for att
infora en extra sektion med atta gitarrister, sd lyckades man istillet forstirka den ensamma
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gitarristens signal, vilket gav ett resultat dér gitarren hordes battre. I exemplet ovan menar
jag att det dir med forstarkning sé att sdga har “slagit 6ver”. Ett akustiskt piano, en
sangerska och ett trumset ar alla till sin natur elektriskt oforstarkta. Jag vill pasté att en
elgitarr och en elbas som kopplas in i varsin forstirkare sedan med svag volym kan
balanseras in bland de tre forstndmnda, det vill séiga inte tvirtom eftersom det blir véldigt
svért for framforallt pianisten. Da sangerskan i de allra flesta fall sedan formedlar en text
och en melodi (vilket jag anser dr sjdlva essensen i en lat) sa kan hon, beroende pa
situationen, forstdrka sin egen rost via PA-systemets hogtalare.

1.2. En viilplanerad konsert

Efter att ha redogjort for hur en ensemblelektion har kunnat se ut, féljer nedan som en
motvikt ett exempel pé en situation da vi, under en konsert med ett band, faktiskt lyckades
hélla oss ifran ”den onda cirkeln”.

Vi skulle ge en konsert vid en uteservering. Det speciella for oss just da var att vi inte hade
tillgdng till ndgon ljudtekniker som kunde balansera ljudet 4t oss. Det enda vi hade var ett
litet mixerbord och en hogtalare, samt att sdngerskan hade en mikrofon. I vanliga fall
skulle vi ha placerat ut mikrofoner pé alla instrument, men i det hér fallet sa var alltsd det
alternativet uteslutet. Med andra ord s& kunde vi inte forstirka ndgot annat én sjdlva
sangen.

Bandet inneholl dé ett trumset, en elbas, tvé stycken elgitarrer (bas och gitarrer hade forstas
forstarkare), en baryton saxofon, en tenor saxofon, en trombon, en trumpet och sang. Nér
vi stéllt upp alla instrument samt gjort iordning pa scenen och det var dags for soundcheck,
sd uppstod ndgra problem. Till att borja med s& var den enda hogtalaren (dir séngen var
forstirkt) riktad ut mot publiken, vilket gjorde att sangerskan inte hade ndgon direkt
medhorning. Dessutom upplevde jag att trombonisten och en utav saxofonisterna hade
svért att hora vad de sjélva spelade pa grund av att basisten och den ena gitarristen (jag)
hade for hog volym pa sina respektive forstirkare. Resultatet blev helt enkelt enligt mig ett
déligt "helhetssound”, dir samspelet inte riktigt fungerade (s som jag beskriver
situationen i mitt forsta exempel ovan). Just den hir gingen sé& hade vi vildigt gott om tid
innan konserten skulle borja s i samsprdk med den andra gitarristen i bandet bestdmde vi
oss fOr att sitta av lite tid till att forsoka klura ut ett sétt att £ det att lata béttre. En tanke
som da dok upp 1 mitt huvud var: ”Ska vi verkligen behdva vara beroende av en
ljudtekniker som ska balansera ljudet at oss varenda ging vi ska spela? Ar inte
volymbalanseringen nagot som vi egentligen kan klara av sjdlva?”

Vi kom efter ett tag pa idén att vi skulle gora ett forsok att fa ett resultat déir alla &tminstone
skulle vara relativt ngjda med sitt ljud istéllet for att allas enskilda behov skulle tillgodoses.
Tanken var dé att forsoka balansera volymerna si som de &r relaterade till varandra pé en
redigerad studioinspelning, det vill sdga allting ska horas, men ingenting far overrdsta
sangen.

Resultatet blev att blassektionen, oforstiarkt, hamnade pa en ljudnivé (jag sag bldssektionen
som ett enda instrument, eftersom de redan sinsemellan ligger i olika register, fran ”det
hoga” till ”det 14ga”, och pa sa sétt inte heller “krockar” med varandra i ljudbilden).
Sangens volym vreds upp till en nivd som var snéppet over bldsarnas vilket gjorde att
sangen sa att sdga hamnade “lédngst fram” i den ljudbilden. Jag, den andra gitarristen och
basisten sénkte vara volymer tills vi tillsammans inte Gverrostade den oforstirkta
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blaskvartetten. Till slut var det bara trummisens niva kvar att stdlla in”. Han hade inte sa
mycket val utan kunde bara forhélla sig till oss andra genom att spela s& svagt som det bara
var mojligt.

Allt det hér forarbetet, instrument for instrument, gav sedan ett slutresultat ddr saingen
hordes starkast. Darefter kom den oforstarkta blassektionen, och kring samma niva, eller
snédppet lagre s hamnade trummor (oforstérkta) och tre elforstarkta strénginstrument.
Ungefdr sa som jag upplever att det later om man lyssnar pé studioinspelade 14tar.

Efter konserten sa var kénslan att vi alla i bandet upplevde just det framtrddandet som ett
av vara absolut basta. Nyckeln 1 just vart specifika fall blev alltsa att stréva till att sinka
volymen pé instrumenten tills det blev en bra ljudbalans, inte hdja den!

1.3. Mitt imnesval

Intresset for &mnet har vixt fram successivt. De gdnger jag har tagit upp problematiken till
diskussion sa har jag fatt bra respons, men jag har aldrig riktigt upplevt att det har fungerat
lika bra i praktiken. Detta har fatt mig att vilja griva djupare i amnet for att fa en béttre
forstaelse for fenomenet, samt att som musiker/musiklarare/musikalisk ahorare, fa storre
kontroll och lattare kunna handskas med problemet i framtiden. Jag ser detta som ett
generellt problem inom det musikaliska ldrandet och framférandet. Mitt &mne i uppsatsen
kommer alltsd att handla om volymbalanser och volymnivéer frimst inom den
populdrmusikaliska genren.



2. BAKGRUND OCH PROBLEMATISERING

Anledningen till att jag i min inledning vill hdvda att man kan péverkas negativt av dalig
volymbalansering och hdga volymnivéer &r att mina egna erfarenheter bekriftar for mig att
jag, som elev, manga ganger har gatt ifran ensemblelektioner med pip och brus i 6ronen
som foljd. Hur ska det dé inte vara for en ldrare som vistas i samma miljo under hela sin
arbetsdag? Borde det inte vara sjélvklart att alltid strdva efter en behaglig
volymbalansering, frimst for den musikaliskt konstnirliga effekten, men ocksa for att en
publik ska orka lyssna pa det som spelas? Dessutom finns det vil ingen poéng med att
spela ett instrument i en ensemble om man inte har nagon plats i ljudbilden?
Frilansmusiker och ljudtekniker vistas naturligtvis i sddana miljoer som kan ge negativa
verkningar i form av exempelvis sus, brus och pip i 6ronen om det inte forebyggs.

Hur dr dessa yrkespersoners (ensemblelérare, ljudtekniker och frilansmusiker) syn pa négot
sa subjektivt som volymbalansering och volymnivder inom populdrmusikaliska genrer?
Hur dr deras forhallningssitt till detta?

Foljaktligen &r den problematik som jag vill belysa de manga ganger disproportionerliga
volymforhallandena mellan instrumentalisterna som musicerar tillsammans, volymens
styrka i sig, samt dess konsekvenser.

Jag har valt att undersdka volymbalanser och volymnivéer av den sérskilda anledningen att
det dr ndgonting som i praktiken pd ett negativt sitt har pdverkat mig bdde som musiker
och som musiklyssnare. Mina erfarenheter kring dmnet &r alla de gdnger som jag har
musicerat med fler &n en ljudkalla, och dven alla tillfdllen som jag har varit &horare till
musik i ett live-sammanhang. Det behover inte alltid handla om att volymen é&r for stark,
utan ménga ganger har jag istdllet upplevt att musiken av olika anledningar &r daligt
balanserad. Detta &r ett mer allmént problem som jag vill forsoka belysa.



3. SYFTE OCH FRAGESTALLNINGAR

Syftet med studien &r att studera hur det forhéller sig med volymbalanser samt volymnivaer
inom framst populdrmusikaliska musikgenrer.

Mina forskningsfragor ér:

Hur har den ljudtekniska utvecklingen inom populdrkulturella musikgenrer sett ut?
Vilka ér de positiva aspekterna av den ljudtekniska utvecklingen?

Vilka negativa konsekvenser har den ljudtekniska utvecklingen gett?

Finns det ndgra béttre akustiska l6sningar i ensemblespelet?
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4. TIDIGARE FORSKNING

I detta avsnitt redogor jag for den forskning inom &mnesomradet som jag bedomer dr
relevant for att belysa mitt syfte.

4.1. Kort historik

Att hitta forskning kring det specifika &mne som jag vill belysa har varit relativt svért,
framforallt nér det handlar om balansering av ljudnivier i ensemblespel. Dérfor har jag
sokt forskning i ett bredare failt kring ljudteknikens utveckling och anvindning inom
musikomrédet.

Den forskning jag funnit tematiserar jag i f6ljande rubriker:

- Det inspelade ljudets uppkomst

- Studioinspelningens tidiga historik
- PA-systemet och forstiarkning

- Ljudstyrka

- Tinnitus

4.1.1. Det inspelade ljudets uppkomst

Den engelska ldakaren och vetenskapsmannen Thomas Young (1773-1829) var forst med
att grafiskt registrera ljudvagor. Forst med att registrera ménskliga roster var Léon Scott
(1817-1879). Han uppfann fonautografen som var &mnad att registrera ljudvégor for att
man sedan visuellt skulle kunna studera dessa. Telegrafingenjoren Thomas Alva Edison
(1847-1931) var ddremot forst med metoden ljuddtergivning, dvs. att bdde registrera och
spela upp ljud, i och med sin uppfinning fonografen. Ar 1877 lir Edison ha arbetat med
ljudregistrering och dd under sin laborering upptackt att nar pappremsan med de
registrerade ljuden gick igenom apparaten med hog hastighet, sa dtergav konstruktionen
ljud. Detta var inte meningen med experimentet. Tanken var alltsd att registrera ljud, men
det banbrytande blev istéllet ndr konstruktionen dtergav ljud. Dessforinnan var notskrift
och muntlig tradition de enda mdjliga sétten att bevara musik (mekaniska apparater sdsom
speldosor ej medriknat). (Gulld 2010)

Pa den forsta prototypen till fonografen atergav Edison (enligt honom sjélv) barnramsan
”Mary Had a Little Lamb”. Skissen till denna prototyp ar daterad till den 29 november
1877, och detta brukar idag anses vara den forsta ljudupptagningen. (Franzén, Sundberg &
Thelander, 2008) Tio &r senare uppfann Emile Berliner (1851-1929) grammofonen
(beviljat patent den 8 november 1887) och den plana grammofonskivan. Den daliga
ljudkvalitén forbittrades inte forrdn i borjan pa 1900-talet, vilket gjorde att fonografen och
efterfoljaren, grammofonen, inte kunde borja utnyttjas kommersiellt forrén vid denna tid.
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(Malmstrom, 1996) Berliner ses ocksa som skapare av den forsta mikrofonen.
(http://inventors.about.com/od/mstartinventions/a/microphone.htm)

Overgangen till den elektriska inspelningstekniken under 1920-talet medforde avsevirda
forbéttringar for ljudkvalitén, vilket i sin tur lade grunden for populédrmusikens
genombrott. Senare utvecklade tekniker har kunnat medfora forenklingar och framsteg
utav olika slag, men varken stereotekniken, flerkanalstekniken eller ens digitaltekniken har
inneburit en s& markbart positiv skillnad nédr det kommer till ljuddtergivning, som den
elektriska inspelningstekniken. (Malmstrom, 1996)

