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Abstract

This thesis examines the emerging scene of ensemble playing in Swedish traditional
music from the beginning of the 1980s until present day. It is focused around eight
interviews with some of the most influential musicians on the scene. All of them are
still active today both as performers and teachers.

The theoretical framework is mainly based around two different standpoints; Narrative
analysis and the concept of Legitimate peripheral participation as formulated by Jean
Lave and Etienne Wenger. The narrative perspective gives the researcher a tool to
understand the progression of the individual story while the theories of Lave & Wenger
lend themselves well to analyse the communities of practise that appears in the
interviews.

Communities of practises appear on many different levels and scales. The different
bands are perhaps the most obvious community. This is a place for learning and
evolving as a musician. There is also a very strong connection between the members of
different bands. This makes it productive to view the members of the scene of ensemble
playing as part of a shared community, a community that manifests itself through
various musical collaborations.

The study gives an insight of how the concept of the contemporary traditional musician
has evolved through the establishing of work process within the ensembles. The
interviewed musicians share a collective idea about the musician as a flexible
professional who is quick to grasp new musical situations and is prepared and
competent to contribute in the process of creating musical arrangements.

The results open the door to many different speculations about topics such as the
institutions of learning traditional music, storytelling as a mean to pass on knowledge
and how the communities might keep evolving in the future. These topics could be the
base of new studies.
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1 INLEDNING

1.1 FOLKMUSIKENSEMBLE — EN INTRODUKTION

For en professionellt aktiv folkmusiker i dagens Sverige dr folkmusikensemblen ofta en
given arbetsform. Musikern befinner sig dirigenom i en musikalisk tradition som har
rotter flera hundra ar tillbaka i tiden men samtidigt &r sprungen ur en relativt kort och
intensiv period av musikalisk utveckling. Arbetet i en folkmusikensemble forhéller sig
standigt till denna tradition av ensemblespel och &r dven delaktig i att driva genren
vidare. Samtidigt som nya generationer av musiker dyker upp pa scenen finns de
stilbildande musikerna kvar, inte bara som musikaliska ikoner utan som hogst aktiva
och drivande musiker. Inte sdllan for de sina kunskaper vidare till yngre musiker som

larare pa musikhdgskolornas folkmusikutbildningar.

Det ér som frilansande musiker och pedagog som jag under en ldngre tid umgatts med
funderingar kring musikers utveckling inom genren och vad som ar mélet for denna
utveckling. Mina tankar har strickt sig bortom mina egna direkta musikaliska
sammanhang och kommit att rora sig i den musikaliska kontext som bdde utgdrs av den
samtida scenen men oundvikligen ocksa stér i relation till den utveckling som ligger till

grund for vad folkmusikensemblen &r i dag.

1.2SYFTE OCH FORSKNINGSFRAGA

Syftet med studien dr att undersdka folkmusikensemblen ur ett musikerperspektiv
genom att gora ett antal djupintervjuer med professionella folkmusiker.

Forskningsfragan som utgér ledtema for arbetet ér;

Hur  beskriver ndgra professionella folkmusiker sin utveckling som

ensemblemusiker samt arbetet i en folkmusikensemble?

Fragan ar tvadelad och for att konkretisera arbetets utgdngspunkt vill jag hir dela upp

den i tvd omrdden. Den forsta delen handlar om hur musikerna i studien ser tillbaka pa



sin utveckling. Jag anvdnder mig av narrativ analys fOr att titta pd vilka episoder
informanterna lyfter fram som betydelsefulla under beréttelsens gdng. Resultatet av den
narrativa analysen blir dels separata livsberittelser vilka presenteras i kapitel 5 och dels

ett underlag for diskussionen i kapitel 7.

Den andra delen av fragan beror arbetet inom de ensembler som musikerna medverkat i.
Delfragan inkluderar sporsmél om béde konkreta arbetsmetoder och om processernas

utveckling och fordandring. Ur forskningsfrdgan kan foljande delfrdgor brytas ut:

Vilka gemensamma teman kan utldsas fran informanternas resonemang om
arbetsprocesserna?

Hur har arbetsprocessen fordndrats éver tid?

Vilka egenskaper och fdrdigheter Dfter informanterna fram som viktiga i
arbetet?

Hur beskriver informanterna att de formedlar musik och musikaliska idéer till

varandra inom ensemblerna?

Min f{orhoppning é&r att en ldsare ska kunna ta del av ndgra véletablerade
ensemblemusikers erfarenheter kring musikalisk utveckling och anvinda detta som
sprangbrdda for egna reflektioner kring bade konstnirligt skapande och pedagogisk
verksamhet. Jag hoppas ocksa att studiens resultat ska kunna anvidndas inom fortsatta
studier kring folkmusikensemblens vdsen. Genom att studera folkmusikensemblens
utveckling kan dven framvéxten av en utbildningsideologi iakttas. Detta kan i sin tur
utgdra en utgangspunkt for resonemang kring struktur och innehall vad géller

folkmusikutbildningar.

1.3AVGRANSNINGAR

Folkmusikensemble dr pd ett sdtt ett svaranvédnt begrepp. Det kan naturligtvis forstas
som en grupp av musiker vilka spelar folkmusik tillsammans. Jag har dock valt att
inrikta mig péd den form av ensemblespel i folkmusiken vilken véxte fram med start i det
tidiga attiotalet som en forlingning av sjuttiotalets folkmusikvag. Det dr i sig en
svirdefinierad och fordnderlig musikalisk genre. Trots detta rdder det andd en form av

konsensus kring en kérna av ensembler som kan rdknas till detta omrédde och dven en



méngd folkmusikrelaterad musik som de flesta skulle kunna hélla med om inte riknas
hit. Problematiken uppstér alltsd i grianslandet. Folkmusikensemblerna é&r till stor del
experimentella och ror sig alltsd ofta just i detta och andra gransland. En definition
skulle saledes inte kunna utgd frdn nagra fasta, tydliga musikaliska kriterier utan
formodligen grunda sig pd antaganden om musikernas bakgrund, repertoarval eller i
vilken kontext musiken s att sdga “hdnder”. Formodligen anvinds alla dessa kriterier
vid en omedveten kategorisering av band som folkmusikensembler forutsatt att det
overhuvudtaget dr av intresse att gora en sddan indelning. Denna studie, som vilar pa
kvalitativa tillvigagingssitt, har utgatt frdn informanternas egna definitioner. I
intervjuerna har jag latit ordet folkmusikensemble sta utan en ndrmare definition och
alltsa latit informanternas egen tolkning legat till grund for hur de behandlat &mnet och

vilka referenser de velat utga ifran.

Det framstir givetvis som frestande att griva lidngre tillbaka och inkludera den
spannande utveckling som skedde redan innan band som Filarfolket och Groupa
formades. Det hade ocksa varit intressant att 4gna mer utrymme at att undersdka andra
former av musicerande inom folkmusiken sidsom spelmanslag och spontant samspel.
For att kunna behalla en linje i uppsatsen har jag dock ansett mig tvungen att géra denna

avgransning.

Vidare behandlar jag musicerande ur ett professionellt perspektiv. Samtliga av
informanterna har varit stilbildande sedan lang tid och fortsdtter dven idag att driva
utvecklingen av genren. Min ursprungliga tanke var att sdtta detta i relation till
musikhogskoleutbildningar pa omrddet. Detta finns pa ett sdtt inkluderat genom att
larare fran folk- och virldsmusikutbildningar pd musikhdgskolor i Sverige finns med.

Didremot overldmnar jag studerandeperspektivet till en fortsatt studie.



2 FOLKMUSIKEN OCH DESS

UTBILDNINGSTRADITIONER

2.1 FOLKMUSIK I SAMSPEL

Samspel inom folkmusiken har sett ut pd olika vis under olika tidpunkter. Flera olika
samspelsprinciper har ocksé existerat parallellt och gor sa dven idag. Innan jag gar in pa
studiens fokus - den moderna folkmusikensemblen - vill jag dérfor gora en kort tillbaka-

och sidoblick for att presentera andra ensembleformer.

2.1.1 SAMPEL FORE 1900

Samspel inom folkmusik har rotter mycket 14ngt tillbaka och har férmodligen alltid
varit en birande del av musikutdvandet. Flera exempel ges i de korta biografierna som
finns 1 verket Svenska Latar (1922-1940/1978). Har laggs vikt vid vilka man musicerat
med och under vilka omsténdigheter. Bdde ldromistare och spelkamrater omndmns, inte
sdllan 1 dubbla eller skiftande roller. De flesta beskrivningarna ror samspel med ett fétal
musiker. Jan Ling (1964/1970) lyfter fram detta mindre format av ensemble i1 kontrast

till den utveckling som sker i borjan av 1900-talet.

2.1.2 ALLSPEL OCH SPELMANSLAG

Nationalromantiken och det védxande intresset for folkmusik ledde till dramatiska
héndelser i folkmusikens historia kring forra sekelskiftet. Flera olika initiativ togs for att
bevara denna, vad fruktades vara, avklingande musiktradition. I vissa fall kan dessa
initiativ g& under samlingsnamnet “’spelmansrorelsen” (Ternhag i Bostrom, Lundberg &
Ramsten, 2010; Lundberg & Ternhag, 1996) Bland annat organiserades
spelmanstivlingar' for att uppmirksamma och bevara folkmusiken. Detta medforde att
en stor miangd spelmdn samlades pd samma plats vid samma tidpunkt, vilket i sin tur

skapade mgjligheter till nya former av storre samspel. Mojligheter som naturligtvis

"Den forsta spelmanstivlingen genomfordes i Gesunda 1906 pa initiativ av Anders
Zorn.



utnyttjades. Otto Andersson beskriver uppkomsten av vad som kan kallas det forsta
“allspelet” (Ling, 1964/1970). Efter en spelmanstdvling samlade han ihop alla deltagare
och plockade upp ndgra latar som han visste att flera av de samlade musikerna kunde.

Andersson noterade att vissa spelade melodistimman och andra sekunderade’.

Spelmanslagen blev snabbt populdra och fiolen var det klart dominerande instrumentet.
Rittviks spelmanslag gjorde en inspelning av Gérdebyldten vilken fick mycket stor
spridning och dérigenom blev stilbildande for spelmanslag runt om i landet (Lundberg
& Ternhag, 1996). Spelmanslag dr &nnu idag en mycket populdr samspelsform och
fyller bade en social och pedagogisk funktion utdver den rent sociala. Spelmanslag kan

dven vara drivande bakom arrangemang som spelmanstammor (Sigfridsson, 2009).

2.1.3 SPONTANT SAMSPEL

En central form av musicerande inom folkmusiken dr det spontana samspelet, ibland
kallat Buskspel. Detta kan rora sig om allt frdn tvd musikanter till en betydligt storre
grupp. Oftast viljs latar utifrdn de nidrvarande musikernas gemensamma repertoar men
det ar ocksd en mojlighet att ldra sig nya ldtar. Denna form av musicerande forekommer
pa spelmanstammor, festivaler, pa fester, hemma i folks kok eller varhelst ett antal

folkmusiker mots.

2.2FOLKMUSIKENSEMBLE | DAGSLAGET

For folkmusiker som har ambitionen att helt eller delvis livnéra sig pé sitt musikerskap
utgér det samtida ensemblespelet en naturlig fOrsorjningsgrund. Andra
forsorjningsgrunder dr undervisning, kursverksamhet, solospel och medverkan i storre

produktioner.

2.2.1 NORDISK FOLKMUSIK SOM STILKONCEPT
Johansson (2009) undersoker relationen mellan den geografiska utgdngspunkten och
den samtida folkmusikens uttryck, med ett fokus pad ensemblespelets utveckling de

senaste aren. Grundtesen &r att man sedan globaliseringen tagit fart allt oftare talar om

* Spela stimma eller ackompanjera.
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en nordisk folkmusikgenre. Dels finns det flera gemensamma nordiska arenor’ och dels
associeras de nordiska ldndernas folkmusik ofta med varandra pd en storre,
internationell marknad. Den autenticitet som den djuplodade, lokala forankringen forr
betingade har idag till viss del ersatts av ett konstnidrskap som legitimeras av en
emotionell och spelteknisk &dkthet. Detta samspelar med en accelererande

professionalisering av folkmusiken.

Johansson (2009) ser fyra gemensamma trender och Overgripande kategorier av

ensembler inom den samtida nordiska folkmusiken;

1) Latspel med ett gitarrbaserat och ackordorienterat komp, exempelvis
Visen (SE), Draupner (SE), Geitungen (NO).

2) Folkmusikaliska strdkensembler sasom JPP (FI) och Bowing 9 (SE).

3) Ensembler med sang som t ex Ranarim (SE), Svanevit (SE) och Tindra
(SE).

4) Folkrockband som Hedningarna (SE), Garmarna (SE) och Géate (NO)
Med uppstéllningen vill han visa pa en gemensam utveckling och han ger ocksé
historiska och kulturpoliska beldgg for sin tes. Han menar ocksa att denna gemensamma
utveckling samspelar med influenser fran annat hall. I dagsldget ser vi en stark paverkan

fran bluegrass och country.

Som ett tydligt gemensamt stildrag ser han att musiken ofta &r groovebaserad och
bygger péd tvétakt eller jamn tretakt. Han menar att ensemblerna gér en medveten
urvalsprocess som till viss del utesluter polskevarianter med asymmetrisk
taktunderdelning. P4 ett mer detaljerat plan ser han ockséd hur rytmiska och melodiska

variationer gir om intet i processen. De undantag han lyfter fram dr Groupa och Frifot.

2.3 UTBILDNINGSTRADITIONEN I FORANDRING

Da utbildningsvédsendet inom den svenska folkmusiken utgér en del av vad som
behandlas 1 studien foljer hdr en kort redogdrelse for dess struktur samt en

problematisering av debatten kring formella utbildningar inom folkmusik.

? T ex Nordtrad (nitverk for hogre folkmusikutbildning), festivaler och konserter.
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2.3.1 INSTITUTIONALISERINGEN MOT BAKGRUND AV EN TIDIGARE
UTBILDNINGSTRADITION

Begreppen formellt och informellt ldrande &r ofta forekommande i diskussioner inom

musikpedagogik. Jag vill hdr lyfta in det perspektivet i min redogorelse for bakgrunden

och belyser begreppen ndarmare ur allmén teoretisk synvinkel i kapitel 3.

I diskussioner angdende den sd kallade institutionaliseringen problematiseras ofta
institutionernas pdverkan pd genren. Vid Folk- och védrldsmusikgalan 2012 holls en
paneldebatt under titeln Ar det bittre att lira av niicken?”. Titeln pa seminariet fAngar
den Overgripande tematiken pa diskussionen pé ett bra sétt. Dels for att den stiller upp
den institutionaliserade folkmusikutbildningen och de icke-institutionaliserade
alternativen 1 ett motsatsforhdllande och dels for att den illustrerar det icke-
institutionaliserade alternativet med ett folkloristiskt viisen. Aven om titeln pa debatten
var vald med humor sitter den &dndd fingret pd en underliggande problematik i
diskussionen. Vad dr egentligen formellt och vad &r informellt, vad 4r modernt och vad
ar traditionellt, vad dr naturligt och vad dr konstlat? Innan jag gér vidare vill jag darfor
stanna upp ett tag och titta pd det dir andra, det som inte &r
musikhdgskoleutbildningarna, alltsd den pedagogiska traditionen inom folkmusiken och

dess samtida tillvaro utanfor institutionerna.

I uppsatsen Fran trdisko till lacksko (Hansson & Lundbeck, 2011) gor forfattarna en
jdmforande studie mellan en akademiskt inramad undervisningssituation och en lektion
mellan en far och en vuxen dotter i hemmet. Likheterna mellan situationerna &r mycket
stora och skillnaderna tridder tydligast fram i1 sprékbruk. Intentionen med sjdlva

undervisningen skiljer sig 4t men detta avspeglas inte i ndmnvért i undervisningen.

I en undersokning av folkmusikens formalisering nimner Gunnar Ternhag (1994) att vi
fortfarande lever med en bild av folkmusiken som nigot naturmytiskt visen. Han visar
ocksa att dven den folkmusikaliska virld som breder ut sig utanfor institutionerna i hog
grad dr mycket formaliserad. Artikeln &r intressant eftersom den antyder, i det hér fallet,
att diskussionen om formellt och informellt bor skiljas fran diskussionen om

institutionaliserat och icke-institutionaliserat.
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I en artikel rorande det tidiga 1900-talets folkmusikrorelse, Manifesta och latenta
ideologier om ldrande inom svensk spelmansrorelse: historisk kunskap eller aktuell
nutida diskurs? (Brandstrom, Lilja & Wachenfeldt, 2012), blottligger forfattarna en syn
pa pedagogiken inom folkmusiken dir det autodidakta framhalls som den frimsta och
mest “dkta” séttet att lara sig spela folkmusik. Mycket tyder pa att de asikter som fordes
fram under 1900-talets forsta artionden var vildigt 10st forankrade i en faktisk bild av de
tidigare, traditionella utbildningsvdgarna. Det ar istdllet tydligt att de offentliga
resonemangen var firgade av en ideologi dédr folkmusiken fick representera det
naturliga och oforstérda. Artikeln &r tankevéickande och det ér tydligt att denna, for
folkmusiken mycket speciella period, inte alltid 4r sa véldigt langt borta. Ekon fran den

tidens tankar kan dnnu horas 1 debatten.

Det ir tydligt att den dldre ldrlingsbaserade utbildningen, dtminstone till viss del, vilade
pa formella strukturer. Det finns exempel pa antagningsprov for att fa fiolundervisning
(Karnell & Khylberg, 1989) och kantorer och organister spelade en mycket stor roll som
blivande spelméns ldroméstare inom musik (Hammarstrém, 2004). Det fanns pa manga
héll inskrivet i kyrkolagen att organister skulle kunna traktera fiol eller klarinett och
kunna skota musiken vid danstillstidllningar och fester. Det finns kort sagt tydliga
beldgg for att de utbildningsvégar inom folkmusiken som erbjudits i det forindustriella
Sverige har varit formella och tydliga. Autodidaktik férekom visserligen, men framst da

det inte fanns mojlighet att ta lektioner fran en larare.

Vid en kortfattad aterblick pa folkmusikens utbildningshistoria framstar det som att
musikhdgskoleutbildningarna inte s mycket ér ett brott mot en tidigare tradition som en

avvikelse fran en nationalromantisk bild av hur man bist ldr sig spela folkmusik.

2.3.2 FOLKHOGSKOLOR

Folkhogskolorna har en visentlig roll i folkmusikens utveckling under 1900-talet.
Redan 1911 startade Ingesunds folkhdgskolas rektor, Waldemar Dahlgren s& kallade
spelmanskurser (Brandstrom, Lilja & Wachenfeldt, 2012). De utvecklades och 1926
kom de att ligga till grund for bildandet av Folkliga musikskolan Ingesund i Arvika.

Sedan 1970-talet och framat har denna roll utvecklats visentligt. De har genom aren
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bidragit till att fler fatt en mdjlig ingdng till genren och samtidigt erbjudit en arena och

mdotesplats for musiker.

I skrivandets stund finns folkhogskoleutbildningar inom folkmusik pa f6ljande skolor;
Ingesunds folkhdgskola, Gamleby folkhdgskola, Lunnevads folkhogskola, Malungs
folkhogskola, Bollnds folkhogskola, Skurups folkhdgskola, Visingsé folkhogskola
(enbart irlandsk folkmusik), Sjoviks folkhogskola, Gotlands folkhogskola, Birka
folkhdgskola och Osterlens folkhdgskola. Dirtill har Eric Sahlstrdm-institutet en
yrkeshogskola 1 fiol/nyckelharpa samt folkdans. Eftergymnasial utbildning inom
folkmusik och folkdans ges ocksa vid Musikkonservatoriet i Falun. Tillsammans utgor
dessa utbildningar en viktig insats i dagens folkmusikutbildning (Moberg, 2009). De
erbjuder mojligheter for musikintresserade att fordjupa sig forutsdttningslost i sitt
musicerande och fungerar ocksd som sprangbrida for de som vill ta sig in pd

musikhdgskolornas folkmusikutbildningar.

En folkhogskola som sérskilt omndmns i den hir uppsatsen &r Skinnskattebergs
folkhogskola, vilken huserade en folkmusikutbildning ldséret 1986-1987. Initiativtagare

och lédrare for utbildningen var Ale Moller.

2.3.3 MUSIKHOGSKOLOR

Den forsta musikhogskoleutbildningen for folkmusiker startades 1976 pé
musikhogskolan 1 Stockholm (Rosen, 2010). Dérefter har etableringen skett gradvis.
Den forsta musikerutbildningen pd omradet startade 1994, ocksé den i Stockholm. Idag
finns det mdjlighet att ldsa bade musiker- och pedagogutbildningar inom folkmusik pa
ett antal musikhogskolor 1 Sverige; Musikhogskolan 1 Malmo, Hogskolan for scen och
musik 1 Goteborg, Musikhogskolan i Stockholm och Ingesunds Musikhogskola (enbart
pedagogutbildning) (Rosén, 2010).
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3 SITUERAT LARANDE OCH NARRATIV

TEORI

Under planeringen och utforandet av studien har jag anvént mig av ett antal teoretiska
standpunkter. De kompletterar varandra och tillsammans formar de en utgdngspunkt for
att bearbeta och analysera materialet. Framst vilar den teoretiska ansatsen pd tvd olika
utgdngspunkter. Den forsta behandlar situerat larande och &r utvecklad av Jean Lave i
samarbete med Etienne Wenger. Den andra utgdngspunkten &r narrativ teori, ett
méngfacetterat omrdde med manga olika inriktningar. Gemensamt for dem alla dr deras
fokus pé berittelser. Jag har ocksa inkluderat ett avsnitt om formellt och informellt

larande vilket &r ett teoretiskt omrade som angrénsar till Lave och Wengers teorier.

3.1 SITUERAT LARANDE

Genom studier av olika former av larlingskap har Lave & Wenger (1991/2011) utarbetat
en teoretisk stdndpunkt som utmanar vedertagna tankar om ldrande och utbildning. I
boken Situated Learning — Legitimate peripheral participation vénder sig fOrfattarna
mot det traditionella séttet att se larande som internalisering av kunskap. Bland annat
ifragasitter de bilden av en yttre och en inre verklighet. Istdllet foresprikar de ett synsatt
av ldrande som en 0kande grad av deltagande i1 en kontext, community of practice. Att
borja ldra sig ndgot nytt fir effekten av att man kan delta i en ny aktivitet, forst perifert
och med tiden allt mer fullt ut. En fulldrd person representeras da av en fullt aktiv
deltagare i den aktuella aktiviteten. Foresprakarna menar att det blir tydligare att se bade
larprocesser och kunskaper som nagot kontextbundet. De framhiver ockséd ldrandets
sociala natur som nagot ofrdnkomligt och menar att det innefattar ett gemensamt
meningsskapande. P& sd sdtt maste man se kunskaper som ndgot organiskt och
fordnderligt istéllet for som statiska bitar av information som man inmundigar fran ett
smorgasbord av fakta. Aktiviteterna pagédr heller inte i slutna rum utan existerar
parallellt genom en rad olika relationer. Dessa relationer bade definierar och definieras

av ménniskor och pd sé sitt framtrader ocksa ldrande som identitetsskapande.
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3.1.1 COMMUNITIES OF PRACTICE (COP)

I Lave & Wengers (1991/2011, s. 42) text ges inte nagon skarp definition av begreppet
communities of practice (framover forkortat COP*). 1 samband med de djupgiende
exemplen framtrdder idén dnda med klarhet. COP é&r den sociala fond vilken rymmer
den aktuella verksamheten. Det kan vara ett fabriksgolv, en akademisk institution, en
symfoniorkester eller en golfklubb. Men man kan ocksa skifta perspektiv och betrakta
verksamheten frdn en hogre hdjd. DA framstar textilbranschen, universitetet, den
vésterlindska konstmusikscenen eller hela golthobbyn som communities of practices.

Pa sa sitt ingdr man hela tiden i flera olika COP.

P4 ménga sitt ersdtter, eller atminstone kompletterar, COP synen pd mdistaren i en
méstar-larling relation. Lérlingen ar s att sdga larling i forhéllande till sin omgivning
snarare an till en specifik mistare. Detta utesluter inte att det &nda kan finnas en eller
flera méstare under lérlingens utbildning, men det ar alls inte nigot som Lave och
Wengers (1991/2011) teorier explicit vilar pd. En viktig funktion som méstaren dnda
besitter dr att erbjuda ldrlingen en naturlig plats i sammanhanget och dérigenom en
mdjlighet till lirande genom legitimerat deltagande. Sjélva ldrandesituationen placerar

dem till stor del i relationen mellan andra larlingar.

