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NOTERAT ir en populirvetenskaplig tidskrift frin Svenskt visarkiv.
Inriktningen ér brett musiketnologisk — har forekommer dmnen som
berér musikens roll i samhillet samt artiklar som tar sin utgangspunkt
i Svenskt visarkivs verksamhetsomraden svensk visa, jazz, musik och
mangkultur samt éldre popularmusik. Noterat vinder sig till en bred
publik — allt fran musikforskare och studenter, musiker och sangare till
en kulturintresserad allménhet.

Noteratharambitionen att vara ett forum for den musiketnologiska forsk-
ningen pa olika niver men ocksd en arena for diskussion av viktiga
fragor inom musiklivet.

Huvudparten av tidskriften utgors av artiklar av varierande omfang.
Noterat innehéller ocksa ett “Litet vis- och latlexikon” — smé informa-
tiva lexikonartiklar som behandlar kinda, eller pa andra sitt intressanta,
visors och latars uppkomst och historia.

Noterat utkommer normalt med ett nummer per ar, ibland som tema-

nummer.

Artiklarna i Noterat ar skrivna pa svenska, danska, norska eller engel-
ska. Foreslagna texter lidses och utviarderas anonymt av medlemmarna
av redaktionsgruppen samt av externa lektorer.
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Inledning

Noterat om musik och forforelse

Dan Lundberg

ARETS NUMMER AV NOTERAT #gnas helt och hallet at ett bestamt tema — musik

och forforelse. Fran olika infallsvinklar analyserar étta forskare och forfattare
perspektiv och erfarenheter av relationer mellan musik, dans och forforelse.

Musikens och dansens koppling till forélskelse, kurtis, erotik och forforelse
ar uppenbar och darmed ett @amne som kan forefalla "enkelt” att beskriva for
en kulturforskare. Men nér det giller kunskapande om sadant som sker i mén-
niskors inre och i relationen med andra visar det sig som vanligt att det hela
ar oandligt komplext och svarfangat.

Man kan ju borja med att fraga sig vad det innebér att bli kir i nagon. En
inte alldeles enkel fraga att besvara. Den italienske sociologen och filosofen
Francesco Alberoni har givit foljande svar: Det dr inledningen av en kollektiv
rorelse bestdende av tva personer.' For Alberoni liknar forilskelsen andra
kanslobaserade sympatier eller preferenser som livsaskadningar, religioner eller
idéer. Skillnaden &r att dessa normalt sett omfattar storre kollektiva rorelser.
Foralskelsen ér helt enkelt ett specialfall med endast tva ingdende individer.
For mig ér det inte helt klart att ens tva parter ar nédvandiga for en foralskelse
— atminstone behover ju inte bada drabbas av den. Det dr ju inte ovanligt att
den ena parten ér oberord och kanske inte ens medveten om den andres pas-
sion. Ténk bara pa alla foralskade beundrare till popidoler.

Men forilskelse ar ocksé en risk. Hur vet man att den andra parten ocksa ar
kir? Tank om man avslojar sin kérlek och det visar sig att den ér fullstandigt
obesvarad. Ve och fasa. D4 star man diar med rumpan bar!

c*
Da kan man ta till musik. Med musikens hjélp kan man siga saker som inte sa
latt later sig klas i spraklig drakt. "Ség det med toner och inte i ord. En stimma
kan latt bliva hard” — musiken kan nyansera den sprakliga drakten och ge den
ytterligare dimensioner.?

Med musik kan man locka, imponera och inte minst skapa de stimningar
som dr nodvandiga for foralskelse. Det dr ingen slump att manga kollektiva




Cornelisstatyn i Cornelisparken pad terrassen vid Glasbruksklippan pa Soder i Stockholm.
Konstndir: Bitte Jonason Akerlund. Cornelis omfamnar sin gitarr som samtidigt dr unga
froken Cecilia Lind. Foto: Anna Kerstin Kdéllman.



rorelser faktiskt har musik som en central del i sin verksamhet. Musiken kan
hjilpa till att skapa en fornimmelse av gemenskap och samhorighet. Tydliga
exempel pd detta kan hidmtas inte bara frdn musikaliska sammanhang utan dven
frén religionsutévning, politiska manifestationer och idrottsevenemang.

Forforelse handlar ju, om vi granskar ordets vanligaste betydelser, om att
locka, dra till sig eller bedara. Nationalencyklopedin (NE) anger betydelsen "att
locka till sexuellt umginge” och i nyanserad betydelse "att locka till olampligt
handlande” Den senare negativa innebérden finns i flera andra ordbocker.
Nordstedts synonymordbok anger bedara, vilsefora, vilseleda, forvilla och for-
dirva. Dessutom anges de dldre betydelserna forarga, krianka och skraimma.?
NE bjuder ocksa pa ett citat ur 1917 ars Bibel6versittning: "Om nu ditt hogra
oga ar dig till forforelse, s riv ut det och kasta det ifran dig”*

Det ir i denna ildre betydelse folktron malat upp Nacken, skogsrar, huldror,
sjojungfrur m. fl. som farliga forforare av oskyldiga ménniskor. I Néackens och
Djivulens fall dr det inte séllan musiken som forvillar och lockar. Den ofta
citerade signen om "Hérgadansen” berittar om hur ungdomar réakar illa ut
for att de vanhelgat en bonedag genom att dansa. Nér dansen pagatt en stund
kommer en fantastiskt skicklig spelman till platsen. Hans spel ar lockande och
forforande och gor sa att ungdomarna inte kan sluta dansa. Spelmannen ger
sig inte trots att de dansande slitit ut savil skor som fotter. Musiken visar sig
starkare #n livet sjélvt och i slutet av den groteska dansen finns endast huvud-
skélarna kvar och dessa ror sig rytmiskt runt i en ring infor spelmannens
djavulska toner.”

Nu tycks det som att betydelsen av forforelse dven fatt mer positiva inne-
border i dagens sprakbruk. Vid sidan av forledande och vilseférande kan man
ocksa forsta forforelse som att uppvakta, kurtisera eller bedéra. Aven hir har
naturligtvis musiken en given roll.

Sen kan man forstas bli forford av sjalva musiken. Man kan bli forélskad i
opera... som handlar om kérlek. Musik kan vara erotisk utan att ha en text som
handlar om erotik. Det speciella med musik ér att den kan vara bade medel
och mal — anvindas i forforande syfte och sjélv forfora. Men den kan ocksa
beskriva forforelse. Och otaliga ér vl de visor som handlar om hur det gar till.
Ett kiint exempel ar Cornelis Vreeswijks vackra och tinkvirda ballad om herr
Fredrik Akare och den sota Cecilia Lind, dir forilskelsen mellan en #ldre man
och en yngre kvinna beskrivs.

Fredrik Akare framstar i texten som forforaren. "Han for och hon foljer..”
Men i sangens avslutning dndras plotsligt forhallandet mellan dem och lyssna-



ren tvingas omvirdera handlingen. Vem forfor vem, egentligen? "A’ kyss mig

igen, sa Cecilia Lind”
5

Forforelse ar ett engagerande och spannande amne for att det berér vara dju-
paste drifter och inte minst for att det handlar om mainskliga beteenden i en
naturlig men utsatt position. Forforelse ar liksom musicerande en konstart och
en balansgang mellan traditioner, slitna schabloner, innovation och fornyelse.
Nu ar detta ingen handbok i forforelse utan en samling fristaende texter
med vetenskapliga perspektiv pa dess relation till musik. Men jag kan énda inte
avhalla mig fran att avsluta med ett handfast rad till den som inte vill utsétta sig
for onodiga risker. Ett gammalt knep ér ju att plocka midsommarblomster:*

Hur ska jag fa veta

om du haller av mig eller ej,

ndr du aldrig sager

att du alskar mig?

Bara det blir sommar far jag svar,

kara lilla du,

ty da ska jag sporja blommorna de sju.
Midsommarnatten plockar jag klover och timotej,
karibacka och dngsull och blyga forgatmigej,
blaklockor och violer

och sen drommer jag om dig,

och dé vet jag att du alskar blott mig.

Noter

1 Alberoni, Francesco 1979: “It’s the ignition phase of a collective movement consisting of two
people” (min oversittning) i boken Falling in love and loving. 1979.

2 "Sag det i toner’, kompositor Jules Sylvain, text Karl-Ewert.

3 Nordstedts svenska synonymordbok.

4 Bibeln (1917 ars overs.), Matteus 5:29. Mojligen skulle de dansande ungdomarna i "Hargadan-
sen” lytt uppmaningen men rivit av sig orat istéllet.

5 Hargalaten beskrivs i Noterat 2.

6 "Midsommarblomster;” Einar Molin (text), Lille Bror Soéderlundh (musik)




Sirenen i etervagorna
Mikrofonsang, genus och forforelse i radions barndom

Karin Strand

FORFORELSE: EN ROSTBUREN FORETEELSE. Ormen i kunskapens tréd. Sirenerna
i grekisk mytologi. Reklamens l6ften. Alskarens bedyranden. Refringsangarens
smiktande vibrato.

Forforarens rost kan vara reell, alltsd horbar, eller metaforisk (man kan till
exempel tala om en forfattares eller texts rost, eller tinka sig icke-verbala ut-
tryck som talakter i overford bemirkelse). Ljudande eller ej ér forforelse ett slags
retorisk akt: att tala till lusten snarare dn fornuftet, 6vertyga till hingivelse it
det skona, forbjudna, fatala. Som etiskt och estetisk kategori alluderar det dnnu
pa ett moraliskt universum dér oforvitlighet och synd ér diametrala motpoler,
endast atskilda av den svindlande, kittlande gréanslinjen.

Vad lockar dir pa andra sidan? Vad forleds vi att slappa, om sa bara for en
stund? Och kanske mest intressant: hur ser rollférdelningen ut? Vem ar for-
foraren med kontroll 6ver sina medel och vem &r mottagligt "offer”?

%

Den sjungande rosten ér ett mytomspunnet medium for forforelse. En av de
mest kiinda och travesterade skildringarna av dess lockelse och makt dr Odys-
seus kamp mot sirenerna. I den antika forestillningsvarlden var sirenerna
demoniska fabelvisen med skona kvinnoansikten pa fagelkroppar. Frén sina
klippor i havet lockade de med sin hypnotiskt skona sang sjofarande i fordarvet.
Odysseus undgick detta 6de genom att stoppa vax i sina mannars 6ron och
sjilv lata binda fast sig vid masten pa sitt skepp.

S ~wme
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Odlysseus och sirenerna. Fran en korintisk vas.




Sangstimman som medium kan ytterligare forstarkas och intensifieras med
teknikens hjalp, och iscensitta forforelse med olika grad av erotisk betoning.
Ett av de till tematik och uttryck prydare, men inte desto mindre kanslointen-
siva, genresammanhangen ér den sentimentala grenen av popularmusiken,
"smorsangarrepertoaren’. I svenska forhallanden beskriver detta slags langtande
sanger en kontinuitet, om dn tematiskt och musikaliskt varierad, fran Sven-
Olof Sandbergs "kénsliga” schlagers i radions barndom till dagens emotionella
popsangare som Magnus Carlsson och Patrik Isaksson. Forutom besliktade
uttrycksmedel och stamningsldgen, ddr vemodsljuv langtan &dr grunden, dr en
annan viktig gemensam ndmnare for artistskapen att saingarna Gvervigande
ar man.

Den kianslosamma populdrsangens uttrycksmaissiga forutsattningar ligger
i de ljudtekniska innovationer som kom under 1920-talet, av vilka i synner-
het mikrofonen ér avgorande. Vad jag i detta sammanhang vill diskutera lite
narmare ar den sentimentala schlagern och dess attraktionskraft i just denna
yngsta kontext, den tidiga mikrofoneran.' Narmare bestdmt ar det kopplingen
mellan teknik och tematik som star i fokus.

Nir det giller denna lika folkkéra som forhanade sangtyp ér det inte alltfor
langsokt att utgé fran den mytiska bilden av sirensangens betvingande och
destruktiva makt, men dndra nagot i rollistan och byta genus pa aktérerna. Vi
kan tanka oss sirenerna i skepnad av en mikrofonsangare, lat sdga en baryton
med kinslosam repertoar, och de utsatta sjofararna som kvinnor framfor sina
radiomottagare aren runt 1930 — dock utan 6ronproppar! Lét oss kort vinda
tillbaka till tillfallet da denne sangare forst métte sin publik.

Lyssnar du till mig...?

Oktober 1927. Frilansjournalisten Sven-Olof Sandberg, 21, har genom skriv-
uppdrag blivit bekant med musikprofiler i tiden, som Jules Sylvain (alias Stig
Hansson) och Ernst Rolf. Dessa har upptackt att Sandberg inte bara kan skriva
schlagertexter, utan @ven besitter en habil saingrost.” Tillsammans med pianisten
Fred Winter har han skrivit en liten radiorevy med sketcher och sanger som
de nu ska framfora i etern. Revyn béar namnet Forfiras ej du lilla hop! och
kretsar kring radiomediet pa olika stt, bland annat férekommer en "modern
sjomansvals” betitlad "Pa eterboljan bla”

En sang ar dock ett stillsammare stimningsstycke vid namn "Lyssnar du till
mig i kvall, lilla mor?”.? Sdngen skrevs enligt de inblandade sa sent som kvillen




fore revyn, med &tminstone motivisk inspiration fran den amerikanska forlagan
”Are you listening-in tonight, mother dear?”.*
Sangen borjar med ett enkelt inledningsparti med piano och violin, varpa

sangaren tar ton:

Jag vet en liten koja langt langt borta harifran

dold bland stammarna i skogens tysta ggmma

Ofta soker sig min tanke till den tysta trevna vran

dir en gang jag smektes av tva hinder mma

Nu den tiden dr forrunnen sedan manga, langa ar

Trott och skrynklad ér den hand som da mig smekte

Men var dag pa den jag tanker nar i ensamhet jag gar

och pa hemmet dér som barn en gang jag lekte

Matte eterns tysta vagor till dig bara

all den lingtan som uti mitt hjarta bor

Tanker du pa mig i kvall du gamla, kira?

Lyssnar du till mig, lilla mor?

Sen sist jag sag dig ménga ar ha flytt i tidens strom
Ensam sitter du och hor hur skogen susar

Det hinder kanske att din blick just nu blir vek och 6m
och en virld av minnen genom morkret brusar

Minns du dnnu hur jag smog mig i din mjuka trygga famn
nir for skogens troll jag skyggt hos dig mig gomde?
Minns du dnnu hur som vuxen blott hos dig jag fann en hamn
nir till marken brutits ner allt ljust jag dromde?

Matte eterns tysta vagor till dig béra . ..

Framtridandet blir Sandbergs genombrott som sangare, och startskottet till
en lang och sillsynt produktiv sangarkarriér. For trots sin ovana att sjunga
i mikrofon — en beldgenhet han delade med de flesta i samtiden — star det
snart klart att den unge mannen fran borjan har en siregen begévning for just
mikrofonsang.

Om detta har bland andra radiomannen Sven Jerring vittnat. Han var
nirvarande vid detta tillfille och minns hur studioteknikern satt beredd med
handen pa volymkontrollen eftersom sangare som var ovana att sjunga i radio
snarast brukade ta i for mycket "for att horas”.> Den 6verdrivna roststyrkan
var mahidnda psykologiskt motiverad — det var ju nér allt kom omkring en
masspublik som man skulle vinda sig till och som dessutom var spridd 6ver
hela landet. Men Jerring och teknikern fick uppleva nagot de "aldrig tidigare
sett” under radions korta levnad:

13
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Sandberg kryper intill mikrofonen, som en élskare, forsiktigt for att inte skram-
mas. Lagt, insmickrande forstas, men forodande effektivt kommer det: "Lyssnar
du till mig i kvall, lilla mor?” Och bland de tiotusentals kniper den som en tang
om hjirtat och den forsta radioschlagern ér ett faktum.®

Enligt Jerring hade Sandberg redan vid debuten "intuitivt fattat det som ménga
radiotalare och radioartister &nnu inte insett: Det ér inte till ett stort auditorium
de riktar sig, utan till en enda ménniska, ensam med sin mottagare”.”

I citatet finns 6ppna anspelningar pa sangakten som ett slags forforelse
genom analogin mellan sangare och élskare. Harigenom konsbestams ocksa
publiken indirekt som kvinnlig, vilket férvisso stimmer bra nér det géller Sand-
bergs uttalade beundrare — det kan inte minst lyssnarbrev som adresserades
till Radiotjanst dessa tidiga radioar vittna om. Att Sandberg och hans sanger
inte minst var populdra hos unga kvinnor framgar for 6vrigt dven i handskriva
visbocker fran dessa ar.* Med sina locktoner ndarmar sig artisten "forodande
effektivt” denna publik — vilken pa en och samma gang ér tiotusentals individer
och symboliskt sett en kvinna.

Det ér viktigt att komma ihag att mellankrigstidens textvérldar och fram-
forandekonventioner — inte minst i jamforelse med dagens! — dr erotiskt
forsiktiga. Langtans intensitet och syftningar mellan raderna kan ge vil sa
sensuella associationer, men snarare én réittframma sexuella inviter formuleras
de lingtande stimningarna i termer av svarmisk tranad, hembygdsnostalgi och
vildmarksromantik. Nér det géller Sandbergs genombrottssing kan man med
fog fraga sig hur de forforiska associationerna hanger ihop med textens uttalade
motiv, den gamla modern (vilken for 6vrigt pafallande ofta ar huvudperson i
sanger av detta slag). Med en drastisk tolkning av texten i framfoérandet skulle
man kunna uppfatta ett slags (agerad) oidipal lidelse, men det dr uppenbarligen
att bli for bokstavlig. Den "forforiska” effekten ror sig pa andra nivaer: i form av
det direkta tilltalet och sangarens fortroliga gestaltning; genom rostens 6msinta
uttryck och hyllningen till en kvinnlig princip mer allmént.

Sett ur ett vidare smaksociologiskt perspektiv har vi d&ven med annan sorts
forforelse att gora, namligen den riskabla tjuskraften hos den "lagre” kulturen
mer allmant. Mikrofonsédngaren som med "oékta kianslovibrato™ forleder sin
publik in i ett gratmilt skymningsland ar hérvidlag emblematisk for kritiska
uppfattningar om masskulturens lockelser 6verlag.

Radioscenen

Det finns en intressant paradox i medieutvecklingen nar det géller forhallandet
mellan artister och anvindare. Genom radio, film och fonogram 6kade det



reella avstaindet dem emellan — i rum, men ocksd i tid. Samtidigt som den
faktiska distansen 6kade utvecklades grepp for att (skenbart) 6verbrygga den,
och konstruera en s att siga intimare intimitet an vad som later sig ageras i
ett delat rum.

Den mest centrala komponenten for de moderna (ljud-)medierna var mik-
rofonen, vilken hade vidareutvecklats under de tidiga experimenten med radio.
Rundradion i sig blev en viktig kanal for lansering av tidens populéra sanger,
trots att man fran AB Radiotjinsts sida fran starten 1925 var mycket restriktiv
med lattare musik i utbudet.

Rundradion fick stora konsekvenser for kulturlivet i stort, och dess bruksvill-
kor hade inte minst effekter pa underhéllningens former. Eftersom radiomediet
ar blint och (dtminstone i konkret rumslig bemirkelse) separerar artisten fran
lyssnarna, och lyssnarna fran varandra, maste radion ska delvis andra former
in de som utvecklats pd scen och estrad. Har hade artisterna enbart sina roster
att kommunicera med, vilket innebar att stimman mer patagligt an tidigare
var det som upprittade relationen till publiken, och ensam fick representera
sangframtriadandet."

Under dessa nya kommunikationsvillkor gjorde sig vissa grepp och stim-
ningsligen bittre dn andra, vilket ocksa Pontus Bohman reflekterar over i
Radiotjénsts tioarsskrift 1934."" Som exempel pa radiomaissiga stilar namner
han "det frodiga gemytet” hos Nalle Halldén, Hillevi Stenhammars "kicka
rittframhet” och Sven-Olof Sandbergs "en aning sentimentala kinslighet”.

Genom radioférmedlingen uppstod nya situationer for artist och publik. Ur
publikens perspektiv kunde nu, genom en knappmanaver, frimmande roster,
tal och musik stromma in i det egna hemmet, in i vardagsrummets privata

sfir. Atminstone till en borjan kunde radion upplevas som narmast mirakulds,

upphojd och mystisk. Det var svart for manga ménniskor att forsta hur eter-
mediets osynliga formedling av roster och musik fungerade — till skillnad fran
telefonen hade ju radion ingen trad som "ljudet for igenom”'

Artisten hade att méta en geografiskt spridd, tiotusenhévdad publik som
inte var synlig for honom eller henne. Den nya situationen skymtar i Sandbergs
genombrottssdng, vars metafiktiva karaktar framgar i dess undertitel: "En
sdngardrom vid mikrofonen”.

Som vi sig ovan ér textens huvudperson en radiosangare som, i likhet med
Sandberg sjilv vid uruppférandet, sjunger i studiomikrofonen med osiker
adress till mottagaren nagonstans ute i landet. I saingens fiktiva vérld ar denna
adressat den élskade och saknade modern, i Sandbergs sjungande verklighet




LYSSNAR DUTILL MIG | KVALL,
s || L/L1A "MOR ?

: m J‘ANGARDROM ,
ivID fMIKROFONEN

% MUSIK: 3 1
IGOR BORGANOFF

{ | TexT:
1SVEN OLOF SANDBERG

Notomslaget till "Lyssnar du till mig, lilla mor?”, tryckt 1927, Forlags AB Musikaliska knuten 247.




giller tilltalet var och en av de tiotusentals lyssnare (och inte minst: lyssnerskor)
som férhoppningsvis har sina mottagare paslagna. Refrangens "Matte eterns
tysta véagor till dig béra/all den lingtan som uti mitt hjirta bor” sammanfattar
vil den eggande dubbelexponeringen av privat och offentligt i den nya tidens
masskommunikation. Att agera intimitet har sedan dess blivit en av popular-
musikens mest lukrativa paradoxer.

Sammetsrosten

Mikrofonen var inte bara en forutsittning for etermedieringen, utan ocksa
nyckeln till fonogrammets utveckling. Genom mikrofonen méjliggjordes dver-
gangen fran akustisk till elektrisk inspelningsteknik vid 1920-talets mitt, ett steg
som innebar en drastiskt forbéttrad ljudkvalitet pa grammofonskivorna. Detta
blev det publika och kommersiella genombrottet fér grammofonen som vid
det hir laget hade funnits pad marknaden i ett par decennier."

Genom den férfinade upptagningsformagan fick sangarna nya nyanserings-
méjligheter. Nu var det inte bara roststarka (las: sceniskt skolade) sangare
som kunde komma ifraga for skivinspelningar — till skillnad fran villkoren
under den akustiska inspelningseran da det enkelt uttryckt var roststyrkans
sjilva kraft som registrerade spar i vaxen — utan intimare sangstil och sme-
kande, viskande foredrag.'* Hir finns uppenbara paralleller till filmens visuella,
dramatiska representationer. I jamforelse med teaterlokalens forutsattningar
kunde filmkamerans nirbilder och vinklar "’komma néra” skddespelarna och
exponera dem pa sitt som man annars bara ser sina narmaste.

Ar 1926 kom de forsta elektriska inspelningarna till Sverige. Sandberg
minns hur han detta &r fick ta del av nyheten, och da bland annat lyssna pa "en
smiltande, halvviskad version av 'Blue skies; sjungen av 'the whispering bari-
tone Jack Smith’”.’> Denna horupplevelse gjorde ett starkt intryck: en sadan
ljudkvalitet och ett sddant sédngsitt hade inte varit mojligt med den akustiska
tekniken.'®

De svirmiska “sammetsrosterna” kom nu pd modet: ur ett internationellt,
eller snarare angloamerikanskt, perspektiv blev the crooner, smérsangaren, en
artisttyp i tiden. Fran USA och England kom séngare som Bing Crosby och
niamnde Jack Smith. Hos den svenska publiken fanns dock ett stort intresse
for svenska grammofonartister. Sandberg forklarar sjéilv den lyckade timingen
i sin spirande sdngarbana, apropa sina utldndska forebilder: "Men det dér med
frimmande sprak lag inte fér massorna — det tilltalade vil mest 'the smart
young set’ Behovet av en svirmisk svensk stimma var uppenbart. Det rakade

bli min"’
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Till réstlaget var Sandberg baryton, liksom de flesta andra singare under
1900-talet med kéinslosamma sangstilar och repertoarer.'® Barytonliget kom
6verlag att dominera inom schlager och jazz alltsedan Crosbys debut i mitten
av 1920-talet. Allmént kan ségas att barytonliget uppfattas som varmare och
mer "naturligt manlig” dn tenorstimman, och littare och mer romantisk én
basen. Eftersom det ligger nira de flestas talldge kan det konnotera savil var-
daglighet som intimitet, hur skolad sangstilen én &r. Dessa rostassociationer
rimmar vil med det intima tilltalet och den innerligt syftande tematiken nir
det giller de sentimentala sangerna. Det ér dock viktigt att papeka att olika
musikgenrer har olika tonldgesmytologier, och att uppfattningen om vad som
ar ett "naturligt” rostldge ar en kulturell definitionsfraga. Just Crosbys rost
vickte till exempel motstridiga reaktioner i samtiden: & ena sidan hyllades den
som viril och naturlig, & andra sidan fordomdes den sasom feminiserad och
naturvidrig av BBC och representanter for kyrkan.'”

Mikrofonen fick i praktiken effekter for populirmusiken @ven pa den mer
textndra, tematiska nivan. De fortroliga tonldgen och den intimt klingande
rostbehandling som nu blev majliga rent ljudtekniskt gynnade det riktade
tilltalet: den dialogiska dramatiseringen, det att vinda sig till "en enda” eller
snarare "en sarskild” person. Som textligt grepp var detta givetvis ingenting nytt
(jfr t.ex. folkliga kirleksvisor), men fick en akustisk-dramaturgisk skarpning i
och med ljudmedieringen. En pataglig konsekvens av detta, fér den populira
sanglyrikens vidkommande, ar en tilltagande personifiering av textmotiven.
Det intima tilltalet blev som effekt ocksd mer motsigelsefullt och mer laddat
i och med masskommunikationen.

Skivcharmoren

Mikrofonsangen bidrog alltsd till en intensifiering av den fiktiva samtals-

diskursen som form, det att i sangen "tala” till nagon for sirskilda syften.
Dessa retoriska konstruktioner av en sarskild tilltalad suggererar inte endast
ett mangskiktat "du’; utan gor ocksa att de populira séngerna tar gestalt som
repliker eller roller for schlagerns artistpersonor. I den stilbildande Sandbergs
fall ar charmoren, den lingtande kavaljeren en sidan évergripande image som
i sig rymmer olika aspekter.

I de svdarmiskt romantiska styckena iklader sig sdngaren kavaljerens roll,
i ett performativt spel ddr textens potentiella "du” skulle kunna vara var och
en av de mottagliga eller atminstone vilvilligt instéllda lyssnarna. Det ér inte
nagon réttfram erovrare som har ordet — i stillet ligger tonvikten pa textjagets




tillbedjan och den uppvaktades (kédnslomassiga) makt dver honom.

Du, & du dr underbar, du bara du

Varje tanke dig hor till

jag for dig bekanna vill

Det finns ingen som du

Du, allt som jag drommer om nu, det dr du
Aldrig kan din makt jag fly

om jag én det ville ty

Det finns ingen som du®

I de manga sangerna med moderstematik, vilka snarast blev Sandbergs signum,
ar det ofta "sonens” position som ageras. Man kan som sagt undra 6ver amnets
koppling till charméren som artistpersona, men i sjilva verket ar hyllningen
till en idealiserad modersgestalt en viktig ingrediens i den sentimentala text-
varldens mansbild.

Mor, lilla mor vem ar vil som du
ingen i hela virlden

Du dr mig néra i bon, i drom
vart jag sa stéller farden

[---]

Ingen kan élska mig sa som mor
ingen kan sa forsaka

Kunde jag, kunde jag blott en gang
skinka dig det tillbaka®!

Dyaden mor—son ar 6verlag en relation som den visterlandska kulturen har

omhuldat som sirskilt atravird och rérande, dér tonvikten ligger pa moders-
kirlekens forsonande kraft och sjilvuppoffrande formaga.” I sangernas mo-
derstematik formuleras dock dven, och detta dr centralt i den sentimentala
textvirlden, en vidare nostalgi fér hem, hembygd och traditionella virden.
Detta betydelsekomplex personifieras av den gamla modern, i underforstadd
eller uttalad kontrast till det urbana, moderna liv som textjaget s att saga talar
ifran. Hon skildras i det lantliga hemmet (som ofta ges konkret gestalt i form av
den lilla réda stugan) och ér ett med barndomens tidslandskap, som ocksa ar
den tidlosa idyllens kronotop. I likhet med manga andra representationsformer
under moderniteten utgér modern i den sentimentala schlagern en mytisk
referent for det av moderniteten oanfritta, tillhorig ett obstamt "fore’”

En annan motivsfir framstéller singaren (textjaget) i en naturlyrisk position,
ensam under stjirnorna eller kontemplerande mystisk, vild eller pa annat satt




storslagen natur. Refrangens invokationer géller ofta naturfenomenen sjilva,
men tilltalet ar framst retoriskt/poetiskt, ett uttryck for introspektion.