Ljud kan forstirkas pa akustisk vig genom till exempel en ldda som resonerar (som hos en
violin eller en gitarr), via ror (som pa en vibrafon) eller genom en tratt (som en megafon).
Om ljudet ska kunna nd ut till en publik bestaende av fler &n tjugo personer, sa behover
ljudet forstéirkas elektriskt via hogtalare. (Walther 2011)

Béde ljudvagor och elektroniska vagformer har ett vaxelvis positivt och negativt virde
kring en neutral nollpunkt. Det betyder att vi kan omvandla en akustisk vagform till en
elektrisk och alltsa skicka den senare genom en elektrisk kabel. Mikrofonen har till uppgift
att ta emot ljudvagor och sedan Oversitta dessa till elektriska signaler. I likhet med att
trumhinnorna svinger i vara ron sa svinger ett membran i mikrofonen utat och indt om
vartannat fran sin vilopunkt. Detta ger en elektrisk signal vidare genom en kabel som sitter
kopplad till en s.k. mikrofonforstérkare ("preamp’) som ofta finns i mixerbordet. Hér
forstiarks samt “mixas” signalen och skickas sedan vidare for ytterligare en forstarkning,
nédmligen den i det sa kallade slutsteget ("power amp”). For att vi mdnniskor sedan ska
kunna uppfatta ett ljud utifrdn den elektriska signalen s dversitts den nu tillbaka till en
akustisk vagform. I likhet med membranet i mikrofonen si sitter det nu ett membran i en
hogtalare, som alltsa 4t andra héllet omvandlar elektriciteten tillbaks till ljudvagor.
Slutresultatet ger en forstarkning av ljudet! (Walther 2011)

4.1.2. Studioinspelningens tidiga historik

Nér musik spelades in i studiomiljo under 1930- och 40-talen lades néstintill inget fokus pa
att ”separera” instrumenten ifrn varandra i ljudbilden. Musikerna placerades ut i rummet i
likhet med positioneringen under en konsert, vars resultat hors pd ménga inspelningar ifrdn
den tiden. Summan blir d& en lite diffus ljudbild utan nigra direkt "vassa” eller skarpa ljud.

I bérjan av 1950-talet gjordes forsok att reducera reverbtiden (l1dngden pa ljudets
efterklang) for de mellersta och ldgre frekvenserna. Tanken hér var att mer fortydliga de
enskilda instrumenten. Samtidigt borjade man rent strategiskt med hjilp av separerande
véggar (separation screens) eller sd kallade ”gobbos”, att dela upp de enskilda
instrumenten eller hela sektioner i inspelningsstudion for att pa sa sitt bittre kunna
definiera ljudet och separera detsamma. (Swedien, 2003)

Ar 1950 representerar bérjan pa ett vildigt viktigt artionde nir det kommer till
musikinspelning. Laten "How High The Moon” spelas 1951 in utav Mary Ford (1924-
1977) och Les Paul (1915-2009) och blir en jéttesuccé. Swedien menar att inspelningen
sett 1 sitt davarande perspektiv var véldigt vdgad. Han pastar att forutom Mary Fords sing,
sa “’finns det inte ett enda naturligt "sound” pd denna fantastiska inspelning”. Han menar
dven att denna unika inspelning forédndrade vart sitt att lyssna pd populdrmusik.
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4.1.3. PA-systemet och forstirkning

Bing Crosby (1903-1977) ldrde sig tidigt under sin karriér att anvénda den elektriska
mikrofonen pé ett vildigt fordelaktigt satt. Han inforde under 1920-talets senare halft
sangtekniken “crooning”, som innebdr en mikrofonteknik dér man sjunger med en sorts
nérhet till mikrofonen samt ett slags mjuk och svag intimitet. (riverwalkjazz.stanford.edu)
Fram tills den hir tiden sa hade sangare haft svart att gora sig horda, bade pa inspelningar
och under publika framtrddanden.

Till en borjan anvinde man PA:t till att pakalla allménhetens uppméarksamhet (PA=public
address) vid till exempel jarnvégsstationer, vilket dr ndgot som har hingt med 4nda sedan
dess och som vi har kvar dn idag. Annars dr fenomenets utbredning i dvriga samhaillet
framforallt storst inom idrottsevenemang utav olika slag. Nér det handlar om PA-systemets
roll inom musiken sa &r och var principen densamma. Man vill né ut till en storre publik pa
ett for rosten bekvamt sitt.

For att sangen inte skulle ”drunkna” i storbandens ljudmassa under 1940-talet, s& borjade
man helt enkelt forstirka den ménskliga rosten med hjdlp utav en mikrofon. Senare, i och
med att rockmusiken sedan vann mark under 1950-60—talet, vixte sig behovet av att
forstarka sdngrosten d4n mer. Trummorna/trumslagaren fick en mer central roll i rockbandet
vilket innebar att dennes spel blev hogljuddare. Den akustiska kontrabasen byttes ut mot en
elbas, som i sin tur ledde till att bade bas och gitarr (bdda elektrifierade) kunde vrida upp
sina volymer till trummornas volymniva. Oforstérkt sdng var inte aktuellt i ett sddant
sammanhang. (Nicklasson 2006)

Den akustiska gitarren som figurerade i storbanden péd 1930-talet rickte inte till
volymméssigt 1 forhallande till de andra instrumenten. For att f4 bukt med problemet (pa
1930-talet) placerade man en mikrofon under gitarrens strdngar, som gav gitarren ett
starkare ljud samt en "mjuk och varm” klangfirg. Denna akustisk-elektriska gitarr kunde
nu anviandas dven som soloinstrument i1 orkestern. Det i sig var positivt. Det som istéllet
blev negativt var att gitarrkroppens vibrationer sammanblandades med mikrofonens ljud,
som i sin tur gav en feedback-effekt, en rundgang. Den “’slutgiltiga 16sningen” kom istéllet
fram pd 1940-talet. Den helt elektriska gitarren, med en solid kropp. Problemet med
rundgéng var atgirdat! (Israelsson & Sundling 1995)

Rent speltekniskt sd kan en gitarrist vélja att producera ett ”varmare” ljud genom att s att
sdga spela ndrmre halsen, och vice versa, det vill séiga fa ett skarpare” ljud genom att
spela langre bak, mot gitarrstallet. Dessa variationsmdjligheter utvidgades i samband med
att man producerade gitarrer med fler 4n en mikrofon. (Malmstrom 1996)

Forstirkning av instrumenten rackte dock inte i alla sammanhang. Publikens entusiasm och
skrik blev ibland 6vermiktigt for bandet som inte kunde méta sig med dskédarnas
rostvolym. (Emerick 2006) Slutsteget som bandet anvinde sig utav hade, 1 forhallande till
publikvolymen, alldeles for svag uteffekt. Resultatet blev att bandets utljud blev véldigt
“brusigt” eller “distat” (fran engelskans distortion (ljudforvringning)), inte speciellt
volymstarkt och relativt frekvenssmalt. Kring den hér perioden utvecklades behovet av bra
och ”starka” PA-system. Inledningsvis befann sig ljudtekniker och mixerbord pa scenen.
Sa sméningom flyttades de bada istillet ut bland publiken for att teknikern skulle fi samma
’ljudbild” som publiken utav musikernas framtradande, och pd sé sitt {4 en béttre
overblick. (Nicklasson 2006)

Négon gang pa 1970-talet lyckades slutligen bandet 6verrdsta sin publik. Utvecklingen gav
sa kallade hornhogtalare, vilka hade en revolutionerande effekt tack vare sin hoga

13



verkningsgrad. Hornhogtalarna forekom framst under 1960-70-talet eftersom det under
den tiden inte var lika bekymmersfritt att tillverka slutsteg med hog effekt. Det ansags dven
bland vissa band under det hir decenniet vara hdg status att ha en stor ljudanldggning. Det
visade att man var stora. Ju storre desto béttre. Utovare samt ahdrare starkte samtidigt
under denna tid sina krav pa ljudkvalitén. Ett naturligt steg i ledet med tanke pé stereons
utbredning i hemmen. (Nicklasson 2006)

Bertil Sundin skriver i sin bok ”Barns musikaliska utveckling” att musiken allmént fir en
allt storre roll i ménniskors vardagsliv. Han menar att det inte &r troligt att vi ldngre lyssnar
pa lika mycket musik som vi utsétts for, vi lir oss kanske snarare att infe lyssna. Sundin
talar om tva effekter som musik har pa oss ménniskor:

Musik har i mycket blivit lugnande bakgrundsmusik, nigot sjidlvklart som man inte tanker
sérskilt pa. Eller spelas med s& hog ljudnivé, som i en del pop, att den verkar som ren
fysisk massage. (Sundin, 1978, s. 17)

Vidare skriver Sundin om en musikalisk undersékning dér ett barn uttrycker en rédsla for
musiken som spelas. Sundin ndmner ocksa att musik kan ha en lugnande effekt pé ett
gratande barn.

4.1.4. Ljudstyrka

Musik dr egentligen bara ett intressant sétt att anvinda luft pa. — Tom Waits (Walther,
2011, s.12)

Niér det ar helt tyst kan man séga att luftmolekylerna, i teorin, stér helt stilla. Detta brukar
betraktas som en sorts neutral nollpunkt diar molekylerna ar i balans med varandra. Den
végrita linjen pa den underliggande bilden representerar denna nollpunkt. Det &r tyst. Inget
ljud uppfattas. Lufttrycket dr konstant. Nér sedan en ljudkélla (1at sdga en vibrerande
gitarrstring) “puffar” till molekylerna och sétter dem 1 rorelse, sé paverkas siledes
balansen pd sé sitt att lufttrycket pendlar om vartannat ovanfor respektive under denna
nollpunkt. Efter att vagen tagit en svéng t forst det positiva och sedan det negativa, sa har
den avklarat en s.k. cykel. Tiden det tar att genomfora dessa cykler representerar sedan
tonens hdjd, som bestdms utav hur ménga cykler som genomfors per sekund. Ju fler cykler
som realiseras, desto hogre (ljusare) blir tonen. Férre avklarade cykler per sekund ger lagre
(morkare) ton. Nar dessa cykler riknas sa anvinds enheten hertz (Hz). 1000 cykler per
sekund motsvaras sélunda av 1000 hertz, eller en kilohertz (kHz). (Walther 2011)

Sjdlva styrkan hos ljudet bestdms sedan genom hur mycket lufttrycket differerar fran den
neutrala nollpunkten. Ljudnivén/ljudvolymens styrka bestdims med andra ord av ifall
tryckfordndringarna i luften dr stora eller sma. Stora tryckforandringar ger hdgre volym
och vice versa.

Tryckforidndringarna i luften/ljudvolymen mats i enheten decibel (dB). Den som namngett
denna enhet inom ljudtekniken dr Alexander Graham Bell (1847-1922). Begreppet deci
innebar tiondel, vilket alltsa betyder att en decibel dr en tiondels Bel. Med andra ord ar en
Bel lika med 10 decibel, men enheten Bel anvinds néstintill aldrig, utan man pratar om
decibel. Decibelskalan ér logaritmiskt konstruerad vilket innebér att den &r ”f6rminskad”.
Detta har gjorts for att skalan léttare ska kunna hanteras. Utgaende frén 100 dB, sa blir
foljden av detta att varje 6kning med 6 dB, eller varenda minskning med lika mycket, ger
en fordubbling kontra halvering utav ljudtrycket. Saledes innebédr 106 dB dubbelt sé stark
ljudniva som 100 dB. Enligt samma princip ~ sa blir alltsd 94 dB en halvering av
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volymen. Vidare sa ger 112 dB en ytterligare dubblering, dvs. det blir dubbelt sa starkt som
106 dB. Med andra ord s dar 112 dB fyra ginger sa starkt som 100 dB. (Walther 2011)

Ett PA-systems ljudtrycksniva ligger pa ca 100-110 dB. Ju ndrmre hogtalaren man befinner
sig desto hogre blir givetvis decibelnivén.