Att verka i en COP har sina egna, unika, uppsittningar av sociala regler och koder.
Dessa kan 1 vissa fall bli skilda fran den verksamhet som denna community of practice
ursprungligen syftat till att frimja. Ett exempel som forekommer i den ovan nimnda
boken dr en sddan institution dér en stor del av utbildningstiden spenderas pa att lira sig
navigera och passa in 1 institutionskulturen snarare an att stirka sina fardigheter i det
aktuella studiedmnet. I takt med nya forutsdttningar och att nya aktdrer inlemmas i en
existerande COP forandras ocksa strukturen pa sammanhanget. Det kan handla om nya
idéer eller att ny teknik forandrar bdde verksamhetens praktik och séttet hur kunskapen

formedlas.

* Communities of practice visade sig vara svart att Gversitta pa ett tillfredsstillande sitt.
Kontext dr ett ord med for ménga tolkningsmojligheter for att kunna anvindas.

16



3.1.2FRAN NEWCOMER TILL OLD-TIMER

Nér en adept forst ingér i en ny COP tilldelas uppgifter som dr vilavgransade och dér
konsekvenserna av ett daligt utfort arbete dr sma. Generellt sett hamnar de nya
adepterna i produktionens slutskede. Ett tydligt exempel kommer frdn Lave (2011) dir
hon studerar ldrlingskap bland skrdddare i Liberia. Uppgifterna som é&r aktuella for
adepten handlar till stor del om att sy pd knappar och fardigstilla sommar. De uppgifter
som ligger tidigt i produktionen, som t ex att skdra tyget efter monster eller ta matt fran
kunder ar handlingar vars konsekvenser dr bade stora och svara eller omdjliga att ritta
till 1 efterhand. Samtidigt far den nya lérlingen en intim relation med slutresultatet.
Resan fran larlingskapets borjan till rollen som fullvirdig aktor kallar Lave och Wenger

for reproduction circle. 1 slutskedet dr man redo att sjélv ta emot larlingar.

3.1.3 ABSTRAKTION OCH GENERALISERING AV KUNSKAP

Inom den institutionaliserade formen av utbildning sétts den abstrakta, generaliserbara
kunskapen hogt upp (Lave & Wenger, 1991/2011). Konsten att forstd overgripande
teorier och att kunna greppa ett helhetsperspektiv dr grundliggande mél i mycket av var
skolgang. Det kritiska momentet dr sedan att kunna omsitta denna abstrakta kunskap 1
en specifik situation. I det situerade ldrandet sdtter man snarare fokus pa det specifika
och det praktiska. Nér ldrlingen sedan upplever en annan specifik situation skapas
ytterligare en pusselbit av helhetsbilden. Utan att uppmana till polarisering skulle man,
om man harddrar resonemanget, kunna sdga att kunskapssynen ir den omvénda fran vér
traditionella vésterlindska skolning. I det situerade ldrandet kan darfor berittelsen i
vissa fall bli en viktig bdrare av kunskap. Berittelsen ger insikter om specifika
situationer som gér utanfor individens egen erfarenhet. Pa sa sitt kan larlingen bygga
upp ett storre referensbibliotek av verksamhetsrelaterad kunskap 4n vad han eller hon

skulle kunna bygga upp genom egna upplevelser.

3.2NARRATIV TEORI

Narrativ teori och metod &r ett forhallandevis ungt ramverk for kvalitativ forskning.
Aven om dess historia striicker sig nigot lingre tillbaka i tiden, populariserades den
under 1990-talet. Utvecklingen befinner sig dr dnnu 1 ett explorativt stadium och pa sa

vis rader en viss begreppsforvirring (Johansson, 1999). Darfor florerar ménga olika
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tankar och utgdngspunkter parallellt i det internationella vetenskapssamhillet.
(Johansson, 2004). Dartill dr det ett tvdrvetenskapligt synsdtt och anvidnds inom
discipliner som sociologi, etnologi, psykologi, medicin (Johansson, 1999). Det har visat
sig vara en fruktbar utgdngspunkt dven inom musikpedagogisk forskning (Barrett &
Stauffer, 2012). Jag gor hir en sammanfattande genomgang om den narrativa teorin
sasom jag kommer att anvianda den hér. Jag har frimst inspirerats av Johansson (2004)
och Barrett och Stauffer (2012). Christer Johansson har ocksa forfattar en introduktion

till narrativ forskning som ger en inblick i den befintliga litteraturen pad omradet (1999).

Grundtanken fOr narrativ teori dr att berdttande och formégan att uppfatta narrativ ar en
basal minsklig egenskap. Genom berittelser ordnar vi var verklighetsbild och fyller
erfarenheter och upplevelser med mening. Berittelser dr ocksa identitetsskapande och
berdttande aterkommer som en sjdlvklar del ndr man ska forklara vem man &r och
varfor. Johansson (2004) tar bland annat upp psykologen Jerome Bruners sitt att se
narrativ forstaelse som en grundldggande kognitiv forméga vilken tillsammans med den
paradigmatiska (logiskt-vetenskapliga) fOrstdelsen bildar de tvd intelligenser utifrén

vilka uppfattar var omvirld (Johansson, 2004).

Ett centralt begrepp inom den narrativa teorin ar livsberdttelse (Johansson, 2004).

Den forskning som anvinder sig av livsberdttelser undersdoker wur olika
aspekter/teman/perspektiv hur ménniskor ger sina liv mening och skapar identitet. Hér
satts manniskors egna tolkningar av sig sjdlva i centrum, med all deras komplexitet och
motsdgelsefullhet. (Johansson, 2004, s.23)

Det é&r alltsd informanternas upplevelser och tolkningar som dr det intressanta i
sammanhanget. Ndgon egentlig sanning bortom detta finns inte utan fokus ligger pa
beskrivningar av erfarenheter och den vikt som informanterna sjdlva tillskriver olika
episoder i sitt liv. Pa sé sétt vilar den narrativa teorin pd en socialkonstruktionistisk syn

pa kunskap som socialt situerad (Johansson, 2004).

Aven konstruktionen av berittelsen i sig dr socialt situerad. I detta fall berittas den i
forhallande till givna forvintningar och med en &hdrare, jag sjdlv. Det gér aldrig att
bortse fran den faktor som intervjuaren/publiken spelar in pa hur berdttelsen ldggs fram.

Givetvis forekommer det foljdfragor i linje med formatet for en semistrukturerad
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intervju (Kvale, 2009) som jag gér igenom i kapitlet for metod. Men i samspelet mellan
informant och intervjuare manifesteras ocksd min egen forforstaelse (Svenning, 1997)
pa ett tydligt sitt i form av nickningar, bekréftelse pd att man har forstitt och
kroppssprak. Man ska dirfor ha i beaktande att det som sdgs under intervjuerna har
formen av informantens subjektiva tolkning av sin egen historia i forhdllande till
intervjutillféllets forutsattningar. Johansson (2004) skriver om detta utifrdn perspektivet

att berdttandet dr en perfomance.

Begreppet narrativ har ingen sjilvklar betydelse (Johansson, 1999). Jag haller mig hir
till definitionen av narrativ som ett analytiskt verktyg genom vilket man kan betrakta
beréttelser. Medan informanten star for beréttandet kan forskaren utldsa narrativ genom
en analytisk process. Narrativet bestar da av delar av berittelsen; intriger, vindpunkter,
epifanier och teman. Intrigen ar det Overgripande monster som sétter de separata
hindelserna i ett storre sammanhang och didrmed skéinker dem en djupare mening.
Episoderna forhaller sig temporalt och/eller kausalt till varandra. En intrig maste vara
tematiskt ordnad (Johansson, 2004) med ett eller flera teman vilka dirmed bestimmer
vilka episoder som dr aktuella att inkludera i analysen. Vandpunkter ér de tillfdllen som
varit avgorande for hur livet artar sig. Det kan vara omstortande epifanier som delar upp
livet i fore och efter, men man kan ocksa uppmérksamma mindre upplevelser vilka &nda

har betydelsefull baring pa kommande episoder.

3.3ETT HERMENEUTISKT PERSPEKTIV

Den hermeneutiska tolkningstraditionen erbjuder bdde en teoretisk plattform och en
metodologisk ingéng vilket gifter sig vdl med ovanstdende teoretiska omraden.
Hermeneutiken har rotter i antiken da den anvindes for att tolka texter av forfattare som
Homeros. Flera tinkare har vidareutvecklat hermeneutiken fran antiken fram till vara
dagar. Flacius (1520-1575) utvecklade ett sdtt att bruka hermeneutikens tolkningslira
for att forstd bibeltexter och kan sdgas vara pionjir inom den moderna hermeneutiken.
Hans metod byggde pa en véxelrorelse mellan del och helhet och lade grunden till det
som senare skulle bendmnas som den hermeneutiska cirkeln (Ljungar-Chapelon, 2008).
Detta centrala verktyg i tolkningsarbetet beskriver ett forhallande mellan ldsaren och en
text vilken syftar till att skapa en djupare forstielse for textens mening. Malet ar att g

bortom den fOrsta, ytliga forstdelsen och nd en insikt om textens mening och betydelse.
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Nér man borjar 14sa en text sédtter man per automatik det forsta avsnittet i relation till en
tankt helhet, &ven om man i det stadiet dnnu inte har kdnnedom om den. Denna
provisoriska kontext foréndras allt eftersom man lédser fler delar vilka da kastar ett nytt
ljus pd avsnitt som man tidigare ldst. Denna pendelrdrelse betecknas som den

hermeneutiska cirkeln (Fry, 2009).

Schleiermacher (1768-1834) betonade vikten av att forstd en text utifran dess egen
historiska kontext. Han menade att det finns en tolkningsmassig fallgrop om forskaren
oreflekterat anvinder ett perspektiv fargat av sin egen samtid. Detta kan ha béring pa
forstaelsen av enskilda ord, fraser eller meningar, men kan ocksd ha med en
kontextbunden virldsbild att gora vilken direkt eller indirekt kan paverka texten. Malet
ar att sd langt det gar fa sin egen forstdelsehorisont att smélta ssmman med den kontext
1 vilken textens forfattare befann sig i. Samma princip kan sdgas gilla i samtalet mellan

tva ménniskor (Fry, 2009).

3.4FORMELLT OCH INFORMELLT LARANDE

De studier av ldrlingskap som Lave och Wenger (1991/2011) anvénder sig av nér de
utarbetar sina teorier om situerat larande visar att det dr en utbildningsvég som ér kantad
av givna forutsittningar. De behandlar alltsa situationer utanfor utbildningsinstitutioner,
vilka @nda ar formella 1 sin struktur. Detta kan tyckas vara en paradox i forhéllande till
en traditionell syn pa formellt och informellt ldrande. Dérfor kan det vara intressant att
lyfta in ett teoretiskt perspektiv som behandlar just parforhéllandet formellt och
informellt. Folkestad (2006) ger en sammanfattning av forskning kring detta perspektiv
dér han satter upp fyra olika sétt ur vilka man kan betrakta och definiera formellt och
informellt larande.
1. Situationen, alltsd den fysiska inramningen av lirandet. Hiar fokuserar man pa
fradgan huruvida larandet sker det inom véggarna péd en institution eller inte?
Detta betraktelsesitt lyfter fram motsatsforhéllandet mellan skolad och icke
skolad.
2. Léarandeform. Traditionellt sett har man inom forskningen betraktat utlirning via
noter som formellt och gehdrsbaserat lirande som informellt. Detta perspektiv
har nu i princip upplosts. Som jag ndmnde i tidigare avsnitt kan man se formella

strukturer dven i gehorsbaserad undervisning. Sather (2003) ger i sin avhandling
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ett sliende exempel pa hur gehorsbaserat larande bland jalis i vdstafrika &r strikt
formaliserad.

3. Agandeskap. Vem som besitter initiativet i situationen och hur detta artar sig kan
vara ett fortjanstfullt perspektiv ndr man definierar formellt och informellt. Da
tittar man pa frdgor om vem eller vilka som beslutar om hur agendan ska se ut,
eller ndr och var undervisningen sker.

4. Intentionen dr en viktig parameter ndr man betraktar en situation utifrdn
perspektivet om formellt och informellt. I ett exempel hdmtat fran musiken
kdnnetecknas en formell undervisningssituation av att fokus ligger péd att
kunskap ska formedlas eller att en viss fardighet ska utvecklas. Om intentionen
snarare dr att spela for att ha kul dr situationen snarare att betrakta som informell
ur ett larandeperspektiv.

Ovanstdende punkter dr en summering av de perspektiv som anvénts inom forskningen
och dr vare sig dikotomier eller forutsittningar for varandra. Det finns inte heller nagot
nddvindigt motsatsforhdllande mellan det formella och det informella utan de bor
betraktas som tva poler emellan vilka man standigt ror sig pa ett kontinuum. Utifrén ett
holistiskt larandeperspektiv kan det dessutom vara sa att bada pagér samtidigt. Om man
fdr en formell undervisning inom visterlindskt pianospel kan man samtidigt fa
kunskaper om exempelvis musikhistoria, bokforing, skattesatser pa bensin eller vad som
helst som diskuteras i anslutning till undervisningssituationen. Aven i uttalat informella

sammanhang kan man ocksa hitta formella strukturer av ldrande.

3.5TEORETISKA REFLEKTIONER

Valen av teoretiska perspektiv dr sprungna ur studiens fokus och natur. Jag ar
intresserad av att betrakta folkmusikensemblens utveckling genom att dels folja nagra
av individerna och deras utvecklingsbana och dels titta pa den sammanslagna bilden for
att kunna se gemensamma monster. Det narrativa perspektivet tycks vid en forsta
anblick vara ldmpat for att folja just det individuella perspektivet. Lave och Wengers
teorier om situerat ldrande tycks i sin tur vara ett verktyg for att se storre sammanhang
for larande. Det var ocksa min initiala tanke; att dessa tva teorier skulle samverka med
ett individuellt vertikalt perspektiv och ett uppsamlande horisontalt perspektiv.
Efterhand har det narrativa perspektivet visat sig vara ett utmérkt verktyg for att se

likheter och skillnader mellan individernas berittelser och genom dem kunna utldsa en
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storre, gemensam beréttelse. Samtidigt kan teorierna om situerat larande kasta ljus pa en

enskild individs utveckling 6ver tid.

Den hermeneutiska tolkningstraditionen erbjuder teoretiska och praktiska riktlinjer for
ett ndrmare forhallande med texten, i det hdr fallet transkriberade intervjuer. Detta ar i
sig en forutsdttning for att bdde goéra en narrativ analys och en ldsning av materialet

utifran teorierna om situerat larande.
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4 METOD OCH DESIGN

I foljande kapitel kommer jag att redovisa hur jag valt att nirma mig &dmnet

metodmissigt och dven fora ett resonemang kring mina val.

4.1 UTFORMNING AV INTERVJUERNA

Studien vilar framforallt pa ett antal semistrukturerade djupintervjuer (Kvale &
Brinkman, 2009). Intervjuguiden utformades som en riktlinje for vilka fragestillningar
jag ville behandla under intervjuns géng. Vilken ordning och vilket utrymme de olika
delarna fick ldmnade jag i hog grad upp till sammanhanget. Det gér i linje med vad
Kvale och Brinkman kallar en explorativ intervju vilket stdr i1 kontrast till en
hypotesprovande intervju (Kvale & Brinkman, 2009). Det fanns alltsé inget forutfattat

antagande fran min sida.

Intervjuns utgangspunkt var informanternas bakgrund och direfter handlade samtalet
om alltmer specifika fragestillningar kring deras erfarenheter och tankar om
ensemblespel. Tanken med att bérja med bakgrunden var mingbottnad. Det ér ett enkelt
satt att borja intervjun och det blir samtidigt naturligt att utveckla samtalet till en
livsberittelse (Johansson, 2004) med fokus pi ensemblespelet. Aven om ingen av
informanterna var obekant for mig sedan tidigare var tanken dven att denna beréttelse
skulle ge oss gemensamma referenser for den fortsatta diskussionen om

ensemblespelets principer.

Intervjuerna varade mellan 45 minuter och 90 minuter. Samtliga utom en spelades in
med bide ljud- och bildupptagning. Den forsta intervjun genomfordes nionde augusti

2012 och den sista tredje september 2013.

4.1.1 URVAL AV INFORMANTER
Fokus for den hir studien har legat folkmusikensemblens utveckling frén det tidiga 80-
talet fram till idag. Manga utav de som var stilbildande redan da har fortsatt vara aktiva

och genom bade langsiktiga konstellationer och mer tillfélliga projekt har de behillit en
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central position inom ensemblespelet. De dr bland dessa musiker som jag har sokt
informanter. Dartill har jag har haft ett sérskilt 6ga for de som har varit involverade i de
folkmusikutbildningar som startats upp pa folkmusikinstitutionerna. Jag har ocksa velat
ha ett tillrackligt antal for att fi olika perspektiv pd bade personlig utveckling,
historiken samt ensemblespelets utmaningar. Samtidigt &r intervjuerna i grund och
botten biografiska och studien syftar till att fa en bild av ett antal individers perspektiv.
Darfor finns det inte en stridvan efter ett kritiskt antal informanter for att uppnéd en

méttnadspunkt (Kvale, 2009).

4.1.2 PILOTINTERVJU

Utover intervjuerna med de &tta informanterna genomforde jag en pilotintervju i
samband med designen av studien. Jag intervjuade Maria Bojlund, singerska och
fiolspelare. Maria ingar i min egen trio, Jidder, och tillsammans har vi diskuterat
fragestéllningarna i den hér uppsatsen utifran en rad olika perspektiv under flera ar. Hon
har ocksa en bakgrund inom sociologi och statsvetenskap och intervjun med henne blev
inte bara ett sitt att testa formen fOr intervjun utan ocksd en diskussion kring
metodologi. Efter pilotintervjun gjorde jag en del omstruktureringar av intervjuguiden.
Den stdrsta fordndringen var att jag beslutade mig for att forsoka halla samtalet annu

mer dppet och vara lyhord for informanternas egna initiativ till att fora intervjun.

4.1.3 ANALYS AV INTERVJUERNA

Den narrativa teorin dr kopplad till ett metodologiskt forfarande. Detta vilar pa en grund
som dr gemensam med mycket kvalitativ forskning. P4 samma sétt som den narrativa
teorin dr méngfacetterad och erbjuder ménga olika infallsvinklar &r metoderna dven de
flera (Johansson, 2004). Jag kommer forst att ga igenom grunderna for den narrativa
metodologin som jag har valt att arbeta efter och dérefter fora en diskussion kring hur

det har samspelat med andra metodologiska dverviganden.

4.1.3.1 NARRATIV ANALYS
En narrativ analys kan fokusera pa olika omréden. Johansson (2005) anvédnder en
uppstéllning som hon himtat frdn fOrfattarna Lieblich, Tuval-Mashiach och Zilber

(1998).
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1. Helhet-Innehall 2. Helhet-Form
3. Del-Innehall 4. Del-Form

I det hér fallet betyder helheten informantens fullstindiga livsberittelse. Del betyder
saledes att man fokuserar pd valda bitar av berdttelsen. Det andra begreppsparet i
uppstéllningen utgors av form och innehdll. Innehéll hinger samman med vad som sdgs
och form relaterar till fragor om hur det scigs. Nar man kombinerar parametrarna enligt
uppstillningen far man fram fyra grundldggande sitt att ldsa en berdttelse. Den hir

studien har framst utgatt frdn Del-Innehdll vilket Johansson (2004) beskriver si hir:

Delperspektiv med fokus pa innehdll dr den analysform som man kopplar till det man
kallat ’innehallsanalys”. Man definierar vissa kategorier och lyfter ur vissa stycken
eller yttranden frén texten som klassificeras och samlas inom dessa kategorier eller
grupper. (s. 289)

En parameter som inte ryms i uppstéllningen ovan dr forhallandet mellan berittare och
lyssnare. Som jag ndmnde i kapitel tre dr detta centralt i berdttandets natur. Forhdllandet
kan i sig vara foremal for analys och det péverkar berdttelsens forlopp 1 sin
interagerande natur dir mojligheter till f6ljdfragor direkt kan bekrifta eller omformulera
forstaelsen av informantens uttalande (Kvale, 2009). Det dr ocksd hédr som analysen av
intervjun borjar (Johansson, 2004). Redan under intervjuns ging tolkade jag det som
sades och satte det i samband med vad som tidigare sagts, bdde i den aktuella intervjun

och 1 tidigare samtal.

Nista steg i analysen utgjordes av transkriptionen av intervjuerna. Aven om denna fas
framst handlar om att dverfora det inspelade ljudet till text ar det ocksa behéftat med en
rad fragor kring vad som ska transkriberas, om det sker ordagrant och om man
inkluderar gester (de flesta intervjuerna spelades in med bade audio och video). Fér min
del handlade en del av denna fas om radbrytningar och styckeindelning. Det blev ett sitt

att gora en inledande strukturering av materialet.

Under ldsningen av intervjuerna var den hermeneutiska cirkeln central i min
tolkningsprocess. Den bidrog till att fordjupa min forstaelse for intervjuernas innehall.
Detta gillde bade internt for varje intervju och i ett stdrre perspektiv inkluderandes

samtliga intervjuer. Dé flera av intervjuerna innehdll gemensamma referenser breddades
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min forstaclse for inneborden av omndmnda fenomen och héindelser. I denna fas
fordndrades ocksd min forforstaelse av den kontext som mycket av informanternas

beréttelser utspelar sig i.

Efter nigra inledande genomldsningar kodade jag transkriptionerna med teman och
dmnen vilka berorde studiens fokus - ensemblespel inom svensk folkmusik (Kvale &
Brinkman, 2009). Jag anvidnde ocksd mina teoretiska utgdngpunkter och gjorde
kodningar utifrén en narrativ ldsning och en ldsning utifran Lave & Wengers teorier om
situerat ldrande. De kategorier efter vilka jag gjorde kodningen var inte forutbestimda
utan foljde strukturen; oppen kodning, axiell kodning och selektiv kodning (Svenning,
1997). Detta innebdr att de forsta genomlésningarna resulterade i l9sryckta anteckningar
och koder utan direkta relationer till varandra. Den axiella kodningen loper djupare
genom texten och syftar till att hitta en mer sammanhingande uppséttning begrepp och
teman. Under den slutliga fasen, selektiv kodning, soker man aktivt efter fler avsnitt och

kommentarer som stodjer den fardiga uppsittningen koder.

Efter kodningen gjorde jag en meningskoncentrering (Kvale & Brinkman, 2009) utifran
den tolkning och kodning som jag utfort. Meningskoncentreringen 14g sedan till grund

for resultatkapitlets bdda avdelningar.

4.1.3.2 FORFATTANDET AV TEXTEN OM BERATTELSEN

Den sammanfattning som gors av samtliga intervjuer redovisas i kapitel 5. Skrivandet ar
bade en del av - och en produkt av — analysen. Utifrdn de vindpunkter som framtrader
som viktiga i berittelsen har jag skapat en text. Denna text bestdr av detta urval av
episoder men &r ocksa ett resultat av viktiga fragor kring rost, hur man gor beréittelserna

rittvisa, urval av citat och textens ldngd (Johansson, 2004).

4.1.3.3 TEMAN

Genom att samla uttalanden fran olika intervjuer vilka behandlade samma omréden
borjade jag kunna se vilka rubriker resultatet inordnade sig i. Dessa @mnesomraden
striackte sig fran att vara svar pa mer eller mindre direkta fragor och darmed resultat av
min inledande tematisering av studien, till att vara mer subtila resonemang vars

innebdrd forst framtradde i ljuset av samtliga intervjuer.
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4.2 RESONANT WORK -— EN VALIDERING AV

NARRATIV ANALYS

Barrett och Stauffer (2012) ldgger upp riktlinjer att ha i beaktande nédr man strévar efter
att gora en studie som har béring pa sin omvirld och dr meningsfull for fler &n sin
forfattare. De kallar detta for ett Resonant work och ér en form av validering och
kriterier for sjdlvutvirdering. De behandlar inte hur man gar tillviga nir man gor en
narrativ studie, utan dr mer intresserade av att reflektera 6ver hur man som forskare
befinner sig i studien (how to be in narrative inquiry rather than sow fo do narrative
inquiry). De menar att en narrativ analys oumbdrligen inkorporerar forskarens levda
erfarenhet till den grad att de punkter de tar upp &r vésentliga bestdndsdelar av
forskningsprocessen. De talar om fyra R; responsible, rigorous, respectful, resilient. D&
Barrett och Stauffers text har inspirerat mig i mitt arbete vill jag hér ta upp deras

punkter och kort utveckla hur jag har forhallit mig till dem.