Nir vintergatans stjarnehdr i snon kristaller stror

var liten stjarna ar mig nir, jag vet ej sjilv varfér

din vemodsfyllda och tysta prakt

fangslar mig med en sillsam makt
nir i en frostig vinternatt ditt silver stilla du stror*

Texter som dessa formulerar ett slags populir sublimitet, dir existentiella och
andliga upplevelser later sig skildras, om én i vaga och enkla termer. Geogra-
fiska avstand, spel mellan kontraster (sdsom virme-kyla, ljus—mérker, inre
kénsla—yttre tillstand) och omgjliga proportioner spelar en viktig roll fér den
sentimentala effekten. I dessa sanger ér det en annan sida av charméren som
framtrader dn den direkt uppvaktande, nimligen den grubblande, kinsliga
mannen med naturromantisk hallning.

Genuskodningen av smorsangaren och hans publik dr komplex. Mest uppen-
bart i denna heteronormativa underhéllningsform ér att det dr manliga sing-
are som har profilerat sig med detta slags kinslosamma repertoar. Med sin
innerliga sangstil och veka framtoning iscensitter de variationer av manlighet
som uppenbarligen faller kvinnliga lyssnare i smaken, intressant nog fjérran den
maskulina "karlakarlen” som typ. Desto mer gemensamt har denna persona
med romantikens mansideal.

Sandbergs kritiker a sin sida tillskrev honom feminina eller &tminstone direkt
“omanliga” egenskaper i recensioner och upprérda lyssnarbrev. Ett mojligen
overflodigt papekande ar att de 6ppet kritiska bland savil journalister som
radiolyssnare uteslutande var mén.

Identifikation och tilltal

Socker, sammet, sirap, smor... I recensionerna av Sandbergs konserter &ren runt
1930 ar termer som dessa vanliga for att beskriva rostens karaktir, en rost som
(pa gott och ont, beroende pa utgangspunkt) ofta pitalades passa sangernas

uttryck vil. Begreppen avslojar ocksa en del om vilken insmickrande och osund

tjuskraft som sangaren fran kritikernas sida tinktes utéva pé (de kvinnliga)
lyssnarna. Har &r ett par korta exempel ur samtidspressen:

Fullsatt salong, applader, och ah! och ah! och Gud vad han ir sét! S.0.S. dr sét,
han ér sockersot i sitt veka tremolando och det fanns ej i brandkarshussalen ett
femininum som icke kinde en salig rysning, dd den rikssvenska charméren drog
till med "Vintergatan” eller "Jungfrun under lind” [- - -] Det blev naturligtvis




extra nummer, det var jubel och applader. Och de sma flickorna bakom min

rygg klappade vilt sina sma hinder roda och fula. Ah, en san karl!**

Storsta delen av publiken hade vil gétt till Folkets Park for att hora S.0.S, och
den blev sannolikt inte heller besviken. Sandberg sjong sa dér smiktande sam-
metsmjukt ibland, att de kvinnliga ahérarna sléto 6gonen for att njuta ordentligt
— eller kanske (herr storsingaren far ursiakta!) for att slippa se mot scenen.
S.0.S ir onekligen mest framstdende som hjértkrossare via grammofon- och
radiotratt!™

Forutom att skribenterna sillan missade att patala att Sandbergs yttre var foga
forenligt med den forvintade bilden av en charmér foranledde initialerna S.0.S.
ocksa en hel del ordvitsande. Vanligt forekommande var fyndigheter som att
landet maste vara i nod eftersom det genljuder av S.O.S.-signaler.

Som recensionerna ovan ger exempel pé framstills Sandbergs publik dver-
vigande utifran sina kvinnliga deltagare, och dé géirna utifran deras exalterade
respons. Greppet dr numera vil etablerat i bevakningen av savil "flickidoler”
fran The Beatles till Darin som av "mognare” internationella smorsangare
som Tom Jones och Julio Iglesias. Sirskilt den ofta papekade "hysterin” bland
unga kvinnliga fans dr talande for uppfattningen om den kvinnliga (mass-
kultur-)konsumenten som distanslos och kroppslig i sin tillignelse; ett lattforfort
offer fér romantisk och erotisk manipulation.

En sadan syn pa den "liagre” kulturens anvidndare 16per som en rod trad
genom masskulturhistorien, framtonad i forhallande till den estetiska moder-
nismens estetik och receptionsideal. 1800-talets stora delning i kulturella
sfarer (hogt — lagt) bar frin borjan genusimplikationer, vilket har analyserats
utforligt av bland andra Rita Felski och Andreas Hussyen.” Den estetiska mo-
dernismen initierade en virdeomkastning, vilken Felski karaktédriserar som en
"kulturell dtermaskulinisering”. For masskulturens vidkommande uppstod en
komplex associationskedja som inte endast kopplade samman anvindarnas
konstillhorighet med sjilva kulturyttringarnas karaktér (dar affektdiskurser som
sensationsromaner och romantikberittelser borjade betraktas som feminina
angeldgenheter). Sjilva den sinnligt inriktade lasart som de "ldgre” texterna
tanktes suggerera blev ocksa feminint kodad, som antites till den medvetenhet
och kritiska distans som kom att virderas hogt inom konstkulturen.

Men hur ser situationen ut for verklighetens lyssnerskor; hur kan man forsta

de sjofarande utan horselskydd i kinslovigorna? Ar det sé att de kvinnliga lyss-

narna, som enligt nidbilden, enbart ger sig hidn som "passiva” mottagare i den
musiska fiktionen, i eskapistiska fantasier om en idealiserad man, i drommen




om att vara uppvaktad? Det ar givetvis omajligt att veta ndgot om individuella
upplevelser, och fafingligt att gora rittvisa at alla variationer i tillignelse som
det kan vara fraga om. Om vi lamnar den uppenbara rollférdelningen mellan
publik och artist och i stillet sitter fokus pé identifikationsméjligheter finns
dock en intressant principiell aspekt som avslutningsvis kan vara vird att lyfta
fram i detta sammanhang.

Mark W Booth menar i The Experience of Songs att ur lyssnarens perspektiv
ar identifikationen med den sjungande rdsten en starkare drift én fantasin att
vara tilltalad.”” Denna tendens till inlevelse ar 6verordnad textens bokstavliga
utsaga, och dven konstillhorigheten pé sdngare respektive publik. Detta skulle
med andra ord innebdra att den populéra sdngaren inte enbart dgnar sig &t att
tilltala lyssnaren, eller att i sig sjilv framstilla ett fiktivt, varierat subjekt utan
dven (om édn helt omedvetet) &t stdillforetridande tal >

En sadan syn pa det potentiella bruket tillfor sangernas majliga forforelse
annu en dimension: den gransoverskridande lyssnarfantasin, de latenta sub-
jektspositioner som ligger i detta slags tillignelse. Musiklyssning skulle utifrén
detta perspektiv innebdra nagot mer dn att i enkel mening "konsumera” eller "re-

gistrera”: namligen mojligheten att utpréva repliker och roller for egna erfaren-

heter, om sa bara i forestallningsvérlden — vilket kan vara nog sa radikalt nar
det giller formuleringar av begir utifran ett kvinnligt perspektiv.

R

For att sammanfatta resonemanget ar flerfaldiga “forforelsefaktorer” inblan-
dade nir det giller den sentimentala populdrsangen. Formedlingsmissigt har
vi berort ljudmediernas sanktionering av ett intimiserat sangsitt; en sangstil
inom vilken mjuka barytonstimmor har visat sig vara sérskilt framgéngsrika.
Pa textnivan har mikrofonsangen gynnat det direkta, fortroliga tilltal som ar sa
viktigt for msinta stimningar och nérhetsillusion. Genren struktureras kring
en grundldggande kinsla av vemodsljuv langtan, en kénsla som formuleras
genom variationer av nostalgi, svirmisk romantik och populér sublimitet.
Bland motiven att ldngta till, besjunga och begrata har modern, en dlskad
kvinna, tider som flytt och exotiska paradis varit sarskilt produktiva i texter av
detta slag. Performativt har dessa ingredienser samverkat i konstruktionen av
charmoren som artistpersona, en iscensattning av ljuva repliker och inbjudande
utspel som @ven dr fullt mojliga for lyssnaren att lekfullt identifiera sig med,
och inte endast tilltalas av.

Ur ett vidare smaksociologiskt perspektiv kan man ocksa se att den senti-
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mentala schlagern, i egenskap av "1ag” masskultur i allmidnhet och affektdiskurs




i synnerhet, i kritikernas 6gon har utgjort ett hot mot god smak genom att
forfora sin publik med kénslodrypande schabloner. Argumenten mot denna
musikaliska undervegetation utgar dock inte endast fran estetisk indignation,
utan #dven en etisk sidan. Det forment falska i forforelsen har sin grund i be-
rikningen och de bakomliggande motiven: den nakna ekonomiska vinningen,
fjarran det "dkta kidnda”

Slutligen kan man i konsekvensens namn friga sig vem egentligen Odysseus
ir i den applikation som foreslogs inledningsvis. Den méngforslagne hjilten
som stalsitter sig mot sirenernas séng for att bringa sina mén i sikerhet skulle

enligt denna modell kunna personifiera savil kulturens smakdomare som den

medvetna konsumenten; kort sagt subjektet som for att bibehalla sin kurs
upprittar en kritisk distans till kinslomassig och kulturell kitsch.

Och Homeros? Det torde vara alla vi som pa olika sitt forsoker beskriva och
forsta musiken, dess texter och sammanhang. Medlande mellan vetenskapliga
ambitioner och forstulen lust att sjdlva bli berérda.

Hlustration: Marianne Strand




Noter

1 Artikeln @r en kraftigt nedkortad bearbetning av resonemang i min avhandling i litteraturve-
tenskap (Strand, 2003).

2 Sandberg 1970, s 59.

3 "Lyssnar du till mig i kvill, lilla mor? (En sangardrém vid mikrofonen)’, text: S-O Sandberg,
musik: Igor Borganoff (alias Fred Winter)

4 1bid, s 73.

5 "Det var en gang: SOS — En stjérna fods’, Réster i Radio/TV, nr 1/1964.

6 Ibid.

7 Ibid.

8 Ett anslaende exempel i Visarkivets samlingar &r acc.nr SVA 1375, skriven av Stina Strombick
1927-1930, som ndstan uteslutande innehaller sanger ur Sandbergs repertoar.

9 Uttrycket anvindes om Sandberg i Vira Nojen 33/1929.

10 I Marshall McLuhans terminologi ér radion ett "hett” (of) medium genom sin monologiska,
informationstita struktur och genom att tala till ett sinne. Detta till skillnad fran "svala” (cool)
medier sasom telefonen och televisionen. McLuhan 2001, s. 36.

11 Pontus Bohman, "Gapskrattet och leendet’, Roster om Radio. 1934, s 43.

12 Hoijer 1998, s 57.

13 Foregangaren fonografen uppfanns av Edison 1877, och den forbittrades successivt under
slutet av 1800-talet. Genom Emil Berliners uppfinning av den plana grammofonskivan 1887
kunde man bérja tillverka grammofoner och grammofonskivor (Malmstrém 1996, s 45f).

1904 lanserades grammofonen pa den svenska marknaden.

14 En annan viktig indirekt konsekvens av mikrofonens representationer var, som Olle Edstrom
har papekat, deras normativa inflytande nir det géller séngstil: i radio och pd grammofon
blev nu ménniskor regelmassigt paminda om hur séngare "skulle lita’; det vill siga hur mikro-

fonsangarna lat. (Edstrom 1996, s 147)

15 Sandberg 1969, s 26.

16 Aret dirpa gjordes de forsta elektriska inspelningarna i Sverige. Forst ut var Husbondens rést
som i maj 1927 utforde den forsta elektriska inspelningen i en svensk studio, och som séngare
engagerades just Sandberg. (Sandberg 1970, s 62f.)

17 Ibid, s 77.

18 I svenska forhallanden, se t.ex. Bertil Boo, Gosta "Snoddas” Nordgren och Christer Sjogren.

19 Frith 1998, s 194.

20 "Du’; text: S-O Sandberg, musik: Walter Donaldson (insp. 1936)

21 "Det finns en som minns dig’; text: S-O Sandberg, musik: Jim Cowler (insp. 1929)

22 Se vidare Kaplan 1987.

23 "Vintergatan’, text: S-O Sandberg, musik: Jules Sylvain (insp. 1927)

24 Borgabladet 18.11 1931

25 Skaraborgs Léins Annonsblad 18.11 1932

26 Felski 1995; Huyssen 1986.

27 Booth 1981, s 16f.

28 Jfr t.ex. Elvis Costellos uttalande om att séngférfattande handlar om att "potentiellt ge publi-
ken en rost” (cit. i Frith 1998). I Donald Hortons 1950-talsstudie av amerikansk hitlistemu-
sik konstaterar han att musiktexterna fungerar som repliker i tonarsromansens olika faser.
(Horton, 1957).
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Summary

This essay discusses the notion of seduction in the context of crooning. Its
point of departure is the early days of radio, when the microphone allowed a
“new” singing style; the caressing, whispering, soft vocal manner. The sound
media also made the staging of intimacy possible, an enactment involving
obvious paradoxes. The male crooner as an artist type became enormously
popular among female listeners, but was simultaneously harshly criticized by
(male) critics. It’s argued here that the concept of seduction is significant at
many levels in this discourse. It's a question of singing expression, technical
mediation, textual/rhetorical features and the listener’s potential interaction
with the songs as popular imaginations.




Forford i folkdans — kan man bli det?

Mats Nilsson

AR DET MOJLIGT att bli forford av, eller snarare i en folkdans? Ja, varfor inte!
Inte minst om vi pratar om pardanser; polskedans, tango, salsa, foxtrot och
andra liknande danser. Fast som alltid beror det mycket pa vad man menar
med ord som folkdans, pardans — och med forford." I det foljande tanker jag
mig ett glidande kontinuum mellan att bli forford av dans och i dans. Att bli
forford av dans dr mer ett resultat av att uppleva och bli berérd av ett kulturellt
uttryck dér man ser pa eller upplever dans som antingen askéadare eller nér
man dansar sjilv, medan forforelsen i dans alltid ar ett mote med en annan
manniska, en forforare/forforerska som man attraheras av och dras till nér
man sjélv dansar.
En kvinna i 55-arsaldern, som enligt sig sjilv dansar allt méjligt utom line

dance, berittar sa hiar om sin favoritdans, polskan*

Nir man dansar med négon och allt stimmer, blir man som en enda kropp,

en andning. Det ér sensuellt och spannande. Polskan ar mer varierad dn andra

danser. Den ir ocksd mer sensuell. Likheter med andra danser: kontakt med

en danspartner, kommunikation i dansen, egen balans, energi, rérelse framat,
kontakt med musiken.?

S& siger alltsa en av de polskedansare jag triffat. Hon dr inte ensam att berdtta
om polskan pa detta sitt, mdnga méanniskor i alla aldrar som har samma upp-
levelser. Liknande ségs for 6vrigt om ménga andra pardanser om an inte alla,
atminstone av dem som sjilva dansar dem. Daremot finns det inte en enda bok
om polskans forforande potential s vitt jag vet, men méanga som handlar om
hur exempelvis tango och salsa paverkat och paverkar de som dansar. Nagra
av dem kommer jag att referera till nedan.

Betyder det stora utbudet av bocker att danser som salsa och tango har hog
“rating” nir det handlar om — ja vad forforelse nu ar? Kanske det. Men det
betyder inte att polskan saknar sensuellt och forforiskt kapital. Tvartom. En 43-
arig man som dansar folkdans och modern dans séger helt kort att polska &r:

Bus och gléidje, stolthet, sensualitet och macho. Dansen ér friare an andra
danser.*




Polska pa dansbanan i Bingsjo vid spelmansstamman 2007. Foto: Dan Lundberg, Svenskt visarkiv

Fast forforelse ér inget polskedansarna pratar om offentligt, de "gor” det i stillet.
Eller snarare, de som dansar upplever suget, vibrationerna, flowet, florten, blir
attraherade och ibland forforda. Jag vet hur det kan gé, har sjalv upplevt det
bade i polska, foxtrot — och disco, som av manga ses som en pardans dven den.
Eller réttare, som i vissa situationer blir en pardans dér dansarna inte haller i
varandra men vl dansar med varandra.

Ovanstéende speglar knappast den vanliga synen pa vad folkdans ér eller dess
forforelsepotential. Snarare tinker de flesta méanniskor i Sverige pa sant som
tango eller hip-hop i termer av macho och sensualitet, men knappast folkdans.
Folkdans, dtminstone svensk sadan, betyder for de allra flesta folkdréktskladda
manniskor som dansar kadriljer och liknande danser pa midsommar. Detta
dansande framstar dessutom for flertalet svenskar som nagot fint, kulturellt
och traditionellt, och som nagot ofarligt, dvs nagot som dr svart att koppla
ihop med forforelse.

Polska ér val a andra sidan ingen folkdans invander sakert nagon, inte heller
tango eller salsa. Om inte, vad dr den da — en virldsdans eller en etnisk dans?
Eller en populdrkulturell dans? Manga av polskedansarna kallar forvisso det
de dansar for folklig dans eller bygdedans och inte folkdans. Men varfor har

vi da alla dessa dansnamn och vad star alla dessa dans- och genrebegrepp for

egentligen?




Min egen instéllning har blivit att ingen dans ér icke-etnisk, all dans ér i
nagon mening etnisk eftersom den dansas av manniskor, och som ménniskor
har vi alla faktiskt nagot slags etnisk bakgrund.” Dansformens etnicitet, om
uttrycket tillts, har egentligen inget med forforelsepotentialen att gora. For-
forelsen i dansen, i motet med en annan ménniska, dr som sagt nagot annat
an att forforas av dansen, av ett dansuttryck.

Att kalla salsa, polska och tango for folkdans dr inte heller konstigt, i alla fall
inte om den dansas som uppvisning pa scen eller pa kurs.® Allra mest folkdans
blir det om man sitter exempelvis Kuba, Sverige och Argentina framfor, efter-
som det dr vanligt att prefixet "folk” kopplas till nationalstater. Och varldsdans,
vilken dans ir inte det? Ar det den dans som ar mest spridd over virlden, eller
ar det alla danser i hela vérlden? I det forra fallet skulle det troligen vara nagon
form av discodans, i det senare blir genrebegreppet meningslost, eftersom alla
maénniskor lever i virlden och nagonstans i denna virld dansas alla danser.

En uppdelning som blivit vanlig &r att danser med ursprung i ett agrart
Europa kallas folkdans, medan danser fran andra delar av virlden da blir
varldsdanser. Danser med rotter bland Europas lantbefolkning blir folkdans,
medan alla danser fran resten av virlden blir virldsdans, oberoende av om de
kommer fran stad eller land, arbetare eller kungliga hov. For mig ér folkdans
och virldsdans ungefir detsamma. Det ér inte om dansen har sin bakgrund i
Europa eller nagon annan stans i vérlden, eller for den delen om den dr gammal
eller modern som ér intressant, utan om varfor den dansas. Da uppstar for mig
och manga andra forskare ett behov av ett annat begrepp, exempelvis folklig
dans eller populdrdans, och lata det ticka in de danser och danstillstillningar,
som inte dr formaliserade for scenbruk eller kurser utan reservera det for social

nojesdans — dvs da potentialen att bli forford i dans ar som storst. Alltsa nar

det dansas pé nattklubbar, folkparker, milongor, salsabarer, folkmusikcaféer och
allt vad dessa dansstillen nu kan kallas.

Denna kamp om genre- och typnamn, som mojligen kan vara akademiskt
intressant, visar annars mest pa en sak, namligen hur fel och neutralt det kan
bli. I vissa danssammanhang finns forforelsen dar, ibland dr dess motsats det
fullstandigt avkonade narvarande i stéllet. Da har det vildigt lite att gora med
om det ér folkdans, vérldsdans, balett, populdrkultur eller vad vi vljer att kalla
det. Det finns tekniskt briljant dans men helt utan — forforelse. Detta obero-
ende av genre, tillfille och dansare. Kanske ér det florten med en danspartner
och/eller publik — den attraktion som skapas och uppstar mellan de aktiva
dansarna som kan leda till att man som askddare eller dansare forfors bade




till kropp och till sjil — som
saknas. For forforelsen hand-
lar om kinslor i sjilen lika-
vil som om kroppar som dr
ndra, om omfamningar, svett
och forflyttningar, gemensam
rorelse i rotation i ett gemen-
samt ljudlandskap, nagot som
ar mycket ndrvarande i de
flesta pardanser.

En viktig del av den for-
foriska dansen ar det slags
monotoni som uppstar av
det repetitiva drag alla dessa
danser har. Varje form, genre,
har ett begrénsat typspecifikt
rorelseschema, inom vars ra-
mar all improvisation sker.
Monotonin ger grunden uti-
fran vilket dansarna valjer och
vrakar bland de motiv och
rorelser som genren erbjuder

nir de leker och flortar med
Bilden tagen ur artikeln "Svenska véstindier’ av Krister
Malm i Lundberg et al., 2000.

sina meddansare. Flort- och
forforelsepotentialen finns, el-
ler snarare 6kar med det enkla grunddraget och det situationella, ndr man
dansar nira och linge med varandra.

Som estetisk upplevelse pa distans, dvs nir vi som askadare ser andra dansa,
skiljer sig polskan, salsan och tangon egentligen inte fran andra dansformer.
Diremot forfors vi som individer av olika dansuttryck, likaval som vi troligen
har littare att bli forforda i olika danser. En del av oss faller platt i en argentinsk
tango, en del i spansk flamenco, nigra i svensk polska, kubansk salsa, bugg,
egyptiskt, afrodans, foxtrot, eller ndgot annat.” De har alla teknik, kénsla i

utférandet, sina sirdrag som nir de utfors kan fa oss att vibrera av kénslor.

Kanske dr det just det som sker nr vi blir forforda, att kdnslorna kommer i
svall och vibrerar. Krivs det sedan att vi ocksa gor nagot fysiskt, handlar, eller
kan forforelsen vara enbart mental och sjilslig utan att fa utlopp i handling?




Mojligen ar det bast att reservera begreppet forforelse till just den situation, dér
var sjdl och kropp samtidigt eller tatt knutet till varandra paverkas och reagerar
pa ibland okontrollerbara sitt. I sa fall ar flertalet pardanser extra farliga och
potentiella forforelsefenomen.®

Polskan forekommer — precis som salsa, tango, foxtrot, vals, bugg, disco med
flera danser — i flera olika sammanhang. Valdigt sillan, om nagonsin, forekom-
mer dock dessa danser tillsammans pd samma danstillstéllning. De existerar
parallellt men atskiljt, eftersom det handlar om olika musik och olika sitt att
dansa. Ibland blir vi forforda av det ena sittet att dansa, ibland av det andra
men lika ofta blir vi inte alls berérda av det vi sjélva inte sysslar med. Vi, det
star hér for oss som dansar, som ér intensivt involverade i gorandet av polskan,
salsan, foxtrotten eller tangon, likavil som de mer distanserade dskadarna, som
finns runt om och som lyssnar och iakttar utan att sjalva dansa eller spela. For
dven de som "bara” tittar pa kan trots allt ocksa bli forforda. I detta fall kan vi
sdga att vi blir forforda av folkdans. Fast mest i riskzonen, om man nu ser det
sa, dr de som sjdlva dansar. Hér riskerar man att bli forford mer uppenbart

kroppsligt i dansen, vilken dansform det dn giller, &ven om pardansen dar

dansarna har fysisk direktkontakt med varandra genom hela dansen ér allra
farligast. Nér den argentinskan Sonia Abadi skriver om sitt behov av att dansa
tango pa foljande sitt, dr hon forford av dansen, musiken och méanniskornas
samspel i danslokalen:

Hon drar en djup suck nar hon hér musiken inifran Milongan. Den ar kvar, den

har inte forsvunnit. Det var inte en illusion, oasen existerar. Vil dir inne kinner

hon den ldtta vibrationen fran dansgolvet och vinddraget fran kropparna som

ror sig. Vilként landskap, trygg hamn, forsta hjalpen for dem som drabbats av

tangomani.”

Om detta dansande leder till ndgot mer dn bara en omfamning pa dansgolvet
varierar. I de gemensamma upplevelserna av ljud, rorelser och kroppar i ett
gemensamt tid-rum vi har med minst en annan dansande person, kan i for-
lingning nagot annat ta vid. Da och d& hander det att vi, véra sjilar och/eller
vara kroppar vill ha, behover en fortsittning, ett utlopp for “mer” som vi ger
efter for, vi ar forforda i dansen.

I sin bok Nodvindigheten i att dansa berittar Kerstin Thorvall om ménga
olika danssammanhang dar passionen och forforelsen men ocksa dess risker
finns med. I boken ger Thorvall manga exempel pa hur hon forforts av dansen
likaval som i dansen. Hennes forhéllande till dans dr som det verkar passionerat,
pa gott och ont. Man kan édlska passionerat och flirta i en dans, utan att det




leder till forférelse i annan mening, men det kan ocksa sluta med en reell sexuell
forforelse. Thorvall besoker genom aren manga danstillstéllningar i olika delar
av virlden. Fér henne ér det uppenbart att kroppen, den sexuella kroppen, alltid
ar en del av dansen,' antingen det dr en salsadans pa Kuba eller en discodans
i Italien. I foljande citat handlar det, precis som ndr det gillde polskan ovan,
om att andas i samma takt och pulsar som slar:

Flirt dr ett ord fran gammal tid. Discodans kan vara den perfekta flirten. Dra

till och stéta bort pd samma gang. En lek. Ett spel som inte behéver leda till

ndgot annat dn just detta. Att vi har roligt ndr vi dansar mot varandra. Att vi

har kommit in i en rytm dar vi andas med samma lungor och pulsar som slar i

takt. Och sedan har man det kvar som en underbar smak i kroppen, en trotthet
som ir en sorts triumf."!

Thorvalls discodans ger kroppen vad den behover, en utlevelse som slutar i en
positiv trotthet. Hon blir méjligen forford av dansen och flirten, men den med-
for ingen ytterligare handling av nagot slag just i detta exempel. Vi kan kanske
siga att Thorvall inte forfordes i dansen, ingen annan manniska forforde henne,
utan av dansandet i detta fall. Den mer djuriska forforelsen i dansen hittar vi
daremot exempelvis i M. A. Numinens Tango dr min passion:

Nir man dansar tango, kan man uppleva hur sexualiteten kinns. Aven jag blir

upphetsad, nir jag trampar kind mot kind med min partner. Ibland blir upp-

hetsningen for stor. /.../ Den hér situationen fortretar mig mycket: varje gang

mitt kon styvnar, dansar jag med en kvinna. I min bostad, nér jag dansar med en

kvast for gamla barndomsminnens skull, visar min penis inga som helst stérande
tendenser. Den ar biologiskt intresserad av kvinnor."”

Citatet ovan liksom resten av Numinens roliga bok, som for 6vrigt verkar vara
en blandning av fiktion och egna upplevelser och erfarenheter av finsk tango,
pekar tydligt ut att det & ménniskors méten som kroppar i det egna dansandet,
kropp mot kropp med nigon annan som litt leder till forforelse. Berusning,
lycka och passion, ibland f6ljt av sex verkar vara forférelsens kodord, och
dansen, framfor allt pardansen, ar ett av dess viktigaste verktyg. Alla har dock
inte haft turen att uppticka denna dansens potential och dansat sig genom
livet som Thorvall och Numinen — och for den delen jag sjélv. For manga ar

dans ndgot man upptécker senare i livet, antingen i medelaldern eller fram

mot pensionen. Det senare giller for Birgitta Holm, for vem pardansen dr en
relativt nyupptickt foreteelse, som hon ér radd ska forsvinna:
Men pardansen verkar vara bortglomd. Anda ér den det kanske enda exemplet

vid sidan av samlaget pa en fritidsaktivitet dér tva kroppar skapar nagot tillsam-
mans. Dir bada parter ir lika beroende av varann, bada har lika stort ansvar




for vad som hinder, bada ar lika omhiandertagande av varann. Den perfekta
jamlikheten.'?