Den s.k. hérseltroskeln, dvs. lagstanivan dédr vi médnniskor kan borja uppfatta ljud, ar 0
(noll) dB, jaimfort med den niva som bendmns som smdrttroskeln, som ligger pa 130 dB.
Enligt Hans Nicklasson hamnar en trumpet som spelas ”sé starkt som mojligt”, dvs. den
néstintill (for trumpeten) maximala ljudnivén, ndgonstans kring 150 dB (detta berdknat pa
att lyssnaren befinner sig 15 cm ifran instrumentet). Bedomt att lyssnarens avstand &r
detsamma (15 cm), uppskattas en s.k. crashcymbals niva rora sig kring 140 dB.
(Nicklasson 2006)

George W. Mackenzie péstar i sin bok om akustik (frdn 1969) att det anges™ att fullvuxna
ménniskor har ett maximalt horbart frekvensomrdde som stracker sig ifrdn 20 Hz
(horseltroskeln) upp till 20 000 Hz (smérttroskeln), men Mackenzie sjdlv menar att spannet
mer troligt r 30-17 000 Hz. Rérande hogfrekvenskinslighet sdager Mackenzie foljande:

Tilltagande alder medfor en utpraglad forlust av kénslighet for framst hoga frekvenser.
Lagfrekvenskénsligheten minskar ocksa men inte si patagligt.

Den intensitet som erfordras for att d&stadkomma smaérta visar inte samma variation med
frekvensen utan dr mer konstant. Eftersom de tvé gransvérdena inte &r parallella linjer i ett
frekvens-intensitetsdiagram, kommer intensitetsomrédet inom vilket drat fungerar att
variera med frekvensen. Vid de frekvenser dér orat dr kdnsligast dr intensitetsomradet stort,
medan intensitetsomradet mot frekvensomradets grinser 4r litet. (Mackenzie, 1969, s. 33)

En annan intressant upptickt kopplat till ljudstyrka som Bertil Sundin refererar till &r den
tyske psykologen Helmut Moogs undersdkning om barns musikutveckling under deras
forsta &r. Sundin skriver:

Han spelade vissa bestdmda stycken for barn i olika aldrar och observerade hur de
reagerade och hur de sjong med och drog bl. a den allmént accepterade slutsatsen att
smabarn forst reagerar pa klangen, ddrefter pd tidsmonstret (rytmen) och sedan pa
tonhojden. (Sundin, 1978, s. 79)
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4.1.5. Tinnitus

Fenomenet tinnitus dr ingen sjukdom eller horselskada, utan det dr ett symptom som kan
ha ménga olika grunder, varav ndgra exempel &r buller, stress och horselskador.
Upplevelsen av tinnitus dr ndgonting som de flesta av oss kdnner, eller har kint av. Ett
typiskt fall dr nér vi dr trotta.

Tinnitus &r att hora ljud som inte har en yttre kélla. (Horsellinjen.se)

Tinnitus dr vanligen forklarat som “ett konstant pipande i 6ronen”, men den ideella
foreningen AMMOT (Artister och Musiker Mot Tinnitus) forklarar det genom att dela in
det i tre olika grader:

1. ”Svaga sus” — som bara uppfattas da det &r riktigt tyst.
Ringningar och/eller andra stérande ljud som péverkar det dagliga livet.

3. Starka ljud — som paverkar allméntillstdndet med t.ex. koncentrationssvarigheter
och sdémnproblem.

Enligt Horselskadades Riksforbund (hrf.se) ér cirka 15 procent av Sveriges befolkning
drabbade av tinnitus. Ungefar 1-3 procent dr véldigt pdverkade av sin tinnitus. Det kan
sedan mynna i koncentrationssvérigheter och sdmnproblem. Olyckligtvis dr det dven sd att
nér horselskador inom industrin tenderar att avta borjar istillet en ny trend att vakna,
nédmligen den att vi "frivilligt” utsétter oss sjdlva for skadliga volymnivéer via musik pé
fritiden istillet. Dessvérre dr den hér utvecklingen av for hdga volymnivaer vildigt vanlig.

Ljuddverkénslighet, hyperacusis, dr ocksd mycket vanligt forekommande i samband med
tinnitus. Det kan bland annat resultera i att det kinns smértande att lyssna pa hog musik, att
ord flyter samman eller att diskskrammel blir besvarande.

Enligt AMMOT ir starka ljud den priméra orsaken till tinnitus, men de ndmner dven
foljande faktorer:

- Léakemedel. Acetylsalicylsyra nimns som en orsak.

- Stress. Ett fall ar piloten vid Gottrora, 1991, som fick tinnitus i samband med
kraschen.

- Koffein.

- Spédnda muskler. Bettfel kan orsaka spédnningar och ddrmed tinnitus.

- Skador pa nacke. Exempelvis en whiplashskada.

- Trotthet. Ljud i 6ronen okar nér man ar trott.

- Alkohol. Eftersom att alkohol har en benégenhet att trubba av vara sinnen, forstas
dven horseln, sa utsitter vi oss kanske for risker som vi normalt inte gor.

- Sjukdomar.
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5. METODISKA OVERVAGANDEN

I den hir delen redogdrs for intervjun som forskningsmetod, séttet som studien &r
genomford och hur materialet behandlats samt etiska dvervdganden.

5.1. Metodologiska utgangspunkter

Den kvalitativa forskningsintervjun utgor grunden till metoden for denna studie da jag
avser att ta del av ensemblelérares, frilansmusikers samt ljudteknikers/musikproducenters
syn pa nutidens volymbalanser och ljudnivéer i musikbranschen. Den kvalitativa
forskningsintervjun har for avsikt att omfatta en bade faktisk nivd men &ven en meningsfull
niva. Kvale & Brinkmann pdpekar dock att det dr svarare att intervjua pa en “meningsfull”
niva.

Det dr nddvandigt att lyssna bade till de explicita beskrivningarna och till de asikter som

kommer till uttryck och till vad som ségs mellan raderna (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 45)

En serids mediaintervju bor vara intressant, begriplig och ha en rod trad for att
lasaren/lyssnaren/tittaren ska vilja ta del av den. Forskningsintervjun har véildigt minga
likheter, dock med skillnaden att den inte behdver uppfylla nyligen ndmnda kriterier. (Krag
Jacobsen) Gillande forskningsintervjun sa beskriver Jan Krag Jacobsen i sin bok Intervju —
Konsten att lyssna och frdaga (1993) tva olika typer: Den standardiserade
forskningsintervjun och den styrda eller strukturerade forskningsintervjun (den kvalitativa
forskningsintervjun). Kvale & Brinkmann menar att den senare ibland kallas for en
ostrukturerad eller icke-standardiserad intervju.

Krag Jacobsen forklarar den standardiserade forskningsintervjun som ett mote dér alla
respondenter allomfattande fdr samma specifikt formulerade fragor, som varje ging
kommer i samma ordningsfoljd och som ska besvaras med predestinerade svarsalternativ.
Han beskriver sedan som motsats den kvalitativa forskningsintervjun som mer 6ppen och
’fr1”, dir frdgorna inte behdver komma i ndgon specifik ordning och dér intervjuaren sjalv
ar fri att formulera frdgorna. (Krag Jacobsen)

Kvale & Brinkmann (2009) pépekar i sitt forsta kapitel Samtalet som forskning att
intervjun rent allmént kan framstd som ganska enkel och okomplicerad:

Det verkar ganska enkelt att skaffa sig en bandspelare och be ndgon att prata om sina
erfarenheter av ett intressant &mne eller uppmuntra en person att berétta sin livshistoria.
Det verkar sa enkelt att intervjua, men det dr svért att gora det bra. (Kvale & Brinkmann,
2009, s. 17)

Bill Gillham forklarar i sin bok “Forskningsintervjun — Tekniker och genomf6rande” i
kapitlet “Intervjun som kvalitativt experiment”, forskning i sammanhanget pd foljande sitt:

Forskningsmetoder dr utformade for att tillgodose forskningens behov — for att besvara
vissa frdgor. Det som gor forskning sa krdvande &r att man inte alltid kan forlita sig pé
fardiga tekniker, utan ofta méste anpassa dem sé att de fungerar i ett visst ssmmanhang.
Och ibland maste man skapa ndgot nytt (nytt savitt man vet). (Gillham, 2008, s. 133)
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Den metod jag valt dr en intervjustudie, en “halvstrukturerad livsvérldsintervju”. Jag
funderade en del pa att gora en faltstudie dir idén var att jamfora hur olika
musikutbildningar, frilansmusiker och ljudtekniker rent praktiskt forholl sig till
volymbalansering och volymnivéer. Det som blev avgorande for att jag till slut valde att
inte gora en faltstudie var att jag insdg (eller kanske rittare sagt ansdg) att &mnet i sig var
alldeles for subjektivt for att studera “ute pa faltet”.

5.1.1. Valet av informanter

For att angripa mitt problem har jag valt att intervjua en rad informanter som har centrala
positioner och erfarenheter av ljudnivder samt ljudbalanser i olika sammanhang. Jag
fokuserar pé tre kategorier:

1. Ensembleldrare
2. Frilansmusiker
3. Ljudtekniker

Med stod av dessa tre yrkesinriktningar har jag valt ut en representant fran varje som
forhoppningsvis kan ge de mest dvergripande synpunkterna i &mnet.

I undervisningssituationer (ensemble) har forstas ensembleldrare en central roll nir det
handlar om elevernas volymbalansering.

Frilansmusiker spelar oftast i manga olika musikaliska kontexter. Framst tdnker jag pa
studioinspelningar och livespelningar. Dessa musiker forhaller sig till volymer och
balanserar sig gentemot varandra i praktiskt taget varje musiksammanhang.

Nér jag tinker pa ljudtekniker sa ar det ljudmixning av inspelningar och mixning i
livesammanhang som jag ser framfor mig i forsta hand. (Mixning i livesammanhang skulle
kunna forklaras som ”volymbalansering”)

Upplevelsen av nagot sa specifikt som ordet ’ljudbalans” dr véldigt subjektiv i min mening
och dérfor kdnns det extra spdnnande att ta del av dessa tre yrkesgruppers syn pd den
saken.

5.1.2. Presentation av informanter

Jag har valt att intervjua en ensemblelédrare, en musikproducent/ljudtekniker och en
frilansmusiker. For att skydda deras identiteter bendmner jag dem som Adam, Bertil och
Claes. Valet av dessa tre personer grundades pa att jag ville fa med uppfattningar om
samma dmne, men ifrén tre olika perspektiv.

Nedan foljer en presentation av informanterna:

Informant A: Adam ir utbildad gitarrpedagog med inriktning jazz, examinerad fran
musikhdgskolan i Stockholm. Han har arbetat som musikpedagog inom den kommunala
musikskolan i drygt tio ar och da handlar det om enskild gitarrundervisning samt
ensembleundervisning. Eleverna dr mellan nio och nitton ar gamla. Adam arbetar utover
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sin fasta tjidnst dven som frilansande musiker, dd med gitarr som sitt huvudinstrument.

Informant B: Bertil ar fil. doktor i musikpedagogik, dessutom lektor i bade
musikproduktion pa musikhdgskola samt dven i journalistik. Darutdver dr han &dven
akademisk avdelningsforestdndare for &mnena journalistik och nationalekonomi. Han &r
ocksa frilansande musiker med klassisk kontrabas som sitt huvudinstrument, men han
frilansar inom en rad olika genres. Bertil har arbetat med musik i cirka fyrtio ar och dar
ingar mycket arbete med musikproduktion och ljudtekniska uppdrag.

Informant C: Claes har en utbildning som trumpetpedagog, men arbetar huvudsakligen
sedan femtio ar tillbaka som frilansande musiker. Han ar lite av en multiinstrumentalist,
men huvudinstrumentet idag ar sang.