4.2.1.1 RESPONSIBLE

En narrativ studie bygger pd deltagarnas berittelser och ddrmed péd deras fortroende.
Som forfattare méiste man vara inforstadd i att allt man slépper ifrdn sig kommer fa ett
eget liv. Det kommer att kunna tolkas pd ménga olika sétt och kan fa foljder bade for
individer och grupper. Den hér uppsatsen kan tyckas harmlds da den inte ldmnar ut
ndgon minniskas avigsidor eller ndgot som skulle kunna uppfattas som hemligheter.
Tvirtom berdr det huvudsakligen ménniskors yrkesliv. Ddremot blir ansvarskdnslan
pataglig ndr det handlar om gestaltningen av beréttelserna i forhdllande till det skrala
material som finns tillgdngligt idag vad giller beskrivningar av ensemblespelets

utveckling inom svensk folkmusik.

4.2.1.2 RIGOROUS

Narrativ analys kan tyckas vara en olinjér, otydlig och svardefinierad process. Mélet ér
inte att samla in och &terberdtta historier utan att forsoka fanga informanternas
erfarenheter bortom beréttelserna. Jag har ndrmat mig den har punkten genom att ha en
lang tolkningsprocess. Jag har tagit till mig texten i flera steg, summerat och skrivit om.

Jag har, precis som Barrett och Stauffer foresprikar, lagt stor vikt vid detaljer och jag
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har anstrangt mig for att géra bade processen och resultatet sa transparant och lattfattligt
som mojligt. Foljden av detta &r att jag har kunnat aterkalla beréttelserna relativt
detaljerat utifrdn mitt minne. Inte minst har det varit tacksamt da jag jobbade med den
tematiska ldsning som jag har redogjort for i resultatkapitlet. Faran blir naturligtvis att
man kommer alltfor nidra materialet och ledordet i den hdr aspekten av processen dr
reflektion. Ofta ar berittelserna gripande och otroligt intressanta. D& handlar det for mig
om att kunna ta ett steg bak och se pa texten ur en annan vinkel, se om det kan finnas ett
annat sétt att se pd och tolka det som sdgs. Eftersom berittelsen alltid innefattar en

lyssnare, 1 det hér fallet mig sjélv, blir det extra vésentligt att stundtals lyfta fram detta.

4.2.1.3 RESPECTFUL

Narrativ analys vilar pd den socialkonstruktionistiska héllningen att sanningar inte
existerar 1 den vanliga bemadrkelsen. Deltagarna formedlar sina erfarenheter i form av
beréttelser. Berdttelserna dr alltid efterkonstruktioner och minnet 4r ingen siker kélla.
Det ar dock sjdlva konstruktionen av berdttelsen som &r intressant. Framforallt handlar
det om att inkludera informanterna i tolkningen. De har alla fatt ta del av den text som

berdr vederborande och kunnat uttala sig om min tolkning av deras utsagor.

4.2.1.4 RESILIENT

Resilient kan Gversdttas till svenska med orden fjddrande och elastisk. I det hér fallet
syftar Barrett och Stauffer pa textens formaga att kunna tolkas utifran olika perspektiv,
vilket pa ett sdtt hanger samman med transparens. Jag har medvetet varit generés med
att anvénda citat fran intervjuerna, inte bara for att stddja mina egna tolkningar, utan for
att bdde mdjliggora och uppmana till alternativa tolkningar. Som jag beskrev i punkten
rigorous har jag tagit mig tid till att skifta perspektiv pa intervjuerna och min strévan ar

att ocksd kunna erbjuda den mojligheten till den som léser den hir studien.

4.3 METODOLOGISKA REFLEKTIONER

Nedan f6ljer ett par punkter vilka jag vill diskutera i relation till studiens metodologiska

utformning.
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4.3.1 MIN POSITION

Min egen forforstaelse for &mnet var en viktig forutséttning for att studien skulle kunde
goras. Jag dr sjdlv en aktiv deltagare i den svenska folkmusikscenen bade som lirare
och musiker. Jag har ocksa tidigare varit student pa bdde folkhogskola och
musikhogskola. Detta har varit mycket viktigt i hela processen, fran tematisering och
utférande av intervjuerna till analys av empirin och forfattandet av texten. For att
samtalet ska kunna flyta forutsitts det ett matt av gemensam tyst kunskap (Wallén,

1993/1996) varpd mer ingdende forklaringar kan vila.

Samtidigt som jag dr en del av den vérld som jag undersdker och didrmed till viss del
delar samma forstaelsehorisont som mina informanter finns det fortfarande nagra
fallgropar. Utdver det allmdnt ndrvarande potentiella glappet mellan tvé konverserande
ménniskor som jag beskriver i avsnittet om hermeneutik finns det ocksa négra storre
diskrepanser mellan mig och deltagarna i studien. Den storsta och mest uppenbara &r
den tidsméssiga skillnaden. En stor del av intervjuerna behandlar héndelser som tog
plats under attiotalet. Aven om jag var fodd och minns vissa tidsmissiga referenser,
som mordet pa Olof Palme, var jag inte pa nagot sétt del av folkmusikvirlden. Jag
visste inte ens att den fanns. Mitt forhéllande till den musikaliska epoken kommer
genom skivor, bocker och anekdoter, genom vilka jag oundvikligen hade skapat mig en
bild av den miljo som informanterna talade om. Héar var jag tvungen att betrakta mina
forutfattade meningar med stor skepsis. Mindre problematiskt var det att anvinda min

forforstielse for resonemangen kring det musikaliska hantverket.

4.3.2INFORMANTERNAS NAMN

I uppsatsen anvénder jag informanternas riktiga namn. Anledningen till detta ar flera.
Att anvénda fingerade namn skulle betyda att jag skulle behdva dndra namnen éven pa
de ensembler som informanterna medverkat i vilket skulle berdva ldsaren mojligheten
att anvdnda sina egna forkunskaper eller att fordjupa ldsupplevelsen genom att soka
ytterligare information och lyssningsexempel. Informanternas livsberittelser och de
exempel som de anvinder gor det ocksa enkelt for de 14sare som dr ndgorlunda insatta i
folkmusikgenren att direkt se vem som doljer sig bakom det fingerade namnet. Alla

informanter har givit mig sin tillatelse till att anvénda deras riktiga namn.
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4.3.3 GENUS

I resultatkapitlet blir det tydligt att konsfordelningen pd informanterna dr mycket sned.
En anledning till detta &r att jag velat intervjua folkmusiker som varit aktiva sedan 80-
talet och framdt. Den professionella folkmusikscenen var p& den tiden starkt
mansdominerad. Det finns fortfarande ett antal kvinnliga musiker som jag skulle ha
kunnat inkludera och som ocksd fanns med pd min ursprungliga lista 6ver onskvérda
informanter. Tyvérr lyckades jag inte forverkliga alla intervjuer som jag hoppades pa.
En studie som fokuserar pd den samtida folkmusiken skulle glidjande nog uppvisa en

betydligt jimnare konsfordelning.
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5 RESULTAT: LIVSBERATTELSER

Innehallet i1 kapitel 5 utgoérs av en narrativ ldsning av informanternas berittelser. Fokus
ligger pa deras utveckling som musiker, alltsd forskningsfrdgans forsta fokus. Aven om
beréttelserna har ett tydligt individuellt perspektiv struktureras de kring situationer och
héndelser vilka i huvudsak innefattar andra musiker. I kapitel 6 kommer jag att titta pa
de gemensamma teman som framkommit i samtalet kring arbetsprocesser inom

ensemblerna. Kapitel 5 och 6 utgér tillsammans grunden for diskussionen i kapitel 7.

5.1 INFORMANTERNAS BERATTELSER

Aven om intervjuerna har haft en bestimd utgdngspunkt och ett givet tema har jag inda
forsokt halla samtalen s& 6ppna som mojligt. Fran Oppningsfrdgan om informantens
bakgrund har de olika deltagarna i studien tagit intervjun &t olika hall. Gemensamt for
alla dar att det borjat med en kronologisk berittelse for att sedan behandla
ensemblespelets olika teman. En del beréttelser dr intimt forknippade med beriéttelsen
om ett band, andra ror sig mer genom olika projekt och personliga utvecklingsfaser.
Berittelserna ror sig in i varandra med ménga gemensamma referenser. Jag har utformat
texten sa att varje beréttelse kan lisas fristdende. Foljden av detta &r att samma episoder
ibland beskrivs i tvd olika intervjuer. Jag har inte velat ta bort ndgonting som beskrivs
som viktigt av en informant bara for att det redan omndmnts i en annan beréttelse, da

den inbordes relationen mellan episoder dr viktig for forstaelsen av narrativet.

Under arbetet med materialet har det flera gdnger slagit mig hur litt det har varit att
utfora intervjuerna. Det &r tydligt att samtliga medverkande dr skickliga beréttare och
har intervjuats i olika sammanhang tidigare. Det mérks ocksé att de &r vana vid att
forklara arbetsméssiga principer och estetiska stindpunkter, ndgot som ocksa far sin
forklaring av intervjuernas innehall; de har stindigt varit involverade i diskussioner

kring dessa &mnen under hela sina arbetsliv.

Med tanke pd den narrativa analysens tyngdpunkt pa berdttandets kontext har jag ocksé

sammanfattat omsténdigheterna kring intervjutillfallet och min relation till informanten.
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5.2JONAS KNUTSSON

Jonas ér saxofonist och verksam som musiker inom jazz och folkmusik. Han undervisar
dven pd musikhogskolan i Stockholm. Intervjun genomfordes i augusti 2012 i Jonas
arbetslokal. Jag har formanen att spela i en konstellation tillsammans med Jonas och
mina erfarenheter dérifrdn har ocksa kunnat anvindas i min tolkning av intervjuns

innehall.

5.2.1 JONAS BERATTELSE

Jonas beskriver sig som en produkt av kommunala musikskolan i Umed. Hir borjade
han spela blockflojt och senare klarinett. Néar han var nio dr hade han tjatat till sig en
saxofon, ndgot som han redan frdn borjan velat spela. Den saxofonldrare som han fick
var inte saxofonist utan militdrklarinettist och undervisningen gick mycket ut pé

skaldvningar, ndgot som Jonas i efterhand &r tacksam for.

Aven om det inte musicerades i familjen var Jonas far jazzentusiast. Han jobbade pa
Umeads jazzfestival och tog med sig sonen dit. Detta ledde till en intensiv kontakt med
jazzen for hans del bland annat genom flitiga besok pa konserter och en rik tillgang pé
skivor. Han borjade tidigt forsoka snappa upp och hdarma musiken som han horde och

markte att han hade latt for det.

Det mest betydelsefulla var att jag jobbade péd jazzfestivalen och fick tréiffa riktiga
jazzmusiker. Det var en héftig festival och det var rubb och stubb utav datidens jazz
som var dér. Det var onekligen en inkorsport.

I femtondrsdldern borjade Jonas spela i1 jazzrockgruppen Cabazz. De Ovriga
medlemmarna i bandet var runt tio ar dldre och hade badde musikstudier och mer
erfarenhet bakom sig. Jonas beskriver musiken som mycket oppen och fylld av
influenser frdn ménga héll. Arbetet i gruppen var demokratiskt och lade grunden till hur

Jonas kommit att arbeta i ensemblesammanhang.

Jag ér i grunden en kéllarbandsmusiker i hur jag jobbar med band. Vi hade inga noter
till exempel nér vi jobbade. Vi jobbade p& gehdr och spelade in péd kassett. Var det
nagon riktigt svdr grej gjorde jag noter, men utan tidsvarden. Och gehorspartitur. Inte
noter som i blasorkestern.
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Jonas berdttar om en intensiv period med repetitioner fyra till fem génger i veckan. Efter
repen dkte de hem och lyssnade péd de inspelade repetitionerna. I slutet av hogstadiet
gjorde Jonas ett aktivt val att satsa pa musiken och flyttade upp till Skellefted for att
studera pd musikgymnasiet. Hér fick Jonas sin forsta kontakt med folkmusiken genom
en samisk klasskamrat och en ldrare. Léraren tog initiativ till en konstellation som

arbetade med jojk i experimentella former.

Det var verkligen betydelsefullt for mig, for jag fick upp 6gonen for det hir med
folkmusik, en ny dorr som Sppnades.

Direkt efter musikgymnasiet flyttade Jonas till Stockholm for vidare studier pd
musikhogskolan. Hans studier var fokuserade pd jazz, men i hans klass gick dven
musiker frén andra genrer, inte minst de folkmusikaliskt orienterade Susanne Rosenberg
och Sven Ahlbédck. Han kom ocksa snabbt att ingd i bandet Mynta och fick da kontakt
med indisk musik. Samarbeten med indiska musiker resulterade i skivinspelningar och
for Jonas del har det gett honom ett alternativt sétt att tinka musik. Ungefédr samtidigt
ingick han dven i Elise Einarsdotters kvartett. Han lyfter fram tvéa viktiga aspekter av
den konstellationen. Dels anser han Einarsdotter vara den bésta bandledare han triffat
pa och dels borjade Lena Willemark i bandet. P4 s sétt fick han kontakt med den

svenska folkmusiken.

I borjan av 90-talet bildades gruppen Enteli. Hér ingick bland annat Lena Willemark
och Ale Méller. De spelade sig samman genom turnén med folkmusiktiltet -90°. Under
nigra 4r hade de vildigt mycket jobb och hann med att spela in tvé skivor. Aven hir var
det ett kollektivt arbete dér alla deltog med idéer. Efter ett gemensamt beslut avslutade
de bandets verksamhet. Lena Willemark och Ale Mdller gick vidare och formade
konstellationen Nordan dar Jonas ocksa kom att ingd. Med Willemark och Méller som
bandledare spelade de in tvd skivor varav den fOrsta blev en mycket stor framgang.
Under de turnéer som foljde bantades bandet successivt ned och mot slutet ingick inte

langre Jonas i konstellationen.

> Folkmusiktiltet 90 var ett gemensamt turnéprojekt dér flera folkmusikband ingick.
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Samarbetet med Ale Moller aktualiserades ndr de tillsammans bildade ett
folkmusikstorband. Det var 1998 och aret dd Stockholm var kulturhuvudstad. Genom
kulturhuvudstadssatsningen fick Jonas och Ale Moéller mojlighet att arbeta med research
under ett halvar. Idén var att sammanfora musiker frdn olika musikaliska bakgrunder i

ett och samma band.

Det har betytt mycket for mig och dndrade mycket i hur jag jobbar med ensemble. En
”once in a lifetime-grej”. Det var mycket jobb men otroligt héftigt. Vi larde oss sjukt
mycket.

Arbetet med folkmusikstorbandet ledde till fler musikaliska experiment inte minst i

samband med Falu Folkmusikfestival.

Idag dr Jonas frilansande musiker inom jazz och folkmusik och medverkar i flera
konstellationer bdde fasta och mer tillfilliga. P4 musikhogskolan i Stockholm
undervisar han bland annat i ensemblespel 1 storgrupp. Han frilansar ocksa som pedagog

med uppdrag bdde i Sverige och utomlands.

5.3PAR MOBERG

Par Moberg arbetar som linjeledare pa folkmusikutbildningen vid musikhdgskolan i
Malmé. Som musiker arbetar han frimst med folkmusik fran Sverige och
Balkanomridet. Intervjun med Pér tog plats under en lunch pd var gemensamma
arbetsplats, Musikhdgskolan i Malmd. Under min studietid tog jag bade instrumental-

och ensemblelektioner for Par Moberg.

5.3.1 PARS BERATTELSE

Pér har sina forsta musikaliska erfarenheter inom pianospel. Det var forst nir han
studerade pd Lunds universitet som han kom i kontakt med folkmusiken. I samband
med det borjade han ocksa spela saxofon. Inspirationen kom forst fran folkrockgrupper
som Hedningarna och Den Fule. Han startade ocksd upp en egen konstellation i samma
tradition - Fareld. Fiolspelaren i bandet, Pontus Tuvesson, 6ppnade ocksé dorren for en

mer traditionell sida av folkmusiken med spelmanslag, folkmusikkonserter och
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spelmansstimmor. S& sminingom hamnade Pir pa musikhdgskolan i Malmo dér han

utbildade sig till folkmusikpedagog.

Parallellt med sitt intresse for den svenska folkmusiken har han alltid jobbat med annan

typ av traditionell musik.

Det finns tva vigar att gd. Antingen far man vilja en vildigt smal nisch och bli s&
fruktansviért bra pa en grej att man kan turnera 6ver hela virlden. Annars far man satsa
lite pd att ha en bredd, kanske att man har fler instrument eller att man kan spela i andra
genrer. S& antingen spjutspets eller s fir man forsdka kunna turnera med olika projekt
och det 4r ju den végen jag har valt.

I bandet Tummel har han utforskat klezmermusik och musik fran balkanomradet. For ett
par dr sedan slutade en utav gruppens medlemmar, klarinettisten Annika Jessen. Det
foranledde nagot av ett karaktéirsskifte i Tummel. Man tog in en singare och borjade

anvinda eget material 1 hdgre grad 4n tidigare.

Under sin tid som student pa musikhdgskolan trdffade han fiolspelaren Jon Sirén. De
fann varandra musikaliskt och bildade snart folkmusiktrion Grannar tillsammans med

kontrabasisten Martin Eriksson.

En stor del av Pidrs verksamhet idag bestir av hans jobb som linjeledare for
folkmusikutbildningen p& musikhdgskolan. Utdver att administrera utbildningen
undervisar han dven i ensemble och saxofon. Som musiker dr han fortsatt verksam inom

folkmusik framst frdn Balkan och Sverige.

5.4HALLBUS TOTTE MATTSON

Totte Mattson dr strdnginstrumentalist och vevlirespelare bland annat i Hedningarna och
Boot. Under 80-talet ingick han i Groupa. Intervjun med Totte gjordes i september 2012
under Grebbestadfestivalen, en folkmusikfestival dédr vi bdda var engagerade. Detta gav
en mojlighet att kunna se en konsert med Hedningarna senare samma kvill, ett band

som sjdlvklart utgjorde en given referens under intervjun.
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5.4.1 TOTTES BERATTELSE

Totte véxte upp 1 Uppsala. Han borjade spela gitarr pd mellanstadiet, till en bdrjan
musik av exempelvis Hendrix och Bluesbreakers. I borjan av hogstadiet kom han i
kontakt med klassisk gitarrmusik, ndgot som han ocksa fastnade for. Efter gymnasiet
studerade han musikvetenskap och presenterades da for en stor méngd musikaliska
genrer. Han triffade bland annat medstudenten Magnus Biackstrom som var djupt
forankrad i folkmusik frdn Dalarna och darigenom fick Totte sin forsta introduktion till

folkmusiken och latspelet.

Efter studierna i musikvetenskap flyttade Totte till Goteborg for att studera vid
SAMUS. Han beskriver musikmiljon runt utbildningen som mycket givande.
Utbildningen var en ldrarutbildning inom musik och ytterligare ett &mne. Totte gjorde
ett forsok att studera historia men istéllet for att fullf6lja utbildningen sokte han in pa
musikhdgskolans utbildning i klassisk gitarr. Under dren pa musikhdgskolan delade han
lagenhet med en utav de andra gitarrstudenterna, Tommie Andersson. Tillsammans
hade de en duo dér de spelade mycket intensivt. Utover klassiska stycken hade de dven
folkmusik pé repertoaren. Duon utgjorde dven hélften av en kvartett dér fiolspelmidnnen
Magnus Béckstrom och Par Gudmundsson ocksé ingick. De hade spelningar i England,

gjorde skolkonserter och spelade in en dnnu outgiven skiva pa bolaget Giga.

I borjan av 80-talet traffade Totte Leif Stinnerbom och Mats Edén i Groupa. Under
inspelningarna av deras forsta skiva, Av bara farten, slutade deras gitarrist och Totte
medverkade pa nagra av skivans latar. Han kom dédrefter att ingd i Groupas nya
utformning vilket ledde fram till inspelningen av skivan Vildhonung. Under tiden med

Groupa experimenterade Totte med en méngd olika spelstilar.

Och dé blev det att man borjade leta. Hur ska man spela? Ska man ha nylon eller
stalstrangat? Det var svart med nylon och uppmickat, det var det i och for sig med stal
ocksé fast, ja, jag testade med stal och jag holl pa. I borjan kdrde jag med fingerstilen
och jag provade med picks och si.

Vid en folkmusikkurs pd Skinnskattebergs folkhogskola ldsaret 1986-87 triaffade Totte
Anders Stake (nu Norudde) och Bjorn Tollin med vilka han bildade gruppen

Hedningarna.
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Den kursen ér verkligen viktig och for det som hdnde sen. D& gick vi didr som ett
kollektiv. Det var ju starten for Hedningarna. Kursen uppméarksammades genom att Ale
(Moller) kiande Peter Oskarsson som hade idéer om en nordisk teaterform. Han skissade
pa det projekt som blev Den stora vreden och han var nyfiken péd vad vi holl pa med.
Han ville gérna ha Anders, med bordunspelet. Och da fick vi jobbet att géra musiken
till det hdr enorma teaterprojektet. Ett ars research och vi dkte pa resa till kina och det
var liksom en helt... och si blev det da en vildigt stark manifestation. Hela pjdsen fick
ju en puls fran folkmusiken, utan att det blev ndgon Varmlanningarna eller sa.

Hedningarnas forsta tid priglades av experiment och ett sokande efter ett sound.

Anders var ju dels latsnickrare och sen ocksd instrumentbyggare i och med att han
kunde fixa till grejerna som han behdvde. Ja, Bjorn var ju slagverkare och inne i det.
Jag var nog mycket arrangdr och producent. Jag har alltid gillat det hidr med
arrangemang och hur man lidgger upp det. Om man sétter en strdng pd en 18da och slar
pa det, vad blir det? Och snart hade vi den forsta slagbordunen. Och den hér, ”Anders
vi maste fa till en ton sd att du kan spela det dar”. Och da borjade han karva och fixa. S&
till slut hade han en l4g inledningston pd harpan. Det hdngde ihop mycket med
latmaterialet. Frdn borjan var det mycket tradmaterial. Vi hittade ljuder-Anders.
Robusta latar med 1ag inledningston. Instrumenten véxte ihop med det. Anders byggde
laga, oktaverade, stora sdlgflojter och vi fick det dér bluesiga soundet. Det var en tydlig
musikalisk idé som pé ett sdtt var stockkonservativ.

Niésta betydelsefulla vindpunkt for Hedningarna var arbetet och lanseringen av deras
andra skiva, Kaksi, som kom ut 1992. Hir fullf6ljde bandet en vision som innefattade
ett samarbete med tva finska folkséngerskor, Sanna Kurki-Sounio och Tellu Paulasto.

Skivan blev en framgang och fick stor betydelse for gruppen.

Totte spelar dven vevlira och tillsammans med kollegan Stefan Brisland-Ferner har han
projektet Hurdy-Gurdy. De har skapat kompositioner genom att arbeta med samplingar i
studion. Som en vidareutveckling av det arbetet har de komponerat musik till
Kronoskvartetten. Han arbetar dven som ldrare i ljud- och musikproduktion vid

Hogskolan i Dalarna.

5.5MATSs EDEN

Mats Edén dr en utav grundarna till bandet Groupa. Han &r ocksd huvudlirare pd
folkmusikutbildningen vid musikhogskolan i Malmo. Utdver att vara musiker och
pedagog dr han ockséd verksam som kompositor. Mats intervjuades pa musikhdgskolan i
Malmo i februari 2013. Han har varit huvudldrare pd folkmusiklinjen i Malmo sedan

den grundades 1993 och jag har sjilv varit student for honom.
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5.5.1 MATS BERATTELSE

Mats Edén borjade spela fiol som barn, influerad av sin styvfar som dé var ordférande 1
spelmansforbundet. Under hans ungdomsar djupnade intresset. Han dgnade mycket tid
at att dokumentera varmlandsk folkmusik tillsammans med Leif och Inger Stinnerbom.