Holm blir hdr mer forford av dansen dn i dansen. Eller snarare, hon ar forford
av pardansens idé och dess form, och mojligen av dess potential att dven bli
forford i dansen. Hon understyrker att pardansen édr en gemensam aktivitet
dir tvd minniskor skapar tillsammans och att den dédrmed har hog forforel-
sepotential, vilket ar latt att halla med om. Men att pardansen skulle vara helt
bortgléomd, eller for den delen dod, héller jag inte med om. Den é&r bara lite
undanskuffad. Detta framgér av Birgitta Holms bok liksom av de andra jag
refererat till. Precis som alla citaten ovan antyder, dansas det pa 2000-talet
fortfarande danser, inklusive folk- och varldsdanser, dédr man haller i en partner.
Nufortiden dansas dven danser utan fysisk kontakt mellan dansarna. Trots att
den fysiska kontakten inte finns ddr, kan exempelvis disco vara en dans som
— ja, 1at oss séga har hog forforelsepotential, det som ger dansandet en extra
dimension och som ér en viktig ingrediens i allt socialt dansande.

Svaret pa rubrikens fraga blir alltsa, ja det gar absolut att bli forford i vilken
dansform som helst, aven i svensk folkdans. Podngen, och hypotesen, ar att
alla pardanser oberoende av genre i 6vrigt, har hdgre forforelsepotential dn
andra dansformer. Vilket inte betyder att andra danser, som exempelvis disco,
inte kan anvindas for forforelse. Visst, och vi blir forforda d@ven utan att dansa.
Men potentialen att lyckas dr hog i dansandet, sarskilt pardansandet, jamfort

med ménga andra aktiviteter. Om det sen kallas folkdans, varldsdans eller

disco spelar mindre roll for om vi ska lyckas med att forfora eller bli forforda
— men potentialen aktiveras lattast i vissa miljoer som pa dansbanor, diskotek
och festivalernas langa sommarnitter.

Noter

1 Ordbéocker av olika slag ér inte helt entydiga, utom mojligen pa en sak. Fran borjan ér att bli
forford nagot negativt, vilket tydligt framgar i Svenska Akademiens Ordbok fran 1928. Dire-
mot ér det inte ar lika sjalvklart i senare tiders vardagssprak. Nagra exempel: Forfora (locka,
forleda; forleda till konsumgange), forféra nagon till nagot; forfora nagon till att géra nagot.
(Svensk handordbok 1997). Forforisk: forforande, lockande, frestande, begirlig, bestickande,
fascinerande, retande, aptitlig, forledande, oemotstandlig, (vard.) charmig. Se dven fortju-
sande. (Ord fér ord, Svenska synonymer och uttryck. 1987).Forforbarare: en som lockar till
sexuellt umginge. (Bonniers svenska ordbok 1994).

2 Observera att det handlar om polska, inte polka. Med det forra avses vanligen en dans i 3/4-
takt med en rotation av ett varv per takt, medans polka i svenskt sprakbruk oftast ar en dans
i 2/4-takt med sidvandning pa tva takter. Se vidare exempelvis Nilsson 1990/2004.

3 Informant Nor27, ingar i mitt projekt Polska — en dans i tiden.

4 Informant Nor24, ingar i mitt projekt Polska — en dans i tiden.




5 Detta giller dven balett, vars etniska bakgrund ér "vit europé”. Se vidare Kealiinohomoku 1983.

6 Se vidare exempelvis Nilsson 1998.

7 Se vidare exempelvis Vail 1999 och Westergren 2005.

8 Detta ir, sa vitt jag vet, inte belagt i nagon form av vetenskaplig undersokning. Det handlar
om en hypotes och som sagt om den potentiella forforelsen, inte om den reella. Om jag
dansar disco och dras till min partner, ir steget till omfamningen trots allt lite lingre &n om
jag dansar med fysisk kontakt i en pardans. Men jag erkianner, detta ar subtilt och dn sa linge
huvudsakligen grundat pa forfattarens egna erfarenheter.

9 Abadi 2003:31.

10 Detta kan verka sjilvklart, men ér det verkligen det? I vissa sammanhang betonas konstver-
ket dans, dansen som estetisk uttryck, pa ett sitt som ger intryck att den finns "bortom” och
befriad fran den kropp som dansar. Dansaren "bara” utfor dansen. Jamfor med tanken att
musik finns oberoende av de ménniskor som spelar den, eller att instrumentet skapar ljudet
och far luften att vibrera, inte musikanten.

11 Thorvall 2002:76.

12 Numinen 1999:9.

13 Holm 2004:71.
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Summary

The question if it is possible to be seduced by folk dancing can be answered
with a ‘yes. You can be seduced both by watching people dance and by dan-
cing yourself. This article is an exploration into this field and starts with some
examples of Swedish polska, Cuban salsa, Argentine and Finnish tango, as well
as some disco dancing.

Some people argue that when people are dancing close together, embra-
cing their partner, the “risk” for seduction is higher than when just watching
dance. Close body contact and repetitive music increases the potential for
seduction.

Of course it is also possible to be seduced while watching dance, in a more
indirect way. But a real “risky” seducer is a dance partner that touches your
body, sometimes or during the whole dance. Both the soul and the body react
simultaneously, both at what you see and what you feel when touching your
partner.

A conclusion is that all of the dance forms mentioned in the article, and
many others which are, or have been social dance forms, has a high seduction
potential. The couple dances in particular, where you have a tactile connection
with your partner, but also disco dancing has a high potential for seduction.
They are all, in a sense, popular dances, and the flirting and the risk of being
seduced are important aspects of all popular social dancing.
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Musik, forforelse och politik

Varfor ar Wagner fortfarande kontroversiell?

Stefan Bohman

FOR NAGRA AR SEDAN dirigerade Daniel Barenboim en konsert i Israel. Som
extranummer spelades ett orkesterstycke ur en wagneropera, efter att han forst
varskott publiken. Handlingen véllade stor uppstandelse och framkallade vilda
protester, mer @n hundra ar efter kompositérens dod. Barenboim, sjilv jude,
ville presentera Wagners musik utifran dess estetiska kvaliteter, men manga i
Israel sdg Wagners musik utifran dess symbolvirde, naturligtvis i relation till
hur den tidigare brukats.

Estetiska och symboliska viarden i musik kan vara svara att skilja at, inte
minst ur ett forforelseperspektiv. Forforelse betyder enligt SAOB bl. a. "for-
leda, locka” ev. "vilseleda” Mitt forforelseperspektiv utgar fran tva betydelser
av begreppet: 1) Att man paverkas till en handling eller asikt man annars inte
skulle ha utfért eller haft, 2) Att man mer allmént blir mycket starkt emotionellt
hinryckt eller vervildigad. Dessa bada betydelser ér tva sidor av samma mynt.
Det kan vara lang vig mellan att bli lockad och att bli vilseledd; en forutsittning
ar dock att man blir évervildigad. Vi kan med Wagner som exempel se exempel
pa allt ifran hinryckning till att bli direkt vilseledd!

Musik kan vara speciellt vil limpad for forforelse. Dess relativt abstrakta
uttryck gor att skilda ideologier ibland kan klistra olika betydelser pa samma
musik, inte séillan som medel for att locka méanniskor i en viss riktning. Ett av
musikhistoriens bista exempel pa alla dessa former av forforelse ar Richard
Wagner och hans verk. Motsittningen mellan t.ex. estetik och politik fanns
redan under Wagners levnad. S har foljer scener ur berittelsen om Wagners
musik som estetisk eller symbolisk forforare, privat som i politiken: en bade
fascinerande och tvetydig historia.

Musikens forforande kraft har i alla tider nyttjats i politiska och sociala
syften. Hur ménga tarar har inte fallts vid dhorandet av en nationalsang, vare
sig den har sjungits pa ett slagfilt eller pa en sportarena? Det dr dock séllan de
tonande kvaliteterna som forfor i nationalsingerna utan deras symbolvarde.
Eller — uppfattas den tonande musiken som vacker just pa grund av sitt starka
symbolvirde? Vad ar honan och vad ar agget?




Wagner som forforare

Karl Marx klagade 1876: "Spelar ingen roll vart man gér s plagas man av fragan
"Vad tycker du om Richard Wagner?’ " Wagner, som dog 1883, var ett diskus-
sionsdmne i den europeiska kultureliten redan under sin livstid. Vildigt ménga
beundrade honom och hans musik. En méngd vittnesbord har karaktéren av
stark hanforelse. Kompositorskollegan Gustav Mahler, med judiskt ursprung,
skrev 1883 efter att forsta gdngen ha hort Parsifal: "Nér jag mallos uttridde

ur festspelshuset insag jag att jag genomgatt den storsta och mest sjilsge-

nomgripande upplevelsen i mitt
liv, och att jag ska béra pa denna
erfarenhet sa ldnge jag lever” Hugo
Wolf skrev efter att ha hort samma
opera att den var ”[...] utan tvekan
det vackraste och sublimaste ver-
ket i hela det konstnirliga féltet.
Hela jag virvlar runt i detta verks
perfekta virld, sasom i en lycksalig
extas, alltmer hanryckt och vil-
signad” Det &r svart att uttrycka
forforelse i betydelsen hénforelse
pa ett mer Overtygande sitt, dven
om datidens sprakbruk var mer
oversvallande @n dagens.

Det dr ltt att hitta samtida och

sentida personer som oreserverat

Den forgudade kompositoren. Av Fantin-Latour forforts av Wagners musik, lik-
)

1883, strax efter Wagners dod.! g
som av Wagner som forfattare

och gestalt. Men det gar forstas ocksa att hitta motsatsen — folk som avskydde
Wagner. Mest kind dr den beromde wienkritikern Eduard Hanslick, som dar-
for figurerade som den petimetrige, framstegsfientlige och 16jlige Beckmesser
i Wagners opera Medistersangarna i Niirnberg. En hamnd sa god som nagon.
En annan kritiker, Ludwig Seigel skrev 1876: "Nej, nej och ater nej, det tyska
folket har ingenting gemensamt med denna musikdramatiska apskam som nu
uppenbarats. Och skulle det verkligen en géng fatta tycke for Nibelungenring-
ens falska guld, sa skulle det redan genom detta faktum vara utstruket ur de
vasterlandska kulturfolkens led”” Forforelse foljs ofta av sin motsats — avsky.
Starka kanslor foder starka motsatser.




Men i detta sammanhang ér den kanske mest intressanta kategorin de am-
bivalenta, de som bara motvilligt latit sig forforas, de som har problem med
estetiken i forhallande till symboliken i Wagners musik. Kan man gilla musik
skriven av en person med s& osympatiska avsikter, och som har brukats pa ett
s& vidrigt sitt? Jag dr sjalv en saidan ambivalent typ. Ju mer jag laser ur Wagners
rikhaltiga litterdra produktion desto simre tycker jag om honom. Dirutéver
inger hans levnadssitt foga kinsla av gemenskap. Men lik forbaskat kan jag inte
lata bli att forforas av Wagners musik, alla reservationer till trots.

Den mest kidnda representanten for ambivalensen gentemot Wagner ér
nobelpristagaren Thomas Mann. Han reflekterade under i stort sett hela sitt
liv 6ver sitt forhallande till Wagner och hans musik. For honom ér ocksa for-
forelse i betydelsen vilseledande aktuell pa ett medvetet sitt. Redan 1911 skrev
han ”Vad Wagner givit mig av lycklig upplevelse och konstinsikt kan jag aldrig
glémma, dven om jag andligen skulle fjirma mig fran honom aldrig sa langt”.
Denna dubbelhet blev dnnu mer pétaglig efter nazisternas maktovertagande.
Nu handlade det inte bara om symbolvirdet, utan ocksa om det praktiska och
politiska bruket av Wagner och hans musik. Mann lamnade ju Tredje riket
for att under en period bo som flykting i USA. 1940 skrev han i ett brev: "Jag
finner element av nazism inte bara i Wagners diskutabla skrifter utan ocksa i
hans musik, i hans konstverk, som ér lika diskutabla — ehuru i en hogre mening
— fastéin jag élskat dem sa att jag blir djupt gripen nirhelst ett par takter musik
ur den vérlden traffar mitt 6ra’”

Mann forenade aldrig dessa motsatser.

P
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Som éldrad forfattarlegend skrev han i ett
brev 1951: "Man bor helst inte missuppfatta
de spydigheter som insmugit sig i detta brev
just om Mdstersangarna. De ar uttryck for
en entusiastisk ambivalens som nu en gang
kannetecknar mitt forhallande till Wagner
och som man ritt och slitt kunde kalla li-
delse” "Entusiastisk ambivalens” sammanfat-
tar pé ett lysande siatt mangas forhéllande till
Wagner. Anda anvinder Mann begrepp som
"dlska” och "lidelse” om Wagners musik. Den

estetiska forforelsen var stark.

Den kontroversielle kompositiren. Wagner En annan viktig person som analyserat sitt

som dronplagare, ur L ‘Eclipse april 1869.  forhéllande till Wagner ar Friedrich Nietz-
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sche. Hans ambivalens mellan det estetiska och det symboliska var dock annor-
lunda @n Manns. Nietzsche var musikaliskt begavad och komponerade t. 0. m.
en del sjilv. Han triffade Wagner 1868 och forfordes av honom som person.
Han sdg Wagner som en sorts fadersgestalt och tydde sig till hans familj. Den
30 ar dldre kompositoren och den unge begavade filosofen bildade en "allians”
dér de bada tillsammans skulle ge nytt liv at den europeiska kulturen, Wagner
genom sina operor och Nietzsche genom foredrag och bocker.

Den i grunden blyge Nietzsche anpassade sig till det wagnerska lyxlivet
i salongerna. En tidning skrev om honom som ”Wagners lakej”. Nietzsche
uppskattade dock inte rollen som vare sig salongslejon eller lakej. Men det
var inte huvudskalet till den slutliga brytningen mellan de tva. Nietzsche hade
problem med Wagners musik, framst av principiella skil. For Nietzsche var
musik 6verordnad text. Musik var enligt honom en egen autonom kraft, och
skulle s& vara. Nar han kom fram till att Wagner anviande musiken som ett rent
ackompanjemang till texten och dramat kritiserade han detta. Att underordna
musiken spraket var enligt Nietzsche att deformera musiken. Han visade ocksa
detta genom att vid ett tillfille 1874 lagga fram noterna till ett verk av arkeri-
valen Johannes Brahms pa Wagners notstill, Brahms som representant for den
absoluta musiken. Wagner blev ocksa rasande och skillde ut Nietzsche.

Nietzsches ambivalens gentemot méstaren uttrycks pa ett fascinerande sitt
i ett brev 1876 till Wagner dar han hénvisar till sitt forsta besok i Bayreuth sju
ar tidigare: ”[...] alltsedan dess lever Ni i mig och verkar bestandigt som en
alldeles ny droppe blod som jag forr helt visst inte hade i mig. Detta element
som har sitt ursprung hos Er, driver pa mig, kommer mig pa skam, uppmuntrar
mig och eggar mig och limnar mig ingen ro lingre, jag har néstan lust att for
denna eviga oros skull vredgas pa Er[...]> Observera att forforelsen/hdanforelsen
pa ett tidstypiskt sitt definieras som ett element i blodet. Denna blodsmystik
skulle pragla Europa langt in pa 1900-talet.

Nir Nietzsche nagra manader efter detta brev asag festspelen i Bayreuth
vamjdes han vid de pomposa och patetiska framforandena av operorna, med
16jliga drikter, djur pa scenen m. m. — och att kejsaren sjalv narvarade, djupt
gripen av det Nietzsche uppfattade som ren cirkus. Nietzsche lamnade Bayreuth

och Wagner for gott. Aven om han var kritisk till en hel del av symboliken,

t.ex. antisemitismen, sa var de estetiska problemen kanske storre for honom.
Jag skriver "kanske” darfor att Carl-Goéran Ekerwald i sin biografi éver filoso-
fen (vilken jag citerat ur) menar att Nietzsche langt efter brytningen uppriktig
gladdes over atskilligt i Wagners musik, trots allt.




Wagner ir inte litt. "Entusiastisk ambivalens” speglar mangas forhéllande
till kompositéren. Det kan sigas spegla vigen mellan allmén hianryckning till
vilseledande. Bruket av Wagners musik under 1900-talet 6kade bara pa ambi-
valensen hos manga. Motsittningen mellan det estetiska och det symboliska
blev allt storre. For att forstd denna motsittning béttre gar jag narmare in pa
det politiska bruket av Wagner under Tredje riket.

Hitler och forforelsen

Att Hitler dlskade Wagner ir allom bekant. Kompositorens tydligt formulerade
nationalism och antisemitism passade diktatorn. Man har menat att Hitlers
antisemitism ocksa byggde pa Wagners skrifter, bland annat Judendomen i
musiken fran 1850. Rikskanslern gynnade Wagners operor dérfor att de poli-
tiskt gick hand i hand med hans politiska program. Men detta r en sanning
med mycket modifikation. Hitler dlskade Wagner forst och framst for sjilva
den tonande musiken.

Hitlers kirleksaffir med Wagners operor borjade i Linz 1901 ndr han vid
tolv ars alder sdg sin forsta opera, Lohengrin. Han skrev 25 ar senare i Mein
Kampf: "Jag var omedelbart besegrad. Min ungdomliga entusiasm for méstaren
fran Bayreuth visste inga grianser. Igen och igen drogs jag till hans verk [...]"
Den unge Hitler atervinde ocksa till operan i Linz ménga ganger. Att Hitler i
ordets nistan alla bemirkelser var forford av Wagners operor beskrevs av en

ungdomsvin. Det ir skrivet langt efterat, men han uttryckte att Hitler ”[...]

forvandlades till det extraordinira tillstand som Wagners musik paverkade
honom till, trancen, flykten till en mytisk dromvirld [...]"

En annan av Hitlers stora ungdomsupplevelser var forsta gangen han sag
Wagners tidiga opera Rienzi. Hjilten i operan ér en vanlig man som drivs
av missionen att aterstilla Roms storhet. Ungdomsvinnen skrev att Hitler
hamnade i ett tillstind av fullstindig extas och hanryckning och férklarade att
han sjilv var forutbestdmd att leda sitt folk till storhet. Nar de ater traffades i
Bayreuth 1939 paminde vinnen Hitler om episoden. Fiihrern ska ha kommit
ihdg den och sa "Det var den stunden da allt borjade” Infor Albert Speer for-
klarade Hitler att partidagarna i Niirnberg 1938 skulle 6ppnas med ouvertyren
till Rienzi darfor att den musiken gett honom visionen som ung man att ena
det tyska riket och gora det stort.

Richard Wagners sonhustru Winifred Wagner berittade i en intervju sa
sent som 1975 att efter en forestillning i Bayreuth var det vanligt att hon och
Hitler atervinde till hennes hem for att langt in pa natten diskutera vad de hort.




Hitler hade manga och bestimda é&sikter om operorna vid dessa tillféllen, enligt
Winifred. Hitler var ocksa pa flera sitt musikalisk — han ska ha kunnat spela
piano, ldsa noter samt kunnat nynna stora delar av Wagners operor utantill.
For att inte tala om hans intresse for opera som konstform i scenografiskt och
arkitektoniskt hdnseende.

Att Hitler var forford av Wagners musik, liksom av annan musik, utgick
mer fran dess estetiska virde dn dess rent partipolitiska. Han sade sjilv pa
partidagarna i Niirnberg 1938: "Det dr omajligt att uttrycka specifika intel-
lektuella eller politiska insikter i musik. Darfor finns ingen speciell partimusik
[...] varje dkta konst maste i sina uttryck i grunden vara skon” Han forsokte, i
alla fall delvis, att leva som han ldrde. Nér hans partigidngare ville sjunga "Horst
Wessel-Lied” som avslutning pa Wagnerforestillningarna i Bayreuth forbjod
han sadana politiska demonstrationer i anslutning till mastarens musik. Hans
egen politiska utgangspunkt var formodligen att Wagners musik i sig rickte
som bevis pa den tyska kulturens overlagsenhet.

Hitlers fascination av Wagners operor fick genomslag i den praktiska politi-
ken @nda, pa olika sitt. De skulle spelas pa partidagarna, som t.ex. ouvertyren
till Rienzi. Vid statsbesok till Det tredje riket ingick ofta en galakvill med en
forestallning av en Wagneropera. Hitler menade att upplevelsen av dessa operor
skulle fa utlanningarna att forsta storheten i det tyska riket och dess kultur.

Vilka var da Hitlers favoritoperor av Wagner? Han var péaverkad av Rienzi,
men uppskattade mycket Lohengrin och Mdstersangarna i Niirnberg, som han
enligt uppgift kunde sjunga alla ledmotiv ur. Men framfor allt Tristan och Isolde
stod honom ndra, den kirleksopera som egentligen dr mindre nationellt och
ideologiskt betingad &n t.ex. Mdstersangarna och Ringen. Ett vittne uttryckte
att Hitler sade sig 6nska hora musiken till Isoldes kirleksdod vid sin dod.

Hitlers karlek till Wagners musik fick honom att narma sig gestalten Richard
Wagner, formodligen i just den ordningen. Han kom att hylla Wagner storligen
i egenskap av den ensamme rebellen som obonhorligt formadde forma sin egen
varld. For Hitler var han lika stor som de 6vriga idolerna, Fredrik den store
och Bismarck. Hitler kom ocksa att involveras i den wagnerska familjen, vilket
spelade en roll i forforelsehistorien.

Det borjade redan 1923 nér Hitler besokte Houston Steward Chamberlain,
som skrivit den rasistiska boken The Foundations of the Nineteenth Century
vilken Hitler beundrade djupt. Chamberlain var engelsman som bytt till tyskt

medborgarskap, gift med en av Wagners déttrar samt boende i Bayreuth. Vid

denna tréff blev Hitler ocksa presenterad for Winifred Wagner. Tycke uppstod.




Winifred var fran borjan engelska och som mycket ung gift med Richards son
Siegfried. Winifred sig omedelbart Hitler som "Tysklands raddare” Nar han
fangslades efter kuppforsoket 1925 stodde hon honom offentligt. Det dr an-
mirkningsvirt att de i familjen Wagner som stod Hitler och nazismen narmast
inte var fran Tyskland utan fran England.

Den familjire diktatorn. Hitler arm i arm med Wagners sonddttrar Verena och Friedelinde.

Hitler glomde aldrig Winifreds tidiga lojalitet. Umgéanget med familjen Wagner

en gang om aret var nog det nirmaste ett vanligt familjeliv han kom. Hitler
hade manga kvillsstunder med Winifred. Han berittade historier for barnen nér
de skulle ligga sig. De var de enda som fick kalla honom vid hans smeknamn

"Wolf” Hitler sa sjilv ”Sa lycklig jag var varje gang jag fick atervanda dit” Nar
festivalen var slut och han skulle &ka dérifran sa han en gang "det ér lika sorgligt
som da nir prydnaderna togs ner fran julgranen” Detta var ocksa en forforelse.
Man vet inte om Hitler och Winifred var ett kirlekspar (hennes betydligt dldre
man dog 1930). Formodligen inte, men Winifred och hennes barn var nédstan
de enda som hade en privat direktkontakt med Hitler, och han skyddade dem
pa flera sitt. Winifreds dotter Friedelinde skrev att de innan kriget kunde titta
upp till Rikskanslern “for en kopp the” Friedelinde flydde sedan till England,
dir hon skrev om sin avsky gentemot Hitlers politik. Just darfor att de statt
varandra si nira tog Hitler dessa skriverier mycket hart.

Hitler var forférd av Wagner, en upplevelse han ville 6verfora till resten
av Riket. Det han tyckte om borde alla tycka om. Det som betydde nagot for




honom borde betyda nagot for alla. Hitler lade 1934 hornstenen till ett " Tyska
folkets nationalmonument 6ver Richard Wagner” i Leipzig. Alltsé i samma
stad ddr man 1936 rev monumentet av Felix Mendelssohn, som haft judiska
foraldrar. Till Wagners 125-ars dag 1938 grundade Hitler ett Richard Wagner
Minnescenter for forskning i Bayreuth. Men sjélva upplevelsen av Wagners
musik skulle ocksa spridas till andra.

Néamnt ar redan Hitlers krav att Wagner skulle spelas péa partidagarna. Han
forvintade sig ocksa av partitopparna att komma till Bayreuth och dela hans
passion. Manga av dem avskydde detta, vilket de naturligtvis inte vagade visa
infor ledaren. Fran borjan hade, enligt Albert Speers memoarer, partifunktio-
narer forsokt smita och istillet dgna sig at den enligt dem trevligare sysslan att
dricka 6l i Bayreuths kéllare. Hitler beordrade da patruller att himta de hoga
funktiondrerna till operahuset. Det berittas att de bevakade varandra for att
inte snarka ndar de somnade.

Men dnnu mer anmarkningsvart dr Fithrerns instiftande att njutningen av
en Wagneropera i Bayreuth skulle utga som beloning at goda soldater och at
arbetare i industrin. Mellan 1940 och 1944 genomfordes "Krigsfestivaler” for
dessa. Festivalen bestod sammanlagt av 74 forestéllningar av Wagneroperor,
besokta av dver 30 000 s. k. "Fiihrerns géster” De utvalda soldaterna hade inget
val utan sattes pa taget till Bayreuth. Nér de anlainde marscherade de i kolonner
in i staden under den blomsterprydda skylten "Richard Wagners stad halsar
Fiihrerns gaster!” Pa kvillen marscherade de till operahuset dér de fick 6, ci-
garetter och en forestillning. Dagen efter fick de héften om Wagner, fick hora
foredrag om den kommande kvillens opera, som de forstas maste dhora. Nésta
dag akte de tillbaka. Flera vittnesborder finns om att soldaterna mycket hellre
tillbringade sina fa lediga dagar med att tréffa familjen. Det finns en anekdot om
den trotte soldat som fatt meddelandet att han ska fa hora Wagner i Bayreuth,
..och till pa kopet — detta!”

Hitlers forhallande till Wagner fick ett nagot mérkligt slut. Efter triumffarden
i Paris 1940 beordrade han att taget tillbaka skulle dka via Bayreuth. Detta ska
ha varit den sista forestéllning han asag, och operan var — Gotterddammerung

;

och vid sitt utsatta frontavsnitt utbrister ”

(Ragnarok), undergangsoperan! Det ér svart att inte se en 6dessymbolik i detta.
Nir sedan kriget gick sdmre ville Hitler inte att Gotterddmmerung skulle spelas,
den var férmodligen for 6desméttad. Man skulle hellre spela Mdstersangarna
i Niirnberg med dess hoppfulla, nationellt praktfulla slut.

Trots att Hitler inte langre kunde nérvara vid operaforestéllningar och kon-
serter lyssnade han gérna till skivinspelningar tillsammans med gaster, en vanlig
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De beordrade soldaterna. Kimparnas beloning — wagneroperor i Bayreuth.

syssla pa kvillarna i t.ex. Berchtesgaden. Men vid slutet av kriget dvergav han
Wagner. Kanske var det fér uppfordrande att lyssna pa honom i det ridande
laget? Hans nya favorit blev istillet, vilket kan forvana, operettkompositren




Franz Lehdr. Han lyssnade pa Lehdr ofta och girna. En ny forforelse. Nar Hit-
lers rike bokstavligen foll sonder runt honom satt den utmattade Fiihrern och
horde pa inspelningar av — bl.a. Glada dnkan.

Att forfora pa nytt

Wagner och festspeloperan i Bayreuth var efter kriget belastade pa ett foro-
dande sitt. Hur skulle man ater kunna hanfora med Wagners musik, trots denna
tunga ryggsick? Hur skulle man kunna ha forestillningar i Bayreuth?

Vid krigets slut 1945 ockuperades Bayreuth av den amerikanska armén. De
anvinde operahuset for bland annat pjaser, operetter och underhallningsshower
for soldaterna. Till Winifreds forskrickelse harbargerades t.o.m. svarta soldater.
I slutet av 1946 overldts operan till staden Bayreuth. Frdn bérjan ville man
helt frikoppla Wagnerfamiljen fran operans ledning, framforallt den tidigare
ledaren Winifred var alldeles for skuldtyngd. Hon insdg ocks4 att festivalen inte
skulle 6verleva sa linge hon hade kontrollen. Sé efter forhandlingar éverlits
operan och festivalen till hennes soner Wieland och Wolfgang. De var s unga
att de inte pa samma sitt kunde nazi-stimplas. Men hur skulle de bira sig &t
for att befria Wagners operor och festivalen fran den féorédande historiska
belastningen?

Den tyska uppsdttningen. Akt 3 ur Mstersangarna 1933, med stark nationell

symbolik.
Efter ett ateruppbyggande av operan togs festivalen upp igen 1951. Det forsta
stycke som spelades var Beethovens nia. Det var symboliskt mer neutralt. Sedan
uppfordes Parsifal och Mistersangarna i Niirnberg. Wieland och Wolfgang var
mycket medvetna om att uppsittningarna av Wagners operor maste édndras sa




att de blev angeligna for efterkrigstidens ménniskor. Bayreuth fick inte bli ett
museum over gamla forestillningar. Wieland skrev att "6vergangen fran trohet
till forandring ar nodvindig” Han ville dra en rida gentemot det forflutna.
Operorna skulle befrias frén sina politiska associationer och framstillas som
ren konst. Men detta var inte enkelt. Traditionens makter var tunga.