5.1.3. Etiska dverviganden

Anvisningarna som presenteras i Bo Johanssons och Per Olov Svedners bok
Examensarbetet i ldrarutbildningen (2010) anger att informanterna, om de vill, har ritten
att avbryta intervjun utan nagra konsekvenser, samt att deras medverkan &r helt frivillig:

- Deltagarna skall {4 en réttvisande och begriplig beskrivning av
undersokningsmetoderna och undersdkningens syfte.

- Deltagarna skall ha mdjligheter att nar som helst stélla frigor om undersdkningen
och fa sina fragor sanningsenligt besvarade.

- Deltagarna skall upplysas om att de kan avbdja att delta eller avbryta sin
medverkan utan negativa foljder.

- Deltagarna skall vara sikra pa att deras anonymitet skyddas. Av den fardiga
rapporten skall det inte vara mojligt att identifiera vare sig forskola/skola, larare
eller elever/barn. Om man 6verviger att namnge de som deltagit i undersdkningen
mdste man ha tillstdnd fran alla berérda: personalen pa skolan, eleverna, deras
fordldrar och eventuellt andra.

- Om deltagarna inte &r myndiga skall mélsman informeras och tillfrdgas om barnen
far medverka. (Johansson & Svedner 2010, s. 22-23)

Foljande tva stycken dr himtade ur Vetenskapsradets rapport God forskningssed (2011).
Jag har in mgjligaste man forsokt att folja dessa etiska och moraliska anvisningar under
mina intervjuer:

Det ar rimligt att anta att alla ménniskor bér pd en moral, en moral som visar sig i
personens beteenden, speciellt mot andra ménniskor. Personen behdver inte vara medveten
om sina moraliska stillningstaganden och behdver inte ha reflekterat 6ver dem.

En etik kan vi inte ha utan att vara medvetna om den. En etik kan vi heller inte ha utan att
ha reflekterat. Nér vi anvinder termen “etik” &syftar vi en slags teori for det moraliska
omrddet. Vi soker precist formulerade normer, gédrna s generella som mgjligt, som vi kan
hitta goda argument for. Vi vill réttfardiga var stdndpunkt.
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5.2 Intervjuguide

Detta avsnitt bygger pa kapitlet ”Att genomfora en intervju” i Kvale & Brinkmanns bok
”Den kvalitativa forskningsintervjun”. Jag forhller mig till intervjuupplégget som foreslés
i boken (s. 144) och tar hjélp av dess anvisningar. I det tidigare kapitlet
“Forskningsintervjuer, filosofiska dialoger och terapeutiska intervjuer” tas foljande tolv
aspekter av den kvalitativa forskningsintervjun upp:

- Livsvirld. - Medveten naivitet.
- Mening. - Fokusering.

- Det kvalitativa. - Mangtydighet.

- Det deskriptiva. - Forédndring.

- Det specifika. - Kinslighet.

- Mellanménsklig situation. - Positiv upplevelse.

Jag fastnar vid den forsta aspekten, Livsvirld. Har beskrivs att den kvalitativa
forskningsintervjun har potential att fa en exklusiv inblick i respondentens levda
vardagsvérld.

Livsvirlden dr vérlden som den pétriffas i vardagslivet och upplevs direkt och omedelbart
oberoende av och fore forklaringar. (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 44)

Anvindandet av en s.k. "halvstrukturerad livsvérldsintervju” stravar efter att redogora for
intervjupersonens livsvérld:

Jag vill forstd vérlden ur din synvinkel. Jag vill veta vad du vet pd det sétt som du vet det.
Jag vill forstd meningen i din upplevelse, g i dina skor, uppleva tingen som du upplever
dem, forklara tingen som du forklarar dem. Vill du bli min ldrare och hjilpa mig att férsta?
(Spradley 1979:34 citerad i Kvale & Brinkmann, 2009)

5.2.1. Datainsamling

Alla tre intervjuer har dgt rum hemma hos respektive informant. Jag har bett dem att sjélva
foresla tid och plats helt enkelt for att minska risken for storningsmoment. Fragorna som
stélldes var ytterst personliga, hela tiden med avsikt att {4 sd personliga svar som mgjligt.

Intervjuerna spelades in med min mobiltelefon efter acceptans fran respondenterna och
lingden blev mellan fyrtio och sextio minuter per intervju. Jag hade lite 19st beréttat om
mitt arbete innan intervjuerna for att forsoka skapa en trygg intervjusituation utan nagra
overraskningar.
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5.2.2. Giltighet och tillforlitlighet

Pa grund av att jag sjdlv har en ganska stark dsikt om volymbalansering inom
populdrmusik, sa har jag i intervjusammanhangen varit noga med att ha ett avsiktligt
opartiskt forhallningssétt. Under varje intervju s utgick jag ifrdn nagra kidrnfragor och 1t
sedan informanten leda samtalet vidare, vilket gav ett, som jag hade hoppats, relativt
spontant samtal.

Enligt Johansson och Svedner (2010) sa &r det viktigt att komma ihdg att informanternas
metoder och synsitt hela tiden utvecklas och dndras. De &sikter de har idag kan se helt
annorlunda ut i framtiden.

Tre informanters idéer om volymbalansering och volymnivder inom populédrmusiken dr
ingenting som man bor generalisera utifrdn, men syftet med studien har varit att prova
responsen pa en egen hypotes samt att vicka &mnet. De samlade utsagorna kan endast
relateras till de tre informanterna i undersokningen. I och med att jag har haft en sadan
objektiv medvetenhet sa anser jag att tillforlitligheten ar god.

5.3. Bearbetning och analys

Intervjuerna har transkriberats och ér nedskrivna ordagrant men med vissa undantag sdsom
“mmm”-1ljud och liknande vilka jag har bedomt som helt irrelevanta for arbetet. Jag har
sedan placerat ut intervjuerna pé ett stort konferensbord med avsikt att 4 en battre
overblick och kunna tematisera intervjupersonernas svar. Dérefter har jag markerat dessa
olika teman med kulorta tuschpennor for att &nnu enklare kunna kategorisera, analysera
och jimfora svaren i olika teman. Dessa teman ar synen pd instrumentspelet, konstndrliga
effekter och uttryck, platsen i ljudbilden och lyssnande.

Tekniken dr under sténdig utveckling. Denna tekniska utveckling vill jag benimna som en
orsak till volymnivéernas utveckling. Jag har tittat ndrmre pa dessa orsaker. Dérefter har
jag undersokt vilka positiva foljder denna utveckling gett. Till sist har jag &ven analyserat
den tekniska utvecklingens negativa konsekvenser samt, kopplat till det, de eventuella

16sningarna pa dessa konsekvenser.
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6. RESULTAT

I det hér avsnittet redogor jag for vad som framkommit under mina intervjuer. Har
presenterar jag intervjupersonernas utsagor och uppfattningar. Jag strukturerar deras
beréttelser i foljande fyra frigeomraden:

- Synen pé instrumentspelet

- Konstnirliga effekter och uttryck
- Platsen i ljudbilden

- Lyssnande

6.1. Synen pd instrumentspelet

Den tekniska utvecklingen av ljudforstairkningen inom den populdrmusikaliska genren var
ett av &mnena som fanns med under intervjuerna. Nér det kommer till synen pé
instrumentspelet sa dr det framforallt Adam som inspirerat relaterar till ett exempel nér det
handlar om ett positivt resultat av att spela med mindre volym pa sitt instrument. Pa fragan
om han anser att det dr viktigt att varje enskilt instrument hors ut till publiken svarar han
”Ja” och berittar vidare om Fima Ephron, en basist han sett live, och vars skiva han hade
lyssnat pd dagen innan var intervju:

Man hor honom aldrig, man bara féornimmer att det finns négot dér. Han &r ju en musiker
som har kommit véldigt ldngt och som idag spelar med de allra storsta, men han ir ett
typexempel pa ndgon som jag tror har en tanke med att han spelar sa pass svagt, det vill
sdga han kanske 6ppnar upp och ldmnar plats for andra musiker.

Claes har ett snarlikt exempel men som mer handlar om att anvéinda instrumentet pa ett
dynamiskt sétt. Han beréttar om sin vén, gitarristen Knut Reiersrud, som anvinder hela
spektrumet av sitt instrument pa ett, enligt Claes, fantastiskt satt:

Han skruvar av all volym och sitter pa scenkanten och spelar och folk hor liksom en
strata” som inte har ndgon forstirkning alls. Sen skickar han p& den dér volymen igen och
folk hoppar till. Det ar hiftigt!

Vidare pratar jag med Claes om hans eget sitt att jobba med dynamik. Han menar att det ar
sjdlva anvindandet av instrumentet som avgor dynamiken, inte starkare eller svagare pa
volymvredet:

Jag jobbar mycket med dynamik. Men dynamik &r ju ocksé volym pé sitt sétt. Folk blandar
ihop det dir och ser det som svagare eller starkare. En intensiv viskning néra en mikrofon
kan ju ocksé bli jéttestort.

Bertil betonar att singaren Bing Crosby har haft en stor betydelse i just detta sammanhang.
Han berittar ocksa att Crosby var den forsta som anvinde s kallad mikrofonteknik:

Fram till Bing Crosby sé var mikrofonen bara ndgonting som fdngade upp ljud, men
Crosby var forst med att sjunga svagt, forst med mikrofonteknik. For Elvis var
mikrofontekniken jitteviktig.
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Niér jag och Bertil senare under samtalet pratade om just sjdlva instrumentspelet, ndmnde
han nagonting som jag sjdlv aldrig tidigare reflekterat 6ver, ndmligen att en ljudtekniker
ocksa 1 vissa fall kan ses som ett instrument. Bertil berdttade om jazzbandet ”Esbjorn
Svensson Trio” som ofta kallade sig sjélva for en kvartett i och med att de rdknade sin
ljudtekniker som en fjirde medlem.

Adam och jag pratade om hur det brukar se ut under hans ensemblelektioner och ett av
samtalsdmnena var elever som spelar trummor. Hans upplevelse var att nagra utav
trummisarna sjdlva tycker att volym hinger ihop med ”svidng”, det vill séga att de inte
tycker att det svinger om man inte fér spela starkt, ”’sld hirt”, pa trummorna. Adam
uttryckte sig ordagrant sa har:

Nyborjartrummisar kdnner ju ofta att de inte fér till svinget om de inte far spela ut, eller
spela starkt.

Adam n@mner dven att det ibland blir en svarighet med volymbalansen som ett resultat av
det volymstarka trumspelet varpa jag da fragar hur han tacklar det problemet. Jag undrar
hur han forhaller sig sa det inte blir Gronbeddvande skrinigt under hans lektioner och han
sdger da att det ofta handlar om att {4 eleverna att forsta vikten av att balansera sina
instrument sd att man inte ’kdr 6ver” melodin:

Ja jag forklarar for exempelvis en gitarrist att det kan vara bra att hdja lite under ett solo
eftersom hen da ska vara i fokus, och sedan sénka lite under kompdelen sa att inte volymen
blir for stark just dér och kanske tar fokus ifrén melodin.

6.2. Konstniirliga effekter och uttryck

Under alla tre intervjuer ledde samtalen in pd musikens konstnérliga effekter och olika
uttryck, ndgonting som alla informanter poéngterade som nagot valdigt centralt 1
populdrmusiken. Nir det rorde det konstnidrliga pratade Claes mycket om “uttrycket som
skapar artisten”. Hér &r hans ord angéende gitarristen Jimi Hendrix:

Volymen kan ju vara ett uttryck i sig. Jag menar, Jimi Hendrix hade ju inte varit ndgonting
om han inte hade haft ”det dér”.