Framforallt fick de en viktig kontakt i traditionsbédraren Oskar Andersson.

I slutet av sjuttiotalet flyttade Mats ner till Goteborg for att studera musikvetenskap. En
rad influenser péverkade Mats och Leif Stinnerbom i riktning mot ensemblespel.
Osterdalsmusikken, en ensemble med norska jazzmusiker som spelade folkmusik,
Slinkombas, ett norskt folkmusikband och svenska Filarfolket fanns med bland

inspiratdrerna.

I kombination med att Mats studerade komposition i Oslo och att kamraten Leif
uppmuntrade honom bdrjade Mats i allt hogre grad skriva latar. I samband med det
borjade han dven skriva arrangemang for gruppen. Bandets forsta skiva, Av bara farten,
kom ut 1983. Nér Totte Mattsson (gitarr) borjade spela med Groupa kom snart dven
Jonas Simonson (fl§jt) och Gustav Hylen (trumpet) med. Tillsammans &kte de upp till
en fibod dir de under en veckas tid repeterade intensivt. Utifrdn sina olika
genreméssiga bakgrunder forsokte de hitta ett gemensamt arbetssétt. Jonas Simonson
kom frén en klassisk bakgrund och Gustav Hylen fran jazzen. En viktig vindpunkt for
bandet var arbetet infor andra skivan, Vildhonung, som kom ut 1995. Hir tog gruppen
in Ale Moller som producent och Mats beskriver det som en mycket utvecklande

process for alla inblandade.

Han sa att det var som att alla trdngs i dorren. Alla vill in och spela jattemycket. S& han
rensade upp det och sa att hdr maste vi ha lite mindre och hir lite mer. Han
strukturerade upp det och det hade vi jattemycket for sen ndr vi spelade in tredje
plattan.

Mats beskriver de kommande aren som mycket intensiva. Groupa tappade medlemmar
och nya tillkom. Man hade mycket kontakt med Filarfolket i Malmo som ocksa jobbade
for att f4 folkmusik till nya scener och till en ny publik. Det mynnade ut i Téltprojektet.
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Runt 2005 hittade Groupa sin nuvarande trioform. Mats och Jonas Simonson fortsatte
alltjimt och den tredje medlemmen blev Terje Isungset pa slagverk. Bandet slog da in
pa en ny stig, mycket genom paverkan frdn Terje och hans bakgrund inom jazz.
Skillnaden mot tidigare var sé stor att de dvervdgde att byta namn, men dopte istéllet
projektet till “Silent Folk”. Fordndringen beskrivs som medveten, en naturlig
konsekvens av medlemmarnas vilja att soka efter nya grepp och experimentera. Det dr

inte alltid helt okomplicerat och kriver ett visst métt av konstnérlig integritet.

Som nér vi spelar i Tyskland och det dr folk dir som hort Groupa 1990 (sjunger pa
Klappvalsen) och sen kommer vi in och sa dr det klang... liksom en gubbe som sitter
och spelar pa stenar i fem minuter och sen kommer en flojt som bara pssssss. You lose
some, you win some.

Idag fortsétter Mats att jobba med Groupa och Crane Dance trio. Han sléppte sin femte

soloskiva under Ranséterstimman 2013.

5.6SUSANNE ROSENBERG

Sangerskan Susanne Rosenberg &r nyligen disputerad inom konstnérlig forskning. Hon
arbetar ocksa som prefekt pd folkmusikutbildningen vid musikhdgskolan i Stockholm.
Jag tréffade Susanne pé Statens Musikverk 1 Stockholm i november 2012.

5.6.1 SUSANNES BERATTELSE

Susannes forsta musikaliska skolning tog plats pd Taby kommunala musikskola. Hon
beskriver det som en mycket 6ppen miljo dér hon fick tillfdlle att prova en méngd olika
instrument och inriktningar. Hon spelade bland annat piano och fiol. Det var genom
fiolen som hon forst kom i1 kontakt med folkmusiken. Motet med musiken beskriver hon

sd har:

Det var ndgot som jag hade sokt hela livet. S& nér jag vél hittade den sa kidnde jag att
det var min musik.

Aven om hon hittat hem musikaliskt upptickte hon strax direfter att fiolen inte var
hennes huvudinstrument. Pé sd sitt hittade hon sin nisch i den folkliga sdngen, ndrmare
bestimt vokal géstrikemusik. Musikaliska sporsmél ledde in henne till dmnet

musikvetenskap. Efter studier vid Stockholms wuniversitet bdrjade hon pé
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musikhdgskolan i Stockholm dér hon studerade en individuell musikerutbildning med
inriktning pé folkmusik och jazz. Hér trdffade hon ocksa Lena Willemark, Jonas
Knutsson och Sven Ahlbiack. Susanne Rosenberg och Sven Ahlbdck bildade
tillsammans med Arne Forsén (piano) och UIf Akerhielm (kontrabas) gruppen Kvickrot,
som var en av 1980-talets nyskapande folkmusikgrupper, dir melodifunktionen kunde

flyttas mellan de olika instrumenten och arrangemangen byggde pé ett modalt tonsprak.

I samband med att Susanne avslutade sin utbildning pa musikhdgskolan borjade hon
arbeta med teaterprojektet Den stora vreden. Detta beskriver hon som ett mycket
betydande projekt, inte bara for henne sjilv utav dven for andra inblandade unga
musiker. Bland annat medverkade medlemmarna i den dé relativt farska konstellationen
Hedningarna 1 uppsittningen. Hon betonar att det var starten for manga unga
ménniskors karridrer. Susannes medverkan innebar att hon sjdlv fick skapa musiken

som hon framforde. Hon hade ocksa en mycket central roll i uppsittningen.

Jag var pé scenen hela tiden. Satt ldngst fram pa scenkanten och dér satt jag i sju
timmar. Det fanns ingen musik sa jag fick skriva musiken ocksd. Eftersom att det var en
berittartradition s& var det soloséng, och det var ju verkligen ndgot som jag kinde att
jag kunde.

Trots att Susanne och Hedningarna inte samarbetade musikaliskt pa scen fick de tillfélle

att musicera vid sidan av.

Tillsammans med Sven Ahlbdck och Micke Marin bildade Susanne gruppen Rotvilta.
Efter att ha jobbat med en damkor bildade Susanne vokal- och strékensemblen

Rosenbergs sjua, for vilken hon sjélv och Sven Ahlbick skrev arrangemang.

D4 var det lite fler som borjat soka musikhdgskolan sé det var naturligt att friga de som
borjat ddr. Vi var ganska intresserade av ungersk folkmusik och vad giller séngen var
vi mycket inne pé bulgarisk folksdng. Och det finns ju ocksa jéttehéftig finlandssvensk
flerstimmig séng.

Fran ar 2000 och framat har Susanne jobbat i projektform dir hon har undersokt och

testat olika idéer.

Till exempel dr det ett projekt som hette Krus som handlade om folklig koralséng,
ndgot som jag ville utforska. D& hade jag tva celli och tva roster. Hor jag ndgot inom
mig sd vill jag prova det. Sen har jag di jobbat med de nya projekten re:boot och
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kurbits koral med bdde amatdrer och proffs och sen ocksd getens horn med cello,
ackordeon och rost. For mig &r de hér sittningarna udda.

Hennes drift att experimentera och hitta nya musikaliska védgar ledde in henne pé
konstnérliga forskarstudier diar en del av de ovan ndmnda projekten ocksd ingér. I

skrivande stund ar hon nyligen disputerad.

5.7 MIKAEL "MICKE” MARIN

Micke Marin dr altviolinst. Han 4r en av medlemmarna i ensemblen Vidsen och
undervisar pa folkmusikutbildningen vid musikhdgskolan i Stockholm. Jag fick tillfdlle
att intervjua honom under Ranséterstimman i juni 2013. Detta gav mig ocksa tillfélle att
se en konsert med Visen senare samma dag. Jag kommer nedan att anvénda hans

smeknamn Micke.

5.7.1 MICKES BERATTELSE

Micke Marin vixte upp 1 Stockholm. Mitt dver innegdrden bodde en dldre dam som
dgde en vevgrammofon. Hos henne bjods det pd folkmusik pa skiva ackompanjerat av
bullar. Micke beskriver det som en mycket positiv upplevelse. Nar han blev ndgot dldre
borjade han spela fiol i kommunala musikskolan i Enkoping dit familjen flyttat. Han
fick en ldrare som han beskriver som en pennalist. Det var ocksé en oinspirerande och
isolerad milj6. Véndningen kom ndr han bérjade i spelmanslaget. Trots en stor
aldersskillnad kdnde han sig hemma hir. Han blev vil mottagen och fick en betydligt
bittre fiol av en fiolbyggare i spelmanslaget. Létspelet ledde ocksa till att han trdffade
sin forsta ldromaéstare, Ivar Tallroth. Det som Ivar framforallt formedlade till Micke var

en inspiration till, och ett kunnande om, att spela andrastimmor.

I sena tondren intrdffar en annan viktig vindpunkt, mdtet med den jadmnériga
nyckelharpisten Olov Johansson pd en spelmansstimma i Uppland. Olov, som studerat
for Ivar Tallroths bror, Curt, hade en hel del repertoar gemensamt med Micke. De
borjade spela som duo. En ldngtan tillbaka till Stockholm forde Micke till musiklinjen
pa Sodra Latins gymnasieskola. Utan att ha spelat klassisk musik tidigare dgnade han
aren 4t att ldra sig spela viola och kom sedan in pd musikhdgskolan i Stockholm. Under

tiden pa musikhdgskolan levde det folkmusikaliska musicerandet vidare parallellt med
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hans violastudier. Han spelade med Olov Johansson och med ndgra kamrater pd
musikhogskolan. Nar Micke avslutade utbildningen mot slutet av 80-talet bildade han
Visen tillsammans med Olov Johansson och Roger Tallroth, vilket direkt ledde till en

intensiv aktivitet.

Det som hinde dir var att vi spelade vildigt mycket och fick kora i skarpt lige infor
publik. Vi gjorde sdkert hundra, hundratjugo konserter per ar. Far man gora det i ett
tidigt stadium, och klarar det och inte splittar, d& ldgger man ju grunden till ndgonting.

I ungefiar samma veva bildades ocksé trion Rotvilta med Susanne Rosenberg och Sven
Ahlbdck utover Micke sjdlv. I arbetet med Rotvilta kom han i kontakt med andra
aspekter av folkmusiken.

Rotvilta var ndgot helt annat for mig. Dér forsokte vi utveckla ndgot annat. Och ocksé
att jag kom 1 kontakt med dldre folkmusik, jag kom i kontakt med kvartstoner och sé.
Det hade inte jag varit exponerad for, det fanns ju inte dér jag véxte upp.

Under aren efter musikhdgskolan arbetade Micke dven med den klassiska musiken,
bland annat i Radiosymfonikerna och som stimledare i Musica Vitae. En medveten
vindpunkt for Visen kom under de forsta aren av 90-talet nér de gemensamt bestdmde
sig for att vixla upp och satsa mer pd gruppen. Senare inleds ocksd samarbetet med
Nordman. Det blir en succé och tar mycket tid under nigra 4r. Aven om det samarbetet
ledde till en stor kommersiell framgang innebar det inte ndgra stdrre musikaliska

landvinningar som Micke ser det.

Det betydde mindre &n man skulle kunna tro. Jag menar pengar trillade in och man
ténkte att s§ hir kommer det att vara... En musikerkarridr maste vara ganska solid for
den ska ricka ett helt liv och Nordman forsvann ju men Vésen fanns kvar.

En storre vindpunkt kom déremot i arbetet med skivan ”Virldens Vésen” 1997. P4 den

skivan medverkade, forutom de tre tidigare medlemmarna, André Ferrari pa slagverk.

Det var en skiva och en produktion dér vi tog allting vidare. Helt plotsligt borjade vi
gora arrangemang och vi spelade musik i helt andra taktarter. Mycket tack vare André
som hade visioner fran ett helt annat hll. S& dir utmanade vi varandra och alla blev
battre musiker.

Genom arbetsprocessen hittade ensemblen nya arrangemangsmodeller och

inkorporerade ocksd en storre mangd egna latar i repertoaren. Betydligt mer slitsamt
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blev arbetet med nésta skiva, Gront. Hir forsokte de aterupprepa arbetsprocessen frén
Virldens Visen, men istdllet for ett kreativt flode blev det en kamp dér medlemmarna i

gruppen forsokte fi igenom sina egna arrangemangsidéer.

Strax dérefter ldmnade André Ferrari bandet och man &tergick till trioformatet. Pa kort
tid gjorde Visen tva skivor, ”Trio” (2003) och ”Keyed Up” (2004). Micke beskriver hir
en lattsam och lekfull process dar Roger Tallroths perkussiva gitarrspel fick blomma ut

igen, efter att ha fatt samsas rytmiskt med slagverket.

Det var som att ldtta pa korken och det villde ut musik.

Istdllet for att ha fastlagda arrangemang som tidigare improviserade de nu istéllet runt
en bestimd form. Hir gor Micke en referens till sin ldroméstare frdn unga &r, Ivar

Tallroth.

Lite grann det som Ivar hade - att han improviserade ett komp. Det var ju ingen fast
stimma.

De senaste aren spelar Micke ocksé i en duo tillsammans med fiolspelaren Mia Marin.
Eftersom bada tva identifierar sig 1 hog grad som stdmspelare har det lett till att Micke
oftare spelar melodistimman i deras samspel, ndgot som séllan hénder 1 Vdsen. Det har

varit utvecklande.

En melodi &r ju inte bara en forevdndning for att spela stimma. Och Mia sa négot
vildigt klokt till mig; kan du inte spela melodin som du spelar stimmor, foljsamt och
inte s pressat? Och jag har alltid tdnkt att nir det &r jag som spelar melodi, dé &r det jag
som tar tag i det hdr liksom, sa blir det for mycket. Och det var verkligen sé att porten
Oppnades till ndgot annat. Just det; man behover inte ligga i maxlédge bara for att man
spelar melodi.

5.8 JONAS SIMONSON

Jonas &r flojtist. Han &r medlem i Groupa sedan tidigt 80-tal och undervisar pd
vérldsmusikutbildningen vid Hogskolan for Scen och Musik i Goteborg. Intervjun tog
plats pd musikhdgskolan i Malmo i april 2013. Jonas var pd plats for att berdtta om ett
konstnérligt utvecklingsprojekt som han genomf6rt med sin trio, Crane Dance Trio.

Detta gav mig tillfélle att ndrvara vid presentationen senare samma dag.
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5.8.1 JONAS BERATTELSE

Jonas barndomshem i Skara innehdll mycket musik. Mamma spelade piano och pappa
var prist. Kopplingen till kyrkan medférde mycket psalmséng i hemmet och att Jonas
tidigt sjong 1 kor. Som barn bekantade han sig &ven med piano och gitarr innan han vid
nio ars alder borjade spela flojt p4 kommunala musikskolan. Jonas trivdes inte med den
forsta flojtlararens notbaserade undervisning. Han beskriver det som en trog start och
risken fOr att Jonas skulle ha slutat skulle ha varit stor om det inte vore for de parallella
musikupplevelserna i hemmet. Ganska snart fick Jonas dock en ny larare och borjade

samtidigt med orkesterspel. Genom orkestrarna borjade han dven spela saxofon.

Via Ljungskile folkhogskola kom Jonas in pd en utbildning i klassisk musik pa
musikhogskolan i Goteborg. Under utbildningens forsta ar kiande han att han sokte efter
andra musikaliska uttrycksmedel 4n just den klassiska musiken. Trots att han inte var
insatt i folkmusiken fanns det énda en kénsla av att det skulle kunna vara en relevant
genre. Genom sin lagenhetskamrat, Totte Mattsson, fick Jonas kontakt med Groupa som
sokte blésare infor deras andra skivinspelning. Tillsammans med klasskamraten och
trumpetspelaren Gustav Hylén ingick Jonas snart i konstellationen. Groupa blev en

inkorsport till folkmusiken och samtidigt till ett mer utvecklat gehorsspel.

Jag hade ju spelat en del pa gehor men inte s& mycket pd den nivan. Det blev ju ett
aventyr att begripa badde genren och musiken och sa och under en dnnu ldngre period att
forsta hur en ensemble fungerar...

Den forsta skivan som Jonas medverkade pd var Vildhonung. Ale Mdller producerade
skivan och Jonas beskriver hur Méllers erfarenheter fran andra genrer kom bandet till
gagn. Bandet ldt betydligt béttre efter processen och samtidigt fick man fler verktyg for
att jobba med nytt material framdver. Som ett led i Jonas vég in i folkmusiken deltog

han 1 kursen pa Skinnskattebergs folkhdgskola.

Jag gick en kurs pa Skinnskatteberg. Det var bara det &ret, 86-87 tror jag att det var. Det
var en folkmusikerkurs och en hel del av ménniskorna som var i den hér nyfolksvingen
gick dér och det var ju en mycket inspirerande startpunkt. Det &ret holl jag pd en massa
med tradspel. Jag satt och plankade och Kapell Frisell startade under det éret.
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Kapell Frisell bestod av Ellika Frisell pa fiol och Thomas Ringdahl pa saxofon utover
Jonas sjélv. Bandet blev hans ingang till ett mer detaljerat latspel i Orsa- och
Bingsjotradition. De jobbade utifran Ellika Frisells repertoar samt dldre inspelningar
och samarbetade dven med Pekkos Gustaf som ockséd medverkade pé den skivinspelning
bandet gjorde. 1990 for Folkmusiktiltet genom Sverige, en turné dar flera

folkmusikband deltog. Jonas deltog i projektet genom Groupa.

Nittiotalet upptas till stor del av arbete med folkrockbandet Den fule. Konstellationen
med trummor, elgitarr och bas medfér nya utmaningar bade for Jonas som
instrumentalist och for ensemblen som helhet. I samband med att Den fule gor, vad som
ska visa sig vara, ett flerarigt uppehall startar Jonas upp en ny trio med namnet Bisk. I

konstellationen ingér Sten Kéillman pd saxofoner och Hans Kennemark pa fiol.

Det kanske var en ldngtan hos mig att komma tillbaka till det mer kammarmusikaliska,
det var ju f16jt, fiol och saxofon. Vi kallade oss sjdlva for en spelamanstrio.

Under det tidiga 90-talet fordndras Groupa och blir s& sméningom en trio. Den bestar
idag utav Jonas sjilv pa flojt, Mats Edén pa fiol och Terje Isungset pa slagverk.
Tillsammans har de arbetat mot att musicera betydligt friare dn tidigare. Jonas driver
ocksa sitt eget band, Crane Dance Trio dédr han och Mats Edén spelar tillsammans med

gitarristen Mattias Peréz. Under det senaste aret har han dven startat flojttrion Zephyr.

5.9ALE MOLLER

Ale Moller dr multiinstrumentalist och verksam inom folk- och virldsmusik. Han ingar
i flera konstellationer bland annat sitt eget Ale Mdller band. Intervjun med Ale Moller
gjordes pé telefon i september 2013. Till skillnad fran dvriga intervjuer spelades den

inte in utan samtalet transkriberades samtidigt som vi pratade.

5.9.1 ALES BERATTELSE

Ale vixte upp 1 Malmo och sysslade i sin ungdom med jazz. Han kom att dven att spela
med musiker som Mikael Wiehe och Bjorn Afzelius och var en del av proggrorelsen
under 70-talet. I Malm6 kom han i kontakt med den grekiska musiken, vilket innebar

starten pa ett nytt kapitel for honom. Inspirerad av den nya musikaliska upplevelsen
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gjorde han ménga resor i Grekland och borjade spela i ett grekiskt band. Han triffade
bouzoukispelaren Christos Mitrencis och kompositoren Mikis Theodorakis. Musikaliskt
blev det en stor upplevelse med mycket ny kunskap och konserter infor tiotusentals
méinniskor, men det var dven en omtumlande utveckling pa det ideologiska planet. I
samsprak med Theodorakis och den grekiska kulturen vécktes en rad stora frdgor. Den
grekiska traditionella kulturen innefattade ett naturligt element av nyskapande, nagot
som Ale upplevde stod i1 kontrast med den svenska traditionella kulturen. Den hade
ocksa en funktion som kulturellt kitt” vilket band ihop generationsklyftorna och &ven
om man hade olika kulturella uttryck bottnade man &nda i en gemensam utgangspunkt. I
Sverige hade kulturen och musiken till stor del en motsatt verkan och de kulturella
uttrycken fungerade snarare som en vattendelare mellan generationer. Grovt uttryckt
betydde tradition gammalt i Sverige, medan upplevelserna i Grekland medférde en

insikt i att det fanns nagot som hette “nyskapande tradition”.

De ideologiska sporsmalen ledde sedermera till en kris for Ale. I perspektivet av
identitet, tradition och fornyelse kdnde han att det fanns en kédrna i den grekiska
musiken som han aldrig skulle kunna na. I kombination med att grekerna stundtals kom
med fragor kring den svenska traditionen beskriver Ale det som att han gick in i viggen
vad giller den grekiska musiken. Detta ledde till att han bdrjade intressera sig mer for
den svenska traditionella musiken. Han sokte efter ett instrument som hade samma
folkliga forankring som bouzoukin hade i Grekland. Han Ovade dragspel med
neddragna persienner for att hans jazzkollegor inte skulle uppticka honom. Han gjorde
emellertid upptéckten att dragspelet faktiskt bar pé en stor kulturell symbolik med band

bakat i tiden via bland annat folkkéra nationalskalder som Evert Taube.

Nér man gér omkring pé ett koloniomrade med ett dragspel pd midsommar, d& dr man
kung.

Niér Birfilarna skulle spela in sin forsta skiva 1980 blev Ale inbjuden till att medverka.
Hans funktion skulle vara att komma med idéer, hitta nya sound och tillféra nagot nytt.
Han upplevde att han horde nya saker i musiken och de jobbade med arrangemang och
rytmer. Han fick ocksd anvdndning for sitt teoretiska kunnande om modal musik som
han fatt med sig fran Grekland. I samband med att Birfilarna ombildades till bandet

Filarfolket gick man ocksa in i stora musikideologiska diskussioner, ofta i dialog med
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medlemmarna 1 Groupa. Det var ett ivrigt sokande efter nya perspektiv pa folkmusiken
och skapandet av en samtida folkmusik. Han gjorde iakttagelsen att folkmusikbanden
ofta bestod av tva typer av musiker. Det var dels spelmédnnen som bar pd repertoaren
och bottnade i latspelet och dels musikerna fran andra genrer som larde sig latarna och
arrangemangen. Hér vicktes ocksa en idé om att alla medlemmar i Filarfolket skulle ha
en gemensam, djupare inblick i folkmusiken. Alla skulle kédnna till danserna och kunna
se vari skillnaderna mellan dem 14g. Detta ledde i1 sin tur till att man besokte

spelmansstimmor och festivaler i hogre grad én forut.

Ales vilja att gd djupare in i folkmusiken ledde honom till att flytta till Dalarna. Med
bouzoukin i hand gick han som ldrling till spelmén som inspirerade honom, bland andra
Simon Simonsson och Rojds Jonas. Han mottes ocksa av en mycket stor skepsis fran
spelmansvirlden. Auktoriteter inom spelmansforbundet ifragasatte honom och han
mottog till och med en uppmaning att sluta ’med det han holl pa med”. Han berittar att
han fick en mycket negativ recension av en Filarfolkets skivor som avslutades med att
recensenten erkdnde att han inte hade lyssnat pa sjdlva plattan utan domde den utifran
sjdlva premissen med ensemblespel. Nar framstdende spelmén som till exempel Rojas
Jonas uttryckte sitt stod och gillande gav det Ale dnda ett visst erkdnnande. Samtidigt
upplevde han att han var tvungen att bli béttre for att Overvinna sina
meningsmotstdndare musikaliskt. Ale bildade gruppen Frifot tillsammans med Lena
Willemark och Per Gudmundson, en ensemble som sedan dess har funnits med som en

rod trad 1 karridren.