Wieland var den konstnirligt dominanta, och han bérjade med att rensa i
frimst scenografin och regin. Den av tradition tungt romantiska traditionen
byttes mot stilistiskt rena och allméngiltiga scener och regianvisningar. Han
hade ocksa hjilp av den nya modernismen. Det renare, mer linjira, mer ab-
strakta blev ett allmint stilideal. Det passade Wieland; da kunde han forena
ett nytt estetiskt ideal med behovet av ett annat symbolinnehall én tidigare. Ett
exempel dr uppsittningen av den tyskaste av alla Wagners operor, Mdstersdng-
arna i Niirnberg, den opera som mest associerades med Tredje riket.

Vad hade Wieland och Wolfgang att kimpa mot? Hér ar bara ett exempel
pa operans bruk som nationalsymbol under kriget: de till Bayreuth tvingskom-
menderade soldaterna fick i det sedvanliga foredraget fore forestillningen hora
att operan skulle fylla dem med kanslan av den tyska kulturens heliga mission
och inspirera dem till férnyad entusiasm vid stridsfronten for att bekimpa den
“internationella plutokrat-bolsjevikiska konspirationen”.

Hur skulle man befria sig fran
en sa tung symbolbelastning? Wie-
land Wagner skar djupt i sceno-
grafin till Mdstersdngarna. Fore-
stillningen 1956 blev en av de
mest kontroversiella i Bayreuths
historia. Forst tog Wieland bort
alla associationer till Nirnberg,
den plats dar operan var tankt
att utspelas, som en symbol for
det gamla édrevordiga Tyskland.
Niirnberg var ju én mer belastat
eftersom de nazistiska partida-
garna hade hallits dar. Sedan tog
Wieland bort paraderna i ope-
ran. I det stora nationella slutet
ska skilda skran paradera in pa

Den reformerade uppsittningen. Akt 3 ur Mdster-
scenen, men Wieland avskydde  sdngarna, 1950-tal, utan nationell symbolik.




dessa parader som paminde om det eviga nazistiska marscherandet. I stillet
forvandlades manniskorna i operan till ett slags for-kapitalistiskt proletariat.

Reaktionen blev haftig. For forsta géngen i Bayreuths historia buade pu-
bliken at en wagneropera vid forestillningens slut. Det var nagot oerhort.
Wagnerfundamentalister och politiskt konservativa rasade. I tidningen Die
Zeit fragade man vem som skulle forsvara Wagner i Bayreuth (nir nu hans
egna barnbarn inte gjorde det)? I andra sammanhang kallades férestéllningen
"dekadent”. Ordféranden for Bayreuth-sillskapets vanforening skrev i ett brev
till Wieland: "Bayreuth ér en helig tysk kulturell relik[...] och Méstersangarna ér
Wagners mest tyska verk. All din romantiska internationalism kan inte dndra
pa nagot av det”.

Men Wielands drivkraft var tydlig. Nér Bayreuth 6ppnade igen sattes anslag
upp dér bade Wieland och Wolfgang deklarerade: "I intresse av att festivalen
skall fortlopa lugnt ber vi vénligen att diskussioner och debatter av politisk
natur undvikes. Det dr konsten som riknas hir!” De lyfte fram de estetiska
aspekterna pa bekostnad av tidigare bruk och symbolinnehéll. Och argumentet
for estetiken ar i detta fall konstens tiankta autonomi fran kortsiktig politik.
Eller med andra ord — du ska forforas av konstverket i sig, inte av péaklistrade
yttre attribut. Wieland och senare Wolfgang fortsatte sedan konsekvent pa
denna inslagna linje.

Motvilja mot att ett konstverk bedoms mer utifran sitt politiska symbolvirde
an utifran sina estetiska kvaliteter finns hos manga kompositérer. Jean Sibelius
t.ex., som ndstan blev en symbol for det fria Finland och som skrev flera 6ppet
politiska verk, fornekade att den andra symfonin hade ett politiskt innehall
knutet till kampen for nationell frihet, trots att manga ansag sig hora detta.
For Sibelius var symbolvardet underordnat den rena konsten i sig. Problemet
var bara att man allmént fortsatte att ge andra symfonin ett politiskt innehall,
trots kompositorens nekande. Musikvetaren och tonsittaren Ilmari Krohn
kallade symfonin, 6ver 40 ér efter dess uruppforande, for Finlands frihetskamp.
Konstverket levde ett eget symbolliv.

Och da ér vi tillbaka till Barenboim och konserten i Israel langt senare. Ar
det faktiskt mojligt att frikoppla estetik fran bruk och symbolvirden? Eller att
ombkoda ett redan mycket belastat verk till att symbolisera t.ex. den universella

konsten i sig? Det var formodligen nagot sadant Barenboim ville, men delar
av publiken vagrade att ta emot. For dem var den mojliga estetiska aspekten
helt underordnad det befintliga historiska bruket och symboliken. De lit sig
inte forforas.




Noter

1 De tre forsta illustrationerna i artikeln dr himtade ur Gottfried Wagner, 2004. De nastfoljande
ur Frederic Spotts, 2004.
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Summary

The main question is: shall we judge Wagner and his music from an aesthetic
or a symbolic view? First: How Wagner could create both rapture and hatred
at the same time. Tomas Mann, for example, expressed both enthusiasm and
suspicion. He adored Wagner’s music but hated him as a political person. Se-
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cond: How Hitler used Wagner for both aesthetical and symbolic reasons. For
Hitler personally Wagner’s pure music was as important as his political role.
Third: How Wagner’s grandchildren in charge of Bayreuth tried to change the
very heavy symbolical burden of Wagner’s operas. They made them "Modern’,
with no traces of the earlier Germanic symbols.



Ett 6gonblick

Eva Sjostrand

DET HAR AR EN BERATTELSE om ett dgonblick. En helt liten stund pa jorden.
Var det i Skara eller Skovde? Ingen minns bestamt, men nagonstans pa vistgo-
taslitten intriffar detta dgonblick en tidig kvall. Turnébilen, en gammal rostig
Opel har saktat hostat fram genom landskapet. Viskor och instrument star nyss
inkdnkade pa dansbanans scen. Karlarna har redan varmt upp sig och varann
sépass att Lars hingt av sig kavajen pa en stol.

Det ir augusti, sensommar, vilket betyder sloa flugor i koket dar Anna kokar
hallonsaft. Saftangorna snirklar sig runt, runt in i det stora skafferiet, dar star
kylsképet som hon till sist fick broderna att kopa. Sven och Ragnar har vilat
middag i sitt gemensamma pojkrum. Bada har passerat de femtio men trivs med
att ligga dér pd rygg och diskutera vilken hast de ska vinna med pa Axevalla pa
sondag. Vi ér ett plagat folk, vi svenska bonder, men vi gillar trav!

Mja, inte Bertil. Han har byggt huset sjilv, fullt modernt modell 1936. Da
var de gamla redan borta, ungdomarna hade tagit 6ver, tre — nej, fyra! ogifta
bréder och si systern som nog hade forslag men herregud, vem skulle ha
kokat saften da? Annas tarar foll i det saltvatten i vilket hon kokade kriftor.
Imorse, tidigt innan dagen grydde, drog Bertil upp tre tjog ur sjon. Sextio
kriftor. Fangade i egenhindigt forfirdigade burar av videkvistar, en platring
for tvirpinnen med betet, en bit abborre lika egenhéndigt uppfiskad ur en lika
hemtillverkad sump. Hor du kréftorna, tsstss, ett ihallande sus, pratar de? Eller
sjunger de for varandra?

Kanske #r det toner? Liga vibrerande toner? Ett budskap den som hor vad
han vill héra kan tyda till "larslarslars”? Det gjorde han sjilv som liten parvel
vid kanten av Idan i den gotlindska grannsocknen Eskelhem. Dar rymmer
mannaminnet dnnu kriaftor som, innan DDT:n raderade ut dem, var stora
som humrar.

Lars betyder lagerkront, krént med en krans av evigt grona lagerblad, en
dra som vederfors greker som vunnit idrottsliga lekar, sangare, skalder. I nasta
rike krontes krigsherrar som intagit fjarran stader nar de segerrusiga atervande
till Rom.




Intog Lars Rom? Tja, det hdande nagot i Italien, men det var forst senare. For
ogonblicket ska han ldgga en del av Skara for sina fotter, det dr 16rdag, bevars,
det ska spelas upp till dans! Men inte forréin till kvéllen, nu packar bandet
upp, Lars leker fram nagra toner pa sin klarinett. Trummisen vispar lite latt.
Pa scengolvet ligger ladan med barytonsaxen kapellmdstaren vill att han ska
prova men Lars virjer sig, grimaserar, skakar pa huvudet, tar klarinetten fran
munnen och svarar: ”Jonaj for fan, det vill jag inte”.

Gotlanningar séger sa. ”Jonaj”. Den som ar fodd i detta vilda tungomal hor
det inte. Gotlanningen hor inte att varje svar innehaller en motségelse. Gotlan-
ningen hor jo dér jo dr meningen och naj dér naj dr punkt och slut. Medan
fastlanningen inte vet vad han ska tro.

For kapellméstaren dr svaret egalt, han vet vad han vill. Han har en baryton-
sax som saknar musiker. Precis som idéer lite varstans lider brist pa méanniskor,
lider instrument virlden 6ver brist pa musiker. Fioler hianger pa vaggar, flojter
dammar pa hyllor, balalajkor torkar bort i prylbodar, suck. Finns det nagot
sorgligare dn ett ospelat piano?

Det star ett den har sommardagen i Korsgérden, till vinster nere i salongen.
Solen har blekt bade instrumentet och den gulnade tapeten bakom. Medan
hallvaggen och trappan upp till 6vervaningen ér kladd i brunmurrig panel till
midjehojd. Det finns ett litet fonster halvvégs upp i trappan sa nér Bertil gar
upp till sitt rum den hér eftermiddagen slanger han som vanligt ett 6ga 6ver
axeln ut pa gardsplanen, den krattade. Han ser rundeln med soluret i mitten,
de dignande vinbérsbuskarna vid grinden, ett radjur med kid i hagen nedanfor.
Som skramda sitter av ndar Sven startar moppen och knattrar ivég till Eggby
efter kaffe. Forlat, snus och kaffe.

Ragnar vinkar saktmodigt, baxar ut dragkdrran med mjolkspannen. "Svapp-
svapp” sjunger lagardsstovlarna i gruset ndar han traskar ivig med lasten till
mjolkbordet vid avtagsvigen. Det dr ungefir nu (eller da) som kapellméstaren
borjar tjata.

¥
Det hir ar en sann historia. Ogonblicket intriffar ett par decennier efter att
liten-Lars-med-far-vid-handen drabbats av musik. Det skedde en annan som-
markvall: svavande toner fran dansbanan triaffade Lars och pappan, stinsen
med dressinen levande i skenskarvarnas sang "dunk da-dam, dunk-da-dam’.
Omvint raknat intréffar detta 6gonblick atskilliga ar innan Lars till sist dor av

omtalighet. Ah, tinker du, émtalighet? Det kan ingen manniska do av. Att vi

kan! Att vi kan! Sarskilt de hudlost fodda. Lars var en av dem.




Ragnar var en annan, blide véinlige Ragnar. Han kom med en fjéril i sina
kupade hinder, en levande, skimrande fjaril for att visa oss barn. Nér vi sett
oss mitta — inte rora! - lyfte han hianderna mot himlen och slungade den ut
i friheten. Ragnar levde for bina, for korna. Nir jag laser i en runa hur en
gammal bonde en géng tvingat barnen att éta glass efter glass for att kunna
spjila en skadad lammunges ben med de renslickade pinnarna ser jag Ragnar
framf6r mig. Djurens vil var hans uppgift pa jorden. Aldrig var stegen i gruset
s& tunga som nir en ko gjort sitt och maste ga till slakt. Vem slaktar oberord
sina vanner?

Det vill till att man hamnar i sammanhang dar vinner finns. Dar snallhet
rar. Dar minniskan kan fa utrymme. For 6gonblicket dr nog sammanhanget
sadant for Lars, men langt senare beskrev hans fru Lars” tillvaro pa jorden som
nir man placerar en planta i en alltfor liten kruka. Visst kan plantan leva, men
den blir inte stor. Krossar du krukan kan plantan vixa - om den hittar nagot
att fista sina rétter i. Men far den varken faste eller néiring dér plantan och
samma sak giller for manniskor. Lars fann alltfor ofta krukan for trang. Trots
att det stod honom dyrt krossade han sin kruka, gang pa gang. Han lyckades
nog hitta nytt faste, ny niaring - men inte alltid bland de snilla.

Hir hor jag en nedlatande invindning:

- Snilla? Snillhet? Vad ar det? Nagot gamla tanter och gubbar kunde ha rad
med i Vistergotland pa femtiotalet?

Fortrytsamt svarar jag med motfragor: Som om snéllhet skulle grundas i att
ha rad? Som om omtanke nagonsin haft nagot att skaffa med pengar? Pengar,

detta usla gift pa vars inbillade vérde vi grundar hela var kultur?

Det var gift ocksa i den kanyl som ett annat 6gonblick trillade ur Lars” byxor.
Han skulle hinga upp dem i en byxpress, en varkvill nagra ar senare, pa ett
hotellrum i Malmé. Han berittade for sin rumskamrat och musikerkompis hur
glad han var att dntligen ha blivit fri fran den dar patdndningen, fri fran skiten.
Tidigare samma helg hade han gitt en skogspromenad med sin lille son, de
hade lyssnat pa faglarna, hur fint kiindes det inte! Sa skakade Lars byxorna. Ut
pa golvet trillade nél och sil. Ordlost bevittnade de bada beviset for att viljan,
hur sann den 4n var, inte rickte. Det 6gonblicket var grymt smartsamt.

Och jag tanker att droger har oss ménniskor i vald, varje 6gonblick pa jor-
den. Méanga av oss missbrukar i all tankloshet den drog som heter pengar. Det
finns inget annat gift som s& beharskar och férlamar méanniskans sinne och det
utan att ha nagot egentligt varde. For vad av det du verkligen vill ha har i livet
kan du kopa for pengar? Ingenting. Inte hilsa, inte lycka, inte vdanskap, inte en




familj. Den insikten dger redan de gamla sagorna. Dér finns mer av bortglomd
klokskap, forresten, som den att forstandet drojer med att infinna sig hos den
som blivit illa vaggad som barn.

Sag att froet till det har 6gonblicket lag i vaggan? I Sanda? Kanske grodde
redan dér hans brist pa sjalvfortroende, hans blyghet, hans missbruk, hans
kansla att inte duga. Och for 6gonblicket hans motvilja mot att lyfta den dér
glinsande tingesten ur sin lada, kapellméstarens barytonsax. En sadan véger
som en medelstor lax, eller som en skaplig lammunge nyss fodd i varvintern
pa samma 6 som en gang Lars, 6n dér "inteskaviljag” tycks rinna bade ur brost
och spenar.

Anda saknas hir inte kirlek. Varken nu eller da. Kirleken, den viktigaste
drivkraften hos manniskan. Sag det 6gonblick av vikt som skulle kunna for-
rinna utan kérlek? Sig det manniskobarn som ens skulle ldra sig prata och ga
utan att bli omhéndertagen i kirlek? Sig den dansbana som skulle byggts, den
sjukskoterska som skulle kunna sitta kateter, den ko som skulle bli mjolkad
eller det dldreboende som skulle fungera utan karlek?

Ragnar atnjot den, Anna med, i sinom tid pa hemmet, jag ser dem i varsin
sang. Dar ligger de mellan draglakan och landstingsgula filtar, sakta krymper
de for mina 6gon, blir mindre och mindre, konturerna suddas ut innan de
narmast omérkligt forsvinner i ett ljus.

Nir det skedde hade Lars sokt sig till morkaste Smaland. Dér littade nog
hans livs morker innan ljuset uppslukade ocksa honom. Den lagerkronta odod-
lighet han doptes till var aldrig tankt for honom som person. Ododligheten ar
aldrig amnad manniskor av kétt och blod, det ér liksom inte grejen. Mojligen
kan ododlighet vederfaras nagot man skapat under sin utmatta tid. Ska det
ske krdvs en viss magi, eller vad ska man kalla krafter vi ménniskor inte vet sa
mycket om? Nagon gang anad (men bara for ett hastigt svindlande 6gonblick)
som en uppslagen bok, en klingande ton, en hand som visar véigen.

Niér Ragnar svianger ner med dragkérran till mjolkbordet i augustikvillen
ser han upp mot granngarden i soldiset pa kullen. Pa senare ar har dér bott en
kvinna som sent i livet dntligen tog mod till sig och gjorde sitt livs resa, hon
foljde sin far i sparen. Pappan deltog i Nordenskjolds expedition till sydpolen.
Dottern reste ett helt liv, ja hundra ar efter och fann vad han berittat om: en
plats ddr ménniskan inte rar.

Kanske triffades hon av Lars’ ton den ddr augustikvallen? Jag ér inte helt
siker, men haller det for troligt. Musiken ar nyckel till andra virldar én de vi

vanligen fornimmer, till platser dar méanniskan inte rar. Nu hor det till att Lars’




far inte bara sokte, han skapade sddana platser. Han var stins, ja, men ocksa
botanist och stoiker. Stoikernas trad i de gamla grekernas véiv nystar fram en
filosofskola som betonade skeendets lagbundenhet och fornuft, dér den som
lever i enlighet med naturens ordning far sinnesro och lycka. Férnuftet, sa pap-
pan: det var ritt att sprida arbetarnas tankar om réttvisa 6ver den gotlindska
landsbygden. Sinnesron och lyckan fann han i sin tradgard. Dar radde naturen
- med hjilp av stinsens grona fingrar.

Lars kallade sin far for trollkarl. Minns att trolldom i alla tider varit lika
lockande som farlig. Straffet for trolldom forr var fredloshet, att "bli likstalld
med de vilda djuren och formenas samhillelig gemenskap.” Dar hittar vi ratt-
fingaren fran Hameln, likstilld med de vilda djuren, formenad sambhéllelig
gemenskap. Straffet kunde alltsd drabba ocksa den som trollade med toner,
som édgde formégan att forflytta andras sinnen till den sfar diar melodierna
- inte ménniskan - rar.

Sag att den tanken slar Lars? Ség att det dr darfor han végrar lyfta den blan-
kande barytonsaxofonen? Men kapellmistaren envisas, trummisen nickar, de
andra grabbarna iakttar, vantar. Till sist svarar Lars: "Okej da!”

Och nu (eller da) intraffar 6gonblicket:

Lars lyfter saxofonen, sitter den till munnen, blaser.

Tonerna vandrar, skuttar, flodar, svévar likt angor av hallonsaft, fladdrar likt
fjarilen pa skora vingar. Ut. Ivdg. Bort. Och vem de an triffar gar de rakt in. De

Seymour Osterwalls orkester séisongen 1950. Lars Gullin t. v. Okéind fotograf. Ur Svenskt
visarkivs samlingar.
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slingrar sig till Ragnars mj6lkbord, han hejdar sig, lystrar. Anna blir stdende med
syltsleven i handen. Pa narmare hall har trummisen stelnat. Kaffeforsiljerskan
pa vag till dansbanan har stannat, klivit av cykeln. Vaktmaéstaren har slutat sopa.
Ingen ror sig. Kapellméstaren vagar inte ens andas.

Hand mot hals, mun mot munstycke, fem dryga kilo i hans stadiga famn,
Lars’ goda fysik och omvittnade blaskraft, senare hans egna ord: "Barytonsaxen
ar fantastiskt vacker och jag forstod genast att det var mitt instrument. Det har
rikedom och djup, viarme, ljus och morker”

Just sa dr 6gonblicken, de gyllene. De har rikedom och djup, virme, ljus och
morker. De triffar alla olika. Basisten, till exempel, inser med blixtens klarhet
att det att dgna sig at musik, det var nog inget for honom. Han kommer sa
smaningom in vid posten.

Kapellmistaren kippar efter luft. For i samma stund han inser hur ratt han
gissat om Lars och barytonsaxen, inser han att 6desstunden dr kommen. En
sadan magiker kan kapellet aldrig matcha, aldrig behalla.

Ragnar vid mjolkbordet? Han tar av sig kepsen, stannar i sensommarkval-
len, ser ut 6ver de boljande sidesakrarna och ler i tacksamhet 6ver vad livet
har att erbjuda den som ér Oppen i sinnet. Anna, tror jag, tar ett danssteg pa
koksgolvet. Sven diaremot hor inget, hans moppe drianker alla ljud. Bertil? Nej,
sa hér dags lyssnar han pa vaderleksrapporten.

Sa dr det med 6gonblick, ocksa de gyllene, de kommer inte alla till del. Men
grannkvinnan! Ur henne lockar Lars” ton (utan att hon nagonsin anar ett sam-
band) beslutet att en gang, om si om ldnge, ta sig for denna langa resa.

Sa dr 6gonblicket kommet och génget. Tidsrymden fore ér lika odandlig som
den artar sig att bli efterdt. De gyllene 6gonblicken infaller sparsamt, ett har
de gemensamt: ingen vet niar de kommer. Som bekant sniglar de sig fram och
innan man vet ordet av har de forsvunnit som en fjéril, eller som en blixt.

Att forvinta sig finna ododlighet i ett 6gonblick ar att lura sig sjalv. Nagot
som dr sa kort och flyktigt kan inte vara for evigt. Lika oundviklig ar forgan-
gelsen i mycket annat som existerade for 6gonblicket. Nu har tagen stannat,
stinsarna forsvunnit, Svens moppe ér skrotad, affaren han for till har slagit igen.
Kraftburarna har vittrat sonder. Dragkarran och mjolkbordet blev till ved, torr
som fnoske, den brann for all del bra!

Korna ér silda, hallonsaften urdrucken, inte ens buskarna finns kvar. Dans-
banan ska vi inte tala om, det gor ingen numera. De gamla ar borta, inte ens
hemmet de slutade pa ar hem lingre, utan omgjort till konferenscenter. Om det
vet vi blott ett, eller kan ana: att inte heller konferenscenter varar for evigt.



Men evigheten finns dar, ikring oss hela tiden. Det récker att luta huvudet bakat

och se upp, sa att hela synfiltet fylls av ljus, bla skikt, dis och strimmor.

Kanske var det sa Lars gjorde en tidig sommarmorgon pa ett torg i Gote-
borg, de som var med honom minns hur han log och lugnt undrade: ”Var tar

evigheten slut?”

Att den fragan omajligen kan besvaras visste Lars, alltfor vdl. Vad han ocksa
visste, vad hans toner beréttar for oss, om och om igen; dr att ododligheten star

att finna i att det stindigt kommer nya 6gonblick, vérda livet.

Jazzmusikern och kompositoren Lars
Gullin foddes den 4 maj 1928 i Sanda
socken pa Gotland, dér hans far var
stins. Sju ar gammal flyttade han med
mamman till Visby. Da spelade han re-
dan dragspel och bildade snart sitt forsta
egna kapell.

Vid 13 érs alder blev han antagen
som volontérelev i I 18:s militdrmusik-

kér, han spelade signalhorn och klarinett.

1947 flyttade han till Stockholm for att
studera piano vid Musikaliska akademin.
Han ténkte sig en framtid som konsert-
pianist och skrev en egen pianokonsert
som han framforde tillsammans med en
symfoniorkester i Visby 1949.

Vid sidan av studierna spelade han
jazz och snart levde han helt i jazzens
virld. Pa femtiotalet la han jazzvirlden
for sina fotter med sin varma ton i ba-
rytonsaxofonen och sina egna komposi-
tioner som belackarna foraktfullt kallade
"fabodjazz” I Sverige spelade han pa Na-
len och i folkparkerna. 1954 var han den
forste utlindske musiker efter Django
Reinhardt som spelade i Royal Festival
Hall i London, dér 3 500 i publiken stod
upp och skrek: "More Gullin!”

Men femtiotalet var ocksa en mork
tid for Lars Gullin med drogberoende.
Han tog sig smaningom ur sitt missbruk
och slog sig ned med sin familj i Vis-
sefjairda i Smaland. Lars Gullin ér en
av de svenska jazzmusiker som vunnit
storst erkdnnande internationellt. Han
gick ur tiden 1976.




Summary

The jazz musician and composer Lars Gullin was born on the 4th of May 1928
in the small parish of Sanda on the island of Gotland, where his father was a
station-master. At the age of 7 Lars moved together with his mother to the
city of Visby. At that time he already played accordeon and soon he founded
his first band.

13 years old he volunteered in the military band where he played horn and
clarinet. 1947 Lars Gullin moved to Stockholm to study piano at the Royal
Music Academy. He dreamt of a future as a concert pianist. He wrote a piano
concerto and performed it together with a symphonic orchestra in Visby in
1949. In his spare-time he played jazz and soon lived in a world of jazz. He
played his baritone saxophone in his own way and wrote music that some
backbiters contemptuously would call "pastoral jazz”. He became a big star in
Sweden playing at the famous jazz palace "Nalen” in Stockholm and in amu-
sement parks all over the country.

The article "One moment” tells the story about the very special moment
in an amusement park in Vistergotland, when the bandleader persuaded Lars
Gullin to try the baritone saxophone. Finally he gave it a try, played some notes
and everyone who listened realized that their lives had changed for ever.

In 1954 Lars Gullin was the first foreign musician since Django Reinhardt to
play in London. 3.500 listerners in the Royal Festival Hall stood up screaming:
"More Gullin!”

But the fifities was also a dark time for Lars Gullin, a time of drug addiction.
Finally he managed to get rid of his drug problems. Together with his family
he settled down in the countryside in Smaland, where he died in 1976.




S

Lars Gullin pa skiva och i bok

Det finns en hel del att tillga med Lars Gullin
pa CD. Fran en mycket tidig inspelning 1949
med Arthur Osterwalls orkester till hans sista
opus med Radiojazzgruppen, "Aeros Aroma-
tica Atomica Suite’; fran 1976.

Dragon Records har givit ut en vilpro-
ducerad serie, som hittills hunnit fram till
volym 9, och som innehaller det mesta och
det bésta fran dren 1949-56, huvudsakligen de
inspelningar som han gjorde fér Metronome.
Har finns bl. a. inspelningar med Seymour
Osterwalls orkester, som figurerar i texten,
samt en del tidigare outgivet material.

Universal har givit ut Gullins inspelningar
pa Philips och Sonet fran 1957-58 pa skivan
"Fine Together”.

EMI har aterutgivit flera av de skivor som
vinnen och producenten Gunnar Lindqyvist
medverkade till bl .a. klassikern "Portrait of
My Pals” fran 1964 liksom omnémnda "Aeros
Aromatica Atomica Suite”.

For den mer jazzhistoriskt intresserade
finns Jan Bruérs och Bengt Nyquists for-
triffliga skivserie Svensk Jazzhistoria utgiven
pa Caprice, dar volymerna 6-10 innehaller
inspelningar med Gullin fram till 1969.

Det finns ocksa flera framstaende artister
som senare valt att tolka Gullins musik. En
sddan ér den gotlandsfédda sangerskan och
Gullin-pristagaren Gunnel Mauritzson som
1996 gjorde skivan "Silhuett”.

Lasa om Gullin kan man gora i boken
"Jazz Amour Affair” av Keith Knox och Gun-
nar Lindqvist, som gavs ut av Svensk Musik
1986. Boken bygger pa intervjuer med de
musiker som spelade med Gullin liksom
andra narstaende personer.

Gullins samtliga skivutgivningar finns
samlade i "Lars Gullin A Discography” av
Pir Rittsel som gavs ut pa Names & Num-
bers 2006. Det finns ocksa ett Lars Gullin
Sillskap, www.gullin.net, som har till syfte
att varda och sprida Lars Gullins musik.
Adressen dit ar:

Lars Gullin Sillskapet
Nybrokajen 11
111 48 Stockholm

Roger Bergner,
arkivarie pa Svenskt visarkiv och
ordforande i Lars Gullin Séllskapet
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Dansen ur ett etologiskt perspektiv

Per Jensen

KLICHEN MA VARA SLITEN, men nog dr det intressant att tdnka pa vad den
utomjordiska beteendeforskaren skulle ta med sig for anteckningar om mén-
niskans vanor och uppforande hem till sin planet. Jag tror inte det finns nagon
tvekan om att dansen skulle finnas med pa central plats i anteckningsboken.
En mainsklig naturforskare som studerar brushanarnas beteende kan inte
lata bli att dgna tid at att beskriva och forsoka forklara deras arenaspel under
dimmiga varmorgnar, ddr hanar med uppspérrade nackfjadrar imponerar pa
varandra under honornas 6verinseende. Lika lite kan den utomjordiske mén-
niskoobservatoren undvika att fascineras och fundera 6ver dansen och dess
biologiska funktion.