Bertil pratade om “den nya sortens konstform” inom musiken, ndmligen sjdlva
bearbetningen av musikinspelningar som slog igenom med hjélp av Les Pauls och Mary
Fords inspelning av "How High The Moon”. Les Paul var dir tidig med s kallad
“mangkanalsinspelning”. Bertil pdpekade hur nytt och oftrstaeligt det var for folk pa 1950-
talet:

Les Paul var tidig med mangkanalsinspelning. D fattade folk inte alls hur det hade gatt
till, men idag &r det ju inget konstigt alls. Hans inspelning av "How high the moon” blev ju
en jattehit. Publiken gillade det.

Samtalet med Bertil fortsatte kring &mnet bearbetad musik™ och hur den konstformen kan
se ut nu for tiden. Han menar att det 4r jattevanligt idag och ndmner artisten Avicii som ett
typexempel pé denna konst:

Ta Avicii till exempel, ddr dr det inte mycket som &r inspelat. Sdngen &r inspelad, alltsa
ljudkéllan. Sen har det gatt genom olika bearbetningsprogram sa det dr véildigt mycket fixat

23



med det vilket betyder att det inte alls 4r sékert att det ar s han har sjungit in det.

Nér Adam och jag samtalar om det konstnédrliga beréttar han att ett existerande problem
inom ensembleundervisningen dr att hans elever ibland tror att stark volym dr samma sak
som att det later bra. Strax efter att Adam sagt att volymstarkt trumspel kan vara ett
problem, berittar han om framf6rallt gitarrister som for egen del ibland stirrar sig blinda pa
en sorts “volymeffekt” istéllet for att se till en helhet. Adam sédger ocksa att det ofta
handlar om att det &r eleverna med det basta sjilvfortroendet som gédrna skruvar upp
volymen i tron om att det kommer att lata bra:

Manga ér ute efter kraften i volymen, och den effekten ska ju ocks4 till s klart, men fokus
kan forsvinna ifrdn om det 4r tight” 6verhuvudtaget och man &r mer ute efter en
ljudvolym eller en effekt. Sen &r det ofta de elever som sjélva tycker att de spelar bra som
gérna hojer upp volymen for att de vill horas. Eller de tror att det kommer att [4ta bra om
de hojer volymen.

Samtalet med Adam fortsatte kring &mnet volymen som en effekt. Jag fick f6ljande svar
nér jag fragade honom ifall han som ldrare pa nagot sitt kunde motivera en elev att spela
med en svagare volym pa sitt instrument eller sin forstarkare:

Rytmen! Det ar léttare att spela i takt om man sénker volymen litegrann.

Adam berittar ocksd om sin egen syn pa lag kontra hog volym som en effekt. Han tycker
inte att det dr sa enkelt att sinka volymen alltfor mycket da vissa forstarkare kraver volym
for att ljudkvalitén ska aterges rattvist:

Forstirkare blir mer och mer kraftfulla och om man spelar elgitarr sa 1ater det pd ett
speciellt sidtt om man har lite mer volym och det ar svart att sdnka alltfor mycket utan att
man tycker att den effekten forsvinner. Ljudkvalitén blir dé inte heller densamma.

Claes pratar om sin syn pd dmnet med en ganska dvertygande ton och menar att det &r
viktigt att forsta att det konstnérliga dr ett uttryck som en artist eller en grupp vill férmedla,
och podngterar att det sedan dr upp till var och en att tycka om det eller inte:

Ett 6ronbeddvande uttryck ér fortfarande ett uttryck &ven om det gor ont och dven om jag
inte tycker att det &r bra.

Jag reagerar pé att Claes séger att det kan gora ont och fragar om han tror att man pd nigot
satt kan komma runt just det problemet. Han pdpekar da att en av den tekniska
utvecklingens positiva sidor &r att dessa olika "méktiga” uttryck och effekter gar att i fram
dven med minsta mojliga tekniska utrustning:

Distad ”gura” kan du ju lira pd en enwattsforstirkare och fa det att lata som tredje
varldskriget om du vill, men det behdver ju inte vara starkt pd scen for det.

Claes papekar ofta att det handlar om ett gemensamt uttryck nér det handlar om dagens
popband, och menar vidare att sjdlva volymen i sig kan vara ett uttryck men att det
framforallt handlar om att man som band ska vara dverens om vad man vill féormedla:

Det kan vara ritt viktigt att diskutera innan man kliver pd scen. Det dr ungefdr som om man
har kommit 6verens om att kora i kostym och s kommer du i hawaiiskjorta och trasiga
jeans. Det handlar vél egentligen om att hitta ett gemensamt uttryck.
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6.3. Platsen i ljudbilden

Ett annat &mne som alla intervjuer inneholl var respektive svarares syn pa olika ljudkéllors
volymer gentemot varandra i olika musikaliska sammanhang. For mig handlade det mer
specifikt om att jag ville ta reda pa respondenternas forhdllningssatt till just, det relativt
subjektiva &mnet, ensemblers interna volymbalansering inom populdrmusiken (musikernas
respektive roll).

Bertil och jag diskuterade kort volymbalansering i inspelningssammanhang. Samtalet
handlade d4 om hur det rent historiskt har sett ut nir det kommer till att spela in en
ensemble med endast en mikrofon, kontra att placera ut en mikrofon per instrument. Bertil
sdger att séttet att balansera instrumentens volymnivéer gentemot varandra i dessa
inspelningssammanhang ir genreberoende men att det generellt har gatt i vagor genom
aren. Bertil berittar vidare om sin syn pé saken:

Om du tar klassisk musik s ldter ju till exempel gamla inspelningar med Wien-filharmonin
fruktansvért bra ndr man har spelat in med en mikrofon. Det &r en stindig debatt, ska man
spela in med méanga eller med en mikrofon. Det man forlorar med den ena tekniken, vinner
man med den andra.

Bertil berittar ocksé om ett exempel dir han tycker att den detaljerade inspelningstekniken
har gatt 6ver styr och ger sin negativa bild av hur det sdg ut pad 1980—talet nar man spelar in
musik “en i taget”:

Forr om man tar till exempel Sigma studios i Philadelphia s spelade man in mycket
ensembletagningar, dvs. man spelade in alla samtidigt, vilket man forstds ocksa gjorde i
Sverige. Forsta skivan jag var med p4 s spelade alla samtidigt. Sedan kom det en period
d& man borjade separera till och med trummorna sé att trummisen spelade in forst enbart
hi-hat, sedan enbart virveltrumman osv.. alltsa idiotiskt, va. Det finns ett sadant exempel
med ett band som heter ”ABC”. Jag trdffade de i en studio i London ndgon géng kring
1987. D4 hade de en kontrabasist dér i tva veckor till en 14t, och samplade honom i tva
veckor. Samplade varenda ton, for att sedan gora en baslinje utav det. ”Varfor far jag inte
lira med en gdng?”, sa han. N4 men nu ska man gora det pa det hér sittet”, svarade de. Du
vet det var sa kringligt att gora grejorna pa den tiden sé det tog enorm tid. Dér jobbade de i
fjorton ménader eller nagot saddant, i en studio som kostade femton tusen om dagen att vara
1, s man fattar ju att skivorna blev vansinnigt dyra.

For att ta reda pd hur det generellt ser ut med volymbalansering i ensemblespel pa den
kommunala musikskolan fragade jag Adam om han som lérare lade ndgon vikt vid
dynamik och att se till att eleverna balanserade volymerna sinsemellan i borjan av
ensemblelektionerna:

% 9

Ja, absolut. Vi brukar ha lite soundcheck i borjan, “’spela pé gitarren”, ’spela pé basen”, s
att man forsékrar sig om att allt kommer att fungera. Sen nér man har kommit in i en 14t s
brukar det flyta pd. Det beror p4, ibland dr jag mer bestimmande och drivande och ibland
later jag eleverna sjilva bestimma och jobba sjélva.

Pa fragan om respondenterna anser det viktigt att varje enskild deltagare i ensemblen hor
vad de 6vriga musikerna i ensemblen spelar, svarar bade Adam och Claes, dvertygande
och med ett leende pa ldpparna, att det &r meningsldst om man inte hor varandra. Adam
kommenterar nedan mer konkret varfor han anser att det ar viktigt:
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Jo det dr forst d4 man kan f& den hdr medvetenheten om att man faktiskt spelar i ett band
och att saker som till exempel timing kan komma att bli viktigt som nir man maérker att
”0j, basen spelar ju inte pd samma stédlle som jag”. Det dir far man ju hela tiden hélla p
och jobba med att papeka att ”Lyssna pd virveltrumman och spela samtidigt” eller ”Lyssna
pa och spela tillsammans med bastrumman” och sa vidare.

Claes forklarar dock att det finns tillfdllen dir man som musiker kan kénna sig mer eller
mindre kollektivistisk, men séger att det for honom &r meningslost att spela tillsammans
utan att hora varandra i en ensemble:

Man kan vil kénna sig solistisk eller kollektivistisk i ett klassiskt sammanhang ndr man
spelar fiol till exempel. En fiol ska inte dominera, givet! Men det dr vil mera en sak mellan
dirigenten och orkestern om en “’sticker ut”. Det &r en stor diskussion egentligen, men jag
tycker att det &r meningslost att spela tillsammans utan att hora varandra, det kinns lite
konstigt (skratt).

Bertil svarar inte lika sjélvklart att man maste hora varandra i en ensemble, utan pastar
istdllet att det beror véldigt mycket pé situationen:

Det viktiga ar att hora det som &r viktigt att hora. Den som sjunger kanske inte behover
hora pianot eftersom pianisten bara kommer att spela en massa saker som stor sdngen. D4
ar det kanske viktigare att sdngaren/sdngerskan hor vad gitarristen gor da gitarren bara
kompar en stadig rytm till exempel.

Ett annat omrdde som diskuterades handlade om den eventuella kénsligheten att
kommentera sina medmusikanters volymnivéer eller egna ”sound” under till exempel en
ovning. Claes svarar sa hdr pa frigan om han, nér han sjélv deltar i en ensemble, drar sig
ifran att padpeka de andra enskilda musikernas volymnivaer for att sa att séiga inte “trampa
dem pa tdrna”:

Nej nej, inte sd lange jag tycker att jag har rétt. Alltsd man kor 6ver folk. Publik. Det &r
meningslost.

Jag stéllde samma fréga till Bertil som dven han svarade att han inte drar sig frin att séga
sin dsikt i en sadan situation. Jag frdgade di vidare om det nagon ging hade blivit tjafs
eller délig stimning pa grund av en sddan kommentar, varpd han svarade:

En del ménniskor &r ju véldigt kdnsliga, men om man sdger att: ”Nu far du sénka for jag far
ont i 6ronen hir”, och de dé inte gor det s& dr de ju dumma i huvudet. Jag har spelat med
ndgra musiker som man har fatt anpassa sig s& mycket efter att det till slut inte ens ar ndgot
kul att spela.

Adam menar att han i vissa fall, nér han sjélv dr aktiv som musiker, papekar
volymbalanseringen for de dvriga i ensemblen, medan han &r lite mer tillbakadragen i
andra:

Om det dr musiker som jag verkligen respekterar sé att sdga, s kan jag tinka att de har
kommit s pass langt att de sidkert har en tanke med allt de gér. Om jag ddremot spelar med
sé kallade amatormusiker s& kanske jag ger mer konstruktiv kritik.