Niér han gick djupare in i latspelet skaffade han en annan bouzouki med mjukare attack i
tonen och jobbade pa att hitta ett foljsamt legatospel. Han strdvade efter ett spel som
foljde polskornas plastiska puls. I samband med de turnéer som filarfolket gjorde
mérkte han att hans egen generation av ensemblespelande folkmusiker i Sverige inte
levde upp till den internationella mattstocken. Som ett led i detta tog han 1986
initiativet till en ettdrig folkmusikensemblekurs pa Skinnskattebergs folkhdgskola.
Initiativet grundade sig 1 en strdvan efter att de musiker som ingick i
folkmusikensemblescenen skulle utvecklas gemensamt. Aven om han sjélv var avlénad
larare fungerade kursen dndd som ett kollektivt sokande och experimenterande. En av
idéerna var ocksd sokandet efter en typensemble som man kan se i de flesta andra

kulturers folkmusik. Tillsammans med Lena Willemark fran Frifot fick han ocksa
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mdjligheten att gora nagra skivor pa det tyska skivbolaget ECM vilket resulterade i
projektet Nordan. Hér sokte de ldnge efter ett annat sound, betydligt luftigare och med
mer utrymme for improvisation. I jakten pd ldngre musikaliska strukturer jobbade de

bland annat med medeltida ballader.

Under Filarfolkets sista turné motte bandet minga musiker med andra bakgrunder. Det

var sérskilt motet med en arabisk lutspelare som satte avtryck pa Ale.

Han kom och jammade med oss och han kunde lira vilka dalapolskor som helst. Han
hingde pé allt direkt, trots att han aldrig hade hort musiken. Men han spelade inte
samma saker som vi, han spelade inte melodierna. Har upptickte jag att det fanns en
kunskap att méta ndgonting nytt utifrdn det man har med sig.

Detta ledde till att Ale borjade bjuda med folk att delta i konserterna och ju ldngre
turnén pagick desto fler blev de pa scen. Hemma 1 Sverige bjod Falun
Folkmusikfestival® pa mojligheter att fortsitta undersoka de musikaliska métena. I
samband med att Stockholm blev kulturhuvudstad 1998 fick Ale mojlighet att sétta ihop
en konstellation bestdende av musiker med bakgrund i olika musiktraditioner. Detta
blev Stockholm Folk Big Band och blev en plattform for ett djupare utforskande av

varldsmusiken.

Idag spelar Ale med sina olika band, déribland Frifot och Ale Mdller band. Han gor
ocksd storre symfoniska samarbetsprojekt. Han &r géstprofessor pd Ingesunds

musikhogskola.

Berittelserna som har presenterats i kapitlet innehéller bdde likheter och skillnader. En
gemensam ndmnare dr att relationer och sociala sammanhang I6per som en réd trad
genom berdttelserna och blir ett sitt att strukturera kronologin. I nésta kapitel tar jag upp
de teman som framtrétt dd informanterna resonerat kring tankar om arbetsprocessen i

ensemblerna och vad som krévs av en professionell folkmusiker idag.

% Falun Folkmusikfestival arrangerades 1986-2004 och hade en inriktning pa folkmusik
fran olika delar av virlden samt icke visterlaindskt konstmusik. Programmet bestod av
bade kurser och konserter.
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6 RESULTAT: TEMAN

Foljande kapitel behandlar de teman som framkom under analysens kodningsfas (se
4.1.3.1). De ger oss en bild av hur ensemblernas arbetsprocesser har sett ut och hur de
har forandrats. Informanternas beskrivningar har ocksa lyft fram ett antal egenskaper
och fardigheter som &r betydelsefulla for en ensemblespelande folkmusiker. Dessa
teman har i sin tur fogats samman enligt inbordes relevans sdsom det framkommer av
rubriknivderna. Resultatet frdn kapitlet kommer att anvéindas som underlag for den
foljande diskussionen och sedan ligga till grund for svaren pa forskningsfrégan vilka

redovisas i kapitel 8.

6.1 INFLUENSER

Det framtrader négra olika varianter av vad som influerat musikerna och hur de
forhaller sig till tidigare samspelsexempel. Under det tidiga 80-talet fanns det inte
ménga tidigare prov pa ensemblemusik inom svensk folkmusik att forhélla sig till. Mats
Edén lyfter fram norska och franska grupper, Ale Moller &r inspirerad av sina
erfarenheter fran den grekiska musiken och Susanne Rosenberg har inspirerats av

ungersk och bulgarisk musik.

Spelmanslagen hade funnits linge vid borjan av 80-talet och var en viletablerad
ensembleform vid tiden for Groupas och Filarfolkets bildande. Nar de omndmns i
intervjuerna forekommer de bara som en samspelsform att arbeta sig bort ifrdn. Den
paverkan som eventuellt finns omnédmns inte. Dédremot finns det exempel pd hur mindre
samspelsprojekt inom svensk folkmusik dnda har fott ett fré6 som mynnat ut i en idé till

en ensemble.

... plattan forsens 14t frdn -75. Anders spelar p& den hér resonansstrdngade fiolen. Och
det satte igdng mycket. Folk borjade spela pa séna fioler. Leif (Stinnerbom) hade en
som han hade fatt byggt. Med tva resonansstrangar. Sen fick jag min. Men det var det
hér soundet med sax och fiol som lockade. S& sen var det en snubbe vi studerade med
som var jazzsaxofonist. Och vi frdgade, har du lust och spela folkmusik? (Mats Edén)
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Aven nir det har funnits svenska forebilder #r det inte alltid som de har paverkat
musikerna ndmnvért. Ett exempel kommer fran nir Vdsen bildades mot slutet av 80-
talet. Vid det laget fanns det ett antal grupper som sldppt skivor och turnerat. Pa fragan

om de inspirerades av foregangarna inom ensemblespelet svarar Micke Marin s hér:

Inte ett dugg. Jag hade inte hort dem. Jag kom fran en miljo... det var Sven Ahlbick
som exponerade mig for Groupa forsta gdngen och jag tyckte det var det grésligaste jag
hade hort. Nu nér jag hor det tycker jag att det ar jékligt bra. Jag var nog en musikalisk
vilde pa det sitt att gruppspel var ndgonting som jag inte hade... Vi var tjugo ar och
tyckte att sd hdr gor vi och sd hér gors det. Och det var nog ett bra koncept. Nagon
skrev att Visen, det ar tredje vigen efter det hér traditionella och gruppspelet dir man
blandade in karibisk musik eller sd. Nu d4r man mycket mer nyfiken... (Micke Marin)

Ale Moller berdttar ocksd om en mangbottnad influens fran den grekiska musiken. Den
gav honom musikaliska idéer och verktyg som kunde appliceras pd den svenska
folkmusiken, men det fanns ockséd en ideologiskt grundad influens. Fragor kring
exempelvis musikens roll i samtiden blev ocksa en viktig drivkraft i arbetet med sjilva

musiken. Det fanns ocksé en uttalad malsittning att skapa nigot unikt, ndgonting nytt.

Nir flera av informanterna talar om sitt forhédllande till inspelad musik dr det tydligt att
de dr, eller i perioder har varit, storkonsumenter av skivor. Bdde Jonas Simonsson och
Ale Moller hade en uttalad plan att inforskaffa allt som gavs ut inom folkmusikgenren

under négra ar.

For Par Moberg, som tillhdr en ndgot yngre generation, fanns ett stort utbud av
folkmusikensembler att botanisera bland redan nir han borjade intressera sig for genren.
Han fastnade for folkrockbanden Hedningarna och Den Fule. Nir han borjade dgna sig
at folkmusiken och valde ett melodiinstrument blev det sdledes saxofonen, ett
framtrddande inslag i Den Fules instrumentation. Hans forsta band, Fareld, var ocksé

tydligt inspirerat av foregadngarna bland folkrocken.

6.2SAMSPEL

Allteftersom ensemblescenen vixte fram skedde en korsbefruktning av influenser
banden emellan. Inte bara lyssnade de pad varandra, utan det faktiska samspelet
medlemmar emellan var en viktig drivkraft i genrens utveckling. Det fanns gott om

exempel pa lidngre eller tillfdlliga projekt som inkorporerade medlemmar fran de olika
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banden. Ett sddant projekt var Ravspel vilket drevs av Totte Mattson, Ale Moller och
Bill McChesney.

Jag flyttade fran Goteborg och lidrde kidnna Ale. Vi hade en grupp med Bill McChesney
som hette Révspel under ndgra &r. Vi spelade med olika spelméin som géster, ja det var
folk 1 kretsen, Kalle Almlof, Ellika Frisell Kattis Olsson, det blev liveturnéer sa att
sdga. Det hir var den tiden d& det var ett vildigt sokande. (Totte Mattson)

Det ar tydligt pd de olika samspelsexemplen att det i stor utstrackning handlade om att
testa och utforska nya sidor av ensemblespelet. Ett konkret exempel pd hur man
samspelar for att nd utveckling dr den kurs i folkmusikensemble som Ale Moller
startade upp 1986 och som omndmns som betydelsefull i flera av informanternas
berdttelser. Kursen var ett sétt att samla den skara av musiker som jobbade med att
utveckla ett ensemblespel inom folkmusiken i olika band och arbeta tillsammans for att

nd resultat ihop. Flera nya konstellationer bildades under det 4r som kursen varade.

Ett annat exempel pad ett storre samspel dr turnén som gick under namnet
Folkmusiktiltet 90. Aven detta skedde pad musikernas initiativ och var en viktig
manifestation for den, pd méanga sétt, nya genre som véaxt fram under 80-talet. Under

turnén framtradde flera av de da aktiva banden pa en rad platser runt om i Sverige.

Nér banden vél startat upp sin verksamhet dr influenserna sinsemellan ménga. Inte
ndgonstans forefaller banden ha varit protektionistiska kring ”sitt sound” eller “’sin

publik”. Tvértom tycks den kollektiva utvecklingen sta i frimsta rummet.

6.3 BESLUTSMASSIG STRUKTUR

Det framtriader ett kontinuum vad géller demokratin i arbetsprocessens beslutsméssiga
struktur. Spektrumet stricker sig fran att vara en helt platt struktur till att ledas av en
person med en konstnérlig vision. Flera av informanterna lyfter fram den tidsanda som

priglat dem som musiker.

Det kommer med de hir 70- och 80-talen, det fanns ju en demokratisk idé i luften.
(Totte Mattson)
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Jag dr mycket for det dir, jag gick ju skolan pd 70-talet och &r uppvixt med
grupparbete. Det har sina sidor men det &r trevligt. Jag har provat att vara sdn som
bestimmer mer, men jag tycker det dr trakigt. (Jonas Knutsson)

Aven om den helt demokratiska processen till viss del méalas upp som ett idealtillstdnd
ar det tydligt att det inte dr praktiskt mdjligt alla gdnger. Jonas Simonson berittar om

arbetet i1 80-talets Groupa:

Om ndgon kommit utifrdn och gjort en analys s& skulle nog den personen se att;
kollektiv process - ja. Demokratisk, pa s sitt att alla skulle ha lika mycket att séga till
om hela tiden, det var den ju inte. (Jonas Simonson)

Och dven om man arbetar gemensamt kan en demokratisk princip i vissa situationer
fungera fantastiskt bra och i andra forvandlas till en smértsam process. Micke Marin
berdttar om hur arbetet skilde sig mellan de tvd efter varandra foljande skivorna
Virldens Visen (1997) och Gront (1999). Under arbetet av Vérldens Vésen foddes
méngder av nya idéer och processen flot framdt pa ett smidigt satt, vilket blev en

kontrast till arbetet med Gront.

Gront var en mork sak dér vi forsokte &terupprepa en succé. Jag tycker att det finns
moment pa den dir som &r oerhdrt intressanta. Och det dr mycket bra musik pa den men
processen var vildigt jobbig. Nér vi gjorde skivan innan (Vérldens Vésen) didr man
kommer in i ett ensemblesammanhang dir idéerna fods tillsammans - att ta nagonting
vidare - sd var Gront mer att nigon hade en apart idé som den bankade igenom. Aven
om ok, vi gor det hér sé att du blir glad. S& det var mer sa fran alla hall. (Micke Marin)

Par Moberg berittar om ett skiftande ledarskap ddr den som introducerat laten for
ensemblen har ett métt av vetoritt i diskussionerna kring arrangemang och utférande.
Nér man inte fram till en I0sning ldmnar man den aktuella liten. En annan

aterkommande modell &r den som Totte beskriver utifran sitt arbete med Hedningarna.

Aven om nagon har en vision eller sa, 4r det ett bollande. Sa slutkiinslan ir #nda en
delaktighet dér man kénner hur man har vuxit tillsammans, som det féormodligen inte
hade blivit om det inte hade varit just de hdr individerna som kdmpat tillsammans.
(Totte Mattson)

Manga av Susanne Rosenbergs projekt har drivits av utforskandet av en konstnérlig idé
och process. Hon har ocksad forberett arrangemang i hogre grad. I Rosenbergs sjua
skrev hon hélften av arrangemangen och Sven Ahlbédck hilften. Gruppens medlemmar

paverkade arrangemangen pa ett indirekt sdtt eftersom att individerna och deras
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forutsattningar fanns med under planeringen. Oavsett var man befinner sig pa detta
kontinuum av demokratisk struktur &r alltsa hela tiden individen en bérande bestdndsdel

1 arbetet.

6.4 ARBETET | ENSEMBLERNA

Under f6ljande rubriker finns teman som behandlar arbetet i en folkmusikensemble. Det

ror sig om arbete med repertoar, arrangering och forhallande till marknaden.

6.4.1 MED MELODIN SOM GRUND

Aven om manga grundprinciper for arrangeringen av musiken bestar sedan det tidiga
80-talet har det givetvis skett en fordndring, bdde i arbetssdtt och resultat. Detta géller
bade for de individuella musikerna och for genren som helhet. Det fanns inga tydliga
mallar eller fastlagda arbetssétt att forhalla sig till ndr Groupa och Filarfolket startade
sin bana. Det samma giller i princip for Vésen eftersom man inte lyssnade pa de band

som existerat tidigare.

Nér det inte finns négra mallar s blir det ju en hel del atervandsgrinder man besoker.
Det var ju liksom trial and error som géllde och det var ju sd for oss alla. (Jonas
Simonson)

Vi var ju nyborjare pd det sa, hur fan goér man? Normalt har man ju melodi och stimma
och grovt och grant och sen fick vi kontakt med Bill McChesney som spelade blockfldjt
och basklarinett. Och vi gjorde en massa experiment. Kanske inte alltid s& lyckade.
Man hoppar upp och sé faller man platt. (Mats Edén)

Den redan existerande samspelsformen med melodi och stimma eller sekundering var
utgéngspunkten for Groupa och ldg till grund for de experiment som man gjorde.
Visionen om att just melodin &r fundamentet varpa arrangemanget vilar dr ett synsétt

som aterkommer hos minga av musikerna.

Man borjar med en melodi och sedan ser man vad man kan ha fér ackord och vad kan
basen gora. (Par Moberg)

Mats Edén belyser att detta inte &r ett sjalvklart synsdtt inom andra genrer.
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Totte hade sin pyramid dar melodin ligger i grunden och sen bygger man allting pa det.
Han kom ju fran ett annat hall dir melodin inte dr si viktig utan det &r mer ackord.
(Mats Edén)

Det finns ocksa en presentation frdn en av Visens liveskivor, Levande Visen, dd Roger

Tallroth skdmtsamt beskriver principen s hér:

Ibland far vi frgan, av journalister till exempel, “kan ni kort beskriva eran musik?”.
Det ér en sén dér jattesvar frdga som man inte vill ha. En gdng hinde det uppe i Umed
nér vi var dér och spelade pa den véldigt trevliga folkmusikfestivalen i Umed. Och dé
kom jag att tinka pé att om Vésen hade... Dom bad mig da att beskriva musiken vildigt
kortfattat. Och di ténkte jag att om Vésen hade varit en smorgés, tinkte jag, d& hade
nog Olov i s fall varit rdgbrodet som ligger underst. Det dr den dér rdglimpan han
spelar pd. Ja... Och s Mikael da, han med altfiolen, det skulle nog vara nagon slags
vitlokssalami fran Ungern. Men sen kom jag till mig sjélv och da visste jag inte. Vad
sjutton kan det va? Men sen kom jag pé att det dr naturligtvis jag som ar plasten runt
som... plasten runt, ja, jag menar som héller musiken ndgorlunda frasch och sa... pa
vara langa resor land och rike kring. Jag &r som en s&n dir SJ-smorgds ni vet sén dir
man fér inplastad med svettig salami pd. Hur som helst, det var bara en liten parentes.
Den hér salamimackan ska nu fortsdtta med en riktigt gammal vals, vals efter Jan-Olov
Olsson. (Roger Tallroth fran skivan Levande Viasen)

Ale Moller gor ocksé ett tankeexperiment utifrdn musikens funktion som dansmusik.
Om man skulle ha en folkmusikensemble som spelade till dans och bdrjade plocka bort
ett instrument i taget skulle man kunna plocka bort allt utom melodiinstrumenten och
folk skulle fortfarande kunna dansa. I ménga andra genrer giller det omvénda; det sista

man skulle kunna plocka bort innan dansen upphdr ér basen och trummorna.

Det ar tydligt att melodin som ett fundament for musikaliska arrangemang dr en allmént

etablerad tanke.

6.4.2 EN KOPPLING TILL DANSEN

Att melodin bildar fundament for arrangemangen bygger pa musikens traditionella
funktion som dansmusik. Ett bra latspel innehaller tillrdckligt mycket driv och rytmisk
information for att kunna fora ett dansgolv. Denna intima koppling till dansen &r
ndrvarande i de musikaliska experimenten. Groupa anvinde sig till exempel av

dansspelningar som ett sétt att utvirdera sitt framarbetade material.

Det dr lite som med bréderna Marx, deras filmer byggde ju pa gags som de hade kort pd
publik. Och vi gjorde lika dant fast pa dans; att vi spelade till dans och sen hade vi lite
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utvirdering. Kanske bara spela tvd varv, rensa bort en stimma och ta bort hiphop-
varianter, s& nér vi kom till studion hade vi lite fler idéer. (Mats Edén)

Aven Filarfolket hade just dansspelet som riktlinje i sitt spel. Det skulle kunna gi att
dansa till musiken och man var noga med att de olika lattyperna skulle behdlla sin
rytmiska karaktéristika. Detta sétt att arbeta ger vissa forutséttningar vid handen, inte

minst vad géller rytmik och &ven till viss del form.

6.4.3 HARMONISKT ELLER MODALT

Repertoaren inom svensk folkmusik striacker frén att vara valdigt harmoniskt priglad till
att vara véldigt modal i sin tonalitet. Detta oppnar upp for en rad olika sétt att tinka
kring komp. Ett tankesdtt som Ale Moller tog med sig fran sina tidigare musikaliska
erfarenheter var att anvénda sig av modal harmonik snarare &n funktionsharmonik. I
detta lag bland annat att utgé frn toninnehallet i den aktuella laten och att inte anvénda
nigra andra toner vare sig i stimma eller ackord. Aven Totte Mattson i Hedningarna
utgér frdn ett modalt, bordunbaserat tankesitt i sitt komp och Susanne Rosenberg dr
ocksa tydligt modal i sina tankar kring musiken. Séttet att prata kring ett modalt
forhallningssitt bygger pa att man utgér fran stimspel och bordun i ett linjart perspektiv
snarare dn att forsoka utldsa en harmonisk struktur i den foreliggande melodin. I den
méin ackord anvinds fOljer de inte de harmoniska progressioner som &dr vanligt
forekommande inom visterlandsk musik. Samtidigt finns det ackordbaserade kompet
ndrvarande 1 flera konstellationer. Det tycks vara finnas en glidande skala hur man

forhaller sig till detta i repertoaren.

6.4.4 FUNKTIONER | ENSEMBLEN
Utifrdn den grundldggande principen med melodi och stdimma vixer en rad funktioner
fram. Som det redan talats om ovan 4r en utav funktionerna basgingen, fran Dan

”Gisen” Malmquists basklarinett i Filarfolket till Hedningarnas slagbordun.

Aven om det inte rdder nidgon total konsensus med fastlagda funktioner och termer finns
det dndé tydliga, gemensamma uppfattningar och vilka byggstenar man ror sig med.
Foljande ar en lista pd samtliga funktioner som ndmns i intervjuerna. Flera ar

overlappande. "Komp” kan till exempel uppfattas som en dvergripande kategori for allt
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annat dn melodi. Jag vill inte vara snar i1 att kategorisera utan det dr viktigt att
resonemangen om musikaliska funktioner framtrdder i all sin spretighet och
méngsidighet. Uppstillningen har darfor inte gjorts som en tabell utan begreppen har

samlats i en cirkel (se fig. 1).

MELODI STAMMA

IMPROVISATION
KOMP

BORDUN TEXT

OSTINATO
HARMONIK
BASGANG

fig 1. Funktioner i en ensemble

Ett instrument kan fylla flera funktioner pa samma gang. Rytmfunktionen kan samtidigt
utgdra bordun och ett riff kan vara bide vara ackordsbaserat eller en form av ostinato.

Det ér inte heller sd att ett visst instrument &r knuten till en specifik funktion.

Melodi och stimma och komp- och rytmfunktioner. I Boot &r vi slagverk/basist,
luta/bas/melodi, och Ola pd femstringad Viola d’Amore som bdde riffare och lag
stimma, sd det gar att jobba ihop. Man jobbar med olika klossar fram och tillbaks, det
ar ett kul sdtt att hantera det. (Totte Mattson)

Susanne Rosenbergs instrument, rosten, dr inte heller nddvindigtvis knuten till en
specifik funktion. Hon har dock noterat att det ibland vicker reaktioner nér hon frangér

funktionen som text- och melodibarande.

I Kvickrot var det s att rosten hade en melodifunktion och det var inte poppis i alla
kretsar. Folk kom fram liksom och sa; ska du inte sjunga ndgon text hir eller? Varfor
sjunger du de dér konstiga ljuden? (Susanne Rosenberg)
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De olika funktionerna framtriader tydligt i undervisningssammanhang.

Sarskilt nér jag undervisar i ensemblespel pratar vi om sddana byggstenar, melodi, riff
basgdng och sd. Det beror lite pd vilken bakgrund man har hur man tdnker. Men om jag
ska arra en 4t till en ensemble kommer jag oftast med melodi, ackord, och
andrastimma. Det beror lite pd sammanhanget. Ibland har jag gjort ndgot riff eller
basgédng eller s&. Och om det dr trummor eller slagverk inblandat har jag ofta ndgon idé
om det. (Pdr Moberg)

6.4.5 FRIHET I SIN FUNKTION

En princip som tycks ha véxt fram och mer eller mindre blivit allméngiltig 4r att man
har en stor frihet inom sin funktion. Vad man gor for typ av stimma, vilka ackord man
véljer att ldgga eller vilken rytm man anvénder i sitt riff dr i ménga fall upp till den
enskilda musikern. Samtidigt tycks det vara en hallning som véxt fram dver tid. Under
de tidiga experimenten i Groupa innefattade det kollektiva arbetet att man &ven
utformade varandras insatser mer i detalj. Hér refererar Jonas Simonson till 80-talets

Groupa.

Nér man jobbar med erfarna musiker behéver man inte heller ldgga s& mycket tid och
kraft p& sént som vi la tid och kraft pd d&. Sant behover man inte halla pd s& mycket
med i det kollektiva arbetet. (Jonas Simonson)

Mats Edén, som komponerat mycket av materialet till Groupa, har fétt se sina

kompositioner omformas i hdnderna pa sina medmusiker.

Det var ju att jag skrev ndgon harmonik till en halling och gav till Rickard. D& var det
ju sé att han hellre spelade sina egna. Och ok, du forstar, ndr det fungerar sé har varje
instrumentalist sin egen koll. Som med Roger Tallroth, det dr ingen som behdver sdga
till honom vad han ska gora for han behérskar det liksom. (Mats Edén)

Susanne Rosenberg bekriftar samma héllning utifran sin erfarenhet fran arbetet med

Rovilta.

Man har en egen domén inom formen. Inom den kan man géra lite olika. Men &r man
melodibérare s& dr man det. Man byter inte funktion si déir. (Susanne Rosenberg)

Eller som Totte kort uttrycker det: ”Man sitter inte och regisserar varandra”. For Ale
Moller hianger det improvisatoriska elementet samman med andra genrer som han har

erfarenhet av, bland annat jazzen.
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I en samspelssituation dér allt inte &r forutbestdmt kan det naturligtvis uppstd ovintade
situationer ibland i form av oavsiktliga krockar. Ett exempel dr Vidsen, dir funktionerna
vanligtvis dr bestimda men dér handlingsfriheten dr stor. Micke Marin har att samsas
med Roger Tallroths gitarrspel nir det handlar om att backa upp Olov Johanssons, ofta

melodiforande, Nyckelharpa.