I alla kulturer 6ver hela jorden samlas ménniskor regelbundet, producerar
rytmiska ljud med hjélp av sina roster och olika redskap och synkroniserar
sedan sina kroppsrorelser med dessa rytmer. Ibland rér de sig ensamma, ofta
i par och inte sdllan i storre en- eller tvikonade grupper. Ménniskor under de
enklaste levnadsvillkor gor det, likavil som vilnédrda personer i rika vistliga
samhallen. Detta maste vara ett grundliggande drag i manniskans naturliga
beteende. Men vad betyder det? Vilka behov dr det som far minniskor att dgna
sa mycket tid och energi at beteendet, vad fyller det for funktion och vilka ar
de enskilda manniskornas drivkrafter?

Den biologiska forklaringsmodellen

Dansen ér formodligen ett uraldrigt beteendemonster hos vér egen art. En om-
fattande kartlaggning av keramiska utsmyckningar och efterlimnade mélningar
fran mer an 140 olika neolitiska lamningar slar med siakerhet fast att dansen var
ett utbrett kulturfenomen for 6-9000 ar sedan.’ I sjalva verket kan man med fog
anta att dansen dr betydligt dldre d4n denna studie visar, formodligen lika gam-
mal som talet och var uppritta gang, dvs kanske ett par miljoner ar. En grund
for det antagandet dr dansens spridning i den ménskliga populationen.

Att som etolog — biologisk beteendeforskare — narma sig fragan om dansens
ursprung, funktion och biologi bygger pa nagra enkla biologiska antaganden.




For det forsta att minniskan ér ett didggdjur bland andra, trots att vi tillignat
oss lite udda diggdjursvanor som t.ex. att bygga stider och bara klader. For inte
mer dn 100 000 &r sedan — en forsvinnande kort tid i livets utveckling — vand-
rade vara forfader fortfarande runt i sma familjegrupper pa den ostafrikanska
savannen. Civilisationen #r en tunn fernissa som vi framforallt tillignat oss
under de senaste 10 000 dren, och kirnan i véart beteende ér fortfarande det som
utvecklades hos vira mer apliknande forfider. Det kan tyckas att vart beteende
dikteras till stor del av kulturella och inlirda ménster, men genetiskt styrda
beteenden, som delas av ménniskor i alla kulturer, finns strax under ytan.

For det andra #r vi alla — vara sliktingar bland 6vriga ryggradsdjur likaval
som vi sjilva — produkter av nigra miljarder ar av evolution och naturlig
selektion, dir vissa individer i varje generation har bidragit mer dn andra till
genpoolen. Att vi kinner och agerar som vi gor beror till viss del pé att vara
forfider limnade vidare en arvsmassa till oss som innehaller instruktioner for
detta.

Vissa har svért att acceptera dessa tva relativt sjalvklara biologiska forutsatt-
ningar. Nagra kan inte ta till sig att minniskan faktiskt ar ett daggdjur bland
manga andra, och en hel del personer kinner sig inte hemma med insikten
att vart beteende har en genetisk grund som ér resultatet av en lagbunden
evolution. Accepterar man inte dessa vilgrundade biologiska forutsattningar
blir dock resten av denna artikel svarsmalt. Min avsikt dr att betrakta dansen
fran en strikt biologisk utgdngspunkt och soka nagra av orsakerna till att detta
ir en sa central del i vér arts naturliga beteende. Jag medger garna fran borjan
att en del av de forklaringar jag kommer att diskutera ar nagot spekulativa, men
ingen bor tvivla pé att det finns forklaringar som ligger forankrade djupt i var
biologiska historia och konstruktion.

Mekanismer och funktioner

Nir man som biolog soker forstd ett beteende kan man utga fran tva helt olika
utgangspunkter, vilka kompletterar varandra och aldrig kan vara 6msesidigt
uteslutande. Den ena kallas for proximata (nirliggande) forklaringar och den
andra for ultimata (avldgsna, ursprungliga).? De proximata forklaringarna
handlar om mekanismer i konstruktionen av en organism. Man kan exempel-
vis beskriva orsaken till ett beteende i hur nervsystemet ér konstruerat, hur
sinnesorganen behandlar och filtrerar information och hur denna information

paverkar individens handlingar. Det ér ocksa intressant att studera de genetiska

mekanismerna bakom beteendet — vilka gener samspelar for att producera




det nervsystem och den muskelapparat som behévs for individens aktiviteter?
Vidare kan man fokusera pa hormonella férklaringar. Manga beteenden utfors
bara under inflytande av en viss kombination av hormoner som frisitts vid
ratt tidpunkt.

Den ultimata forklaringen utgr i stillet fran beteendets evolutionira bak-
grund. Man intresserar sig delvis for hur ett beteende uppstétt och utvecklats
under evolutionens gang och redskapet ér vanligtvis jaimférande studier av nu
levande arter. Om tva ndrbesldktade arter delar ett visst beteende, medan en
mer avldgsen slikting saknar det, kan man dra slutsatsen att det uppstatt efter
det att utvecklingen separerat de avlidgsna sliktingarna fran varandra. Men
den fraga som intresserar flest evolutionira biologer ar hur ett visst beteende
6verhuvudtaget kunnat uppstd och bibehallas hos en art. Om ett visst bete-
ende kan observeras hos individerna av en art i dag maste det bero pa att de
forfader som dgnade sig at detta beteende i genomsnitt hade en stérre repro-
duktiv framgang 4n de artfriander som inte betedde sig pa det viset. Detta ar
enkel genetisk matematik och kallas for adpatationsteorin — gener som leder
till ett adaptivt beteende sprider sig helt enkelt for att birarna ér bittre pa att
reproducera sig dn de som inte bér pa generna.

For att ge en fullstindig biologisk forklaring till ett beteende ér det mycket
viktigt att kunna skilja pa proximata och ultimata aspekter. En stor del av den
kritik som ibland framfors fran icke-biologer mot biologiska férklaringar baseras
just pa en sammanblandning av forklaringstyperna. En enskild individ, oavsett
om man dr svart-vit flugsnappare, parasitstekel eller mianniska, behover inte ha
nagon som helst ultimat insikt om eller avsikt med sitt beteende. Evolutionen
gynnar helt enkelt de individer som har de mest effektiva proximata mekanis-
merna for att sprida sina gener. En flugsnappare sjunger for att den ar "sangno-
dig’ inte for att den "vill” forsvara ett revir, attrahera honor och reproducera sig.
Diremot leder sangen till att fageln reproducerar sig och de gener som bidrar
till att framkalla "sangnodigheten” fors vidare till nista generation.

Neurala och hormonella mekanismer i dansen

Vilka neurala och hormonella system styr ménniskors dans? Och vad ir det
som gor att de flesta upplever en stor njutning av att dgna sig at det? Liksom
de flesta biologiska aspekter av mansklig dansaktivitet dr omréadet bristfilligt
utforskat, men under senare ar har intresset vixt for att fa en bittre biologisk

forstaelse av vad som hénder i kroppen nir man utfér olika kriavande konst-
ndrliga aktiviteter, som t.ex. att dansa eller spela.




En forskargrupp i Sheffield i Storbrittannien kunde nyligen publicera resulta-
ten av mitningar av hjirnaktiviteten hos dansande personer.’* Med hjilp av s k
positions-emissions-tomografi-kamera (PET) undersoktes vilka delar av hjarnan
som var aktiva nir amatordansare utforde dansrérelser till tangorytm, jamfort
med nir de utfoérde orytmiska rorelser till orytmiska ljud. Resultaten visade att
samma hjirncentra som koordinerar normal bipedal (involverande tva ben)
rorelseaktivitet ocksa ar aktiva nir en person dansar. Dansen tycks alltsa till viss
del vara en rorelse som alla andra, &tminstone vad det géller den neurala kon-
trollen. Det tyder pa att beteendet utvecklats parallellt med var forméga att ga
uppritt, eftersom kontrollsystemen ér lika. En viktig begrdnsning i detta arbete
ar naturligtvis att forsokspersonerna var ensamma, instangda i en PET-kamera
under studien — de flesta som har dansat sjilva vet att den sociala dynamiken
med en partner eller andra dansare ar en viktig del av upplevelsen.

Den viktiga sociala aspekten av dansen reflekteras i resultaten fran en annan
nyligen publicerad studie av en israelisk forskargrupp.* Med vetskap om den
genetiska basen for viktiga sociala beteenden hos ménniskor och andra dégg-
djur riktade man sokarljuset pa tva speciella gener. Den forsta heter AVPR1a
(arginin vasopressinreceptor 1a) och den andra SLC6A4 (serotonintransportor).
Serotonin #r en viktig transmittorsubstans i centrala nervsystemet och har i
olika studier visats paverka kianslan av harmoni och upplyfthet. Den ar ocksa
inblandad i minniskors upplevelser av andliga erfarenheter. Vasopressinrecep-
torgenen ir av synnerligt intresse for alla etologer som studerar socialt beteende.
Hos en rad olika diggdjur, inklusive manniskor, har aktiviteten i denna gen
visats paverka socialt beteende (t.ex. hur intresserad man ér av socialt umgénge
och hur bra socialt minne man har). Vidare har man visat att uttrycksnivan
pa genen ir direkt relaterad till graden av promiskuitet hos vissa gnagare — ju
starkare uttryck, desto mer benéget till monogami blir djuret.

I studien jamférdes manniskor med stark drift for dans, dvs mer eller min-
dre professionella dansare, med kontrollpersoner av olika slag. Man fann stora
skillnader i den genetiska uppbyggnaden av bada generna mellan grupperna,
vilket tyder pa att bada tva har betydelse for utvecklandet av lusten till dans.
Helt enligt forvantningarna var ocksd dansarna mer sociala, mer i behov av
social bekriftelse och mer "andliga” i sin livsuppfattning. Detta visar att det
finns genetisk variation mellan manniskor som har olika stark drift och fal-
lenhet for dans. Det betyder i sin tur att beteendet har en genetisk grund,

vilket ar nodvandigt for det senare resonemanget om vad dansen fyller for

evolutionar funktion.




Varfor ar dans sa tillfredsstallande?

Vi har sett hur fysiologiska och genetiska mekanismer ar inblandade i formagan
att utfora sjilva dansrorelserna, men kvar finns problemet med att forklara
den upplevelse av tillfredsstallelse och harmoni som de flesta kidnner under
en kvill pa dansgolvet — vilka fysiologiska mekanismer ar det som styr detta?
Forskningen kan inte ge nagot exakt svar d&nnu, men det ligger naturligtvis nara
till hands att misstanka en inblandning av endorfinsystemet.> Endorfiner &r
en grupp nervsubstanser som har en mycket stark emotionell komponent. De
rusar till nar kroppen utsitts for smérta och stress och hjalper till att bedova
och lugna ner. Dessutom, och det dr hir kopplingen till dans kommer in, har
man funnit att frisattningen av endorfiner okar i samband med rytmisk, fysisk
aktivitet. Langdistanslopare kommer ofta efter en period av 16pning in i ett
tillstand av rus och lycka, som beror pa endorfinfrisittningen, och man kan
missténka att det finns nagon koppling mellan rytmiskt upprepade rorelser och
endorfinhalter. Pa s sitt kan en stunds dansande ge upphov till lyckorus.

Det hir ligger nira det tillstand som av Csikszenmihaylyi identifierats som
"flow” Med detta menas ett psykiskt tillstand av fullkomlig malfokusering, dar
omvirlden tenderar att forminskas i medvetandet pa bekostnad av den uppgift
man dgnar sig at. Flow har beskrivits hos manniskor som dgnar sig at manga
olika verksamheter, som kreativt arbete, konstnirlig verksamhet och fysisk
aktivitet. Troligtvis ar flow ndra kopplat till enforfinsystemet och det verkar
rimligt att anta att en dansare som upplever ett koncentrerat och fulldndat
samspel med en rytm har flow-upplevelser.

Att dansen verkligen kan avleda och bekédmpa stress ar vil belagt. En
amerikansk undersokning jamforde en grupp personer som under en for-
soksperiod fick dgna sig ét afrikansk dans med en kontrollgrupp och mitte
saval den psykiska upplevelsen som foérekomsten av stresshormoner i blodet.®
Dansarna hade signifikant mer positiva upplevelser och upplevde mindre stress
an kontrollgruppen. (Beklimmande nog for mig sjilv bestod kontrollgruppen
av manniskor som i stillet for att dansa fick lyssna till forelasningar i biologi,
vilket inte hade nagon som helst positiv fysiologisk effekt. Den nedslaende
slutsatsen tycks vara att om du vill ma bra ska du ga ut och dansa, inte ga pa
nagon av mina foreldsningar.)

Aterigen visar dessa resultat pa betydelsen av sjilva rorelsen i dansen for

vilbefinnandet, men hur kan man forklara den extra tillfredsstéllelse méanga
upplever av att ha en danspartner? Nagon direkt forskning finns inte att abe-
ropa, men det forefaller mycket troligt att ett litet peptidhormon, utséndrat




.bipedal rérelseaktivitet... .. .. |
...AVPR1a............SLC6A4.
oxytocin.
...endorfiner...
....FLOW....

i

»,;.49;»,,‘::);&‘ o ._.‘.‘.,;;,.’% f;;h,\,....,,g.w.“ I ‘ o

Hlustration: Marianne Strand

fran hypofysen, dr hoggradigt inblandat. Hormonet heter oxytocin och ar
sdrskilt valként for dess funktion i forlossningsarbete hos kvinnor och i utdriv-
ningen av mjolk hos alla digivande dédggdjurshonor.” Det hér &r bara ett par
av hormonets funktioner, den svenska fysiologen Kerstin Uvnids-Moberg har
kartlagt en helt annan dimension — hormonet har en stor betydelse i sociala
sammanhang, for att skapa en socialt fokuserad stimning och bidra till sociala
bindningar. Oxytocinet har i ménga avseenden funktioner som uppviger och
motarbetar stresshormonerna. Det frisitts som ett resultat av manga typer
av social kontakt, men beroring har visat sig sirskilt viktig. Man kan darfor
tanka sig att dansgolvet, dir manga samtidigt dgnar sig at samma sak och ofta
i kroppslig beroring med varandra, dr en arena for avstressade, oxytocinstinna,
endorfinhoga utévare av rytmisk aktivitet.




Intressant nog har oxytocinet ocksé en viktig funktion i samband med sexu-
ell upphetsning och utlosning hos bada konen. Vilket osokt leder oss 6ver till
fragestillningen om de ultimata forklaringarna till dans.

Hur utbredd ér dansen i djurvirlden?

Beteenden som paminner om dans ar vitt spridda i djurvérlden, och flera av
exemplen kan vara funktionellt besliktade, dvs de ultimata orsakerna till be-
teendena kan vara desamma.® Det man i forsta hand kommer att tinka pa ar
arenaspel i figelvirlden. Detta forekommer hos manga skogsfaglar, t.ex. tjader
och orre. Hanar samlas pé en central spelplats och utfor ritualiserade, danslika
uppvisningar under det att honorna studerar spektaklet pa avstand. Hanarna
som dr mest framgangsrika i spelet har storst chans att fa para sig med honorna.
Brushanar, som tillhor vadarfaglarna, har liknande uppvisningar.

Hanliga uppvisningar av kraft, skonhet och styrka for att vinna honornas
gunst r givetvis vanliga i manga djurgrupper. Pafageln tillhor de arter som
t.o.m. utvecklat sérskilda kroppsattribut i form av gigantiska stjartfjadrar for att
imponera pa det motsatta konet. Den hanliga l6vsalsfageln & andra sidan byg-
ger sérskilt vackra sma arenor, som smyckas med blommor, frukter och andra
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farggranna och glittrande foremal for att locka till sig en attraktiv hona. Manga
dédggdjur ar mindre sofistikerade, men énda tydliga. Kronhjortar utmanar sina
rivaler p& utdragna broldueller, den som orkar brola lingst och med djupast
stamma kan forvinta sig att behérska haremet av hindar.

Men dr den minskliga dansen verkligen en parallell till dessa beteenden?
Ar dess ultimata funktion att underlitta parbildning och partnerval? Ar dans
egentligen en ménsklig variant av arenaspel?

Kritikern kan sdkert ifrdgasitta detta pa flera grunder. Exempelvis kan det
vid ett forsta betraktande tyckas markligt att en enda funktion skulle kunna
forklara sa manga olika yttringar av ett beteende. Ménniskor dansar pa logar,
oftast i par, och pa Folkets Park eller Baldakinen. Men man dansar ocksa pa
balett- och showscener efter ndrmast professionell traning. Man kan dansa
ensam pa scenen eller hemma i vardagsrummet, men ocksa i stora grupper.
Populira dansformer som squaredance, engelska eller kadrilj utfors av manga
manniskor tillsammans, liksom de traditionella langdanserna som var vanliga
i Sverige och dn i dag dominerar den folkliga dansen pa exempelvis Faroarna.
Kan parbildning vara den ultimata funktionen till alla dessa yttringar? For att
besvara detta maste man forst kinna till ndgra grundlaggande evolutionira
fakta. Som vi ska se i nésta stycke pagar en stindig kamp mellan konen, som
bl. a. har gett upphov till ett livsviktigt behov av att avsloja bluffar.
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Den evolutioniara kampen mellan konen

Diggdjur bir pa en inneboende ojamlikhet i sin reproduktionsbiologi.” Honan
producerar ett fatal dgg under sin levnad, och de som befruktas bar hon fram i
livmodern. Dir tillvixer avkomman under en lang tid och livnar sig pa honans




naringsresurser. Efter fodelsen dr ungen hjalplos och helt beroende av att under
ytterligare en avsevird tid fodas upp pa mjolk som produceras fran honans
kropp. En enda unge binder alltsé upp en mycket stor del av en honas totala
energitillgdngar under mycket lang tid och dérfor kan en daggdjurshona bara
bli mor till ett begransat antal ungar under sin livstid. Varje enskild unge utgor
foljaktligen en avsevird del av honans totala reproduktiva investering.

Med hanarna forhéller det sig annorlunda. De producerar miljoner och ater
miljoner spermier, var och en med kapaciteten att befrukta ett dgg. Efter be-
fruktningen, som for hanens del inskranker sig till en foga kravande parningsakt,
har han ofta ingen del i ungens fortsatta uppfodning. Vissa arter, bland dem
var egen, skiljer sig nagot fran det typiska ddggdjursmonstret, i och med att
hanar och honor bildar lingvariga monogama par dér hanarna pa olika sitt
bidrar till ungens forsérjning, om én indirekt. Fortfarande ér dock den relativa
livsinvesteringen i varje avkomma fundamentalt ojamlik.

Eftersom evolutionen ar blind och bara gynnar en enda egenskap, maximal
reproduktion, leder det till att hanar och honor ofrankomligen har motstridiga
intressen. For honan dr det livsviktigt att den hane som befruktar hennes édgg
har bésta tinkbara egenskaper, eftersom kostnaden for att foda upp en unge
som inte sjilv kan reproducera sig dr sa hog. Det ligger i hennes intresse att
inte vara for "latt pa foten’, nar hon vél har gjort sitt val av partner binder det
upp hennes reproduktiva forméga for lang tid framat. Utdragna partnerval dr
honans forsvarsmekanism mot att raka para sig med en hane vars avkomma
visar sig vara mindre livsduglig. Hanen, a andra sidan, har ingen direkt an-
ledning att vara for selektiv. Insatsen for varje unge ar sa liten att han i stillet
bast gynnar spridandet av sina gener genom att para sig med och befrukta sa
manga honor som majligt under sitt liv — alltid &r det nagra avkommor som
nar reproduktiv framgang.

Det ar viktigt att upprepa att det har ar ultimata forklaringar, de enskilda
individerna behéver inte ha nagon vetskap om att detta dr de bakomliggande
evolutionéra forklaringarna till deras beteende och preferenser. Men konse-
kvensen blir dnda att daggdjurshanar i allménhet dr mer bendgna att vara pro-
miskuosa dn honorna, medan honorna a andra sidan dr mycket mer selektiva

och krisna i sitt partnerval. Aven om minniskor i grunden ér parlevande finns

precis samma tendens hos oss — ocksa en familjefar kan 6ka sin reproduktiva
framgang genom en liten affir vid sidan av, och en kvinna maste vara pa sin
vakt nér det giller vem man slépper inpa livet.




Kommunikation, bluff och érlighet

Pa grund av den grundlidggande olikheten i konens reproduktiva biologi méste
hanar pa olika sdtt kommunicera sin genetiska kvalitet till honorna, som i sin
tur maste kunna bedéma om signalerna &r korrekta dr inte. Har har vi nésta
evolutiondra problem: man kan alltid ljuga. Den som kan genomskada en 1ogn
kan da fa en stor fordel. Om en hane péstar att han ar frisk, sund och stark
utan att ha fog for pastaendet kan det innebéra katastrof fér den hona som tror
honom utan att syna korten. Den som kan genomskada lognen har fordel."”

Hir finns alltsa ytterligare en konflikt som leder till motsatta intressen hos
honor och hanar. Losningen pa signalproblemet ar ganska enkel, men leder
till synbarligen ologiska konsekvenser: det enda sittet att vara siker pa att
en signal ar arlig (dvs reflekterar det sanna tillstindet hos avgivaren) &r att se
till att signalen &r sa kostsam som mojligt. Om det innebar en tillrackligt stor
uppoffring att sdnda signalen, genom att den t.ex. kraver mycket energi, eller
utsitter avsiandaren for stora risker, kan man vara siker pa att den som sander
ut signalen ocksa har den péastadda kroppsliga forméagan. For den som inte har
studerat evolutionsbiologi kan det te sig som en paradox, men den ultimata
driften mot érlighet tvingar djur att utveckla 6verdrivet riskabla och kravande
signaler; ju mer krivande, desto mer trovérdiga."

Mot denna bakgrund kan vi betrakta dans som en signal om reproduktiv
kvalitet, analog med liknande beteenden hos arenaspelande arter och brélande
hjortar. I detta ljus spelar det alltsa mindre roll om dansen utfors individuellt
eller i par, eller tom i stora grupper. Det avgorande ar att det maste vara svart
att dansa for att signalen ska fungera. Ju mer avancerad dans man kan dgna
sig at, desto tydligare blir budskapet och det ar framst ménnen som har be-
visbordan.

I manga dansformer ar det foljaktligen sa att mannens rorelser ar mer fysiskt
kravande och kostsamma &n kvinnornas. Nar varmlandspéojkera bokstavligen
slar klackarna i taket under Jossehdradspolskans invecklade turer sénder de
en tydlig signal till toserna: Jag dr stark och duglig och bar pa friska gener, och
ingen behover tvivla pa att jag ér precis sa stark som jag pastar!

Men de kostnader som vivs in i en signal kan vara betydligt mer subtila
an det raa demonstrerandet av fysisk styrka. Att utveckla en sublim precision
i rytm och rorelse kraver lang tids 6vande och hiangivenhet. Den flicka som
sveps ut pa dansgolvet av en kavaljer som ror sig med storsta kénslighet och
musikalitet vet med sédkerhet att det ligger mycket arbete bakom. Den som
har tid, energi och mojlighet att 6va sa mycket att man blir sa skicklig maste




ha resurser att ta av. Han ar med sikerhet frisk, har formodligen sa mycket
rikedom och disponibel tid att han kan forsaka andra viktiga saker i livet. Detta
ar helt analogt med lovsalsfageln som vi motte tidigare — hanen som har tid att
leta reda pé s& mycket vackra saker till boet maste naturligtvis ha den fysiska
kvalitet som krévs for att kunna spendera sa mycket tid pa tillsynes oviktiga
detaljer. Aven minnen maste bedéma kvinnornas kvalitet pi samma sitt — hos
minniskor har ju som bekant ocksd ménnen en viktig funktion i uppfodning
av avkomma och en man kan inte ta den evolutionira risken att binda upp sin
avkomma med en genetiskt simre kvinna. Helt analogt ska vi forvianta oss en
liknande (om #n inte lika utpriglad) drift hos kvinnor att bli skickliga dansare,
helt enkelt for att det signalerar att man har rad att dgna sig at den 6vning som
behovs. Dessutom ér det troligtvis mycket svart att bedoma inneborden av en
dans om man inte sjilv har formagan och driften att dansa. Evolutionen kan
darfor forvintas selektera savil kvinnor som méin med stark dansdrift, men
minnens danser bor ha en starkare signalfunktion.

Dessa olika aspekter pa dansen motsvarar en uppdelning av dansformer i
"skicklighetsdanser” och par-, ring- och kedjedanser.'” De forra utfors nastan
uteslutande av mén och involverar krivande rérelser och 6vningar som mycket
vil kan ha som funktion att i forsta hand imponera pa det motsatta konet.
Pardanser och de mer sociala formerna kan snarare involvera de mer subtila
signaler som beskrivs ovan.

Vad finns det for direkta belidgg for att dansen ar en kostsam signal? Inte
mycket nir det giller mannen, forutom det faktum att det kravs massor av
tid och hingivenhet for att bli en duktig dansare. For kvinnor finns faktiskt
vetenskapligt uppmitta kostnader. En kinesisk forskargrupp studerade femtio
unga kvinnor som antogs till en professionell dansskola med intensiv trdning
och mitte deras fysiologiska reaktioner pa danstraningen.”® Vid borjan av
traningen hade alla normala virden, men ett ar senare hade 32% av eleverna
menstruationsstorningar. Alla minskade i vikt och kroppsfett och manga hade
hormonella stérningar. Motsvarande studier finns inte gjorda pa mén, men det
finns ingen anledning att tro att intensiv danstraning skulle vare mer skonsam
for dem.

Dansen — den sammanvigda biologiska bilden

Vad édr d& den sammanfattande biologiska bilden av det som pagar pa ett dans-
golv? Om vi véger ihop de proximata och ultimata forklaringarna ovan far vi
en sammanhiangande bild som en biolog kan finna trovardig.




Nir ménniskan utvecklade uppritt gang och talférméga for kanske 2-3
miljoner ar sedan var det férenat med vissa fordndringar av funktionen hos
nervsystemet. Kontrollen av bipedal forflyttning kunde anvéandas for att rora
fotterna i en bestaimd rytm och talsystemet bidrog med hjarncentra som var
kansliga for rytm och melodi. Rorelsekontroll blev ett naturligt beteende och
de som var sirskilt begavade hade naturligtvis ett forsprang nar det giller att
t.ex. jaga byten eller undkomma fiender. Med ens blev det sexigt att kunna
kontrollera sina rorelser, t.ex. genom att rora sig i takt. Sa snart den situatio-
nen upptrader finns det substrat for evolutionen att arbeta med. De individer
som tyckte sarskilt mycket om att rora sig rytmiskt blev extra attraktiva och
drev i sin tur utvecklingen vidare annu ett steg. Ju mer passionerat intresserad
man var av dans, desto storre blev ens reproduktiva framgang — pa det sittet
spreds de gener som gjorde sina barare extra hangivna och bendgna att triana
och visa upp sig.

Nir en man med en elegant bugning bjuder upp en dam pa Folkets Parks

dansbandsafton behover han inte ha niagra som helst baktankar. Han behover

bara tycka att det dr sa ljuvligt att rora sig till musiken och att det kianns sa
skont att gora det tillsammans med en danspartner. Men orsaken till att man
tycker sa gar hela vigen tillbaka till var arts ursprungliga vagga och ér det nutida
resultatet av eoners evolutiondra konflikt mellan konen.

Noter

1 Resultaten aterges i en artikel i New York Times av ] N Wilford, den 27 februari 2001: “In
Dawn of Society, Dance was Center Stage”.

2 Mer djupgéende diskussioner av proximata och ultimata forklaringsmodeller inom evolutions-
biologin kan inhdmtas i grundlaggande larobocker i @mnet, t.ex. Alcock, J. 2001.

3 Brown, S, Martinez, MJ, och Parsons, LM 2006.

4 Bachner-Melman, R et al 2005.

5 For narmare behandling av endorfinernas fysiologi och function hanvisas till grundliggande
oversiktsbocker i fysiologi, t.ex. Hickman et al 2006.

6 West et al 2004.

7 En sammanfattande text om oxytocinets olika fysiologiska och beteendemissiga aspekter
finns publicerad av Kerstin Uvnias-Moberg 2003.

8 En utmirkt 6versikt over olika arenaspelsformer finns i den tidigare namnda laroboken av
Alcock (se not 2).

9 Se Alcock (not 2).

10 Den evolutionira forklaringen till psykologiska mekanismer, inklusive férhallandet mellan
bluff och érlighet i signaler, diskuteras pa ett bra sitt i Gaulin, S ] C & McBurney, D H 2004.