Den konstruktiva kritiken kan vara;:

Jag tdnker mig det hér ”groovet” pé det hér sdttet, s da kanske basen ska vara lite hogre!?
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6.4. Lyssnande

Sjdlva lyssnandet dr nadgot som alla tre intervjupersoner podngterar som nagot valdigt
obestridligt viktigt. Nar vi under min intervju med Claes kom in pa &mnet “’lyssnande” och
jag undrade hur hans personliga syn var pé det hiar med volym, pratade han om vikten av
ett kollektivt lyssnande och beskrev sin upplevelse av dmnet pé foljande vis:

Jag tycker att det alltid &r bra att man spelar och sjunger ”genom varandra” pd samma sétt
som ndr man samtalar genom varandra. Generellt sétt s& dr det s hir: Gud har gett mig tva
oron och en mun, jag fir liksom dra ndgon slutsats utav det. Jag tycker att ett kollektivt
lyssnande dr bland det héftigaste som finns, och det kriaver aldrig volym, snarare tvért om.

Bertil berédttade om ljudteknikern Buford Jones som jobbade at sdngerskan Shania Twain,
som under en turné arbetade enbart med “’in-ear”-monitorering. Inga riktiga forstarkare
eller monitorer. Bertil berdttar om ljudteknikerns uppliagg:

Allt &r ”in-ear”. Det som later &r bara det akustiska, ja trummorna léter lite men det &r dndé
sé& pass svagt. Sa gér ljudet ut i bussen dér han sitter och mixar i en normal milj6 for att fa
ett sa bra ljud som mojligt, och s& har han kontrollmikrofoner ute i lokalen. Sen nir de har
haft soundcheck sé har han spelat in det och gér sjdlv ut i lokalen ddr det spelas upp och
han kan lyssna pé det pa plats. Ett spdnnande sétt att jobba.

Min spontana kommentar pd ovanstdende under vér intervju var: "Det 1iter omstindligt”,
vilket Bertil kommenterade pa det hér sittet:

Ja, men de vill ju ha ett s bra ljud som mgjligt. De vill ju inte rdka ut {for att det bara later
bra dir mixaren sitter i lokalen, for en ljudtekniker stéller ju ljudet sa att det 1ater bra dar
just hen sitter. Med det hér arbetsséttet s& kan man se till att det later bra pa flera olika
stéllen.

Aven under intervjun med Claes stillde jag frigor om det specifika &mnet “in-ear’-
monitorering i och med att jag ville ta reda pa hur han sig pa fenomenet att musiker i
ménga situationer spelar via ett monitorsystem och ut till publiken istéllet for att musikerna
pa scenen balanserar volymerna sinsemellan. Claes sa s hér:

Man spelar ju inte via bandet och ut, utan man spelar via ett monitorsystem, en ljudtekniker
och ut. Det #r ju sinnessjukt! Annu tydligare tycker jag att det blir nir man skaffar "in-
ear”-system. Jag vet inte om det 4r jag bara som dr bitter och gammal, men jag har aldrig
hort s& ménga falskséngare som nu pa sista tiden, och jag ser fler och fler som sliter ut dem
dérfor att man hor bara sig sjilv. Man kanske har ndgot ackordinstrument med i bésta fall.
Hela ambiencen, hela miljon, feelingen, allt som hénder, luften.. ingenting finns med.

Kopplat till just lyssnande sé berédttar Adam om ett problem som han har upplevt med en
ensemble som han leder, nimligen att de ofta hamnar i s kallad “’baktakt”:

Basisten i bandet spelar ganska otydligt, utforskande och med vildigt svag volym pa sin
forstarkare och i det hér fallet s& fir jag ofta g& in och hdja upp honom. Han tycker da ofta
inte som jag, men nér jag hdjer upp volymen pé basen sa blir han helt plotsligt vildigt
medveten om vad han verkligen gor och d4 fungerar det bittre for att trummisen och
percussionisten far ndgonting att “’stodja sig pd”.

Aven Claes ir inne pa vikten av lyssnande frin tva hill. Han menar att det &r minst lika
viktigt for artisten att lyssna pa sin publik:
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Musik dr ju kommunikation. I bésta fall s& dr det sd att om jag spelar och du lyssnar sa fods
det nagot i ditt lyssnande som jag kan anvinda mig av nér jag spelar. Jag kan liksom inte
komma med en firdig modell och slé i huvudet pé dig. Jag dr lite trott pd alla fardiga
modeller nér folk vet hur det ar och hur det ska vara, for jag menar, vart har det tagit oss?
Idol? Schlagerfestivalen &r arets viktigaste event, liksom.. jag fattar ingenting (skratt). Vi
manniskor har ju blivit mer eller mindre idiotférklarade. Vi ska bara konsumera det som
ndgon annan har bestdmt &r bra.

Claes som aterigen pratar gott om gitarristen Knut Reiersrud och dennes fina dynamikspel,
sdger vidare om just den konserten han var och lyssnade pa:

Sadana génger dr det sd fokuserad lyssning att det dr storande om négon flyttar pé en stol.
Det borde fler dgna sig at, att verkligen ta in varandra, lyssna pa varandra.

Bertil beréttar ett par liknande anekdoter. Han borjar berétta om nir han var med ett
sdllskap pa en komediklubb i Irlands huvudstad Dublin, och hur han tycker att vi
ménniskor anpassar vért lyssnande efter situationen:

Vi kanske var 150 stycken i publiken, packade som sillar stod vi. D& var det s att
artisterna korde helt akustiskt och det ar klart att de lade lite tryck i rosten for att horas,
utan att skrika, men det resulterade ocksa i att vi i publiken lyssnade ordentligt. Sen
skrattade vi till hogljutt, for att direkt efter bli knépptysta igen for att kunna hoéra vad som
sades. Man anpassar sig alltsd efter situationen. Det &r som en dagisfroken som inte fér tyst
pa ungarna och istéllet sdnker rosten for att barnen da blir mer nyfikna pa vad som sigs och
anpassar sig till frokens niva.

Vidare berittar Bertil om en kvill ndr han hade en spelning pé en uteservering tillsammans
med en medmusikant:

Vi trottnade lite pé ett gdng som satt och pratade valdigt hogt och valde, som en kul grej,
att ga till koket for att spela en 14t for kocken. D4 helt plotsligt s& blev det kndpptyst bland
publiken och de borjade ropa: ”Kan ni inte komma ut hit och spela for oss?”.
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7. RESULTATSAMMANFATTNING

De tre intervjupersonernas svar och asikter kommer nu i detta avsnitt att sammanfattas och
jdmforas med varandra. Jag ldgger ocksa till mina egna tankar och reflektioner.

7.1. Sammanfattning - Synen pd instrumentspelet

Mikrofonteknik dr ndgonting som bade Bertil och Claes betonar som ndgot betydelsefullt.
De menar bada att om man exempelvis vill formedla en text pa ett intensivt och dramatiskt
satt betyder inte det att man maste sjunga eller skrika hogt i mikrofonen. Istéllet kan man
anvinda mikrofonens kraft genom att placera sig ndrmre eller ldngre ifran den. Det &r med
andra ord ett béttre alternativ (om man vill att det ska ljuda starkare) att sjunga ndrmre
mikrofonen in att skruva upp volymvredet.

Adam och Claes har bada varsitt snarlikt exempel pd musiker som har en tanke med att
spela med svag volym pa sitt instrument. Adam beréttar om basisten Fima Ephron som sé
fint 1dmnar plats at sina medmusikanter genom att sjélv spela med véldigt svag volym,
medan Claes framhaller gitarristen Knut Reiersrud som spelar med alltifran véldigt hog
volym till i princip ingen volym alls. Allt {for att skapa ett intresse genom bra dynamiskt
spel och for att volymmassigt inte “kora dver” sin publik.

Fortsatt ar alla tre, Adam, Bertil och Claes lite inne pd samma spér ndr vi pratar om
trummor. Vad som dr gemensamt dr att de papekar faran i att sitta for nédra (framforallt)
cymbaler. Adam séger att nyborjartrummisar ofta under manga av hans ensemblelektioner
satter ett likhetstecken mellan att spela stark och att det ’svinger”. Han dr da snabb med att
forklara for sina elever hur viktigt det dr att ta hinsyn till sina medmusikanter genom att
hélla ner volymen litegrann, kanske framforallt for att inte “kora 6ver” melodin eller
sangen. Adam ndmner dven att bandet l4tt hamnar i s kallad ”baktakt” om trummorna
spelas for starkt. Nér Bertil och jag pratar om samma dmne handlar det frimst om
professionella trummisar. Bertil séger att decibelnivaerna frdn cymbaler (som ljuder
akustiskt) ar tillrackligt starka dnda for att ge horselskador, vilket Claes verkligen bekréftar
med foljande citat:

Tinnitus fick jag ndr en oforstdende regissor pa riksteatern placerade mig (mitt 6ra) precis
bredvid en av trummisens cymbaler. Jag satt dir en gdng men sen gick jag dérifrén, jag sa:
”Jag gér hem, det har gar inte”. Den dér skréllen kan jag fortfarande {8 ibland. Det 4r som
pa Kalle Anka nér de ska slé ett bi pd ndsan och slar en cymbal i sitt eget ansikte sa att
allting skakar.

Sammanfattningsvis ér alla intervjupersoner rorande dverens om att det finns starka
podnger med att vrida ner instrumentens volym. Dessutom menar de att det dr viktigt hur
man fysiskt placerar sig och till exempel sin forstarkare i ett rum. Om man stér narmre sin
egen ljudkélla (exempelvis en gitarrforstirkare) behdver man mindre volym for att hora
vad man sjélv spelar. Dock ska man akta sig frin att placera sig for nidra cymbaler. Det ér
lattare att som grupp halla ihop en 14t rent rytmiskt om man blir varse om att rollen man
har med sitt instrument (i de allra flesta fall) handlar om att stédja en melodi, och absolut
inte Gverrdsta den.
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7.2. Sammanfattning - Konstnirliga effekter och uttryck

Mycket inom musiken handlar om att uttrycka sig rent konstnérligt. Adam beréttar att han
tycker att en av de héftigaste sakerna med hans jobb &r ndr han mérker att en elev “tdnder
till” och hittar ’sin grej”. Det behdver alltsda nddvéndigtvis inte vara det som han sjélv som
larare tycker att eleven behover 6va pa, utan det kan lika bra vara nagot som eleven “’sndar
in” pé.

I det hér avsnittet dr det ganska ofrankomligt att ndmna gitarristen Jimi Hendrix. Hendrix
hade aldrig blivit s stor utan sin s kallade “image”, sitt uttryck pé scen samt hans
distade gitarrsound” med mycket feedback som skapade ikonen vilken publiken ville se
och hora, enligt Claes. Den hdga volymen i sig var en véldigt karaktéristisk del av hans
uttryck.

Bertil tar artisten Avicii som ett exempel och menar att det dr en "ny” konstform (som
gitarristen Les Paul inforde genom sin mangkanalsinspelning pa 1950—talet) som ar ganska
stor idag. Séttet att bearbeta musiken &r sé att sdga det konstnérliga, framfor konsten att
spela in den.

Adam, Bertil och Claes framhaller alla vikten av att man som band bor vara 6verens om
sin musikaliska idé, vad man konstnarligt vill framfora och pa vilket sdtt man vill framfora
det innan man kliver upp pa en scen. Enkom stark volym kan vara ett sitt att uttrycka sig
pa men det dr extremt séllan som just det behdvs for att & fram det budskap man vill.
Dynamik poédngteras ddremot som vésentligt i det fallet!