Han (Roger) fér ju vara den som bestimmer ndgonting sa fir jag gora ndgot som dr rétt
sd oomt till det. Nér vi pratar om stamspel till exempel s& kan man se det som att man
har melodi, och s& har man tersstimma - som egentligen ir ett idiotiskt begrepp - sen
kan jag tinka oktavparallellstimforing, ett rytmiskt komp pa harmonik, improvisation
over modus och sd vidare. De representerar en idé var och maélet for en riktigt bra
stimspelare dr att gora det till en helhet. Man kan gora olika saker och sen vid ett
tillfdlle s& kickar man in ndgonting annat. S& man goér nidgot oomt. Ibland kan det
uppstd krockar, men ibland blir det s dér oj, det dir var inte sa dumt, fast det blir ndgot
slags tvirstand och sedan drar det vidare till ndgot annat héll. (Micke Marin)

Den samlade bild som tridder fram &r att friheten dr nddvédndig da det 4r en del av en
musikers uttryck. Ibland &r det dessutom sa att vissa musiker har en storre kompetens pé
omréddet dn andra i bandet och det blir da naturligt att den musikern bestimmer &ver
utformandet av sin egen musikaliska domén. Att detta fOridndrats Over tid har
formodligen inte bara att géra med att experimentella samspelsprinciper har utvecklats
till konventioner utan har nog ocksa en rent strukturell forklaring i att banden har blivit
mindre. Det dr en stor skillnad att utarbeta ett arrangemang for ett sexmannaband i
forhallande till en trio dér funktionerna mer eller mindre &r givna. S& hir sammanfattar
Jonas Simonson saken ndr han jidmfor det tidiga Groupa med den nuvarande

konstellationen.

Det var ganska hirdarrangerat och det tror jag beror pa att vi inte hade négra verktyg
for att musicera. Det fanns ju ingen tradition for hur vi skulle musicera. Vi var ocksé
sex stycken, sa det var vil ocksd darfor som det krdvdes en hel del ordning och reda.
(Jonas Simonsson)

6.4.6 MOT EN FRIARE FORM
Den frihet som utvecklas inom funktionsténket har i vissa fall ocksa en parallell nér det
kommer till den musikaliska formen. En lat bestar traditionellt sett av ett antal delar,

vanligen A- och B-del, vilka repeteras ett antal gdnger. Vid spontant spel och spel till
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dans &r antalet repetitioner, eller varv, Oppet. Musikerna i studien vittnar om négra olika

satt att forhélla sig till formen.

Ale Moller beréttar om nir han producerade Lena Willemarks forsta soloskiva, Ndr som
grdset det vajar, vilken kom ut 1989. Han foreslog da att man skulle sédtta samman ett
medley med en 1t och en visa. Efter diskussioner blev resultatet &ndé att inte fullfolja
idén eftersom den kindes for djarv. Ett annat arrangemangsméissigt grepp som kindes
for djarvt vid den tidpunkten var att spela i fripuls. Detta &r bada exempel pa stilgrepp

som knappast kan ses som uppseendevickande i dagens ensemblespel.

Groupa har genomgatt en stor fordndring sedan slagverkaren Terje Isungset kom in i

bilden.

Vi hade en diskussion en lunch nér Terje sa “tdnk om vi kunde spela som vi sitter hér,
ndr vi samtalar.” Man dr mer i nuet och med mindre instrumentarium... Terje hade ett
helt annat sitt att tdnka, det var ju véldigt lite i linje med Filarfolket - ett medvetet
tankande kring varje varv, liksom fjarde varvet ska det komma in ett pling. (Mats Edén)

Mats Edén och Micke Marin drar liknande paralleller mellan deras respektive bands

utveckling mot ett friare musicerande och folkmusiktraditionen.

Vi gick alltsa tillbaka till borjan; vad innehdller den hidr musiken? Den innehdller ett
nutillstdnd, improvisation, forandring. S& utgér man fran det som finns i traditionen och
sen har vi jobbat mycket med det... Bengt Eriksson skrev i en recension att musiken
hade en tunn navelstréng till traditionen, men jag héller inte med om det. Det &r mer likt
en slags tradition 4n om man strukturerar upp det for mycket. (Mats Edén)

Det dr lite grann det som Ivar Tallroth hade. Han improviserade ett komp. Det var ju
ingen fast stdimma och Rogers gitarrspel har ju mycket av fiolspelet och att foga ihop
det dar till att bli en organisk helhet, kropp. (Micke Marin)

Susanne Rosenberg frigoér ocksa sig i sitt forhallande till funktions- och formtankandet i
sina nuvarande projekt. Hon har en annan utgangspunkt nir hon sitter samman en

konstellation.

Det borjar med idén. Manga som héller pd med ensemble tinker mycket register och
funktioner ndr man sdtter samman en ensemble... Det dr inte sound heller, det ar
vildigt mycket melodi och det visuella. Inte for att jag bryr mig om att jag maste ha
ndgon som ser ut pa ett visst sétt... och ... ja, kanske soundet. Det &r lite soundet.
(Susane Rosenberg)
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Det stér i sin tur i kontrast med den vision som Jonas Knutsson och Ale Moéller hade nir
de skapade virldsmusikorkestern Stockholm Folk Big Band. De utgick fran ett
sektionstdnkande och satte samman en straksektion, en sangsektion, en slagverkssektion

och en blassektion.

6.4.7ETT METRISKT PUSSEL

Manga av musikerna i studien berdr forhdllandet mellan ensemblespelets forutséttningar
och de rytmiska variationer som dr vanligt inom solistiskt latspel. Sérskilt accentuerat
blir detta ndr ensemblen innehéller slagverk. En utav de informanter som jobbat mest

med detta dr Jonas Simonson i bandet Den Fule.

Det var en utmaning péd det sittet och det ocksé blir ett mote med en groove-baserad
musik déir basen och trummorna sétter agendan och de andra ska forhalla sig till det.
Och nédr man kommer fran en musik dér melodin 4r van vid att sitta agendan blir det ju
mycket att fundera pa kring hur man ska 16sa detta. Vart arbete var ett padgdende samtal
kring det och ibland har det kommit ut mycket intressanta saker. Ellika var mycket
noga med att hidvda bodapolskans sving sd dér finns ndgra klassiska versioner av Tre
strommingar och Képmanspolskan. Kristian, var trummis fick jobba ganska mycket for
att fa till det dar bodastuket och det dr klart att det &r inte mitt i prick om man jamfor
med Ro6jds Jonas, men det dr mycket ndrmare d&n om man inte hade lagt ner den tiden.
Det gor ju inte att de som dr vana vid att dansa pd Boda hembygdsgard tycker att det ar
den basta bodapolskan, men det hdnde &ndd nigonting dir som gjorde att vi fick ett
unikt sound. Och vi byggde upp en egen erfarenhet av att géra musik pa det séttet.
(Jonas Simonson)

I Den Fule handlade det alltsda om att hitta en mdtespunkt mellan de olika rytmiska
principerna dir bade melodispelaren och slagverkaren anstringer sig for att hitta
varandra. Par Moberg har mérkt av samma fenomen i sin undervisningssituation pé
musikhdgskolan. Medan Jonas Simonson pratar om en mdtespunkt mellan de olika

rytmiska landskapen beréttar Pir om en modell dér slagverkaren “sdtter agendan”.

Det kan jag ju méarka i den hér genren, dir det ju finns en stor tyngdpunkt péd solospel,
att man har moétt folk som ér oerhort skickliga musiker men kan ha svart att hélla sig till
en viss puls. Sdnt som kommer naturligt ndr man spelar tvd fioler kan bli
skitkomplicerat ndr man spelar i ett helt band. Om man spelar till exempel med en
trummis méste man anpassa sig. (Par Moberg)

Ale Moller har som bouzouki- och mandolaspelare haft en uttalad strdvan att ndrma sig

polskans rytmiska plasticitet. Detta har lett till ett sokande efter ett mer passande
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instrument och ett utforskande av en spelteknik som bland annat innefattar legatospel.
Hans komp bygger aldrig pé en jimn rytm eller sa kallad ’strumming”. Han gor dock
spaningen att det & en vanligt forekommande kompteknik bland dagens

folkmusikensembler.

6.4.8 NOTER OCH GEHOR

Den vanligaste metoden for att formedla musiken inom banden dr via gehdret. Noter
forekommer ocksa men i varierande omfattning och de anvénds ocksd pa olika sétt. De
flesta av musikerna i studien ser noterna som nagot nddvéndigt ont, ndgot man fér

anvénda sig av nir tiden inte racker till.

Om det dr musiker som dr notkunniga skickar jag ut noter och inspelningar innan. Men
det &dr for att de dr sd otroligt pressat med tid. Det dr inte som pd Kabbass-tiden med
fem dar veckan. Man far vara glad om man hittar en eller tvd dagar. (Jonas Knutsson)

Péar Moberg beskriver samma situation.

Nér vi borjade larde vi ut allt frdn gehdr med det var for att vi repade s& mycket. Nu ar
det dnd4 si att vi jobbar en del efter noter och att man maste kolla pd grejer i for vig.
Det dr svart att hitta reptid. (Pdr Moberg)

Men det finns ocksd andra anledningar till att anvdnda sig av noter. I kvartetten

Kvickrot drev den musikaliska mélséttningen fram ett behov av noter.

Uffe skrev en del komplexa arrangemang. Det hade nog inte varit mdjligt att lara ut
dem. I Kvickrot hade vi liksom en vision om musiken och det kridvde att vi jobbade pé
ett visst sdtt. (Susanne Rosenberg)

Just formedlingen av musik &r ndgot som Susanne jobbat mycket med i samband med
de projekt som ingick i hennes doktorandstudier. Aven om citatet ovan tyder p4 att noter
kan vara ett effektivt verktyg ndr man ska ta del av komplexa musikaliska strukturer

rader i vissa fall motsatsen.

I korthet kan man sédga att det saker som till synes &r det enklaste, det &r det jag har
behovt skriva ner pd noter, annars far jag inte det som jag vill. For annars har folk en
forméga att fordndra och anvédnda sin kompetens. Medan det som dr komplext det ar
lattare att formedla utan noter. (Susanne Rosenberg)

61



Det dr alltsd ldttare och mer inbjudande att brodera ut och fordndra en enkel tonfoljd dn
ndgot som krdver mer instrumenttekniska och gehdrsmaéssiga fardigheter. I situationen
ovan dr Susanne intresserad av en enhetlig tolkning och da kan en notbild fungera som

en form av rattesnore.

Ett par av musikerna i studien anvidnder ocksd noter for egen instudering. Det kan
handla om att skapa arrangemang for hela gruppen, men ocksa for att utforska sin egen
funktion. Detta ror exempelvis dd man skapar sin egen stimma. Aven om noterna kan
anvéndas for att visualisera och utforma en del av musiken ar det inte alls nddvandigt att

notbilden senare anvidnds under repetitioner med ensemblen.

6.4.9 JAKTEN PA EN STORRE PUBLIK

Ett tydligt tema som gar igen dr jakten pa en storre publik. En storre publik dr i det hir
fallet ofta det samma som en bredare publik; man vill nd utanfér den gingse
folkmusikpubliken. Samtidigt 4r de ingen utav de informanter som talar om detta som
menar att det har paverkat utformandet av repertoaren. Ddremot pédverkar det
utformningen av konserterna, inte minst ndr det kommer till upplagg och presentationer.
For Hedningarna, som arbetat med att ta musiken upp péd storre scener, inte minst i
rocksammanhang, har det lett till frigestdllningar om rent instrumentméssiga
utformningar. Detta har i sin tur paverkat musiken genom loopmaskiner, uppmickningar

och andra sceniska l6sningar.

Det ér ocksé tydligt att jakten pa en storre publik dr en kollektiv strdvan. Det dr nigot
som diskuterades bland medlemmarna i Groupa och Filarfolket och ocksa ledde till
gemensamma projekt. Det storsta och kanske mest betydelsefulla dr den turné som gick
av stapeln 1990 och gick under namnet Folkmusiktiltet 90. Denna turné ar ocksa ett
gott exempel pa hur en vision om en storre publik samtidigt leder till musikaliska

samspelsprojekt, bade planerade och spontana (Glanzelius, 1990).

6.5 MUSIKERN

De ensembletekniska frdgorna ledde in samtalen till att handla om den enskilda

musikern. Nu nédr vi har en, om dn méngfacetterad, ensembleform, vilka kompetenser
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forviantas dé en folkmusiker som spelar i ensemble besitta? Utifrdn de aspekter som
kom fram ur intervjuerna kan man se hur en relativt gemensam idealbild av en musiker

har vuxit fram.

6.5.1 LYHORDHET OCH GEHOR

Den egenskap som ndmns forst i de flesta intervjuerna ar lyhordhet. Lyhordheten ér inte
bara det samma som gehor. Det beskrivs som en formaga att kunna orientera sig i
ljudbilden, att hitta sin egen roll och kunna omsétta det i praktiken. Att kunna tillfora
ndgot. Lyhordheten beskrivs alltid som ndgot som hinger samman med aktivitet och ar

inte en passiv fardighet.

Lyssna och kdnna in, men man méste kunna sitta sig i relation till det andra. Lyssna, ja
interagera. En balans mellan att lyssna, kdnna in och producera. (Jonas Knutsson)

Micke Marin beskriver lyhordheten som sammankopplad med de dvriga instrumentala
firdigheterna. Aven hir r det vildigt tydligt att lyhdrdheten ir en aktiv firdighet. Han
menar att en tillracklig dverkunskap pa sitt instrument bereder vigen for ett avslappnat

och lyhort musicerande. Samma sak dyker upp 1 Par Mobergs resonemang.

Lyhdordheten innefattar d&ven begreppet gehor, d&ven om gehdr ofta anvinds mer som en
formaga att ta till sig musik och mindre som en forméga att producera musik. Att ha ett
gott gehor ndmns som en sjélvklarhet och i ett par fall nimns det inte alls. I de fall dér
det uteldmnas tolkar jag det som en alltfor sjdlvklar del av fardigheterna som krivs. Att
det dr en integrerad del av genren bekréftas av Totte Mattsons berittelse om den
gitarrduo som han hade tillsammans med en studiekamrat. Han jamfor deras duo med
den da redan existerande gitarrduon Bengt & Borje. Han drar paralleller och ser
skillnader. Han uppfattar sin egen duo som ndrmare folkmusiken och en av de
parametrar som ligger till grund for det synséttet dr just arbetssittet i den egna duon som

utgér frin gehorsspel.

Borje Sandquist och Bengt Edquist hade ju borjat pd 70-talet. Jattefina plattor,
Digerjankes vals (1974). De var lite i samma virld. De var ju 4ndd sd att de
arrangerade, visserligen pa ett ritt frimodigt sitt men dnda. Det unika héar var ju att vi
rullade in i liksom in i 14tspelstraditionen i sdttet att hantera det. (Totte Mattson)
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Jonas Knutsson har haft mycket nytta av sin erfarenhet som studiomusiker. Under 80-
talet spelade han in mycket saxofonstimmor pd olika projekt, inte minst
dansbandsplattor. Har ldrde han sig hur viktigt det var att kunna hitta sin roll, att vara
lyhord, inte bara gentemot musiken utan ocksd gentemot producenten och

medmusikerna.

Erfarenheten séger ju vilken roll du ska ta. Ibland ska du vara en tangent péa ett dragspel
for det dr det bdsta for helheten. Men ibland s4, ja visst du ska vara en tangent pd ett
dragspel, men du ska verkligen tillféra det som 4r du och hér ar det viktigt att du liksom
inte blir for forsiktig eller blyg utan musiken kréver extra energi eller att man gor ett
statement som dr personligt. Men det dér &r ju otroligt delikat och det dér far man ldsa
in fran gang till gdng. Och d& kommer man in pd det hdr med vad det &r for
minniskotyper. (Jonas Knutsson)

For Jonas Simonsons del var det en omstdllning att borja musicera uteslutande pa gehor.
Nér han borjade i Groupa hade han en viss erfarenhet av jazz och i sin barndom hade
har ocksa sjungit mycket. Darfor var det inte helt ny mark for honom. Han utmanade
dnd4 sig sjilv genom att inte anvdnda sig av de notskisser som Mats Edén tog med till

repen utan anstrangde sig for att komma in i genren.

Genom sin undervisning har Totte Mattson utvecklat en form praktisk teori dir dven
ovningar for gehoret ingér. Ett exempel han ger dr att skifta modus pé bekanta melodier,
att sjunga Blinka Lilla stjdrna med lag sjua. Hér stér sjélva upplevelsen av den nya

tonaliteten 1 centrum.

6.5.2 FORSTAELSE FOR ENSEMBLEN

Det finns ytterligare en dimension av lyhdrdheten som jag valt att kalla for forstaelsen
for ensemblen. Det striacker sig bortom att lyssna in och hitta sin plats i [judbilden till att
innefatta storre processer. Det kan handla om béde musikaliska och verbala
diskussioner om musikens riktning. En formaga att ingd i en ensemble dver tid. Ett av
de omraden som tas upp &r forstdelsen for hur ensemblemusiken byggs upp. Det ror
arrangemangstekniska aspekter savil som en insikt i hur arbetsprocessen fungerar. Det
véixer fram en bild av en musiker som har en féormaga att skapa arrangemang och att
bade ingd i ett arbete och kunna leda en ensemble. Det hor samman med den ovan
beskrivna formégan att ta ansvar for sin egen funktion och att utveckla sig egen stimma,

men hidr géller det snarare att kunna forstd och skapa det stdrre sammanhanget. Precis
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som formdgan att utveckla sin egen funktion beskrivs formagan att skapa arrangemang
som ett musikaliskt uttryck. Manga resonerar i samma riktning som foljande citat fran

intervjun med Jonas Simonson.

Man ska kunna ingd i ett samtal om musiken, se vad man kan tillféra med sitt
instrument. Att vara lite mer komplett dn att bara vara melodispelare eller stimspelare.
Ha en kénsla for instrumentation och registrering. Att kunna kliva utanfor sin
bekvamlighetszon. Lira sig sddant som inte naturligt ryms inom sitt instrument, léra sig
sant som man till exempel inte automatiskt lir sig om man spelar flojt. Hur
harmoniserar jag och hur gor jag baslinjer? Som flgjtist &r det ganska naturligt att spela
andrastimmor, men inte alldeles sjilvklart heller, eftersom att flojten &r svag och hors
battre hogre upp i registret. Det mest naturliga for en flgjtist dr ju att vara melodiforare.
(Jonas Simonson)

Just att kunna gora annat dn det som forvéntas ér ett aterkommande &mne i intervjuerna.
Det handlar, precis som Jonas Simonson beskriver, om att inte vara last till det som ar
det mest naturliga. For Susannes del innebér det till exempel att som sangare kunna inta
en annan roll &n som formedlare av en text. Hon ser ocksa Oppenheten som en av de

mest centrala egenskaperna nér det handlar om att ingd i ett ensemble sammanhang.

I den virlden jag befinner mig &r det viktiga att man &dr 6ppen for en annan typ av form.
Och oOppen for en annan typ av anvindning for hur man anvénder instrumenten.
(Susanne Rosenberg)

Att kunna skapa arrangemang och musikaliska koncept innefattar implicit att man
behover utveckla en smak, och pa sd sitt skaffar sig de estetiska vérderingar och
standpunkter som ligger till grund for arbetet. De handlar om att ha forméga att ingd i

det samtal som beskrivs som mycket viktigt i avsnittet om estetiska diskussioner ovan.

Att forstd vad man tycker &r bra och viktigt sd att man kan kommunicera med personer
som inte har samma bakgrund. Det tror jag ar viktigt. (Susanne Rosenberg)

Samtidigt gir det inte att vara 14st vid sina &sikter utan att man, som Jonas Simonson sa
1 avsnittets inledningscitat, kan ingd i ett dynamiskt samtal om musiken. S& hér

uttrycker Mats Edén och Totte Mattson saken.

Att man har en prestigeloshet. De idéer man kommer med kanske forst inte var sa bra,
men i diskussioner med sina bandkamrater blir det bra. Man testar tillsammans och om
man far ett nej sd betyder det ingenting. S& att man inte tar det personligt, det &r en
professionell sida som &r mycket viktig. (Mats Edén)
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Béde att man kan och végar driva en egen idé. Men ocksd att man kan vara lyhdrd och
klarar av att se sin idé omformas. (Totte Mattson)

Den hir formen av forstdelse for hur en ensemble fungerar inkluderar uppenbarligen en
hel del arrangemangstekniskt kunnande, vilket kan tyckas vara en rent teoretisk
kunskap. I ett resonemang kring en vélkidnd folkmusiker betonar Mats Edén att den hir
kunskapen mycket vil kan forvérvas ur ett praktiskt arbete och inte behdver bygga pa

traditionella musikteoretiska kunskaper.

NN har ju ingen utbildning sé dér teoretiskt, men NN har praktisk teoretisk kunskap om
vad som funkar, man far 6va upp de hér skillsen i arrangemangskunskap om vad som
funkar och vad som inte funkar. (Mats Edén)

6.5.3 TEKNIK
Den tekniska formagan berors ocksa som en sjdlvklart viktig del av egenskaperna. Som

Mats Edén uttrycker det, ”Man ska kunna sitt instrument.” Jonas Knutsson utvecklar:

Inga vidgar dr gena utan alla méste ju 6va pd sina instrument och det finns inga genvégar
dér. Vi brukar séga att det krdvs en grundinsats pd 10000 timmar av dvning for att bli
musiker. D4 hinner man utforska en del av sitt instrument samt hitta en metod for hur
man ska léra sig sjdlv. Sen dr det bara att fortsitta. (Jonas Knutsson)

Aven Susanne Rosenberg nimner devisen om de tiotusen timmarna som man behdver
dgna 4t sitt instrument. Vid ett tillfdlle nimner Totte Mattson att om man inte hinner
med fir man spela farre toner. Det &r ett citat som for tankarna till det som diskuterades
utifran iden om de olika funktionerna i ensemblespelet. Hir var ju frihet att utveckla sin
egen funktion ett ledtema i resonemangen. Nér man utvecklar ndgot efter en egen vision

héller man sig rimligen inom sin tekniska forméga.

Péar Moberg ndmner ocksa en god teknik som viktig och betonar samtidigt att tekniken
aldrig far bli ett sjdlvindamdl. P4 sa& sitt finns det ett pragmatiskt synsitt pa den
speltekniska aspekten. Susanne Rosenberg berdttar hur arbetet med teaterprojektet Den

stora vreden stéllde nya krav pd henne som musiker, inte minst vad géller tekniken.

Det var sju timmar utan ljudanldggning, sé jag fick jobba vildigt mycket med rostteknik
och forsoka hitta ett sétt att nd fram till flera hundra ménniskorna. (Susanne Rosenberg)
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6.5.4 FOLKMUSIKER OCH SPELMAN

Samtidigt som samtliga informanter har en mer eller mindre tydlig bild av
ensemblemusikern som en bred, dppen och flexibel musiker finns det ocksa en respekt
for det som uppfattas som den traditionella spelmannen. Det finns en distinktion just
mellan orden folkmusiker och spelman. Under vissa intervjuer blir definitionerna
uttalade och ibland forblir de mer outtalade. Det som diskuteras under intervjuerna ar
folkmusikern, medan spelmansrollen till storre del handlar om att vara en god latspelare
och stimspelare med djup insikt 1 repertoaren. Det finns inget absolut
motsatsforhdllande och flera av informanterna lyfter fram exempel pa professionellt
verksamma musiker som ingdr i ensembler utan att for den delen besitta alla de
kunskaper som radas upp hir ovan. Det handlar ocksd om att hitta sin egen roll i en
ensemble dér alla medlemmar bidrar med sina kompetenser. Storre kunskaper gor att
man kan verka i fler sammanhang. Ale Moller umgas med tanken pa att det skulle
kunna finnas tva olika sorters utbildningar inom folkmusiken, en for folkmusiker och en

for spelmén.