11 En populérvetenskaplig redogorelse for vikten av kostsamma signaler och kopplingen mellan
sexualitet och kreativitet finns i Norretranders, T 2003.

12 Jfr Lundberg & Ternhag 2005.

13 To, W W K, Wong, M W N, Lam, I 'Y L 2000.
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Summary

Dancing, the rhythmical movement of bodies, usually accompanied by rhyth-
mical music, is a universal human behaviour, which has received little attention
by biologists. Evidence suggests that it probably developed in parallel with
bipedal locomotion and human ability to speak. This essay examines dancing
from two biological perspectives.

The proximate one deals with the hormonal and neural basis for the beha-
viour, and the ultimate one deals with the evolutionary background and the
reproductive function. Proximately, brain regions involved in controlling bipedal
locomotion also control dancing movements, and the ability and motivation
to dance are coupled to genes involved in the regulation of vasotocin and
serotonin activities. Furthermore, oxytocin and endorphins may be involved
in creating the sensations of pleasure and “flow” associated with performing
dance behaviour. Ultimately, dance-like behaviour has evolved in several animal
groups, for example in lekking birds.




In all known cases, dancing ability and behaviour appears to be a result of
sexual selection. Here, costly behaviour is selected primarily because it signals
abilities which reflect superior parental qualities in the signaling individual. In
an evolutionary sense, the sexes have different interests, since male reproductive
ability is normally much larger than female, and the reproductive investment
in every offspring is much higher in females. This may offer an explanation for
some of the typical aspects in dancing behaviour, such as physical demonstra-
tions in much male dancing behaviour compared to female. The essay offers a

biological perspective on a human behaviour, but since only little research has

been performed in the area, it should be treated as a suggestive reflection.




Gendering ”Musicking”
Commodification of Women in the Music Business
in Uganda'

Sylvia Nannyonga-Tamusuza

Introduction

Gendering "musicking’;” assigning roles in the processes of creating, performing
and consuming music, as well as shaping music based on the construction of
the "music actors” as men or women, has, through history, defined the music
business in Uganda. As in many African cultures, music in this context refers
both to what is heard and what is seen. Anthony Seeger rightly described music
as “much more than just the sounds captured on a tape recorder. It is the use
of the body to produce and accompany the sounds” (1987:xiv). As such, this
discussion examines the gendering of music sound and music "movement” as
expressed in dancing.® Further, consuming music involves, not only observing

a musical performance, listening to recorded or live music, interpreting and
constructing the meaning of music, but also the processes of production and
dissemination of music.

And yet, gendering musicking promotes the commodification of women,
while the commodified women reciprocally legitimize and sustain the music
business in Uganda. While commodification has varied meanings, in the
context of this discussion, it refers to two things. On the one hand, commo-
dification is the process of assigning an economic value to something, which |
originally would not be considered in economic terms. On the other hand,
commodification refers to the processes of production, branding, packaging,
and distribution, all geared towards maximization of profit for the producers |
and use-value for the consumers. The music business involves processes of
production and distribution of the music products, which may be in the form
of live performances or mass mediated through radio, television, video or audio
recordings. This paper is informed by three major questions:

1) How does gendering musicking contribute to the commodification of
women in Uganda’s music business?

2) In which ways, and why, are women used in the process of creating,
branding, packaging, and marketing music in Uganda’s music business?
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3) How does the commodification of women benefit Uganda’s music
business?

I argue that the constructed cultural and social gender identities, roles, and
relations performed outside the stage, participate in the gendering of music as
well as the commodification of women in Uganda’s music business, while the
commodified women crystallize the gendered roles, identities, and relationships
in Uganda. Until the cultural and social structures, that have defined women
as commodities are broken, women will continue to be commodified as cheap
sexual products in Uganda’s music business. Moreover, if the social reforms
geared towards gender balance do not focus beyond politics, economic and
health issues, to include culture, for instance, the performance of music, equality
for women will be a long-lasting dream.

Gendering in Uganda

In order to address the questions for this discussion, it is important to exa-
mine the social and cultural discourses that have constructed and perpetuated
gendered assumptions and practices of musicking in Uganda’s music business.
Indeed, Stuart Hall has also rightly stressed that, "The meaning of a cultural
symbol is given in part by the social field into which it is incorporated, the
practices with which it articulates and is made to resonate” (as quoted in
Grossberg 1996:157). Since gender identities, roles, and relations are culturally
specific, indeed constructed, and ongoing, it is not possible to discuss here the
specificities of the different gender constructions of all of Uganda.* Moreover,
since Uganda’s music business is centered in Kampala, the capital of Uganda, the
Baganda people’s gendered ideologies interact better with the music business
in Uganda. Kampala is geographically located in Buganda, a formerly powerful
kingdom of the Baganda (sing. Muganda), the most dominant of the more than
thirty ethnic groups in Uganda. Most prominent recording studios, radio and
television stations that broadcast music, shops for musical instruments, and
the market for music products are located in Kampala. In additions, Kampala
is also where, since the nineteenth century, foreign influence has made a strong
impact, and, which has historically defined Uganda’s music business. Moreover,
Luganda, the language of the Baganda, is the most commonly used among
the various languages, not only in the song texts, but also as the business
language in many big towns in Uganda. Besides being the historical agent for
colonialism and Christianity, the Baganda have had a far-reaching influence
on Uganda’s gendered culture as well as the music business, as compared to



other ethnic groups. Therefore, the Baganda gendered ideologies, specific to
the commodification of women, will, be discussed here. But still, many ethnic
groups in Uganda generally share gendered ideologies that have perpetuated
the commodification of women.

Like most ethnicities in Uganda, the Baganda gender identities, roles, and
relations are defined by patriarchy, which accords men dominance over women,
although it is not a stable system. As Sylvia Tamale has noted, "patriarchy in
the Ugandan context is grounded in the institution of polygamy—the practice
of men taking on multiple wives. Under this system, men are the dominant
[...] having control over women and the management of gender relations”
(1999:35, n.13). Patriarchy also emphasizes the importance of sons and the
absolute authority of the father in the family who controls and owns the wife
and her productivity and reproductivity.” Children are named after the father’s
clan and therefore belong to the man’s clan. The boy-child sustains the clan
lineage and hence is the one eligible for inheritance. The importance of a boy, a
future man, is prescribed at birth, for a male baby is referred to as natuukirira ("a
perfect child”) and a female baby, diminished as gannemeredde ("failure child;
this is not what I wanted”) (Nannyonga-Tamusuza 2001:67). In fact, "from the
time a child is born, gender ideologies take shape and gender roles become
more defined as it grows. The girl learns that a boy is more powerful because
he is a ‘perfect child’ and the girl is weak; after all, she is a ‘failure’ child (Nan-
nyonga-Tamusuza 2001:68)". At puberty, the boy-child is assigned the role of
okusajjalaata, being manly, “meaning that he is free to do whatever he wants”
(Nannyonga-Tamusuza 2001:72) and has dominion over his environment,
including all the women folk.

While these gendered stages are important in the process of commodifying
women, the commodification is fully established at the time of marriage, an
important stage in the hierarchical definition of one’s gender as a woman and
man. You are considered a woman when a man marries you. Similarly, you are
considered a man only if you have a woman or women under your control.
That is why Catholic nuns are not considered women. Catholic priests and
brothers are not considered men, for they do not officially own women through
marriage. In fact, it is common to say that "I met three women and nun at the
market” or, “there were three men and one priest at the bus station” It is ap-
parent that examining the meaning of marriage in the context of the Baganda
is important to articulate the concept of commodification of women. Okuwasa,
which literally translates as marriage,
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is more than housing a woman [or women] under one’s roof; it also means to
impregnate [...] okuwasa has the connotation of okufuga—to rule or dominate
others [...] In this case, marriage assigns the man the status of omufusi (head)
of the family. In fact, men marry (own) and women get married (are owned).
Augustine Kisitu [in an interview] elaborated that ‘to marry is to get something
that you have ownership over’ [...] This definition of marriage suggests that when
a man marries, he takes, owns, controls, impregnates, and dominated his wife
(Nannyonga-Tamusuza 2001:73).

Moreover, marriage is not a free transaction; it involves the selling and buying
of women: "through the payment of omutwalo (bride price), men acquire even
more power over women because they can pay and own them. Ironically, some
women also take pride in being paid for; some feel it makes them more valuable
and respected” (Nannyonga-Tamusuza 2001:75). Historically, there have been
different articles of payment depending on the existing economic system. Before
the introduction of a money economy in the late nineteenth century, a load of
bark-cloth and "the formal acceptance of [...] beer by the father seal[ed] the
betrothal contract” (Taylor 1958:171).

Even with the introduction of Christianity in the late nineteenth century,
bride price was not erased. As late as the 1940s, L.P. Mair noted that "the Ba-
ganda are now, as a tribe, nominally Christian, and are accordingly logically
permitted to marry as Christians [...] Marriage continues, however, to be
contract with native customs and the bride-price continues to be paid both in
these marriages and Christian marriages” (1940:12).

Although marriage transactions have been redefined in the twenty-first
century, and women no longer are seen straightforwardly as subordinate to
men, their status in marriage still bears a trace of their former subordination.
Moreover, bride price still exists, albeit in various and disguised forms. In fact,
a considerably higher bride price, in monetary terms, is paid. Under the guise
of ebirabo bya bazadde, "parents’ gifts’, payments may range from varieties of
food and clothes to refrigerators or even vehicles. In fact, this transaction also
involves issuing a "receipt’, a letter of consent from the woman’s family, without
which one cannot celebrate marriage in the church. Moreover, that consent
letter is recognized legally in the Ugandan courts of law as evidence that one
is married. Stressing the fact that these so-called gifts are actually payments
that entitle a man to own women, Id Serunkuma, an elderly man said, "In fact,
in those old days, when a wife divorced [her husband], they [parents] returned
your money. But if [the wife] had given birth to children, an understanding
person [man] would not take the money [back]” (as quoted in Nannyonga-



Tamusuza 2001:76). In this case, as Mahmood Mamdani summarized, bride
price is a transaction where women are "a means of production to be owned,
exchanged and distributed” (1976:25).

In economic terms, the bride price is capital, invested in a commodity which
must yield produce beyond input in order to realize profit. In exchange for the
bride price, "women are charged with the responsibility of giving birth, being
the custodians of culture, and naming and educating the children about their
father’s clan” (Nannyonga-Tamusuza, 2001:77) and feeding the immediate
and extended family. Most important for the woman is her success in sexual
activities, which is believed to translate into successful reproductivity. While
sex in Buganda, like many Ugandan cultures, may sometimes be for leisure, it
is mostly geared towards procreation. In fact, however productive a woman
may be, failure to reproduce is a good excuse for divorce or acquisition of more
women. In this case, women are commodified when their sexuality becomes
a marketed commodity, something to be sold and bought instead of freely
being exchanged.

Failure to satisfy these assigned roles disqualifies her as a "proper” woman,
an identity a girl-child is socialized into from childhood as a complete life-
achievement. These stereotypical and internalized power relations between
men and women form the basis for roles assigned to particular genders in the
music business in Uganda. Moreover, the conceptualization of a woman as a
commodity to be traded, owned, and consumed, informs the commodification
of women in Uganda’s music business.

Uganda’s Music Business

In the Ugandan context, like in many African cultures, music and dance are so
integrated that one can hardly separate the two arts. Similarly, Joanita Kawalya,
a veteran musician and lead singer in Afrigo Band, has stressed that "when we
sing whether traditional or popular music, dance is always involved. Music goes
with both dance and drama in order to make it better and more expressive. As
such, we [the woman performers in Afrigo Band] sing and dance” (interview,
2000). As such, most performing groups perform both music and dance as
a composite package. There are two broad genres of music and dance that
will be discussed here and which Kawalya had referred to as "traditional” and
”popular” music. Despite the ambiguities of the terms in music scholarship and
cultural studies, in the Ugandan context they have specific meanings. It is to
this construction that I will turn. Traditional music and dance refers to styles,
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which are based on music and dance practices whose origin pre-date the Ara-
bic, European, and other foreign influences (Nannyonga-Tamusuza 2005:238,
n.15). An example of this, which will be discussed here, is baakisimba, a music
and dance genre of the Baganda. While the term "traditional” has an inherent
suggestion of a stable state and implications of no change, there is no pretence
that this genre has been stable. In fact, baakisimba has a long history of change,
which is outside the present discussion (see Nannyonga-Tamusuza 2005 for
details). Nonetheless, the fact that the drums, which are made of local mate-
rials and whose basic rhythms are attributed to no foreign influence outside
Buganda, have traces of influence from Busoga (eastern Uganda), cannot be
ignored. Some groups that perform this genre include: Annet Nandujja and
the Planets, Sulaiti Kalungi Nnankasa Group, Tebifaanana Abifuna Nnankasa
Group and The Samads.

As many scholars have already noted (Culter 1985: Manuel 1988; Midd-
leton: Isabirye 2004; Nannyonga-Tamusuza 2006), "popular music” is a very
ambiguous term. Indeed, "the controversy around the definitions of the term
is due to the fact that ‘popular’ music is culturally specific and time bound”
(Nannyonga-Tamusuza 2006:37). Nonetheless, "popular music” in this discus-
sion will refer to music that is popularized through mass mediation and that
attracts crowds when performed live on stage. It is mainly urban and com-
mercialized music. There are two broad categorizations of popular music in
Uganda: band music and kadongo-kamu. According to Joseph Bukenya, band
music is "dance music and it encompass|es] types of foreign music, which
accompanl(ies] its corresponding dance” (as quoted in Nannyonga-Tamusuza,
2006:46). This music genre ranges from rumba to funk and from reggae to
hip-hop. On the contrary, kadongo-kamu "originally single box guitar music
with narrative singing in Luganda [...] is not music for dancing, it is music for
listening to” (Nannyonga-Tamusuza: 2006:47).

The commodification of music, its production, branding, packaging, dis-
semination, and consumption has been a historical process in Uganda’s music
and dance business. Musicking, which were formerly free community activi-
ties have been transformed into activities that are produced, to some extent,
by individuals and consumed only by those who can afford to pay the cost.
For instance, before 1945, mbaga (wedding music and dance of the Baganda)
was free; participants at wedding ceremonies, freely and spontaneously, as
moved by the musical and dance mood, joined in the performance. However,
since 1945, specialized performers have to be hired to perform the wedding



dance. Children’s play songs that formerly enabled children not only to enjoy
the game, but also taught them about communal life, have been repackaged
under the popular music genre, and now their consumption is dependent on
payment. Instead of the family compound, where children’s songs were sung,
these songs are now performed on stage, in pubs, bars, theatres and dance
halls, live or pre-recorded.

Although it has been the practice that music and dance are performed live
on stage, since the late 1990s, dance troupes and independent queen dancers
have become popular especially in Kampala. This development resulted from
the introduction of “modern dancing” as a performance genre by graduates
from the Makerere University’s Music, Dance and Drama Department and Na-
masagali College, a secondary school. Damiano Grimes, a Catholic priest, was
responsible for introducing modern dancing at both institutions. In the context
of Uganda, modern dancing involves the creating of dance movements to the
accompaniment of pre-recorded music. The dance movements are not neces-
sarily definable to a specific dance genre. Modern dancing, often called creative
dancing, has now spread into other educational institutions at all levels.

According to Joseph Batte, “In 1999, a young Namasagali dance-crazed stu-
dent called Ronnie Mulindwa assembled a group of equally young, dance-loving
schoolmates and formed a group called the Obsessions. The group went down
in the record books as the first professional modern dance troupe in Uganda”
(2007:19). Mulindwa continues to note that, "Since 1999, it is estimated that
there are over 100 dance groups, most of them in Kampala. Every pub worth
its name hosts dance troupes throughout the week to provide entertainment
to its patrons. [They perform] tight dance moves for drunken patrons” (ibid.).
Beyond organized dance troupes, there are independent dance queens that
entertain patrons commonly referred to as "pay as you go dancers” or "karaoke
dancers’; who do not have a permanent pub where they perform. They are
"hawker” dancers who move from one pub to the other in search of possible
customers. Pidson Kakeire has also noted that, "There are many girls who go
out dancing just about every day. They do not go to clubs but to bars with
raised platforms, flashing lights, and booming dancehall music” (2007:19).
Most times their dancing is spontaneous without prior choreography and all
they have to prepare for are movements that would excite the drunken patrons
who, in most cases, are men. The informal training of these karaoke dancers
involves listening to and watching the popularized music on the media, as it
is the music that pub DJs are most likely play. One of these karaoke queen
dancers is Maggie Nabukenya.
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There are many actors in the music business contributing to the creation,
performance, production, dissemination, and consumption of music and dance.
As is the case in many other African cultures, there is an overlap between
the creators and performers of music and dance. In this case, the creators
include not only the music composers, dance choreographers, musicians, and
dancers, but also the trainers and adjudicators, who define the “standard” of
performance. Driven by profit maximization, music producers, to some ex-
tent, define the structure of music and dance based on their perception of the
demands of the market. In Uganda’s music and dance business, the producers
are usually the recording studio owners, who also do the selling of the music
products. In Kampala alone, there are more than fifty FM radio stations and
five television stations. The most popular music broadcasting stations are Cen-
tral Broadcasting (CBS), Capital FM, Star FM and Wavamunno Broadcasting
Services (WBS) Television. As such, they also participate in the dissemination
of music. Further, while the media (mainly radio and television stations) may
participate in influencing the creative process, they focuses on dissemination
of the final product, which also involves advertising. While there are many
private home recording studios, the most prominent is Kasiwuukira Studios.
The consumers are the patrons, the audience, who do not passively consume,
but also participates in influencing the creation.

Branding the music product: Women as the Queen Dancers
and men as the Music Stars

Throughout history, the performance roles in music and dance have been
defined by one’s gender. Irrespective of whether it is traditional or popular
music, women are usually the dancers and men the musicians. However, the
performance roles are gradually being altered in the twenty-first century, with
men joining the dance arena because of the increasing financial benefit, which
never existed before. Of course, some "men” are a joining the dance space as a
way of negotiating their homosexual identity, which cannot be freely expressed
in normal discourse (Nannyonga-Tamusuza 2005:211-230). And yet, women are
still slow in joining the musicians’ space. While there are a number of couple
dances, where both men and women dance together, women are the major
dancers in most Ugandan cultures. In fact, in some cultures, especially the
Baganda, it was a taboo for a man to dance at a public gathering. As there are
taboos regulating the women’s access to the drums, taboos were also instituted
to control men’s public dancing. According to Julius Kyakuwa, it was believed



that if a man danced, he would get infected and become impotent, powerless (as
quoted in Nannyonga-Tamusuza 2001:248). Since, by dancing, women expose
their sexual vulnerability, men’s dancing is interpreted as a loss of emotional
control, a situation that would alter their patriarchical power.

In baakisimba, women are the historical dancers, although, as is the case
with popular music, men have also joined the dance floor because of the
economic value now attached to dancing. And yet, men are the musicians,
and especially the drummers, since the drum is the major accompanying in-
strument. In this case, assigning roles in performance of music and dance is
similar to assigning roles of power. The access to the drum is limited to men
because of its assigned symbolic power. In fact, "relating to the power of the
drum, the Kabaka [king] is referred to as the ‘omwana wengoma’ (‘the son of
the drum’). As such, when the king comes into power the Baganda say [...] ‘He
has eaten the drum] which implies that ‘he has eaten Buganda, he has taken
over power” (Nannyonga-Tamusuza 2005:86). When women participate in any
music making, they mostly clap, and sing the response in the call and response
form, which characterizes the music of the Baganda.

Likewise, in the popular music genres, women have long been the dancers,
although some men have begun "encroaching” on this defined women'’s space.
Explaining why women are the dancers, Joanita Kawalya argues that "the
women have the softest waist movements than the men. Men cannot make
it. Men play the instruments and women are supposed to offer the accompa-
nying body movement. It is only this new and young generation where men
are also beginning to dance” (interview 2000). Men are the musicians and in
most cases, the lead singers. Usually when women sing, they perform the role
of backup. Moreover, women who have entered the space of leading songs, in
most cases, sing songs composed by men. In other cases, women have sung only
by the endorsement of their husbands, who in many instances are members
of the band. A case in point is Zawedde, the first woman singer accompanied
by kadongo-kamu musical instruments, who sang with her husband (Kiwana
interview, 2000). Similarly, Hadija Namale, one of the veteran woman singers,
said: ”Women performers of the past sang songs composed by their husbands.
For example, Margaret sang with her husband” (Namale, interview 2000).”

And yet, women are expected to have a clear "sweet” voice, which must be
achieved by rigorous training and exercising, while men are accepted no mat-
ter how hoarse their voices may be. Describing Mariam Mulinde, a woman
musician, Titus Serunjogi writes: "In the Song, Mulinde’s voice overflows with
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natural sweetness” (2006:30). Similarly, presenting Juliana Kanyomozi, City Beat
stresses that "She sings like a bird (2005:11), while Pulse Magazine emphasizes,
"Uganda’s diva, Juliana Kinyomozi /sic/ has wowed fans with her silky, multi-
octave voice” (2007:n.p.). However, despite his hoarse and raspy voice, Joseph
Mayanja a.k.a. Jose Chameleon is one of the popular musicians in Uganda.

As in baakisimba, men control the instrumental section in kadongo-kamu
and band music. While "certainly female percussionists exist [...] whether for
rock combos or symphony orchestras, we tend to think of men, not women
sitting with drumsticks in the hands” (Meyers 1993:49). The only woman guitar
player in the early seventies was Nannyonga who played in a vamping style.
Other women guitar players were Nnakanwagi, who became popular in 1979
(Kiwana interview, 2000), and Nnakalanda (Luyima interview, 2000). While
Rachael Ssenkebejja is a woman guitar player of the late 1990s, her fame was
not sustained through the 2000s. In addition, the introduction of the keyboard
during the mid-1990s has made live music performance, and hence the instru-
mentalists, redundant. Most popular music is accompanied by programmed
synthesized sounds from the keyboard.

The domination of men in the music profession is not particular only to
Uganda. A. Susan O’Neill has noted that:

Historically, in western cultures men have dominated the music profession and
occupied the position of power and privilege. Before the 1850s most orchestras
refused to employ women and it was thought ‘improper’ for a woman to perform
in public. Women were traditionally encouraged to play instruments such as the
harp and keyboard, which could be played as accompaniment to the voice and
used to entertain family and friends in the home (2002:133).

Explaining the control of women’s access to musical instruments, especially
the drums, I have elsewhere stressed that:

This discourse about performance practice suggests that the prohibition against
women’s drumming is connected to the social relations of power [...] the drum is
symbolic of power and beating it is connected to both the physical and spiritual
power [...] [So,] the process of disempowering women involved banning women’s
drumming. By controlling the drum, men constituted themselves as agents for
dominating women (Nannyonga-Tamusuza 2005:140).

Further, the processes of creating music and dance, which begin with training
the musician and dancer, are equally gendered. There are two types of training

in the context of Uganda. First there is enculturation, where learning is by

imitation, a process that begins from childhood. Then there is formal training
in schools, clubs, choirs, and bands. From childhood, male children are en-




culturated as the musicians and the females are convinced that they are best
at only dancing. Elsewhere, I have shared my personal experience where my
teachers limited me to the dance space. Indeed,

Whenever my music teachers at Makerere College School (1981-1987) an-
nounced that baakisimba was the next item on the rehearsal list, the boys ran
for the drums, while the girls struggled for the best dance skins... whenever, I
tried to be ‘beat’ the drum, my teachers outwardly told me ‘women do not beat
the drums, they are the dancers’ (Nannyonga-Tamusuza 2005:1).

In schools, boys will run towards the drum during rehearsals and girls run
for the dance skirts because of the exposure at home. While most musicians
and dancers in music bands have had prior exposure to music and dance train-
ing, probably from churches and schools, they do not have formal training in
music. To become a dancer ”"You do not need papers. The requirements are
[for women]: good looks, nice figure, a fearless attitude and above all an ability
to dance well” (Batte 2007:20).

Further, men have not only controlled the training of musicians and dancers,
but have also managed the space for creating songs. Hadija Namale said that it
was not easy for her as a woman to enter into the music business as a creator
of songs. She narrated: "When the time eventually came, I asked myself why I
should not compose my own songs in Luganda and as a result, I composed a
song, which I called ‘Bbosa Mpandise ebbaluwa’ (Bbosa, [a man’s name] I have
written a letter to you). When I performed it to my Congolese colleagues, who
were men, they discouraged me and said it was not good. I believe, because
they wanted only their songs to sell on the Ugandan market” (interview 2000).
Further, although Joanita Kawalya had joined the Afrigo Band in 1986, and has
gradually graduated as the female lead singer, it was only in 2000 that she was
able to release her first composition. Moreover, her song entitled "Ntegeka
Mu Muka” ("Planning in a Home”), which was sponsored by Uganda National
Family Planning Association (UNFPA) was released on CD, a medium that
was not popular at the time. Consequently, her music never reached a wider
audience. Historically, a similar situation also existed in western musical culture,
as O'Neill has noted: "Often the only way a woman could publish a composition
was to do so under a man’s name” (2002:134).

Besides the limited access to the composition arena, incidences of wrangles
over ownership of songs between men and women musicians are very common
and are regularly reported in the newspapers. In the New Vision, it is reported
that Keicy Mbazira and Dorothy Bukirwa were wrangling over a song entitled:
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"Stranger’, which Bukirwa claims belonged to her. Bukirwa is quoted as saying,
"we had not put anything on paper and he [Keicy] wanted more money. He
took advantage of this to blackmail me claiming that I had stolen the song”
(2007(1)). New Vision reports yet another wrangle between Clever ] and Fat
Azzy. It is reported that, "The latest we have heard is that she [Azzy] is spitting
fire and intends to take legal action against him [Clever J] over none payment.
Azzy, who translated the song formerly in Luganda into Kiswahili, claims she
has never received a dime from the singer. Azzy also claims that Clever | has
never paid her for their earlier joint performances during such festivities as
Ekitobeero and Ekiggunda Kyo Mwaka at Nakivubo last year” (2007(2)).

Since boys are socialized to be leaders, it is easier for them to initiate bands
or performing groups than for girls once they grow up. Consequently, the
twenty-first century-Uganda has seen many young men, even without former
musical ability, classified as being musical, establishing bands, and becoming
stars in just months. In fact, men head most performing groups and own all
prominent recording studios, for instance Kasiwuukira and Baba Studio of Hope
Mukasa. These studio owners often double as music producers and marketing
managers of the produced music. Music producers have a great influence on
the kind of music on the market. Explaining her process of creating a song, Titi
Tendo, a popular women musician who also doubles as a radio presenter, said:
"After creating the words and the melody, I give the song to the producer. The
producer knows what to do to produce a good song. Because I want to sound
different in each song, I use different producers” (interview, 2006).*

Moreover, Radio Mama is the only one of more than one hundred radio
stations that is owned by women. The media plays an important role, not
only in disseminating the music, but also in promoting the musician and her
music. Tendo stressed that, "you cannot benefit unless your songs are played
on radio. What people hear on the radio is what they would like to see on
stage. The more your music is played on radio, the more opportunities you
get to perform on stage” (ibid.). However, getting access to this radio space is
not easy. Women pay more than men. Besides paying money, like most men
musicians, women have to trade their bodies too. Tendo revealed that "some
music directors at the radio stations cannot even look at the CD jacket cover
until you have paid money. This is a problem for young musicians who may
not be able to pay. As such, they will not be able to make their music accessible
to possible consumers” (ibid.).



Moreover, due to limited access to income, women rarely have money to
pay for leisure activities like a musical show. Their confined space, the home,
and the supervision of men give them few opportunities for leisure. However,
this confinement is most common among women in rural areas and the less
educated who have no income, and these form the majority of Uganda's female
population. Therefore, the majority of audiences consist of men. Men not only
control the composition space, the performance arena and the dissemination,
but also the consumption and revenue from the music business.

Costuming as Packaging the Music Product

Packaging is an important component in the process of commodification as it
enhances an image that attracts consumers. Costuming has been an important
aspect of packaging music and dance products. The costume should enhance
the dance movement, but it is also true that costumes have been chosen spe-
cifically to attract the audience. For instance, petticoats as part of costuming in
baakisimba dance were introduced in 1947 to cover the unattractive stretched
and none sexy bellies of old women dancers (Nannyonga 2001: 244). Similarly,
Joanita Kawalya explained that most women dancers perform almost naked and
think by doing so, they will attract more attention from the audience. When
I asked Kawalya why the women performers perform almost naked, she said:
"of course in art, women are more attractive on stage than men because men
are a bit dull” (interview, 2000). Her response implies that exposing women’s
bodies helps to create excitement on stage. Sharing her personal experience
on stage, Kawalya said:

Sometimes I get problems with some of my fans because they take me to be their

model of reference. They want me to wear only long dressing to the knees. But

at the same time, there are other contexts when you have to wear a short dress

because that is what is appealing to a particular audience. For example, there

are some beats, like that of [Yvonne] Chaka Chaka, which originate from the

feet/legs: unless one sees the legs/feet, one cannot understand or feel the beat

of the song. In this case, it is not the face that is attracting the audience, but the

exposure of the legs. Your presentation on stage is very important and since it
is us women who mostly attract the audience (interview 2000).