7.3. Sammanfattning - Platsen i ljudbilden

Att inte hora vad man sjélv spelar eller sjunger nir man deltar i en ensemble dr for mig
ungefdr som att stdlla sig och mala en tavla i komplett moérker. Det kénns liksom
meningslost. I boken ”Jakten pa det perfekta PA-ljudet” beskriver forfattaren Hans
Nicklasson en intressant ensemblerepetition dér gitarristen hade satt pa sig ett par
horselkapor, modell tung industristandard:

Till slut stod vi 6vriga bandmedlemmar och skrek till honom: ”Sank!” Han hade inte ens
markt att alla andra hade slutat spela och holl for 6ronen! Nér han éntligen
uppméirksammade ldget slutade han spela och sa pa sin bredaste sméldndska: ”Jao horrrrr
ju inte mej sjadlv!” (Nicklasson, 2006)

Detta &r alltsa vad som kan hinda om man inte fokuserar pa att balansera volymnivderna
och ser till att alla deltagare i ensemblen har sin specifika roll i ljudbilden i borjan av en
ovning eller en konsert. Man skyddar sin hdrsel, men man spelar samtidigt mycket starkare
for att hora vad man sjélv gor, vilket i sin tur leder till att alla andra i samma lokal ocksé
madste skydda sina 6ron. Enligt alla tre intervjupersoner (och dven mig sjélv) dr det i de
allra flesta fall l4ttast att uppna denna volymbalansering genom att sdnka volymerna pé
instrumenten. Dessutom slipper man da forhoppningsvis anvianda horselképor eller helt
solida 6ronproppar som verkar forstora mycket av den musikaliska upplevelsen. Bertil
menar att bomull dr det basta for hans del da det ddmpar lite diskant”.

30



Claes berittar att han har fatt bade tinnitus och horselskador som ett resultat av att ha spelat
for hog musik genom aren. Han beréttar att han har horapparater som han inte anvénder nér
han spelar, det blir ”for jobbigt” med tanke pa olika frekvenser som forstirks och sé vidare.

Alla tre informanter &r helt eniga nér det kommer till frdgan om det ar viktigt att varje
instrument (i ett populdrmusikaliskt sammanhang) hors ut till publiken. Dock pépekar de
alla att det dr viktigt att ha en sddan balans att inget dverrdstar sjélva essensen i laten, till
exempel melodi och text. Jag tycker att Bertil sammanfattar det hela pa ett bra sitt ndr han
sdger att ”Det spelar ingen roll om du tar Mozart eller Beatles sa finns det oftast en melodi
som &r viktigare &n annat”. Claes pratar om att man kan kédnna sig mer solistisk eller
kollektivistisk i ett klassiskt sammanhang. Sdledes tolkar jag Claes uttryck att kinna sig
solistisk ungefdr pa samma sétt som nér Bertil pratar om att en melodi oftare 4r viktigare
an annat. Det finns enligt Bertil undantagsfall som exempelvis nutida konstmusik eller
udda metal-former, men generellt finns det alltsd en melodi som dr viktigare dn ndgot annat
som man inte bor overrosta.

Niér vi sedan pratar om den eventuella vikten av att alla musiker i ensemblen hor varandra
ar det framforallt Adam och Claes som menar att det &r sjdlvklart, annars dr det ingen
mening att spela ihop tycker de. Badda tva podngterar att det forst 4r dd som man kan kénna
sig kollektivistisk och delaktig i ett band.

7.4. Sammanfattning - Lyssnande

Det moderna ”in-ear’systemet dr nagot som jag sjilv aldrig har anvént, men som jag dndé
har starka fordomar om. Jag har en kénsla av att man som band forlorar hela
samhorighetskénslan om man stdr med sma snédckor i 6ronen som s att sdga hindrar det
akustiska lyssnandet. Jag fick manga av mina forutfattade meningar bekriftade under min
intervju med Claes som menade att han (pa grund av ”in-ear’systemet) aldrig hort sa
ménga falsksédngare som i dagens lige. Han menar att vi ménniskor mer eller mindre blivit
idiotforklarade och bara ska konsumera det som nigon annan har bestdmt &r bra.

Bertil pratar, i motsats till Claes, ganska gott om ”in-ear”’systemet. Nir han beréttar om
artisten Shania Twain med band som under en turné uteslutande anvinde “’in-ear”,
ifrdgasatte jag om han verkligen tyckte att det var ndgonting att striva efter och se upp till,
varpd han svarade:

Ja men de vill ju ha ett sa bra ljud som mgjligt. De vill ju inte rdka ut for att det bara later
bra dir mixaren sitter i lokalen.

Bertil och Claes delar diremot min egen uppfattning nir det kommer till det att man spelar
via en ljudtekniker och ut istéllet for att musikerna sjélva ser till att balansen ér god redan
pa scen. ”Sinnessjukt” och “idiotiskt” var deras respektive kommentarer.

Aven Adam pratar om vikten av sjilva lyssnandet och berittar varmt om basisten Fima
Ephron som han pastar ”lyssnar mer &n vad han spelar”. Han menar att man bara
fornimmer honom i bakgrunden och han lyfter fram Ephron som ett praktexempel pa hur
man sa att sdga “lamnar plats” &t andra musiker.

Kopplat till lyssnade och volymnivéer dr ddremot Bertil och Claes rorande dverens om att
det bésta inte ar att forsoka dverrdsta sin publik med hog volym, utan istéllet forhalla sig
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till tanken: Ju svagare man spelar, desto starkare lyssnar folk”.

Jag tycker att Claes summerar det hir med lyssnande pa ett véldigt fint sdtt med endast
négra fi rader:

Gud har gett mig tva 6ron och en mun, jag far liksom dra ndgon slutsats utav det. Jag
tycker att ett kollektivt lyssnande dr bland det héftigaste som finns, och det kriver aldrig
volym, snarare tvart om.
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8. DISKUSSION

Undersokningens syfte har primért varit att studera hur det forhaller sig med
volymbalanser och volymnivéer inom populdrmusiken. I detta avsnitt &terkommer jag nu
till de forskningsfrdgor som jag tidigare stillt. Diskussionen forsoker belysa dessa
forskningsfragor:

- Hur har den ljudtekniska utvecklingen inom den populérkulturella musikgenren sett
ut?

- Vilka dr de positiva aspekterna av den ljudtekniska utvecklingen?

- Vilka negativa konsekvenser har den ljudtekniska utvecklingen gett?

- Finns det ndgra bittre akustiska l6sningar i ensemblespelet?

I min diskussion kommer jag att jimfora mina resultat med tidigare forskning och
reflektera Gver vissa tankar som har véckts hos mig under studiens gang.

8.1. Populirmusikens ljudtekniska utveckling

I inspelningssammanhang under 1930— och 40—talet balanserade man ljudet genom att
musikerna forholl sig, rent fysiskt, ndrmre eller ldngre ifran inspelningsmikrofonen.
Resultatet blir en ganska diffus ljudbild som generellt saknar skarpa ljud. Senare, under
1950—talet, borjade man istillet att placera ut sé kallade ”gobbos”, viaggar som skiljde
enskilda instrument eller hela sektioner ifrén varandra, med tanken att fi en tydligare
ljudbild.

Bertil beréttade for mig under vér intervju hur det i dagens ldge ser ut nir musik spelas live
under en TV-inspelning, jamfort med hur det sag ut forr:

Mycket tack vare de digitala mixerborden som fungerar sé att ljudteknikern trycker pd en
knapp nér gitarrsolot borjar och da stiller reglarna om sig s att exempelvis gitarren
hamnar lite langre fram i ljudbilden och keyboarden sénks en aning. I tv-sammanhang sé ar
det till exempel vanligt att ndr hammondorgeln kommer in s hdjs den direkt upp lite.
NufGrtiden sa ar det inte ens sdkert att gitarristen har sina pedaler framfor sig utan det kan
vara ndgon annan bakom scenen som trycker pd dem nér det dr dags. For tjugo &r sedan si
fick gitarristen istéllet sd att sdga skylla sig sjdlv om hen inte hdjde upp volymen under sitt
solo.

For att man ska kunna {2 hjélp med att hora vad man sjdlv spelar eller sjunger och fa de
andra instrumentens volymer balanserade at en sjdlv under en konsert sa finns det
hogtalare, sé kallade monitorer, som man placerar pd scenen riktade mot musikerna. I
dessa monitorer s& kan man da be den som &r ljudtekniker att balansera ljudet at en. Ett
exempel skulle kunna vara att den som sjunger ber om att fi hdra mindre av gitarrens ljud
och mer av vad sin egen rost. Teknikens utveckling har gett ett nytt monitorsystem som
kallas ”in-ear”. Det innebdr att istdllet for att man, igenom dessa monitorer, far hora vad
man sjilv spelar eller sjunger sa placerar man en liten horlur i 6rat, vilken da utgor ett
substitut for hdgtalarmonitorn.

Att band ofta under 1950—60—talet 6verrdstades av publikens vral var forstas ett problem.
Hans Nicklasson skriver om l9sningen som kom pa 1970—talet i och med hornhdgtalare
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och mer effektiva slutsteg. Jag tidnker att den 16sningen &r fantastisk, bade for musiker och
publik, eftersom musiken, om den inte hdrs, &r meningslds att framfora. Jag styrker den
idén med ett utdrag ur min intervju med Claes. Frdgan och svaret kan kanske tyckas
sjdlvklara, men jag vill bestamt hivda att det inte dr sa sjdlvklart som det kan tyckas:

Jag: — Ar det viktigt att alla instrument hérs ut till publiken?
Claes: — Ja, annars dr det meningsldst!

Det kanske mer negativa i den utvecklingen &r att ju stdrre anldggningar som tas fram,
desto mindre behover publiken anstrdanga sig for att hora vad som spelas. Detta ndmner jag
som negativt med foljande uttryck av Bertil och Claes, som grund:

Bertil (angdende hans besok pa en komediklubb i Dublin): - Jag tror att ju svagare man
spelar desto starkare lyssnar folk.

Claes (angdende en konsert som spelades med svag volym): - S&dana génger &r det sa
fokuserad lyssning att det dr storande om nagon flyttar pé en stol. Det borde fler dgna sig
at, att verkligen ta in varandra, lyssna pa varandra.

I inspelningssammanhang sé stravar man allmént mot att forsvaga och balansera de ljud
som produceras (framforallt under mixningsprocessen). Under exempelvis en livespelning
handlar det istdllet generellt om att forstdrka vad musikerna gor pa scenen. Detta pratade
jag med Bertil om strax innan vér intervju och det resonemanget innehéller enligt mig
ndgot véldigt tainkvért, nimligen det att ndr man mixar en skiva s strdvar man efter det
bista ljudet man kan uppna genom att férsvaga instrumentens signal, ofta gentemot sdngen
eller melodin, for att fa en logisk balansering (&tminstone i de flesta fall). Hur ofta under
livespelningar ser man exempelvis till att ”sénka trummorna” sa att sdngen dr lika mycket
starkare dn trummorna som den dr pd den inspelade skivan?

8.2. Positiva aspekter pd den ljudtekniska utvecklingen

Niér den akustiska gitarren inte rickte till volymmaéssigt i storbanden pa 1930—talet,
placerades en mikrofon under stringarna for att fa bukt med problemet. Odiskutabelt
positivt for bandets ljudbild! Nir den sé kallade ”elplankan” (en gitarr utan resonerande
kropp) sedan gjorde entré pa 1940—talet, var dven problemet med rundgéng atgardat!

Da man i storband pd 1940—talet, med hjélp av en mikrofon borjade forstirka sdngarens
rost, var dven problemet med att sdngen inte "kom fram” ordentligt i ljudbilden ur vérlden.
Claes pratar varmt om mikrofonteknik. Med stod av foregaende, samt av Bertils uttalande
“Fram till Bing Crosby sa var mikrofonen bara ndgonting som fangade upp ljud, men
Crosby var forst med att sjunga svagt, forst med mikrofonteknik™ skulle jag bendmna
Crosby som tridkronan, Emile Berliner (skaparen av mikrofonen) som stammen och
sangen i sig som rotsystemet.

Publikens vral dverrdstade linge den volym som stora band kunde producera, men tack
vare den revolutionerande hornhdgtalaren som togs fram pa 1970-talet kunde antligen
bandet 6verrdsta sin publik. Som det ser ut idag kan en stor artist fylla vilken arena som
helst, vilket forstds ekonomiskt dr ett jatteplus for alla inblandade. Att publiken skulle
kunna &verrdsta dagens PA-system &ér hogst osannolikt.