Kapitel sex har fokuserat pa hur informanterna beskriver arbetsprocessen i ensemblerna,
bade hur den har utvecklats 6ver tid och hur den ser ut idag. I samband med det har de
ockséd beskrivit egenskaper och fardigheter som krivs av en professionellt verksam
folkmusiker i dag. I nésta kapitel, diskussionskapitlet fogar jag samman de resultat som
presenterats i kapitel fem och sex med de teoretiska perspektiv som presenterats i

teorikapitlet.
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7 DISKUSSION

I diskussionskapitlet later jag studiens resultat belysas av det teoretiska ramverket. Jag

kommer ocksé att gora reflektioner kring mina egna betraktelser utifrdn min position.

7.1 INFORMANTERNAS NARRATIV

Genom ett narrativt perspektiv gér det att se bade likheter och skillnader mellan
informanternas beréttelser. Samtliga informanter var skickliga pé att formulera sin
historia och hade vilartikulerade insikter och asikter om ensemblespelets utveckling.
Detta ser jag i ljuset av Lave och Wengers teorier om berittandet som en viktig
formedlare av kunskap (1991/2011). De narrativa véndpunkterna, epifanierna, kan

samlas under ett antal rubriker.

7.1.1 ETT TIDIGT SAMMANHANG

Manga av informanternas beréttelser borjar 1 ett positivt musikaliskt sammanhang. For
Jonas Knutssons del dr det arbetet med Jazzfestivalen 1 Umeé dér han far tillfille att
triffa och hora en mingd jazzmusiker. For Totte Mattsons del &r det en frodig
musikmiljo 1 Uppsala. Hér ges det mdjlighet till musicerande i en méngd olika genrer pé
fritidsgérdar, musikskolor och kyrkor. Susannes Rosenberg beskriver kommunala
musikskolan i Taby som en mycket 6ppen musikmiljo dér hon fick mdjlighet att spela
gitarr, sjunga och spela fiol och mycket annat. Jonas Simonsson véxer upp i en

hemmiljé med mycket musicerande.

Det finns ocksd upplevelser av miljoer som inte kan sigas vara sirskilt positiva. Bland
dem finns Micke Marins fOrsta fiolldrare och Jonas Simonssons forsta flojtldrare. I bada
fallen sa slipper de ifrdn de negativa sammanhangen relativt snabbt. Micke Marin bdrjar
1 spelmanslaget och Jonas Simonsson far en ny ldrare samtidigt som han borjar med

orkesterspel.

Generellt sé tillskriver deltagarna i studien detta tidiga stadium en stor vikt. Det dr ocksa

intressant att de framforallt talar om de sammanhang de befinner sig i; det ar sjilva
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miljoerna som &r 6ppna, stimulerande och fyllda med mgjligheter. I mindre min ndmner
de sina tidiga ldarare, och bland de exempel dér enskilda ldrare ndmns &r hélften negativa
upplevelser. Flera av informanterna beréttar om miljéer dir de tillatits testa bade olika

genrer och nya instrument.

7.1.2FORSTA KONTAKTEN MED FOLKMUSIKEN

Folkmusiken kommer in i informanternas liv pad olika sitt. For Mats Edén finns den
med sedan barnsben och Micke Marin blir introducerad for den genom en grannes
vevgramofon. For de andra dyker den upp lite senare. Bade Susanne Rosenberg och
Jonas Simonsson vittnar om att de sokt sig mot folkmusiken trots en diffus uppfattning
av vad det var for nadgot. Ndr de presenterats for musiken kinner de att de hittat rétt. I
flera fall &r det nya sammanhang och kontakt med andra musiker som leder till den
forsta kontakten med folkmusiken. Totte Mattson triaffar exempelvis pd den genom
studiekamrater pa musikvetenskapliga institutionen i Uppsala och Piar Moberg i
studentlivet vid Lunds universitet. I Jonas Knutssons fall blir han forst presenterad for
den i samband med musikgymnasiet. For Ale Mollers del ar det en uttalad undran Gver

den inhemska traditionella kulturen efter upplevelserna i Grekland.

Det finns ocksa skillnader i vilken sida av folkmusiken de forst kommer i kontakt med.
For Jonas Simonsson och Pir Moberg ér det just ensemblespelet som blir vigen in i
genren. Mats Edén och Micke Marin presenteras for latspelet som barn och latspelet blir

ocksa Susanne Rosenbergs forsta ingdng i folkmusiken om 4dn négot senare i livet.

Det ir tydligt att det inte har varit ndgon sjdlvklarhet att exponeras for folkmusiken i
Sverige, ett tillstdind som tycks vara fallet &n idag. Det &ar individer och nya
sammanhang som bereder mdjligheter for musikerna att triffa pd folkmusiken. I flera
fall &r det utbildningssammanhang, dven dir folkmusiken inte ingdr som en del av
undervisningen. Faktum &r att det inte &r ndgon som sdger sig ha blivit introducerad for
folkmusiken genom skolan bortsett frdn Jonas Knutsson, och da var det pd ett

musikgymnasium.
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7.1.3 FORDJUPAD INBLICK | FOLKMUSIKEN

Gemensamt for alla berittelserna &r att de innefattar en narrativ vindpunkt dir de gér
djupare in i1 folkmusiken. I vissa fall &r den en tydlig episod som ndr Ale Mdller beger
sig till Dalarna for att soka upp spelmén och gé in i latspelet. For Jonas Simonssons del
ar det kursen pa Skinnskattebergs folkhdgskola som erbjuder mdjligheten att gd djupare
in 1 genren. Jonas Knutsson och Piar Mobergs vig in 1 en djupare kontakt med musiken
sker genom medlemmar i de band som de spelar i. I bdda fallen &r det fiolspelare som
guidar dem vidare in i latspelet. For Susanne Rosenbergs del djupnar hennes forhallande
till folkmusiken nédr hon véxlar dver fran att ha sitt fokus pa fiolspelet till att dyka in 1
den vokala folkmusiken. Hon hittar hdr dessutom en “nisch i nischen” genom att

koncentrera sig pd musik fran Géstrikland.

Micke Marins berittelse kan std som tydligt exempel pa hur en allt djupare forstéelse
for genren sker stegvis och hinger ihop med de sammanhang som man befinner sig i.
Fran att ha lyssnat pd folkmusik pd vevgramofon och ingatt i ett spelmanslag tar
folkmusikintresset en vdndning nér han borjat studera for Ivar Tallroth. En ytterligare
dimension av musiken tillkommer nér han triffar Olov och senare bildar Vésen. Nér
han sedan far kontakt med Sven Ahlbick och Susanne Rosenberg fir han insikt om en

mer komplex tonalitet.

7.1.4DEN STORA VREDEN — ETT AVGORANDE PROJEKT

For Totte Mattson och Susanne Rosenberg ér den stora vreden négot av ett avgorande
projekt. For Susannes del kommer det i slutet av hennes studier och blir en vdg in i
arbetslivet som singerska. I arbetet med den stora vreden fir hon anvinda sig av den
kompetens som hon har, men samtidigt maste hon utveckla den och anpassa sitt
musikaliska skapande till det nya formatet. Det samma kan ségas gilla Totte Mattson,
men hdr dr perspektivet snarare pa Hedningarna. Det dr kollektivets utveckling som
betonas. De jobbar gemensamt med musiken till forestdllningen och vinsten &r ocksa
deras gemensamma. Det blir en sprangbrdda till deras fortsatta utveckling och
gemensamma karridr. For att foreta diskussionen om COP nagot kan man uttrycka det
som att Den stora vreden utgdr en brygga mellan institutionen och arbetslivet. En

brygga som inte alltid &r en sjélvklarhet.
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7.2COMMUNITIES OF PRACTICE

Centralt for Lave och Wengers (1991/2011) teorier finns begreppet communities of
practice (COP). Utifran deras definitioner av begreppet ser jag hur flera COP framtrader
1 materialet. Det tydligaste och kanske mest relevanta blir den folkmusikscen som véxer
fram 1 samband med att folkmusikensemblerna borjar bli aktiva och fir kontakt med
varandra. Det gér ocksa att se varje folkmusikensemble som sin egen COP. De finns
egna uppsittningar av relationer och aktiviteter som frdmjar de individuella och
kollektiva larprocesserna. I intervjuerna forekommer det ocksa referenser till en annan
“folkmusikvérld” och enligt det som uttalas om denna kan man se det som sin egen
COP. Jag ska har sitta luppen Over dessa olika COP och diskutera hur de beskrivs i

relation till Lave och Wengers teorier.

7.2.1 BANDEN SOM COMMUNITIES OF PRACTICE

Den finns en uppsjo av konstellationer som omndmns av informanterna sdsom Visen,
Groupa, Rotvilta, Grannar, Stockholm folk big band och Filarfolket. Samtliga av dessa
utgdr en egen community of practice; det finns relationer, aktorer och aktiviteter som
definierar sammanhanget. Det finns ocksé ett tydligt tidsperspektiv och en fordndring
over tid. Det dr tydligt att banden &r en plats for ldrande pa flera plan. Inte minst ar det
ett tillfdlle for utbyte av kunskap. Flera ganger podngteras det att man for med sig olika
kunskaper till en ensemble och pa sa sétt presenteras de individuella musikerna for ny
kunskap. Det handfasta musicerandet i ensemblen stéller ocksd den befintliga
kunskapen i ett nytt ljus och arbetet i gruppen tvingar fram en utveckling hos var och en
utav de som deltar. Ett tydligt exempel dr Jonas Simonssons beslutsamhet att utveckla
sitt gehorsspel, men det kan ocksd rora sig om ménga andra saker. Jonas Simonsson
berdttar om nodvéndigheten att g utanfor de instrumentegna kunskaperna. Ett annat
exempel kan hdmtas fran intervjun med Micke Marin ddr han forst i samarbetet med
Mia Marin gér ifrén sin roll som stdmspelare och gor nya erfarenheter kring melodispel.
Pé s sitt stiller musicerande i ensemblerna krav péd individuell utveckling och ger
samtidigt mojligheter till erdvrande av ny kunskap, men i de allra flesta fall beskrivs
den kollektiva utvecklingen som det slutgiltiga mélet. En drivkraft att utvecklas for att
kunna bidra till ett gemensamt mal (aktivitetens produktion) faller vl in i Lave och

Wengers teorier om mojligheten till 6kat deltagande som en motivation for ldrande.
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7.2.2” NYFOLKSVANGEN” UNDER 80O-TALET

Utdver banden finns ett storre sammanhang, ett sammanhang som det dterkommande
refereras till under intervjuerna. Totte Mattson kallar for nyfolksvingen och jag har valt
att anvénda det uttrycket i detta sammanhang. Det innefattar alla de musiker som ingar i
ndgon utav de ensembler som dyker upp under 80-talet. Denna community of practice
definieras av de relationer som finns bade mellan banden som kollektiv och mellan de
enskilda medlemmarna. Det rdder exempelvis starka kopplingar mellan Filarfolket och
Groupa och Jonas Simonsson i Groupa refererar till Filarfolket som véra kusiner”.
Idéutbytet dr intensivt och man gor ocksa musikaliska projekt tillsammans. Men dven
enskilda musiker dr aktorer i denna stérre community of practice. Det dr mer regel dn
undantag att man ror sig mellan olika konstellationer och ingér i bade tillfalliga och mer
permanenta sammanhang. Det dr ocksd uppenbart att detta bidrar till musikernas
kunskapsutveckling. De nya sammanhangen erbjuder nya utmaningar och samtidigt

hérbérgerar ensemblerna olika uppsittningar av kunskaper.

Det finns ett antal episoder i1 informanternas beréttelse dd denna stérre COP
manifesteras pa ett tydligt sdtt. Det forsta tillfillet & 1986 nir man startar
Skinnskattebergskursen. Det &r en konsekvens av att flera individer ser sig som
delaktiga i ett och samma sammanhang. Ale Méller, som initierar och driver igenom
kursen, har ett uttalat syfte att musikerna ska utvecklas som kollektiv for att kunna svara
upp mot den internationella konkurrensen. Ménga av informanterna deltog i den ettariga
kursen och de betonar dess betydelse. Inte bara erbjod den mojligheter till att fordjupa
sina musikaliska kunskaper, den fortdtade ocksa relationerna i denna storre COP. Ett
tydligt resultat var de nya konstellationer som bildades; Hedningarna, Simon

Simonssons kvartett och Kapell Frisell.

En annan manifestation av denna COP ér tdltprojektet som genomfordes 1990. Hir
sammanstralade ett antal av de aktiva banden och &dven om syftet var att spela konserter

uppstar samtidigt ett sammanhang for lirande och utbyte av idéer.

7.2.3 SPELMANSVARLDEN
Det finns ocksd en annan community of practice inom folkmusiken under 80-talet. Det

ar den spelmansvdarld som inte identifierar sig med den utveckling som
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folkmusikensemblerna stir for. Vid forsta anblicken ter det sig naturligt att betrakta allt
folkmusicerande som en och samma COP men dven om det finns berdringspunkter &r
det tydligt att det finns en skiljelinje. Denna avgransning blir tydlig utifran nagra

exempel fran informanternas beréttelse.

Nér Par Moberg berdttar om sin vdg in i en djupare inblick i folkmusiken &r det
samtidigt en beskrivning pd hur han kommer att ingé ett nytt sammanhang. Fiolspelaren
1 Farleld, Pars folkrockband, visade honom en annan sida av folkmusiken och den
inbegrep inte bara musikalisk forstdelse utan det hingde oskiljaktligen samman med

aktiviteter 1 form av deltagande 1 spelmanslag, spelmansstimmor och

folkmusikfestivaler.

Ale Mollers berittelse beskriver en liknande vdg, om &n betydligt mer drastisk. Utéver
en flytt till en annan del av Sverige innebar det ocksé en kontakt med denna andra COP.
Fran att ha varit en synnerligen central gestalt i “nyfolksvéingen” var han nu en adept
som sokte upp méstare i egenskap av ldrling. Han mottes med stor skepsis inte bara for
sitt val av instrument utan ocksé for sin identitet som ensemblemusiker. Samtidigt blev
han 6vertygad om att han skulle kunna né acceptans om han bara blev tillrickligt bra

och erovrade de kunskaper som krévdes.

I ett tidigare skede berittar Ale Moller ocksd om hur Filarfolket kommit Gverens om att
fordjupa sina kunskaper inom folkmusiken. De ska alla lira sig dansa och de ska ha en
storre och fordjupad repertoar. Utifrén resonemanget dr det tydligt att detta dr kunskaper
som finns i andra sammanhang och man soker sig darfor till andra arenor siasom
spelmanstimmor. Det dr inte alla berittelser som beskriver nigon form av konflikt
mellan de bada ”vérldarna” eller ens vittnar om en grins mellan de tva. Bdde Mats Edén
och Micke Marin kan ségas vara en del av bdda sammanhangen utifrdn sin uppvixt,

deras tidiga musikaliska skolning var inom folkmusiken.

7.2.4ACURRICULUM INOM ”NYFOLKSVANGEN?” FRAN 1 980-TALET
FRAM TILL IDAG
Ensemblerna beskrivs som en plats for ldrande och som jag tidigare skrivit utgor de ett

incitament for att utvecklas som musiker. Men vad dr det da som bestimmer vad som
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ska ldras? Enligt Lave och Wenger (1991/2011) bestims den mer eller mindre uttalade
laroplanen av produktionens slutresultat. I Jean Laves studie om skrdddarlédrlingar i

Liberia (2011) utgdrs den av en lista 6ver skrddderiets produkter.

Nér man tittar exempelvis pa Groupas tidiga utveckling star det klart att det inte finns
ndgon tydlig mélbild av det slaget. Som Mats Edén och Jonas Simonsson beskriver det
fanns det ingen mall att utga ifrdn och processen kunde liknas vid trial and error”.
Denna frustrerande process skulle sékerligen ha undvikits om det fanns en malbild, en

véldefinierad slutprodukt.

En viktig episod for utformandet av ett curriculum dr kursen pa Skinnskattebergs
folkhogskola. Hér finns en uttalad malsdttning om att bli béttre som kollektiv. Ett av de
uttalade malen dr att soka efter en typensemble for musicerande inom svensk folkmusik.
Det dr virt att notera att trots att det individuella och kollektiva ldrandet pa ett sétt
formaliserades genom kursen var arbetsprocessen fortfarande i stort sett samma som

den var i de olika banden; ett gemensamt sdkande och testande.

Aven om malbilden och dirigenom en tinkt ldroplan var diffusa i ensemblernas tidiga
skede har samtliga av musikerna i studien en tydlig bild av vad en god ensemblemusiker
bor kunna. Det ar alltsd tydligt att det véxt fram en form av ldroplan och det &r ocksa
tydligt att den ar sprungen ur de arbetssétt som utformats i denna COP sedan tidigt 80-
tal.

7.2.5 REPRODUCTION CIRCLE (REPRODUKTIONSCIRKEL)

Skraddarldrlingarna i Laves studie (2011) befinner sig i sin utbildningssituation i cirka
fem &r. Dérefter har de oftast erovrat de fardigheter som de forvdntas kunna. Detta
innebdr att de kan ldmna sin ldrlingsposition, starta en egen praktik och ta emot egna
larlingar. Detta sitt att definiera en reproduktionscirkel - vigen frn novis till att bli en
fullodig aktdr i en community of practice - gér att applicera pa de andra exempel som
tas upp i Lave och Wengers bok (1991/2011). I den hir studien dr det inte lika enkelt.
En av faktorerna som gor reproduktionscirkeln svarare att avgrénsa dr det faktum att
musikerna i studien pd flera sitt redan ar fullodiga aktorer inom sin COP s snart de

startar sina band. Det finns inga andra, mer centrala, aktorer att forhalla sig till och utan
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ett storre sammanhang dr det svart att befinna sig i handlingens periferi, den iakttagande
position som ldrlingar befinner sig i enligt med Lave och Wengers teorier. Darmed ar
det svért att iaktta ndgon utveckling utifrén just det perspektivet, trots att utvecklingen

ar bade omfattande och tydlig.

Om man ser pad den COP som “nyfolksvingen” utgdr i forhédllande till resten av den
svenska och internationella musikscenen framtriader dock en tydlig utveckling i form av
en progressiv positionering. Det dr en tydlig malsdttning i samtliga band att na ut till en
storre publik. Diskussionerna tar inte bara plats mellan respektive bands medlemmar
utan det finns intensiva diskussioner &ven mellan de olika konstellationerna. Detta
handlar inte bara om att erdvra storre delar av den befintliga publiken utan det &r en
kollektiv strdvan efter att Gvervinna lyssnare fran andra genrer. Detta kan sdgas vara
utgéngspunkten pa ett metaperspektiv pd reproduktionscirkeln och man kan sdga att den
fullfardigas 1 och med att allt fler musikhogskolor inridttar folkmusikutbildningar, en
betydande landvinning for genren. Déarigenom fér reproduktionscirkeln ett individuellt
perspektiv genom att de som undervisar pd de nya utbildningarna dr centrala aktorer

inom denna COP.

Forst har kan man tala om att "nyfolksvingen” som COP fér sina forsta ”Old-timers”. 1
samband med det fir de ocksd en lang rad adepter, om &n i en mer formaliserad
undervisning. Det for tankarna vidare till dagens situation. Nir det nu finns en COP som
innefattar bdde nykomlingar och old-timers &r det léttare att se hur en musiker under
utveckling tar en alltmera aktiv roll i folkmusikvirlden. Det dr naturligtvis frestande att
se pa musikhogskoleutbildningarna som motsvarande en larlingsperiod men det finns
problem i det synsittet. Istéllet blir det mer dynamiskt att utgd fran den uppséttning av
fardigheter som definieras av informanternas resonemang om vad en god
ensemblemusiker ska kunna. Men det dr ocksa viktigt att notera att Lave och Wengers
syn pé lirlingens resa inte bara innebér att ldra sig en rad fardigheter utan ocksé att bli
en fullodig deltagare och pa sa sdtt handlar det till stor del dven om skapandet av en
identitet. Samtidigt ska man ocksé ha i tankarna att en utbildningsmilj6 &r sin egen COP
och att bli fullodig deltagare i institutionslivet inte per automatik medfor att man blir det

1 folkmusikvérlden i stort.
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Utifran detta kan vi resonera om vad som kan sdgas vara en fullodig deltagare i dagens
folkmusikvérld? Dels bor musikern ha den uppsittning av fardigheter som beskrivs av
informanterna i studien. De bereder moéjligheter till att kunna inga och tillféra ndgot i en
méngd musikaliska sammanhang. Samtidigt 14gger samtliga informanter stor vikt vid att
betona kreativitet och drivkraft. Deras egna beridttelser illustrerar dven detta
forhallningssitt, en egenskap som angréinsar till identitet. Hér finns en tydlig koppling
till hur dagens folkmusikscen fungerar. Det handlar till stor del om att inga i, starta och
driva olika projekt. Formégan till detta utgdrs av en koppling mellan musikaliska
fardigheter och en erdvrad sjilvuppfattning om sig sjdlv som en fullodig deltagare i
denna COP. I detta vilar ocksé en trygghet att sjdlv anta ldrlingar i form av elever och

studenter.

7.2.6 MASTARNA OCH LEGITIMERING

Trots att tyngdpunkten for larande i studien sker mellan medmusikerna i banden ir det
intressant att lyfta fram de exempel pa méstare eller old-timers som forekommer i
studien. Det tydligaste exemplet dr Ale Mollers resa in i den svenska folkmusiken som
han foretar sig ndr han flyttar till Dalarna for att lira sig mer om latspelet. Om
“nyfolksvingen” som community of practice saknade old-timers géller inte det samma
for den COP som Ale hdr kommer i kontakt med, hdr kallad spelmansvérlden.
Forutsittningarna dr nistan det omvinda, med en mycket tydlig hierarki och starka
auktoriteter. Ale sokte upp framstdende spelmén i egenskap av ldrling, men blev starkt
ifrdgasatt av auktoriteter i sammanhanget. Han beréttar att bland de méstare han sokte
upp fanns ndgra viletablerade spelmédn som uppskattade det han gjorde. Deras gillande
fick effekten av en legitimering av Ales verksamhet och i kombination med en
musikalisk utveckling vann han sakteliga en storre acceptans. Enligt Lave och Wengers
teorier dr detta en av de funktioner som en mistare utgor, att legitimera deltagandet i

den aktivitet som definierar aktuell COP och dirigenom mgjliggor ett larande.

Hur fungerar da legitimering for deltagande i dagens folkmusikvérld? Som konstaterats
ovan finns det idag old-timers inom nyfolksvingen. Inte sédllan finner man dem i
akademiska miljéer och/eller som medlemmar i olika konstellationer. De har en central
position i COP:en, inte bara pé tidigare meriter utan framforallt eftersom de har varit

fortsatt drivande av den musikaliska utvecklingen. De kan i hog grad fungera som
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méstare 1 den mening att de &r i stdnd att legitimera ett Okat deltagande inom
folkmusikscenen. Att ha ingatt i en tillféllig eller permanent konstellation tillsammans
med viletablerade musiker kan fungera som en karridrméssig sprangbridda for en ung

musiker precis som i de flesta genrer.

7.3 FORMELLT OCH INFORMELLT LARANDE |

STUDIEN

De flesta av musikerna i studien genomforde sina musikstudier vid en tidpunkt da
folkmusikutbildningarna pé& musikhogskolorna inte var lika etablerade som idag.
Utbudet av folkmusikundervisning inom kommunal musikskola var heller inte sérskilt
stort. Eftersom intervjuerna var tydligt inriktade pd informanternas bana inom
folkmusiken dr det inte forvadnande att tdmligen lite sades om deras formella
utbildningar. Istdllet har de betydande kunskapserdvringarna inom folkmusikomradet
skett pd annat sitt. Flera av informanterna har dock genomgétt hdgre musikutbildning
med inriktning pd andra genrer och referenser till undervisningen forekommer i
intervjuerna. Det ror sig da oftast om fardigheter som en god teknik och férmagan att
musicera efter noter, kunskaper som dven kommit vil tillpass i arbetet med folkmusik.
Det dr dock tydligt att institutionerna fungerat som plats for informellt ldrande inom
folkmusiken. Det ror sig da tydligast om folkmusikaliskt musicerande med andra

studenter.