In fact, at most music and dance performances that I have attended, women
performers are presented in costumes that expose almost the entire body,
while costumes that cover almost the entire body characterize the dress for
men. Women performers usually are clad in very tight, short clothing that also
exposes the body, especially the thighs and the belly.
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Irene Namubiru at one of her performances. Courtesy of Joel Isabirye

The photo illustrates this kind of clothing. (Compare the men’s clothing on
the following page.)
However, Juliet Ssesanga, of the former Big Five,” would not accept Kawalya’s
argument. Ssesanga, directly condemns it and says:
The costumes that most women musicians and dancers put on are pathetic.
It is terrible. Most of these women are not sure of their voices, their ability to
perform, and so they use this pathetic costume that exposes their bodies to

attract attention. But the band directors are also to blame; most times they do
not care about your dignity (interview 2007).

While this women’s dress code is accepted, for the stage such clothing is al-
ways condemned outside the stage context since it is perceived that women
may be stripped completely naked by male gazers. Dressing in such costumes,
the queen dancers are presented as pornographic images, thus representing
women-as-image rather than image-of-women, to use Mary Louise Roberts
expression (1998:828). Indeed,



Irene Namubiru performing with Quake Kaye. Courtesy of Joel Isabirye

these images of female bodied exist only to be looked at and desired: these
are not women of human will and individuality but erotic tokens designed for
visual consumption. And the very ‘specularity; according to Solomon-Godeau,
is ‘commodity culture’s primary and privileged mode of address. Commodities,
like erotic female nudes, are made to be looked at, desired, and consumed
(Roberts 1998:828-829).

Such costuming alludes to commodification of women’s body for the pleasure
of men who are the majority of the consumers.

Erotic Dancing: Consuming the Women’s Body

In Uganda, most dancing, whether to traditional or popular music, is focused
on the waist. As in many African cultures, the belly is a sacred part of women,
as it is the outer part of the womb where the child grows. The concentration
of dance movement on the waist, rather than to any other part of the body,
has to do with the most important role of a woman, namely reproduction. In
fact, the word, okuzina in Luganda, the equivalent of "to dance’, also means,
“to have sex”. Indeed, in baakisimba, "While maintaining the weight on the
left leg, the dancer shifts her weight to the ball of the right foot in front of
the body. When the dancer lands on the ball of the right foot, the right hip is
lifted before dropping. Meanwhile, the left foot and hip move in the opposite
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direction. When the right hip is lifted, the left hip is dropped. Because these
hip movements happen so quickly, the effect is a shimmy of the bottom as the
entire waist wriggles” (Nannyonga-Tamusuza 2005) Similarly, due to the great
influence of Congolese music since the late 1950s, kwasa kwasa and soukous™
dance motifs are incorporated in much of the dancing accompanied by band
music. The women dancers move as if there is no bone left in their bodies and
great dancing is evaluated by how one’s lower torso can wriggle.

One may argue that by manipulating the waist, which in a number of cases
may lead to arousal, women control men’s sexual desires and therefore gain
power over them. While women may be able to manipulate men’s sexual desire,
this sexual power does not translate into economic power. In the end it results
in women’s sexual objectification instead of their equal partnership in the music
business, which focuses on economic profit. Similarly, Maggie Nabukenya, one
of the "pay as you go” dancers, complained that "the bad side of dancing for
money is that men look at you as a sex object [...] She says most men cannot
control their lust, they disguise it as love and yet, they openly haggle to purchase
you as if you are a commodity” (as quoted in Kareire 2007:20).

Singing the Commodified Woman

Most songs are composed by men and promote women as commodified
sexual objects. One example is Abudu Simwogerere’s (a.k.a Abudu Mulasi)
"Faamu y'aBakazi” ("A Farm of Women”), a song in the Luganda language of
the Baganda people. As articulated in the title, the song stresses men’s power
to have dominion over women in a metaphor of animals in a farm. Actually,
women are compared to domesticated animals, which can be turned into a
commodity, desired, bought, and consumed. An examination of the relevant
excerpts of the song will help to elucidate the representation of women as
commodities to be bought, owned, and consumed. However, I do not follow
the chronological flow of the song text, neither does the lining of the words
follow the phrase structure of the text; it is a literal translation conveying the
meaning of the song.

Excerpts from "Faamu y’aBakazi” ("A Farm of Women”) by
Abudu Simwogerere

Ironically, this song is very popular among the women. A dialogue with a
number of them, however, indicated to me that they actually do not pay much
attention to the words; it is all about the beat and "his nice voice” that makes




them like the song. Nonetheless, a number of women, especially the educated,
dismissed it. One of the informants who requested anonymity said: "He made

us really cheap. He is boasting about his being a womanizer and suggests that

women are so stupid and submissive that they can accept to be kept in a ‘farm’

like animals. That song is not educative at all. It is only prostitutes who would

enjoy that rubbish.” Most men that I interviewed thought it was simply funny,

but they enjoyed the fun.

Omuzira manyi omu ati

Eyali afaananako naye yagenda
Yali Basu [Basudde)]

Yali wa maanyi

Nga mu by‘abakazi

Anatera kusiba faamu

Era nga nze

Nze Simu,

Ery’Abudu Mulasi likola ssente
Ne bimaama nina ng'ana

Najja ppakasa,

Era nfunye gwa mu gwa nnyimba
Era ngiiya

Kati baamaama buli anyirira

Omulenzi ndiyo omu ati

Omuzira ennyo ennyo

Nze nsazeewo okubateeka mu faamu
Mbabeemu omu

Ngenda kusiba faamu

Eya bakazi ntekeko ne ssengenge

Ngenda kulunda bimaama

Nkomye obwenzi nga ntabaalira ngomwo
Mulungulege lwa Faamu

Nga nze mulaalo alajanya bimaama
Bwengamba okusiba faamu

Siya bisolo, atanfunye nkugamba nti:
Ngamba ddemu

Buli alina ebbere
Buli anyirira njagala abe mu faamu

I know of only one powerful person

The one who was like me but he is gone [dead]
He was Basu [Basudde]

He was powerful

As in sexual relationships with women

He was about to make a farm

Indeed, like me

I am Simu,

Abudu Mulasi [is a name] for making money
And the fat and beautiful mamas [women],

I have about forty

I came to make money

And [the job] I go is to make music

Indeed, I compose [songs]

Now, the fat and beautiful mamas [women],
whoever is beautiful

I am only one boy

The most powerful

It is me who has decided to put you in a farm
So that I could be among you alone

I am going to make a farm

Farm of women and I will also put on
barbed wire fence

I am going to herd fat and beautiful mothers
[women]

I am tired of being promiscuous, I will

move within the [farm of women]

In the big farm [of women]

I will be the herdsman "mistreating”
[exploiting, overworking sexually, dominating]
the fat and beautiful mamas [women]

When I talk of making a farm

It is not of animals, the person who has

not understood me,

I mean dame [madam)]

Everyone who has breasts

Everyone who is beautiful, I would like

her to be in the farm.




Moreover, when women compose and perform, they too perpetuate messa-
ges that relate to commodification of women as sexual objects. For example, in
Kawalya’s song, "Nkukuutira Mwana Wange” ("I Caution you my Daughter”), a
maternal aunt cautions her niece about her future marriage. Through the song,
the aunt educates the bride-to-be about the things she needs to know and do
for a successful marriage, which include: avoiding quarrels, rumour mongering,
and adultery. The aunt cautions her to always keep the family secrets as well
as being polite to her husband. Explaining the song, Kawalya elaborated that:
“there are certain ways in which we are supposed to be equal, but in reality
the man must be superior in the home. As such, when you are humble in the
home, everything goes well for you, that is what the song advocates for” (In-
terview 2000). However, this song has no single reference to how a man should
behave towards his wife.

Although some songs refer to men’s morality, most songs stress women'’s
behaviour, especially their submission to their husbands. The songs that ques-
tion men’s behavior are rarely broadcast. For instance, one song, "Ntegeka in
Maka” ("Planning in a Family”) that Kawalya composed, which promotes gender
balance, did not find space in the media, beyond the official launching of the
song by the Uganda Family Planning Association, which commissioned it to
campaign for family planning. Explaining the song Kawalya said: "The song
"Ntegeka mu Maka’ refers to a responsible man and his morality, in which it
is important to keep his partner useful, lovely and caring. It aims to sensitize
men to involve themselves in family health” (ibid.). The song integrates both
health care issues as well as advocating for gender equality, where it urges men
to be involved in feeding the children, helping with housework, roles which are
generally assigned to women. Gender equality is not a popular topic among
the men folk. It is seen as stripping off men’s manhood and relegating them to
a status below women. Therefore, a song theme like this would not be popular
to producers and the media, which is made up of a majority of male actors.
Likewise, in Malawi, as John Lwanda has noted: "female music, an outlet of

expression for women’s negative emotions and positive aspiration, has not

significantly, of itself, transferred to modern public sphere and has remained
located and localized in female environs [...]. While women continue to create
this musical outlet as a result of their grievance and constrained social roles it
is not usefully deposited in the public sphere, but is instead appropriated and
often exploited by men” (2003:120).




Kawalya’s song is an extension of the sex education, which is given to girls by
the sengas, paternal aunts. This sex education, to some extent, perpetuates the
women’s submissiveness to men’s sexual demands. As Nyanzi et. al. noted,

Sengas are expected to play the key role in educating girls from the time of
menstruation to marriage about role expectations within marriage in general
and sexual roles in particular. Girls are typically taught to have deference to their
husbands, to avoid marital conflict by suppressing anger or disagreement and
generally to expect and endure the hardships that come in marriage. They are
chiefly responsible for teaching girls how to satisfy their partners sexually, which
is considered to be an essential part of being a good wife”” (2005:15).

Women as Cheap Commodities in the Music Business

According to Kawalya, "one’s payment depends on what they have produced”
(interview 29/05/2000), i.e. how many songs they have composed as well as
performed as lead singers. If a person, as a band director, is in control of the
band’s economy, he or she is paid more money. Under these circumstances the
women performers will be at the bottom of the ladder in the payment scale,
since they are rarely in leadership positions. While music and dancing must be
closely integrated for a successful stage show, women, who in most cases, take
up the dancing roles, are paid less than the men, who usually also produce the
music. The orientalized and over-sexualized images of the dancing queens is
used as a means of advertising for the shows, and creating "hit” songs, hence
giving women an important role in bringing revenue to their performing
groups. Moreover, although a number of men have joined the women’s dance
space, and actually perform the same dance motifs, in a number of cases, men
are paid more. But still, men tend to guard the musical space and consequently,
very few women can access it.

Although commodification of music and dance outside the palace only
existed after the gradual demise of the Buganda Kingdom, professional music
and dancing existed in the palace, where the performers were contracted for
a specific time, called ekisanja. While monetary payment only began when
the money economy was introduced in the late nineteenth-century, dancers
were paid in other ways. Men drummers were given women as payment for
their services, although they were also paid in terms of loads of bark-cloth, a
valuable commodity at the time. The payment of musicians in terms of women
is a clear indication of the commodification of women. In this case, women are
commodities that can be exchanged for a service.
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While the women performers are indeed the backbone of the popular music

business, they are not paid appropriately. Kawalya complains:

Yes, we are the most important in the promotion of the business, but we are |
not paid well and in fact, we are not on the administration of the band. It is
important to reward someone appropriately. They should be paying us better.
But, what can one do? They are the managers, they are the investors and for
them they see it as if they are only spending on us and we are offering nothing.
There is no big company, which does not give bonuses to its workers. But these
ones [bands] do not have that concept. They just want to get as much as possible
from us. But, they could allow us to release and sell the songs we have created,
then, we could get some money. But that is not the case. But, these people who
also double as the producers do not want to give us a chance to better ourselves
financially” (interview 2000).

Since dancing has been the women’s role, dancers are paid the lowest. Con-
sequently, the independent dance troupes are also poorly paid . For instance,
Henry Lutalo, the founder of Dungeon Entertainment, a dance troupe said:

Four years ago, it was lucrative business because the groups were fewer. At that

time, we used to be paid between Sh 150,000 [$ 89] and Sh 300,000 [$ 178] a

day to perform in a pub around Kampala. [...] Today the fees are very low. In

order to survive, most of the groups work for as little as sh 60,000 [$35.60] per
show or even less (as quoted in Batte 2007:20).

Likewise, Padison Kareire reported that:

When these dancers show up on stage, everyone screams and the male fans
gape but what surprises you is the money they are paid for their services. The
organized groups, who consider dancing as a career, are paid sh200,000 [$118.70]
per dancer every end of the month [less than Sh5,000 per day and about $ 3]
while dancers a.k.a ‘pay as you go’ get sh2,000 to sh5,000 [$ 1.20-$3] per show
(2007:19).

Because of the low pay, the dancers cannot even afford an appropriate diet
and it is also difficult for them to keep the appropriate looks of a "celebrity”.
Lutalo complains that, "lack of enough money to buy food and other essential
commodities like good clothes to maintain the ‘celebrity’ look, has driven many
female members to prostitution, according to Henry” (Ibid.). As a result, ac-
cording to Batte,

many older men have taken advantage of the situation to get themselves mistres-

ses (D] Henry himself found a wife). The consequences have been devastating.

Many girls and boys have died of AIDS and the rate of abortions and rape cases

in these groups is also very high. [...] Most of the groups don't have enough

money to rent a big house. This is where you will find male and female members
share one room” (Batte 2007:20).




As Wolff Brent, Ann K. Blanc and Anastasia ]. Gage have noted, there exists
“greater obligation on women to remain sexually faithful to husbands than for
husbands to remain sexually faithful to wives [...] and many more societies
that permit men to have multiple wives or sexual partnerships while restricting
women to one partner” (2000:304). Men’s access to sexual freedom makes them
believe every woman belongs to them. And yet, these women’s vulnerability as
well as their socialization never to reject a man’s request for sex, exposes them
to cheap and risky sexual relationships with men. Bakka Tweety tells of her
experience with male patrons: "they come up with weird suggestions as soon

you step off stage, while the drunken ones sexually harass you” (as reported
in Kareire 2007:19). Bakka Tweety, a dancer from Stingerz said, male patrons
“touch you all over thinking that you are enjoying, yet you are holding back
the anger. You are trying to earn a living you ignore perverts and concentrate

on your performance” (Kareire 2007:19).

Moreover, since the women musicians in most cases have no prior training
for the job, they are always at the mercy of the band directors. Their payment
in part depends on how they attract the audience, which often is by the way
they look, physically. Juliet Ssesanga complained that "women musicians are
always on pressure to look beautiful and attractive. However, conflicts may also
arise if the audience gets very excited about you and yet the band director is
also interested in you. The biggest challenge for a woman musician is conflict
in social relationships” (interview 2007). In this case, it is the women musician’s
body-value rather than their skilfulness in music making or even dancing that is
at stake. Of course, I am not suggesting that their skill does not matter, instead
I am stressing that their physical appearance, their bodies, participate in the
packaging of the music product.

The other challenge for women performers is the lack of possibilities to
record their music for a better pay. Kawalya tells me that:

There are many talented women who could be powerful in the music industry
but do not have the possibility. They cannot afford to record it leave alone the
fact that they cannot play the accompanying music. The challenge is also that

men control all the sections of the music industry, which in return controls
women'’s economic productivity in the business (ibid.).

Similarly, Isaac Mulindwa has noted that: "Most promising artists forfeit the
rights to their music to distributors and promoters at give-away prices” (2006:
42). As a result, many women resort to selling their copyrights in order to get
a little money. Kawalya agrees that getting something is better than nothing.




However, she says that musicians need not sell the copyright because that limits
the access to their music later. As for the plans for the song she was writing,
Kawalya revealed that: "I will sell my master tape to the producer, but not the
copyright; his role is to distribute the music” But of course, she has no way of
controlling how much he will sell because he is the producer and the marketing
person. Despite her limited control, Kawalya understands the implications of
selling her copyright, unlike many uneducated women musicians who sell
their copyright, which keeps them from performing these songs publicly later,
without the consent of the copyright owner.
Revealing her pay per album, Kawalya said, "In the past, I used to ask for

a flat fee, for example 10,000,000 Uganda shillings [$5,934.72]. I used to do
it because I could not afford to distribute the tapes in the whole of Uganda.
But I do not sell my copyright because at a later date, I can make a video or
a CD since I have no copyright control” (ibid.). While this money is very low
compared to how many tapes and CDs are sold of Kawalya’s music, she is one
of the very lucky few. Despite having been in the music business since 1986,
Juliet Ssesanga has never had a chance to record and release even a single
song. She told me that she has composed a full album of about ten songs, but
has not been able to release them, let alone professionally record them. She
revealed that,

Being a woman, some people [men] want to use you [have sex with you] in

order to sponsor a recording and release your music. I could not yield to their

demands. In fact, many women musicians have given in [offered sex to men]

to have their music promoted. And you know, most promoters and recording

studio owners are mostly men. You either chose to be exploited or sacrifice your
fame” (interview, 2007).

Indeed, as Barbara Nyanzi has noted, "Economic dependence on men has
been identified as a key structural factor at the root of women’s vulnerability
to poverty, [and] sexual violence” [..] (2005:13). And yet, as Hadija Namale
lamented,

The recording studio paid us some little money. At that time, our greatest desire

was to have our songs recorded although, we also thought once our recordings

are sold, then we would be better off economically. That is one of the problems

we have as musicians; once you make the recordings they do not want to pay
you your due; they only want to use us (interview 2000).

Consequently, Miriam Ndagire decided to handle the business of producing
and selling her music. She stressed that, "As a matter of fact, we sell our rights,
for ever, and very cheaply” (Daily Monitor, 2006:V).



However, comparing the women and men musicians and dancers, women
are paid the least. While piracy and infringement of ownership copyright ac-
counts for a lower income from the music business, the meagre revenues, after
the ”pirates” have taken their share, are not shared fairly among the women
and men performers. While it was not possible to interview any men musicians
to establish their pay, their private assets, which have been widely published
in the newspapers, may give us a clue. In fact, many men musicians are rated
among the richest people in Uganda. Ragga Dee is also included on the list
of the rich men musicians. Titus Serunjongi reports that, "Ragga Dee is one
of Uganda’s richest musicians. He owns a boutique on Pioneer Mall and he is
seen wearing very expensive clothes” (2006:28). Further, according to Moses
Ssali a.k.a. Bebe Cool, his Range Rover cost him 76M (as quoted in Mugisha,
2007:V). Likewise, Bobie Wine is reported as saying "I am the richest musician
in Uganda” (as quoted in Pulse Magazine 2005: n.p.). Pulse Magazine reports
about Bobie Wine:

The dreadlocked singer has risen from abject poverty. At 24, the once self-con-
fessed marijuana smoking and growing singer [...] owns a fleet of four estates
[state] of the art cars and a large farm in the outskirts of Kampala [...] Bobbi
drives a Nissan 4WD double cabin pickup and has the latest Toyota VX with

four DVD screens. He is also building a double storey residential house with an
Olympic-size swimming pool on an 8-acre piece of land in Magere (ibid.).

Compared to Kawalya, who has been in the music business for twenty-one
years now, these men musicians get a lot of money. Kawalya owns a sunny
B12, a 1986/87 model, usually in bad mechanical condition. One of Kawalya’s
fans, who requested anonymity, said he has on several occasions, met Kawalya
stranded on the roadside because of either lack of petrol or mechanical break-
down (personal communication 2007). While a few women musicians have a
better economic situation, their economy cannot be compared with that of
men musicians. According to Pulse Magazine, Juliana Kinyamozi [sic/ owns a
red Toyota Celica GT two door coupe (model 1998) and rents a flat in Affluent
Ntinda area, the equivalent of Lavington, Nairobi”. (ibid.)

The payment of women in the music industry calls for an examination
of women and money in Uganda. Barbara Nyanzi et. al. have written that
"women’s participation in the money economy in East Africa is a relatively new
phenomenon [...] Independent work in the cash economy outside the home
for women in Uganda is a relatively new phenomenon” (2005:14). They noted
that ”[the] increasing women’s participation in the cash economy has not yet
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challenged basic patrilineal patterns of land ownership and inheritance, or
men’s assumed cultural authority over the dominations of money and spending”
(2005: 15). Women are not only poorly paid in the music business, but in most
income-earning jobs. Likewise, Happy Kufigwa Simphambe and Malebogo
Thokweng-Bakwena have noted that, "lower earnings of women compared with
their male counterparts is a worldwide issue” (2001:127). Specially, Simphambe
and Thokweng-Bakwena reported that, "female employees in Botswana’s labour
market are on average better educated than their male counterparts yet on
average, they can earn much less than male workers (2001:128)."" Good pay for
women performers threatens the patriarchal dominance over women. Similarly,
April A. Gordon has noted, "paid work becomes a source of power for women
[...] [and] men fear losing control over their women” (1996:20). In fact, when
women achieve economic independence, they are branded with names that
question their socially and culturally assigned gender. For instance, in their
study of market women in southern Uganda, they concluded that, "Trading in
markets earns women masculine labels such as kiwagi, characterized variously
as independent, rebellious and insubordinate” (2005:13).

Like most women engaged in business in urban centers (for instance, finan-
cial traders), many of the women musicians came to Kampala in search for a
better and "empowered” economic status. Further, in many cases, these women
are not married and many may never get married because of the stigmatization.
Specifically, no bride price is paid for these women to be owned and controlled
by men. Of course, I am not suggesting that these women are never owned by
men, what I am saying is that there is no selling and buying transactions as in
the case of women owned through paying and receiving the bride price. As
such, limiting the women musician’s income is a form of urban commodify-
ing, where they are made to produce more than what they are paid. In other
words, the music business participates in redefining the commodification of
women in Uganda.

Conclusion

From the discussion thus far, it is clear that gendering musicking, assigning roles
in the processes of creating, performing, and consuming music, as well as in the
shaping of music on the basis of the construction of the "music actors” as men
or women, defines the music business in Uganda. I have examined the ways in
which women are commodified in the music business, which include:



1) The use of textual themes that present women as sexual objects, define most
music compositions, and are always popularized by the media

2) Through erotic dance movements, women who dominate the dance floor are
presented as sexual objects to be consumed by men

3) In order to package a music product that will attract consumers, women are
dressed in suggestive costumes during performances

4) While women are active participants in the music business, they are the most
poorly paid, which makes them a cheap commodity

It is apparent that it is the constructed cultural and social gender identities,
roles, and relations performed outside the stage, that help to determine the
gendering of music as well as the commodification of women in Uganda’s music
business. Until the cultural and social structures, which have defined women,
as commodities are broken, women will continue to be commodified as cheap
sexual products in Uganda’s music business.

Notes

1 I am grateful to Joel Isabirye who has given me the pictures for this paper. I have also ac-
knowledged use of his research data in the paper.

2 I use the term "musicking” for the lack of a verb that denotes music as an on-going process,
which is only completed after music as a product is consumed and interpreted. The creation
process involves composing, training, and to some extent, performing music.

2 Since music and dance are highly integrated, discussing either of the two and leaving out the
other gives an incomplete analysis, especially if the music discussed accompanies a dance.
While scholars have, in a number of cases, treated music and dance as independent
disciplines, because of their close integration, they are treated as a composite here.

4 There are as many conceptualizations of gender as there are scholars. Moreover, because of its
close connection, sex has been interchangeably used to imply gender. In this discussion, gen-
der is a socially and culturally unstable-construct, while sex is biological. Likewise, Andrew
Edgar and Peter Sedgwick has argued, "while our sex (female/male) is a matter of biology,
our gender... is a matter of culture... Thus, qualities that are stereotypically attributed to
women and men... are seen as gender, which entails that they could be changed” (1999:158).
Of course, I am aware of the fact that in Western cultures, sex is no longer a given: it can be
reconstructed through scientific procedures. It does not mean that if one is a male, he is au-
tomatically a man, neither does it mean that any female is a woman (for my detailed discus-
sion of gender, see Nannyonga-Tamusuza 2001; 2005). In this context, I use the concepts of
"man” and "woman” (men and women) as adjectives. For instance, I make reference to "man”
musician instead of "male” musician and "woman” musician instead of "female” musician.

5 However, Molara Ogundipe-Leslie reminds us that men’s dominance does not only occur
in patrilineal societies like Buganda, but also in matrilineal African societies. Based on her
study from Nigeria, she noted that "even matrilineal societies, women were still subordinate
to men, considered as second in place to men; the only difference being the inheritance and
authority pass through the women to the male of the line” (1994:34).

6 Among the Baganda, any male outside the palace who takes on roles that are culturally as-
signed to women, in this case dance, is considered kikazikazi, a diminutive identity. While

929



100

having male genitals, he is an impotent; not fully a man.

7 It was not possible to establish the full names of all the musicians and dancers since many of
them are only known by their stage names.

8 This interview was conducted by Joel Isabirye. I am grateful to him for kindly sharing his law
data with me.

9 Big Five was a famous band during the nineties and it performed the band music genre.

10 Look for description from the Internet or a music dictionary.

11 See also La Sorte, Micheal A. 1971.
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Tango - forforelse eller anti-forforelse?

Birgitta Holm

"PARDANS’, BORJAR JAG MIN BOK med samma namn: "Manga tanker pa par-
ningslek. Men dans &r nagot annat.”

Varfor denna bérjan?

Det finns en forestéllning, en utbredd syn, att dans ér forforelse. Som tjaderns
kné@ppningar och orrens uppfillda stjartfjadrar. Att vara med om en himmelsk
dans skulle vara detsamma som en upptakt till en forélskelse. Men i princip ar
det raka motsatsen. Forélskelse och dans ér skilda vérldar. Forilskelsen ér en
forgudning, en "kristallisation” som forfattaren Stendahl kallar det — att forse
sitt foremal med all vérldens dtravirda egenskaper. I pardansen dr man redan
framme. Slutna i varandras armar. Har och nu, och ingenting annat.

Sallskapsdansen har alltid haft som en av sina funktioner att féra unga
manniskor tillsammans. Det géllde f6r dansen vid korsvigen lika vil som for
balerna vid hovet och for sjuttonhundratalets Vauxhall lika vil som for dagens
klubbdansstillen. Om hur litteraturen speglar det hir fenomenet under sjut-
tonhundratalet handlar bland annat en avhandling av Ursula Naeve-Bucher
fran 2001.

Men tréffpunkt dr en sak, vilka innebérder sjilva dansen har ar en annan.
Pardans dr ett tillstand, ett av de mer sammansatta. Erotik och sensualism ingar.
Utmaning, lek, virtuositet likasa. Aven férforelse. I det har ssmmanhanget ar
det den som far sta i centrum. Skulle jag tinka pa nigon dans i véar kulturkrets
som rymmer potential for forforelse ar det den vardagliga foxtroten. Sluten
fattning, sensuell musik, flode pa golvet. Nirhet, virme, 6mbhet, inte alltfor
komplicerade turer.

Men den dans som har virldsrykte som forforelse dr rumban, lockandets,
kérlekslekens, kurtisens urform bland danser. Rumban gér tillbaka pa afrikansk
fruktbarhetsrit, och en som var tidigt ute med att betrakta den med en utom-
stdendes 6gon var var svenska Fredrika Bremer. Nér hon &r 1850 besokte Kuba
kunde hon iaktta nagra av de danser som de svarta slavarna tilléts hélla pa plan-
tagerna pa sondagseftermiddagen. Hon beskriver i sina resebrev upptakten till
en dans som har stora likheter med dagens rumba: "En man tog en kvinna vid




handen och sa borjade de dansa. Hon vindande sig pé en flack, med nedslagna
6gon medan han omgav henne med en méngd 6mma kaprioler, bland annat
de mest hinforande kullerbyttor och volter, som var beundransvirda genom
sin djarvhet och vighet.”