Under 1960— och 70—-talen bdrjade stereon bli en allt vanligare forekomst i hemmen.
Ljudkvaliteten pé inspelningarna blev under den hér tiden bara béttre, och en utveckling
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som ger en teknisk apparat pa vilken man nér som helst kan lyssna pa den musik man vill 1
sitt hem, maste jag bara placera in i detta avsnitt. Positivt!

Utvecklingen har gett fantastiska mdjligheter for ”vanliga ménniskor”. I dagens liage kan i
princip vem som helst ha en egen studio 1 sitt hem. Bertil berdttar om hur det ség ut for
cirka tjugofem &r sedan:

NAagon gang kring ar 1989 niir jag jobbade i en studio i Alvsjd sa satte vi in ett mixerbord
som kostade 1,5/2 miljoner kr nytt eller ndgot i den stilen och vigde ca 800 kg s& man var
tvungen att riva en vigg for att f& in det i kontrollrummet. Och det var bara en apparat. En
bandspelare kostade 300 000 kr och vi hade tva sddana, sa det var ju en vildigt dyr miljo
att vara i. Nu kan ju vem som helst gora samma sak med en dator, eller ja.. kopa en
inspelningsmanick eller en telefon. Det dr bara att spela in och ldgga upp pé Y outube”.
Det dr en enorm skillnad, alltsa.

En vildigt positiv inverkan som musik har pa oss ménniskor &r att den sé att sdga kan
massera véra sinnen. Bertil Sundin pratar om avslappningsmusik som en lugnande effekt
och ljudstark popmusik som en “fysisk massage”. Jag gor en direkt koppling till det Adam
sa under vér intervju:

Nyborjartrummisar kdnner ju ofta att de inte fér till svinget” om de inte far ”spela ut”
eller spela starkt.

Q99

Att spela med stark volym och att fa ”’s14” hért pa trummorna kan enligt mig da innebéra en
véldigt viktig kanal for oss ménniskor att fa ut eventuella rddslor och inneboende
aggressioner.

8.3. Negativa konsekvenser av den ljudtekniska utvecklingen

I avsnittet ovan bendmner jag “elplankan” som en positiv 16sning pé det negativa
rundgangsproblemet. Det dr den ena sidan av myntet.

Den andra sidan &r att den resonerande gitarrkroppen nu inte finns kvar. Den klangen ar
borta. Pa ett sétt tycker jag néstan att dessa tvé inte ens ska bendmnas som samma
instrument. Jag passar ihop den tanken med det som Claes sdger om “in-ear’-systemet:

Hela ”ambiencen”, hela miljon, feelingen, allt som hénder, luften.. ingenting finns med.

Vad jag ocksé spontant reagerar pé dr att utvecklingen med skiljevéiggar inte kidnns
speciellt positiv. Alla informanter var under intervjuerna eniga om vikten av att ett band,
innan de dntrar scenen, bor vara eniga om vad de konstnérligt vill “uttrycka” till sin publik.
En vildigt stor del av det dér uttrycket, inte minst sé att siga den ”levande” dynamiken,
forsvinner ju helt och héllet om detta skots maskinellt via ett digitalt mixerbord eller om
det ska spelas in instrument for instrument. Jag tycker att det stods av Bertils uttalande nér
han séger att artisten Avicii sysslar med en annan sorts konstform som handlar mer om hur
man bearbetar musiken, framfor hur man spelar in den.

Det enda syftet som musiken fyller i ett sddant skede dr det kommersiella sa som jag ser
det. Jag anser att den kédnslan ocksa backas upp av foljande citat ifran Claes:

Vi ménniskor har ju blivit mer eller mindre idiotfoérklarade. Vi ska bara konsumera det som
ndgon annan har bestdmt &r bra.
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Vad som enligt AMMOT (Artister och Musiker Mot Tinnitus) anges som den priméra
orsaken till symptomet tinnitus, #r starka ljud. Aven om exempelvis stress, koffein och
alkohol finns med som eventuella orsaker, dr det 4nda starka ljud som patalas som det
fundamentala. Adam berittar att han har en lindrig form av tinnitus, medan Claes forklarar
att han fOrstort sin horsel pa grund av att han spelat for stark musik genom éren. Claes &r
numer tvungen att i princip dagligen anvinda horapparater for bada sina 6ron.

Konstnérliga uttryck dr ndgot som ér sjélvklart inom popmusiken. Om ett popband
upptrader med samma sorts uttryck i form av klader, frisyrer eller ”sound” sa ger det en
helhetsbild vilken publiken sedan kan ta stéllning till. Nar det kommer till sjélva spelandet
sa stodjer jag all form av volymmassig dynamik, men jag har vildigt svart att acceptera det
om det konstnérliga uttrycket dr en jamnstark hog volymniva. Jag ser verkligen inte
tjusningen med det och for mig har inte det med musik att gora.

Jag ndmner arenakonserter som nagot ekonomiskt positivt i avsnittet innan. Vad jag gédrna
dé belyser i1 det hér avsnittet &r att det generellt verkar vara svarare att fa ett bra ljud nir
det handlar om en stor arena. Att fa ett volymstarkt ljud &r ingen konst, men det behdver ju
inte betyda att det blir bra for det. Jag anvénder Bertils foljande citat som stdd for
ovansagda:

“Friends Arena” dr inte speciellt bra for det musikaliska ljudet, men om Bruce Springsteen
fyller arenan tre dagar i rad sa finns det en anledning till att vara dar. Hur det later kommer
i andra hand. Det &r helt sinnessjukt! En konsert dir hur det later kommer i andra hand.

Kontentan i just det hir avsnittet blir att det ofta verkar vara annat én sjdlva musikaliska
kvalitén och njutningen som kommer i forsta hand. Om man &r ute efter en stark volym nér
man lyssnar pa musik, s ifrdgasitter jag starkt ifall det verkligen &r musik man vill lyssna
pa. Det finns som ett exempel mycket motorsport dar decibelnivderna véldigt hoga, vilket
fir mig att se det som ett bittre alternativ. Jag undrar om det inte dr just den effekten man
egentligen dr ute efter om man péstar sig njuta av starka volymnivéer. Detta styrker jag
med Helmut Moogs undersokning som Bertil Sundin refererar till i sin bok Barns
musikaliska utveckling. Barnen verkar inte reagera pa nagon hog eller lag volym, i alla fall
ar det inte ndgot som ndmns. Det primédra verkar vara klang, rytm samt tonh6jd. Nésta
tanke som vicks hos mig dr da om testresultatet &ven speglar hur vuxna ménniskor allmént
reagerar pa musik. Vad har hog volym i ett musikaliskt ssmmanhang egentligen for
betydelse?

Jag tycker att Claes stodjer en hog volymnivés sekundira betydelse i musiken med
foljande citat:

”Distad gura” kan du ju lira pd en enwattsforstiarkare och fa det att l1ata som tredje
virldskriget om du vill, men det behdver ju inte vara starkt pd scen for det.

Musik har vi vil alla borjat lyssna pa eller spela tack vare att vi har upplevt en sorts
njutning av en klang, rytm eller en melodi? Hur kan man annars motivera lyssnandet,
undrar jag?
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8.4. Losningar pad akustiska problem i ensemblespelet

Jag hade genom det hér arbetet hoppats pé att komma fram till en genialisk 10sning dér alla
kunde sluta anvinda horselskydd och bara njuta av livemusik som alltid var vil
volymbalanserad. I vissa fall kan det nog i och for sig vara sa, men slutsatsen kénns dnda
véldigt rak och enkel: Anvénd horselskydd! Den sa kallade “smaérttroskeln” for oss
ménniskor sdgs ligga runt 130 decibel. Det spelar ingen roll om man som band héller en
behaglig volym. Om en cymbal slas till for hart (som berdknas vara cirka 140 decibel) ar
det i alla fall skadligt for horseln. En trumpet som berdknas ligga runt 150 decibel i vissa
lagen, kan forstas ocksa vara vildigt skadlig.

“Det perfekta ljudet” for ett band kanske inte ska forsdka uppnas av att varje enskilt
instrument ska 14ta “perfekt”, utan man kanske istéllet bor sikta in sig pa att de enskilda
instrumenten ska “’fylla sin funktion pa bdsta sitt” for att pa sa sétt fa helheten att lata ”sd
bra som mojligt”. Det som ndgot bekréftar den teorin dr nér Bertil under var intervju
beréttar sin syn pa hur han tycker att man, i dagens lage, ska fi ett sa behagligt ljud som
mdjligt under en konsert (ddr man placerar en mikrofon pé varje instrument och spelar via
ett PA-system och ut):

Lagom ar bist! Det ar battre att man forsoker att f4 det att lata sa neutralt som mdjligt
under soundcheck, inte s& bra som mojligt, sé att de fordndringar man gor blir s4 som man
vill. En gitarr kan isolerat 14ta ’sddér”, men i mixen lata “kanon” Det 4r den ena grejen.
Den andra grejen &r att ndr man exempelvis mickar upp en gitarrforstirkare sé kan det vara
smart att sdtta mikrofonen kanske en och en halv meter ifran forstirkaren vilket gor att den
blir léttare att fa in i ljudbilden och d& kan man sétta den lite starkare utan att den krockar
med till exempel séngen.

Jag upplever att jag under arbetets gdng har fatt manga bra idéer och nya infallsvinklar via
litteratur och mina intervjupersoner. Jag vill avsluta arbetet med kommande stycke, dér jag
plockar russinen ur denna arbetskaka.

Man ska se till att man som band dr eniga om vad man vill uttrycka, innan man kliver upp
pa en scen. Man bor dven forsoka balansera ljudet sd att alla i bandet hor det de vill hora,
samtidigt som inget utat fir Gverrdsta sangen eller melodin (den ledande stimman).
Anviand horselskydd i alla bandsammanhang! Spela svagt och lyssna starkt! Lyssna pa
varandra, bdde medmusikanter och publik! Ténk som Claes:

Gud har gett mig tva dron och en mun, jag far liksom dra ndgon slutsats utav det.
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9. FORTSATT FORSKNING

Intresset for &mnet har hela tiden vixt hos mig under arbetets gdng. Det kéinns som att det
finns odndligt ménga trddar inom omrédet att spinna vidare pa. Vad jag har gjort dr att jag
har undersokt tre olika yrkesgruppers uppfattningar kring &mnet volymbalansering med
hjélp av en representant ifran varje yrkesgrupp. Hur blir resultatet om undersékningen
genomfors med fler informanter?

Respondenterna och forskningen talar bland annat om naturligt hga decibelnivier ifran en
cymbal eller en trumpet. Det fir mig att fundera kring om ljudtekniker ser det som en
svérighet att placera in vissa instrument i ljudbilden?

Tva utav tre respondenter besvéras mer eller mindre av tinnitus. Olika musikutbildningars
(grundskola, gymnasium och hdgskola) medvetenhet och seriositet kring amnet skulle vara
intressant att ta del av.

En av respondenterna uttrycker ett missndje nir det handlar om det moderna “in-ear”-
systemet. Tanken som dé vécks &r hur sdngare och sangerskor ur ett lite storre perspektiv
upplever denna utveckling?

Sammanfattningsvis:

- Skulle resultatet bli mycket annorlunda om undersdkningen gjordes med hjilp av
ett storre antal intervjupersoner ur varje yrkeskategori?

- Finns det ndgot specifikt instrument som &r svdrare dn andra att balansera in 1
ljudbilden i ensemblespelet?

- Ar tinnitus tillrickligt uppmérksammat inom dagens musikutbildningar?

- Hur upplever singare/sdngerskor att “in-ear”-systemet fungerar? Ar det en hjilp
eller ett hinder?
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