Formell undervisning inom folkmusik forekommer i de fall d4 musikerna i studien
ingatt 1 spelmanslag eller sokt upp en ldrare. Denna undervisning sker utanfor
institutionerna och pa gehor och enligt punkterna 1 (undervisningens fysiska inramning)
och 2 (undervisning via noter kontra gehdrsbaserad undervisning), i Folkestads (2006)
analys skulle den kunna definieras som informell. Enligt punkterna 3 och 4, vilka
behandlar dgandeskap och intentionalitet &r de snarare att betrakta som formell
undervisning. Det vore intressant att undersoka dessa undervisningssituationer utifrén
ett perspektiv pa formellt och informellt ldrande. Det &r ténkbart sig att vissa aspekter av
musiken formedlas pa ett timligen formaliserat sitt, medan andra sidor som handlar om
att vara folkmusiker formedlas pé ett mer outtalat sdtt. Detta torde vara fallet &ven inom

dagens formella musikhdgskoleutbildningar.
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Kursen pa Skinnskattebergs folkhdgskola &r intressant i ett resonemang kring formellt
och informellt ldrande. Det &r pd ett sétt en formalisering av det lirande som pégick hos
de enskilda musikerna och i den milj6 som banden utgjorde. Man flyttade in pa en
institution med en uttalad intention om vad ldrandet skulle leda till; att hoja nivén pa
ensemblemusicerandet. Samtidigt hade lararen ett delat dgandeskap dver situationen och

man fortsatte det kollektiva arbetet.
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8 SAMMANFATTNING, REFLEKTIONER

OCH FORTSATT FORSKNING

I f6ljande kapitel sammanfattar jag svaren pa forskningsfragan samt summerar nagra av
de reflektioner som jag gjort under arbetets gang. I samband med det gléntar jag ocksa

pa dorren till fortsatt forskning.

8.1SAMMANFATTNING

Ur de ovanstdende kapitlen kan man utldsa svaren pa forskningsfrdgan och dess tva

omraden.

Hur beskriver ndgra professionella folkmusiker sin utveckling som ensemblemusiker
samt arbetet i en folkmusikensemble?

Den narrativa ldsningen av informanternas beréttelser som presenterats i kapitel 5 utgor
ett svar pd forsta delen av forskningsfragan. Svaret utvecklas sedan vidare i
diskussionskapitlet genom att belysa likheter och skillnader mellan informanterna.
Deras berittelser struktureras kring ensembler, projekt och andra sammanhang som
medfort en utveckling av relevanta fardigheter. I mindre grad ndmns utbildningar och 1
den man de forekommer 1 beréttelsen fungerar de mer som en fond mot vilken de moéter
andra musiker som ocksa &r intresserade av folkmusik. En anledning till att det forhaller
sig sé kan vara att informanternas formella utbildning ofta &r inom négon annan genre.
Motsvarande diskussion med en yngre generation professionella folkmusiker skulle
mojligen skilja sig pd den punkten eftersom hogre folkmusikutbildningar etablerats i

rask takt de senaste tjugo aren.

Den andra delen av forskningsfragan berdr sjédlva arbetsprocesserna i ensemblerna. Hir
framtrader en bild av en oftast kollektiv process. En stor del av arbetet handlar om att
utforma arrangemang. Ett gemensamt drag i arrangemangsprocessen dr att man utgar
fran melodin for att skapa storre musikaliska strukturer. Det &r tydligt att

arbetsprocesserna har utvecklats och fordndrats dver tid och att man hela tiden bygger
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vidare pd de erfarenheter man skaffat sig. Arbetet i ensemblerna &r till stor del
gehorsbaserat och noter anviands fraimst ndr man &r i tidsbrist, &ven om det stundtals

forekommer andra anvandningsomraden for noter.

De fardigheter och egenskaper som lyfts fram som betydelsefulla ger en tdmligen
samstdmmig bild. Man beskriver en musiker som &r 6ppen och nyfiken. Den har en stor
kreativ drivkraft, en inre estetisk kompass och en social féorméga att samverka med

andra musiker i en dynamisk process.

8.1.1 STUDIENS GENERALISERBARHET

Studien bygger pa intervjuer med ndgra av de mest centrala och tongivande musikerna
pa den svenska folkmusikscenen sedan tidigt 1980-tal fram till idag. Tillsammans har
informanterna medverkat i en médngd betydelsefulla ensembler och projekt och deras
inflytande pa genren har dessutom blivit 4n mer direkt genom positioner som larare vid
landets musikhdgskoleutbildningar inom folkmusik. Det finns givetvis fler musiker som
svarar upp mot dessa kriterier och alltsd hade kunnat intervjuas. Men samtidigt dr det
tydligt att studiens informanter har varit djupt delaktiga i genrens utveckling i stort och
det finns vilgrundade anledningar till att se deras sammantagna berittelse som relativt
allméngiltig for musiker i deras position. Jag menar darfor att studiens resultat kan
anvindas som grund for reflektioner och ytterligare forskning. I nésta kapitel kommer

jag att resonera kring detta.

8.2 REFLEKTIONER OCH FORTSATT FORSKNING

For mig som é&r djupt involverad i dagens folkmusikscen, bdde som ldrare och som
musiker, ser jag hela tiden andra dimensioner i arbetet med materialet &n de som hir
behandlats. Jag vill avslutningsvis gora ytterligare nagra reflektioner vilka samtidigt

Oppnar dorren till fler fragor och ger utrymme for angransande forskning.

8.2.1 KOLLEKTIVITETEN
Det kollektiva perspektivet dr allestides nédrvarande i intervjuerna. Ett exempel &dr det
tema som jag valt att kalla jakten pa en storre publik. Det dr samtidigt ett tema som

fortfarande dr hogaktuellt. Man ser det som att genren behdver synas och horas for att
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man ska kunna bygga en storre, gemensam publik. Nagra resonemang kring inre
konkurrens forekommer dverhuvudtaget inte. Det kollektiva perspektivet genomsyrar
ocksa diskussionerna om bandens, och ddrmed genrens, utveckling. Kursen pa
Skinnskattebergs folkhdgskola &r en talande exempel pd detta. Det vore intressant att
jamfora detta kollektiva synsitt med den yngre generationen av folkmusiker, inte minst
1 ljuset av en allmin strdvan efter professionalisering. Under den tid som jag jobbat med
materialet i den hér studien har jag ocksa betraktat den nuvarande folkmusikscenen
utifran ett kollektivt perspektiv. I viss man kan jag se en konflikt mellan det synsétt dir
den kollektiva utvecklingen vérderas hogst och det synsitt dédr professionaliseringen
satts framst. Samtidigt samspelar de stundtals. Det finns exempelvis en kollektiv strdvan

av att forbittra villkoren for de professionella utovarna.

8.2.2INSTITUTIONERNA SOM COMMUNITYS OF PRACTICE

Sedan folkmusiken etablerats som genre pa musikhogskolorna har utbildningar haft
mycket stor paverkan pa genren. Utan tvivel har de lett till att antalet folkmusiker har
okat och flera aspekter av deras musikaliska fardigheter utvecklats. Utbildningarna har
fatt stor genomslagskraft pd genren och en klar majoritet av de professionellt
aspirerande folkmusiker som &r fodda pd mitten av sjuttiotalet och framat har genomgatt
ndgon av musikhogskolornas folkmusikutbildningar. Som vi kunde se i avsnittet om
institutionalisering finns det samtidigt det en viss skepsis gentemot utbildningarna. Om
man betraktar musikhdgskoleutbildningarna som en community of practice kan det vara
rimligt att stdlla sig fragan hur utbildningarna relaterar till folkmusikscenen i dvrigt.
Lave och Wenger (1991/2011) lyfter fram ett potentiellt problem i att en
institutionaliserad utbildning riskerar att fostra deltagare i den COP som institutionen i
sig sjélvt utgdr snarare dn den verklighetsrelaterade verksamheten. Skulle man kunna
tanka sig en progressivt positionerad deltagare inom musikhdgskolevirlden som dndé
inte dr fullodig aktor i folkmusikscenen utanfor institutionen? Ja, teoretisk dr det ingen
frimmande tanke. A andra sidan utgdrs folkmusikscenen i dag av en s& stor del
akademiskt skolade folkmusiker att de snarare dr normen 4n en ett undantag. Pa sa vis
overfors den uppsittning virderingar och handlingsmdnster som konstituerar
musikhogskoleutbildningarna pa den COP som folkmusikscenen i dvrigt utgor. Pa det
sattet kan man sdga att folkmusikscenen definieras utifran

musikhdgskoleutbildningarnas utformning. En annorlunda situation finner vi pd Irland
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ddr den akademiska folkmusikutbildningen dr nigot yngre och mycket mindre i
forhallande till den irldndska folkmusikscenen i 6vrigt. Det vore intressant att gora en
jdmforande studie mellan dessa bada lander for att betrakta likheter och skillnader i
utformning av den akademiska verksamheten och attityder gentemot universitetens

folkmusikutbildningar.

8.2.3 TRION SOM TYPENSEMBLE

Vid starten for folkmusikkursen i Skinnskatteberg 1986 fanns en uttalad maélséttning
frén initiativtagaren Ale Moller att soka efter en typensemble for spel inom svensk
folkmusik. Inspirationen kom fran betraktelser av andra kulturers traditionella musik.
Det &r vanligt att det har utkristalliserats ndgon form av given instrumentsittning dver
tid. Bland tydliga exempel kan niimnas tangons orquesta tipica. Aven i genrer dir
ensemblespelet utvecklats senare, som inom den irlindska musiken, har det vixt fram
en viss norm for hur en ensemble &r uppbyggd. Idag finns det en mycket stor miangd
trios pd den svenska folkmusikscenen. Flera av informanterna beskriver ocksd varfor
trioformatet ar en bra storlek pd en ensemble. Tre musiker ger mgjlighet att jobba med
de olika funktioner som behandlas i uppsatsen och utifrin dem skapa arrangemang.
Samtidigt dr det ett tillrackligt litet format for att behalla mdojligheterna till ett spontant
och improvisatoriskt samspel. Dértill betonas den ekonomiska aspekten av att inte vara
fler 4n tre. I sin artikel om samtida nordiskt folkmusikensemblespel nimner ocksé
Johansson (2009) en latspelsensemble bestdende av ett stringinstrument och
melodiinstrument som en av négra artikulerade normer. Det ligger alltsd néra till hands

att betrakta trioformatet som nagot av en typensemble.

Samtidigt finns det en ldng tradition av att experimentera med sdttningar, arrangemang
och repertoar. Samtliga informanter talar om utforskandet som en naturlig och sjilvklar
del av arbetet i en ensemble. Ingen utav dem uttrycker en kénsla av att slutligt ha hittat
fram, d&ven om man ar ndjd med resultatet av ndgot projekt eller skiva. P4 sa sitt
framstar experimenterandet nistan som ett sjilvindamal; Malet &r inte alltid att nd fram
till en slutpunkt utan att se vad som hénder pa végen. En naturlig fraga dr d4& om man
kan uppfatta folkmusiktrion som en typensemble och pé nagot sitt ett resultat av de
musikaliska experiment som pagéatt sedan tidigt attiotal eller om trioformatet snarare ar

att betrakta som en héllpunkt i en fortsatt utveckling. Svaret dr formodligen mer
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méngdimensionellt dn ett ja eller nej. Samtidigt som trion mé& vara en utbredd och
ndrapé standardiserad storlek av folkmusikensemble pdgar fortfarande experiment vad
giller form- och funktionstinkande. A andra sidan kan man betrakta utvecklingen som
ett steg bort fran experimenterandet som ett sjdlvindamal till att mer fokusera pa att
skapa bra musik snarare in musik som ir nyskapande i alla aspekter. Amnet skulle vara
intressant att belysa i en samlad studie av nagra av de idag verksamma grupperna. |
detta ligger ocksd fragor kring hur yngre folkmusiker forhaller sig till

folkmusikensemblen som genre och dess musikaliska referenser.

Skivrecensioner dr en intressant arena for diskussioner om genrens utveckling. Hér kan
det bli tydligt att det &nnu finns en forvéntan att folkmusikensembler stindigt ska flytta
granser. Jag later foljande citat ur en skivrecension i tidskriften Lira sdtta fingret pa
pulsen utan att for den delen gora ansprdk pa att peka pa en spridd uppfattning.

Recensenten uttalar sig hdr om en trio bestdende av fiol, fiol/sang och bouzouki.

... Men jag tycker att det 4r en aning uttjatad sittning. Har blivit ndgon slags standard i
svensk folkmusik (Bengt Edqvist i en recension av den sjilvbetitlade skivan Jarsefolk i
Lira 2-2011).

Det &r svért att tdnka sig en recensent inom exempelvis jazz uttrycka sig pé liknande sétt
om en séttning som pianotrio eller en rockrecensent beklaga sig 6ver den alltfor vanliga
sattningen trummor, bas och gitarr. Utifran det perspektivet dr det tydligt att det finns en

forvintan att experimenterandet fortfarande ska std i fokus for folkmusikensemblerna.

8.2.4 VERKSAMHETSFORLAGD UTBILDNING

Det skulle vara intressant att utveckla forhallandet mellan Lave och Wengers teorier om
situerat ldrande i forhdllande till aspirerande musikerskap i en mer praktisk riktning.
Inom pedagogutbildningarna &r det regel att ge studenter verksamhetsforlagd
utbildning. Under denna period far studenterna mojlighet att undervisa under
handledning och samtidigt ingar man i ett professionellt sammanhang tillsammans med
erfarna  ldrare (old-timers). Detta forekommer till viss del &ven inom
musikerutbildningar, men det vanligaste &r formodligen att man dir ingar i
studentensembler. For mig framstdr det som en intressant tanke att skapa en
verksamhetsforlagd utbildning dér en student far mojligheten att ingé i ett professionellt

sammanhang dir merparten av de dvriga musikerna dr erfarna och véletablerade. Det
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paminner om den erfarenhet Susanne Rosenberg hade ndr hon i anslutning till sina
studiers avslutande kom att arbeta med teaterprojektet Den stora vreden. Kanske skulle
det vara mojligt att sdtta denna viktiga och, kanske till och med, avgérande fas i en
struktur som garanterar en studerande en motsvarande upplevelse mot slutet av dennes

studier.

8.2.5ATT UTVECKLA EN ESTETISK VARDEGRUND

En av de egenskaper som anses viktiga av informanterna i studien (vilket stimmer
overens med mina egna erfarenheter frdn andra hall) dr formagan att kunna driva en
arbetsprocess utifrdn sin egen kreativitet. I detta ligger ockséd en forméga att kunna
orientera sig estetiskt i arbetet. Enkelt uttryckt; for att kunna veta hur man ska jobba
méste man veta vart man dr pd vdg. En stor del av den frustration som fanns i
arbetsprocesserna under det tidiga attiotalet lag 1 det faktum att man inte hade
tillrackligt med referenser for att kunna utarbeta en tydlig malbild, dirav Jonas
Simonssons uttryck trial and error. 1 kapitel 5 redogjorde jag for de influenser som
omndmns som betydelsefulla for informanterna men jag vill hir uppehalla mig nagot
dven 1 den process som det &r att utveckla en estetisk virdegrund. Lite enkelt uttryckt
skulle man kunna séga att det handlar om att skaffa sig smak, men det &r ett ord med ett
historiskt bagage och behiftat med sociala antydningar som gor det ndgot problematiskt
att anvinda (Dahlhaus, 1992). I ljuset av begreppsparet abstrakt och situerad kunskap
far dessutom orden smak och estetisk virdegrund nagot olika innebord. For mig
relaterar smak till en form av situerad kunskap. Det framstir som en nigot oreflekterad
egenskap, en estetisk reaktionsforméga. Estetisk virdegrund dr for mig en uppsittning
principer som kanske inte direkt sdger sa mycket om musiken i sig men vilka tjinar som

referenspunkter for varderingar av konstnérliga uttryck.

Som jag ser det dr detta nigot essentiellt for en musiker i en folkmusikensemble. Man
hamnar mycket sillan i en rent mottagande position utan fOrvdntas bidra till den
musikaliska utformningen och ingé i en dialog kring musiken. Det ar tydligt att det dr
viktigt att vara en storkonsument av musik, dtminstone under en tid. Bade Jonas
Simonsson och Ale Mdller beréttar att de skaffade sig allt som gavs ut inom genren och
liknande instdllning kan utldsas hos flera av de andra musikerna. Det fordes ocksa ivriga

diskussioner om musiken inom och mellan banden vilka sporrade till utvecklingen. Att
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lyssna och diskutera framstar som nagot fundamentalt for att kunna utveckla en estetisk
virdegrund. For min egen del har jag haft mycket stor nytta av en bok av den
musikestetiska filosofen Carl Dahlhaus (1992) i vilken han gar pd djupet i ett
virdeobjektivistiskt resonemang kring kriterier for virdeomddme inom musik. Aven om
Dahlhaus arbetar med exempel ur den vésterlindska konstmusiken finns hér just en
abstrakt och generaliserbar kunskap vilken gér att anvdnda inom olika musikaliska
genrer. Denna typ av utvecklade tankar kring objektiva, estetiska vérden sporrar en inre
och yttre dialog vilken for min del sedan ligger till grund for utvecklandet av en mer
specialiserad och direkt smak. Det vore intressant att &ven hdr gora en studie kring hur
estetiska resonemang idag fors inom ensembler och hur man arbetar med detta pé
utbildningarna. Det &r ténkbart att den spirande konstnirliga forskningen vid

musikhdgskolorna kommer att kunna utgdra en drivande kraft i denna utveckling.

8.2.6 MIN RESA I IRLANDSK OCH SVENSK FOLKMUSIK

Min egen musikaliska bana har naturligtvis varit narvarande under arbetet med studien.
Den har inte bara fungerat som utgangspunkt for min forforstdelse av materialet utan
har ocksd utgjort klangbotten for att konkretisera min forstaelse av de teoretiska
aspekterna av arbetet. Jag dr utdvare av framst tvd genrer; svensk folkmusik och
irlindsk folkmusik. Detta erbjuder en mdjlighet att gora iakttagelser mot tva skilda
musikaliska virldar. Dartill har min utbildningsbana sett olika ut i de olika genrerna.
Min vidg in i den irldndska folkmusiken har till storsta delen gétt den informella vigen.
Genom att bo och musicera under ett antal perioder i Irland har jag skaffat mig en allt
storre inblick i musiken och fitt okade praktiska kunskaper. Aven om denna
utbildningsvig ér informell finns det fortfarande resurser och strukturer att utga ifrén.
Nér man vil har bekantats med en agenda for ldrandet finns det mycket resurser att
tillgd. Det finns méngder av musik pa CD-skivor och pd internet, det finns kunskaper att
inhdmta i diskussioner och forum. Lirare antar ocksa studenter for bade kortsiktiga och
langre studier. Viktigast av allt dr de mojligheter till praktiskt musicerande som ges i
form av sessions péd pubar och festivaler. Samtidigt finns det en 14ng rad oskrivna regler
att forhdlla sig till och handlingsfriheten star i relation till hur langt kommen man ér i
sin musikaliska utveckling inom genren. Det faller sig naturligt att applicera Lave och
Wengers teorier om situerat larande och communities of practice pd mina erfarenheter

fran denna informella utbildningsvdg. Det blir inte minst tydligt pa just dessa Oppna
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sessions didr den musikaliska och fysiska placering man far/tar sdger en hel del om
vilken nivd man befinner sig pa. Mot slutet av min utbildning vid Musikhdgskolan 1
Malmo var jag ocksd utbytesstudent pa folkmusikutbildningen vid Limericks
Universitet och fick didrigenom bekanta mig med en formaliserad utbildning inom den
genre som jag annars bara hade en informell ingédng i. Min bana inom den svenska
folkmusiken ser helt annorlunda ut. Jag ar till stor utstrdckning en produkt av den
formaliserade utbildningsvdgen inom svensk folkmusik. Efter en inledande sdkande
period studerade jag forst vid folkhdgskolor och sedan vid musikhdgskola. Givetvis har
jag hela tiden wvarit engagerad 1 musikliv utanfér institutionerna sésom

konsertverksamhet, festivaler, spelmansstimmor och kursverksamhet.

Denna uppsittning av dubbla erfarenheter ger mig perspektiv och tankar som jag
anviander 1 min undervisning. Sedan 2009 undervisar jag pa utbildningen av irldndsk
folkmusik pd Braheskolan pa Visingso. Till en borjan fragade jag mig varfor man skulle
bedriva en utbildning inom irldndsk folkmusik i Sverige. Vore det inte battre om de
studerande helt enkelt flyttade till Irland en period och lérde sig s mycket som mojligt
sasom jag sjilv gjort? Soktrycket pa utbildningen visade att det hur som helst fanns en
efterfragan pa utbildningen. Efter en hel del reflekterande och i dialog med Lave och
Wengers teorier forstod jag utbildningens syfte; min uppgift som ldrare till de studenter
som vill g vidare inom den irldindska musiken é&r till stor del att forbereda studenterna
pa att kunna orientera sig vidare pa informella studievdgar pd plats pa Irland. Har finns
det namligen stora vinster att gora, inte minst vad géller att sétta upp en agenda for
larandet. Att ldra sig vad man ska ldra sig &r en fas som pa en géng &ar given men
samtidigt sd sjélvklar att den ar létt att forbise. Terminen pd Visingsé ger studenterna
dven en inblick i vilka resurser som finns tillgdngliga och olika strategier att férhélla sig
till dem. Kursen ger ocksa studenterna mojlighet att f4 en orientering i genrens struktur
och innehall. Detta ger dem forutséttning att béttre ta tillvara pa de informella studierna
pa Irland. Detta sdtt att tinka pa en utbildning som en sprdngbrdda for en i Gvrigt
informell utbildning &r ett sétt att skapa en struktur och riktning i ndgot som annars kan

upplevas som dvervildigande och svarhanterat.
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8.2.7 BERATTELSER SOM FORMEDLARE AV KUNSKAP

Ett centralt tema i Lave och Wengers teorier om situerad kunskap dr beréttelser som
formedlare av kunskap. I detta koncept inkluderar forfattarna perspektivet abstrakt och
situerad kunskap. Enligt min erfarenhet forekommer berittelser flitigt bland musiker,
inte minst 1 undervisningssammanhang. Jag anvénder mig sjélv gérna av anekdoter och
kortare historier i min undervisning. Beridttelser kan formedla betraktelser och
erfarenheter om livet i musiken som kan vara svara att forma som abstrakt kunskap utan
att vinda sig till sociologiska teorier. Det dr tidnkbart att mycket av informationen kring
skapandet av en identitet som musiker vilar just i berittelserna. Men beréttelser kan
ocksd formedla mycket konkreta erfarenheter fran musikaliska situationer sdsom
repetitioner eller konserter. P ett sétt &r denna uppsats en forldngning av berittandet
tillvarataget 1 den narrativa analysen. Jag ser detta som ett filt att utforska vidare utifran
en rad fragor: Hur anvdnder musikldrare beréttelser i sin undervisning? Finns det en

medveten strategi bakom beréttandet? Vilken sorts kunskap formedlas i beréttelserna?

8.2.8 NAGRA ORD OM BEGREPPET COMMUNITIES

Ett av de barande begreppen i foreliggande studie dr Lave och Wengers communities of
practice. Jag har funnit det mycket givande att arbeta med konceptet men vill ocksa
problematisera ordet community ndgot. Det ligger en positiv och varm klang i ordet
community och det tycks vara ndgot som spontant dr enklare att se i det forgdngna én 1
samtiden och da gérna i ett ndgot nostalgiskt skimmer (Wrightson, 2009). Det &r ocksa
en analytisk sociologisk term (Hughes & Maénsson, 1988) som sitter ljuset pd en
uppséttning relationer vilka, ur ett utomstaende perspektiv, riskerar att framsta som mer
intensiva dn vad de kanske upplevs vara av en deltagare i den aktuella "communityn”.
Detta dr ndgot som satt min forforstdelse pa prov. P4 denna punkt har jag kunnat se en
tendens hos mig sjélv att dvertolka vissa aspekter av informanternas utsagor. Jag tror att
en person med mindre insikt i folkmusikensemblens utveckling ocksa skulle 16pa en
mindre risk att se pa attiotalets utveckling som en “gyllene era”. Jag har jobbat aktivt
med tolkningsprocessen for att se igenom detta romantiska skimmer och dirmed ge

beskrivningar som dr s trogna informanternas avsikter som mojligt.
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Av bara farten — Groupa (Amigo) 1983
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Gront — Visen (Xource, XOUCD 334) 1999

Levande vasen — Visen (Drone, DROCD009) 1995

Nér som gréset det vajar — Lena Willemark (Amigo, AMLP722) 1989
Vildhonung — Groupa (Amigo) 1985

Virldens Visen — Visen (Xource, XOUCD 118) 1997
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