I hennes skildring fran en annan plantage blir likheten med tjaderspelet &n
tydligare. Hon tar upp hur deltagarna kommer fran olika vastafrikanska stam-
mar men hur grunddragen i dansen gar igen:

Denna sker alltid emellan en man och en kvinna och framstiller alltid ett forhal-
lande av kurtis och koketteri, under vilket #lskaren uttrycker sina kinslor. Han
gor det genom att dels skaka i alla leder, i det han vinder sig kring sin skéna, sa
att han synes firdig att falla sonder dels genom djarva sprang och svéingningar
ofta omfattande sin dam med bada armarna, dock utan att vidrora henne.*

Den hir dansen uppritthalls &nnu som folklore pa Kuba — jag sig den pa en
uppvisning i Santiago de Cuba 2001 — och den gar att spara dven i den rumba
som dansas i modern tivlingsdans. Det spel som iscensitts ér att den karleks-
hungrige mannen gér éverrumplande attacker mot kvinnans skote, medan
hon maste forsoka vara snabbare och hastigt dra igen kjolarna framfor sig.
Fredrikas beskrivning fortsétter:

Kvinnans dans uttrycker alltid en slags blyghet blandad med koketteri under det

att hon med nedslagna 6gon véinder sig omkring pé en flick, i behag och sitt

mycket liknande en kalkonhona, i det hon med en halsduk eller en firgad nasduk

i handen, stundom med en i vardera handen, dels slar ifran sig den patrangande
ilskaren dels halvt lockar honom till sig.”

Nog later det som parningslek, men det star klart daven hos Fredrika Bremer
att det ir ett spel som iscensiitts, en rit, en uppvisning for gudarna. Detsamma
giller for salsan, den nutida "sisen” som upptar ingredienser fran s gott som
alla kubanska och europeiska danser. Dansarna pa salsagolvet kan tyckas utfora
rena samlag, som nir kvinnan stannar upp i en tur och gnuggar baken mot
mannens underliv. Dirty dancing, men i grunden en hyllning till livsbejakelsens
och fruktbarhetens gudar.

Repulsion och attraktion

Vad dr det da vi ser nir parterna i tangon nidrmar sig varandra éver det golv som
kallas for pistan? Tva kroppar fyllda av aggressiv energi. Kringgaende rorelser,
stilettklackar som trycks i golvet, 3gon som skjuter blixtar. Knappast forforelse,
snarare anti-forforelse. Som tva elektriska laddningar av samma slag dir den
repulsiva kraften rader. Repulsion, motsatsen till attraktion.




Nir dansfattningen, omfamningen, éntligen sker ar det som om den repulsiva
kraften mot naturens lagar upphévdes. Men den upphavs inte av attraktionen
mellan dansarna. Den upphévs av tangon. Tangons befallning. Driften till tango.
Den forforelse som ryms i tangon ar forforelsen till att uppfora en dans, en
kravande, svartyglad, svarbemastrad dans dér det behovs tva for uppdraget.
Motvilligt ingar man i partnerskapet. It takes two...

Tango pa restaurang Pelé i Stockholm med Birgitta Holm och Juan Francisco Arques.

De bilder jag manar fram hér ovan hor kanske mest hemma i uppvisnings-
tangon. Men de stimmer in pa grundkaraktiren i tangon. Som rumban och
salsan bar tangon pa sin historia, det finns nagot i hela dess framvixt som ger
den en identitet, ett etos som bestar genom alla vixlingar. For tangon vixlar,
forandras, forvandlas. Tangon ar anarkist, och tangon ar nomad. Vad funda-
mentalister dn kan sdga och 6nska gar tangon inte att hejda i sin utveckling.

Men som alla arter och genrer har den sin prégel, sin egenart. Det dr dér
man kan hitta dess forforelse och anti-forforelse.
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Tango ir en folkdans, en urban folkdans, pa sa sitt langt fran alla strackta
fotter och forfinade rorelser. Den viixte fram i lainderna vid Rio de la Plata, det
stora Argentina och det nagot mindre Uruguay. Aven om upprinnelsen i stort
sett dr holjd i dunkel stér det @nda klart att den foddes ur stickta forhoppningar.
Tiden var en av de storsta omvandlingarna i regionens historia. Boskapslandet
Argentina skulle europeiseras. Inhemsk och utldndsk befolkning drevs till
stiderna. Diar méttes de av bostadsbrist, arbetsloshet och svilt. Fa hade rad
att atervinda hem.®

Dir, i kvarter som La Boca i Buenos Aires och Cuidad Vieja i Montevideo,
fick tangon sin form. Rotlésa ménniskor, mestadels man, uppryckta med sina
rotter och sammanfosta i 6verbefolkade hyreskaserner. Inte som den mest
populira vanférestillningen hévdar med sin vagga pa bordellerna. Inte hel-
ler som poeten Borges forestiller sig skapad av manlighetsdyrkande kreolska
compadritos, dvs. andragenerationens histlosa gauchon, med kniven alltid
16st i slidan. Men de utsattas dans, de utvigslosas, de pa falska forhoppningar
ditlockades.

Men just dirfor dr tangon de stoltas dans, ett stt att havda sig, en sublime-
ring av trakasserier som annars brukar finnas vanmaktiga klassbroder emellan.
Improvisationerna och de intrikata figurerna blev en del i en pagaende 6ver-
levnadskamp, en utmaning uppét och at sidan, ett sitt att avgrénsa sig. Valdet
oversatt till febriga synkoper och koreografisk virtuositet.

Tillflodena till dansen och musiken dr méanga, och med varje tillflode har foljt
ett stycke blodig historia. Den spanska kolonialismen och kuvandet av Kuba
i den kreolska habanerans rytmer. Smirtan hos de svarta slavarna vid Rio de
la Plata. Svilten och misiren hos de inflyttade fran det ofruktbara Patagonien.
Gitarren och de spotska ordduellerna, ofta avslutade med knivslagsmal, som
foljde med de hemldsa gauchorna nir pampas delades upp mellan spekulanter
och storgodsagare.

Ett annat tillfléde var Europas emigranter. Under den intensivaste fasen kom
arligen 64 000 européer till Rio de la Plata, mestadels outbildad lantbefolkning
fran sydeuropa. Inget land tog i forhallande till sin befolkning emot s& méanga
invandrare som Argentina. Folkvisor, frain Neapel och Genovese, kom med de
italienska lantarbetarna. Med de spanska kom andalusisk folklore, flamencon
med sina rytmiska fotstamp och hesa skrin. Fran Tyskland kom det som skulle
bli tangons hjérta och lunga, bandoneénen, ett balginstrument som fran borjan
skapades som en ersittning for orgeln i fattiga tyska landsforsamlingar.



Men ocksd den klassiska musiken gav sitt, i synnerhet operan. Aktuell pa
Teatro Col6n i Buenos Aires var den "veristiska” (vardagsrealistiska) operan,
Puccini och andra, med sina hjartslitande vardagsoden och tragiska slut, ele-
ment som kénns igen inte minst i tangotexterna med deras aterkommande
tema av forlust.

Jag talar i min bok Pardans om de europeiska storstiderna som ett skuggpass
till tangon, ett sitt att pa plats kinna in olika betoningar, olika schatteringar av
dansen. Ett chansondrag finns i Paristangon som for tankarna till att Carlos
Gardel foddes i Frankrike, en lantlig folkviseton méter mitt i Rom, en lidelse-
fullhet med ett drag av 6mhet priglar dansen i Sankt Petersburg och paminner
om att flickorna som togs till bordellerna vid Rio de la Plata mestadels hamtades
fran fattiga omraden i 6steuropa.

(Inom parentes sagt géller dven det omvinda, att tangon fungerar som ett
skuggpass till storstider virlden 6ver. Varhelst man kommer — Tokyo, Istanbul,
Havanna, Montevideo — gér det att uppsoka ett tangohak och dansa eller lyssna
sig genom natten for att nista dag veta att man hor hemma hér och méter folk
man kdnner pa gatorna.)

Teknik eller kansla

Det fors inom tangovirlden en stindig diskussion om huruvida tango &r teknik
eller kinsla. Salomoniskt vill jag séga att det beror pa vad man talar om. Talar
man om tangons identitet ar det tekniken. Teknik och precision byggdes in re-
dan i upprinnelsen. Virtuositet eller ingenting. I mansoverskottets hamnkvarter
vid Rio de la Plata var det i mannens uppgorelser som tangon hade sin roll.
Utvecklingen drevs fram av rivaliteten mén emellan. Och den holls uppe genom
samarbete mellan mén. Méan dansade med mén. Kunnandet 6verfordes fran
manskropp till manskropp. Ingen kunde ge sig ut pa arenan utan att behérska
sina uttrycksmedel.

Dirute pa arenan gick det atta till tio mén pa varje kvinna. Det gillde att
vara fullfjadrad. Men ocksa att ge kvinnan hennes utrymme, skanka henne
njutning, fa henne att glansa. Annars gick hon till ndste man. Det ar darfor
som tangon dr kunnande och som forforelsen ligger i dansen. I forforelse till
dans, inte i ett spel av forforelse mellan man och kvinna.

Forhallandet lever kvar @ven i dag nar konsproportionerna ér de omvanda
eller nast intill. Nu ar det kvinnorna som ér flest, de som har att bevisa sig.
Kvinnorna utvecklar sig, skaffar sig auktoritet, lar sig att fora, gor sig oberoende.
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Ingen vill springa efter ndgon annan. Sturskheten finns kvar, och den vilar pa
kunnande.
Men om det kommer till sjéilen i tangon da ger jag min rost at kdnslan. Nar
tangon forfor, nar den bjuder upp och befaller, da ér det mitt inre som kallar.
Om tangon pa ett plan dr utmanarnas dans, de djarvas och oforskracktas, sa

finns det en annan rost i den som talar om nederlag. En rost som hors genom
allt. Genom musiken, genom rorelserna, genom métet och sittet som omfam-
ningen gors pa. Och den talar ur texterna, det finns knappast en tangotext, inte
ens till de musikaliskt muntrare valserna, som inte grater. Bandonednens klagan,
som i poeten och kompositoren Enrique Santos Discépolos text "Bandonednens
sjil” Discépolo hor hemma i nittonhundratrettiotalets depression, i en ny tid
av nattsvart misir, och i dikten identifierar sig berittaren med bandoneénen,
forstar den fortvivlan som instrumentet ror upp:

Det var din stimma,

bandoneon,

som med sin klagan

talade om for mig

smartan

i att skiljas

Din stimma som ér djupet

av det dunkla

och skoningslosa livet

och av det som dromde om

att flyga,

men sldpar runt

pa sin illusion

och begrater den.”
Erbjudandet i dansen ir att stiga ned i detta. Stiga ned i smértan, sorgen,
forlusten. I tangon finns passion i bemirkelse hetta men ocksa i bemérkelse
lidande. Det man méter dr ensamheten, 6vergivandet, bristen i tillvaron. Man
moter barnet, skulden, besvikelserna. Man méter stiackta forhoppningar och
brustna illusioner, man moter tillkortakommanden och tvivel, man méter
kroppens éldrande och tankens otillracklighet.

Ett annat satt att berora

Ordens tillmoteskommande talar Freud om. Hur ord kan tyckas springa inne-

border i det omedvetna till métes. Tango, tangere — det latinska ordet for réra.

Jag ror, jag beror. Fast namnet pa dansen med all sannolikhet inte har ett dugg
med latinet att gora.




Social tango dr improviserad. Ingen vet vad som foljer harnast. Darfor dr jag
alltid hir. Med hipnad finner jag: det var hit jag kom. Och hit. Och hit.

Lika hipen limnar jag varje plats. Det stodjande benet skjuter bort mig. Eller
snarare som en av vara tangolérare uttrycket det: golvet trycker bort det. Ett
svindlande 6gonblick ar kroppen pa vig. Tills golvet pa nytt vilkomnar, later
mig sjunka ner i det. Och stoter bort. Och...

Ett stindigt hir och nu. Men tillsammans. Detta "hér” borjar redan nér vi
stills framfor varandra. Eller dnnu tidigare. Sa fort vi ingér avtalet att sta framfor
varandra. Ett méte i improvisation med den andre. Ingen vet vart det ska fora
oss. Bada lamnar 6ver sin fulla uppmarksamhet.

Omfamning siger man om dansfattningen i tango. Abrazo. En gest som
beseglar en pakt fri fran den vanliga samvarons foreskrivna restriktioner. Men
som dnda biar med sig allt det som &r inskrivet i vara kroppar. Jag limnar dver
min fore-skrivna kropp at den andra. Och jag tar emot, famnar, skriften pa
den andras kropp.

Utan skydd. I andning, lukter, muskler, senor.

Fyra gdnger tre minuter varar omfamningen. Samspelet ér sa titt och sa
innehallsrikt att det gar &t fyra danser for att hitta varann (istéllet for det van-
liga i svensk sillskapsdans som &r tvd). Vi ér i vara fore-skrivna kroppar, och
vi gar samtidigt utover dem. Vi lyssnar till, vi blir, varandras skrift. I rorelsen,
i beroringen.

Dansgolvet ér en plats innanfoér samhéllet. Men i dansen, i omfamningen,
inbjuds jag att utprova, att omformulera det avstiand som min kultur normalt
dikterar for forhéllandet manniskor emellan. Att omformulera avstandet mel-
lan mig och partnern. Mellan mig och de andra paren. Mellan mitt ansikte
och omvirlden.

Kanske ér det det som ér tangons yttersta forforelse. Ett annat sitt att berora.
Eller som det stdr i den text som inspirerar mig har i slutfasen, Erin Mannings
"Negotiating influence. Argentine tango and a politics of touch”:

En mojlighet till ett annat sitt att hora till i varlden.®

Noter

1 Holm 2004, s. 9

2 Ursula Naeve-Bucher, "Schénes Friulein darf ich’s wagen, Thnen Arm und Geleite anzutra-
gen?” Zu Néiherung, Werbung, Versuchung und Verfhrung in der schwedischen und deutschen
Literatur des 18. Jahrhunderts (diss.), Stockholm 2001.

3 Bremer 1983, s. 37.

4 ibid. s. 88.

5 ibid. s. 88f.
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6 Historiken gar tillbaka bland annat pé Birkenstock & Riiegg 1999 och den aterfinns i sina
huvuddrag i Holm 2004, s. 56ff.

7 citerat efter Birkenstock & Riiegg 1999, s. 78f, min 6vers. fran tyskan.

8 Manning 2003.
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Summary

The ballroom might be an excellent place to meet and experience social inter-
course. But the dance itself has other meanings. Each social dance carries within
it some of its origins and history. This article focuses on Argentine tango. In
Argentine tango, with its sharp heels, hostile glances and aggressive movements,
the repulsion seems to be more dominant than the attraction between the part-
ners. More than seduction, anti-seduction. The tango emerged in the cities of
Buenos Aires and Montevideo, among poor immigrants around the end of the
nineteenth century. It was born out of a sense of hopelessness, but it developed
as a gesture of scorn, a self-assertion in spite of all. The seduction it contains is
the seduction to dance, to exist and to assert oneself. That is why the identity
of tango is perfection, the skilful control of the body. But the soul of tango is
emotion. When tango seduces it is the whole inner life that is called upon: the
existence as such with all its defeats and victories, its pains and passions.



Hur later forforelse?

Owe Ronstrom

OcH Gub SADE "Varde ljus” och det vart ljus. Och ljud. For av ljus kommer
rérelse och av rorelse ljud. Overallt ljud — virlden ér tonsatt, den dénar, véser,
skrapar, sjunger, stonar, viskar. S& mycket ljud finns det, jamt och samt och
overallt, att vi alldeles sikert skulle bli tokiga om vi inte snabbt och effektivt
kunde stinga av och sl& dovorat till. Uppfattar vi en brakdel av allt som finns
att hora sa ar det mycket nog. Allt liv ackompanjeras av ljud, manniskors och
andra levande varelsers — varje aspekt av liv har sin tonart, sitt uttryck. Inte
konstigt d& om det ocksa giller forforelse. Men hur later det?

I djurens virld

I djurens virld dr det som forfor ofta grannlat. Vackra farger, storslagen drékt,
extravagant beteende. Och inte minst just lat. De flesta djur lockar med ljud,
alla pa sina speciella sitt. Varfor sjunger faglar egentligen? Jo, sager en insikts-
full vin, for att de maste, de ir helt enkelt sangnodiga.! De som lockar bist,
vackrast, starkast eller hogst vinner tévlingen om livet och fortplantningen. En
varmorgon befinner jag mig pa en gotlandsk stranding, tillfalligt forvandlad till
rastplats for tusentals figlar pa véig norrut lings den stora fagelautostradan intill.
Hir dr sangnodigheten stor, en éronbeddvande kakofoni av kvitter och skrin,
snarare avskriackande 4n lockande. Men sd ér det ju heller inte for mig det ar
tankt. Mer forforiska for mina éron ér i sé fall de konserter som lovgrodor haller
for oss tillresta gister nagra majeftermiddagar i en slottspark i Slovakien. Som
faglar kvittrar de, i ljusa, skimrande tonarter. Eller de symfonier vi inbjuds till
om kvillarna pa Tobago, dir tusentals grodor stimmer upp till en tvatimmars
polyfoni av klockrena klanger, standigt varierad, dnda alltid densamma. Sa gér
djur, de lockar tvdngsmassigt, av instinkt, deras lat star i fortplantningens tjdnst.
I alla fall 4r det s& vi ménniskor foredrar att berdtta om det, sa att den viktiga
gransen mellan natur och kultur, mellan djur och ménniska uppritthalls. At
djuren det djuriska, instinkterna — at ménniskan det kultiverade och skéna,
skapandet, konsten. Men ér det sa?
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I en tidning ldser jag att man just konstaterat att det &r precis som man linge
misstankt: valars sang kan horas tvirs 6ver oceanerna. Sérskilt knolvalar ar
kinda for sina sanger. De bestér av korta, upprepade, individuellt varierade och
rytmiskt repetitiva sekvenser i ganska lagt register. Mig paminner de mest om
ugglors och duvors hoande ldten, fastin ligre, langsammare och mer utdraget.
Det later lite klagande, vemodigt och sorgesamt.

— — r . S

Valsangens struktur (fran Wikipedia). Graferna uppifidn: song session, song, theme, phrase, sub-phrase, unit.

Varfor sjunger valarna? Som sa ofta i djurens virld sjunger hannar oftare och
mer varierat én honor. Knélvalshannar sjunger sarskilt ofta, garna och lange.
Mest sjunger de under lektiden, da kan sangen paga i timmar, ibland i dagar.
Sangen bygger pa dterkommande monster, men ar standigt varierad, den tycks
aldrig upprepa sig. Men varfor ér fragan? For att forfora verkar alltsa vara ett av
svaren. Dario Martinelli, valforskare, har visat att de sjunger for honor nar de

lar sig dialekter eller bara vill roa sig. Det verkar, tycks Martinelli mena, som
att de helt enkelt ar musikaliska.?

Att ga vilse

Forfora ér ett gammalt ord, ett inlan fran tyska. Det kan anvandas neutralt, i
betydelsen 'fora; forflytta; 'fora bort. Men oftare har det nog en mer tendensios
betydelse: ‘att fora fran rétta vigen, fora pa avvigar, 'vilsefora, 'vilseleda! Sa
ar det forstas — forforelse saknar mening utan idéer om synd, om ett mojligt
moraliskt val mellan gott och ont, tillitet och forbjudet, i varje fall mellan bra
och daligt. Det ar just dar vi brukar dra gransen mellan méanniskor och djur,
mellan de hogre staende varelserna med samvete och de ldagre utan. Varde
ddrmed sagt att forforelse inte dr ett bra ord for djurs locktoner. Istéllet ar det
till ménniskors varld vi ska vinda oss for att finna den sorts avvikelse vi kallar
forforelse. Lat oss borja bland nagra av de vasen vi satt att bevaka den manskliga
varldens yttersta grianser.

Forforiska vasen

Matteus skriver i sitt evangelium (5:29): "Om nu ditt hogra 6ga ér dig till for-

\
|
|
|
|
uppvaktar dem, men att de lika garna sjunger for hannar nér de leker, hdrmar,
forelse, sa riv ut det” Men om ens hogra 6ra ér till forforelse? Odyssevs valde
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att lata orat sitta kvar nar han passerade den klippiga och svartillgidngliga 6n
Anthemoessa. Dir bodde sirenerna, kvinnliga visen med fagelben, vingar och
ibland lejonman, som lockade sjomén till sin 6 med harpolek och oemotstandlig
skonséng. Sjoméannen kunde glomma att styra sina skepp — som darfor gick
pa grund och sjonk. De kunde hoppa 6verbord och simma iland — for att bli

slitna i stycken och uppétna. De kunde stanna pa sina batar — for att tyna bort
medan de forhdxat lyssnade pa sangen. For att bli den forste som hort sire-
nernas forforiska sing och 6verlevt, beordrade Odyssevs sina besittningsmén
att binda honom vid masten pa sitt fartyg och sedan tdppa till sina 6ron med
vax. Supermusikanten Orpheus valde att istillet utmana sirenerna pa duell.
Genom att spela pa sin lyra sa vackert att ingen hade 6ra fér nagot annat,
lyckades han riddda sitt sillskap, de beromda argonauterna, undan sirenerna
och en siker dod.

Sirenernas dde beseglades nir de besegrades av muserna i dnnu en sang-
tavling. I sorg foll de i havet och drunknade. Men helt férsvann de dnda inte.
In i var tid har de levt kvar, i beréttelser om vackra, kvinnliga havsviasen med
forforiska roster och kroppar. I Hans Christian Andersens "Den lilla sjojung-
frun” fran 1837, och kanske dnnu mer i Disneys filmversion fran 1989, har
motiv fran berittelser om skonsjungande sirener, nymfer, najader, sjorar och
sjojungfrur skickligt vivts samman. Alla dessa berittelser, utom mojligen
Disneys, har tva huvudsakliga budskap. Det forsta ér riktat till man pa resa eller
arbete langt frain hemmet: Inled dig icke i frestelse, ty det kommer icke att ga
dig val! Tank istéllet pa de ndra och kidra som vantar pa dig dirhemma! Det
andra budskapet leder vidare i samma riktning: Allt ér inte guld som glimmar!
Bakom det skona lurar det falska! Bada budskapen dr meningsfulla i relation
till ett etos som haller arbete, forsakelse och vintan fore sinnlig njutning och
omedelbar behovstillfredsstallelse. I var tid tycks ett sadant etos ha allt mindre
plats, nu giller istillet huvudregeln "Allt, genast!” Ar det kanske dérfor det ar
sa ont om sirener och sjojungfrur nufértiden?

Men hur lit da sirenerna? Ingen vet forstas, men ett dr da sikert — olika!
Forestallningar om skonsjungande kvinnliga havsvisen ar kianda sedan tusentals
ar, och dessutom spridda 6ver stora delar av jorden. Eftersom "det skona” ér en
synnerligen undflyende och foranderlig egenskap ér det troligt att man 6verallt
tillskrivit dem precis det slags forforiska skonhet som passat var tid och plats
bast. Vil avpassad for var avfortrollade tid ar i alla fall idén om att sirenernas
sang i sjalva verket utforts av valar. Vi vet ju att knovalarnas melodiska sang
kan fardas vida kring — vatten ér ett utmérkt ljudmedium. Vi vet ocksa att det




formodligen fanns knolvalar i Medelhavet under antiken. Zoologen Roger Payne
menar darfor att det sjoménnen hort kan vara just knolvalssang, som forts
genom vattnet och forstérkts av fartygsskroven som vore de jéttehogtalare.?

Ekotyper

Av vitt spridda forestillningar och myter skapar varje tid och plats sina typiska
utformningar. "Ekotyper” kallar folklorister och etnologer sadana lokala versio-

ner, tydligt markta savil av de yttre, fysiska forutsattningarna, som av de inre,

mentala.* Sjéjungfrur och sirener hor hemma bland kustbor och sjofolk, medan
skogsraet, hor hemma bland skogens inbyggare. Skogsréet, skogens kvinnliga
hérskarinna, forekommer under manga namn, som huldran, skogssnuvan,
skogstippan och randan. Lika skén som hon ar framifran, lika skrimmande
ful dr hon bakifréan, med ihélig rygg och lang svans. I en del signer berittas att
hon sjunger mycket vackert, och att man i kvillningen kan fa hora henne kalla
pa sina kor.> Kvinnor som gatt vall pa fibodar har inte sillan uppgett skogsraet
som laroméstare for sina mest utarbetade locklatar.® Forfor gor hon i dubbel
bemirkelse, genom att leda vandrare vilse och genom att locka mén till erotiska
dventyr. Sarskilt utsatta var skogskarlar, kolare, jagare, tjarbrannare, skogens
motsvarigheter till sjomin, ute pa langvariga, ensamma arbeten.

Manligt ensamarbete i skogar langt hemifran ar en av skogsraets grundlag-
gande ekotypiska forutsittningar. I norra Sverige, dar unga kvinnor kunde
arbeta ensamma pd fibodar hela somrarna, kunde vittermdn utdva motsva-
rande forforiska lockelse och lingre soderut, Nécken och backahasten.

I sin avhandling om Nécken skriver lundaetnologen Jochum Stattin om hur
det svenska bondesamhillets musik och dans dgde en sinnlig kraft som starkt
paverkade dess invanare. Nécken personifierar denna kraft; hans musik var
sdrskilt vacker, berusande och forforisk, déarfor ocksa farlig, sarskilt for vissa:
"Den helt 6vervigande delen av materialet skildrar hur kvinnor utsattes for
denna lockelse”.” Kvinnans vanliga sfir var hemmet och garden. Lamnade hon
den befann hon sig pa farlig mark, och faran 6kade ju lingre bort hon begav
sig. For kvinnor kunde Nécken visa sig pd manga sétt, som en musicerande
gestalt som lockar dem att gi i sjon, eller som en vacker, dtravard man, invi-
terande till erotik. Sddana forlustelser utanfor aktenskapet var forstas ett hot
mot den etablerade ordningen. Erotik och okontrollerad konsdrift, farligheter
som Nicken ocksd personifierar, knots i bondesambhillet till mén och det
manliga, medan kvinnans sexualitet och den kvinnliga konsrollen ofta stélldes
i motsittning till varandra.




"Stenbocks polska; upptecknad efter Nils Martensson Fredin, "Florsen” Burs, Gotland
fran August Fredins Gotlandstoner.




Ar Nicken alltsa farlig for kvinnor, sa framstar han snarast som en kraftfull
tillgang for méan. "Som regel tycks mén klara motena med Nécken pa ett mer
avdramatiserat sétt dén kvinnorna” sammanfattar Stattin.® Sarskilt i norra och
mellersta Sverige sokte mén vid speciella tidpunkter upp Nacken eller Strom-
karlen for att ldra sig spela av honom. Att lira av Nécken var inte ofarligt,
men foljde man bara de regler som foreskrevs av traditionen kunde det farliga
kontrolleras.

Det berittas att vissa personer, exempelvis en under 1870- och 1880-talet berémd
spelman, Anders Ljungqvist i Narlinge, som vanligen kallades Gas-Anders, lart

sig spela av Nicken. En plats, dir enligt mangas utsago, sadan lirdom kunde
erhllas, var under landsvigsbron vid Husbykvarn i Vendel. En spelman, som lart

sig spela av Nicken kunde spela en polska med nio olika vindningar. Nickens
polska, den nionde av dessa vagade dock ingen gérna spela, under denna maste
namligen bord stolar och allt innevarande dansa och kunde ej spelmannen sluta,
forrdn nagon skar av stringarna eller ryckte straken ur spelmannes hand. Skedde

ej sd, fortsatte musiken till dess spelmannen foll i vanmakt och dog. Gas-Anders
hade sjilv vid nagot tillfille yttrat: Spela ar bra, bara det ej gar for langt.’

Hur later en sddan forforisk musik som far stolar och bord att dansa? Uppteck-
ningar av "Nickens polska’, "Fans polska’, "Hins polska” och allt vad de kallats,
visar att de inte skiljer sig pa ndgot avgorande satt fran annan musik som man
i det svenska bondesamhallet forstod att uppskatta, annat én att antagligen ha
klingat sireget gammaldags ocksa i den tidens 6ron. Det r till 6vervigande
delen fiolmusik, ofta med korta repetitiva fraser ssmmanforda till fyra eller
attataktsperioder, girna utforda pa omstdmda fioler, pizzicaton och rullstrak
over flera strangar samtidigt, i tata suggestiva klanger. Stimning: A E A Ciss.

Vackert och suggestivt ska det forforiska lata, och girna lite farligt. Inte
sillan har just det vackra uppfattats som farligt i sig, for vad det kan fora med
sig. Visst kunde Niécken utéva farlig lockelse med sin musik, men det kunde
ocksd manniskor. Inte minst géllde det vallpigorna: "Hon lullade sa vackert att
mannen stéllde sig mot sina lieorv och kvinnorna mot sina rafsor och lyssnade.
De kunde inte arbeta, sa gripna blev de av hennes drillars skonhet”!” Nog
kunde vallpigors sanger vara vackra, men det var dnda forst och framst som
arbetsredskap de var avsedda. Anna Johnson skriver i en studie av fibodarnas
musik: "Fabodarnas betesmarker utgjorde ett vidstrackt ekologiskt system,
dir rovdjur och méanniskor férde en stindig kamp om tamboskapen.” Det
gillde att halla boskapen samlad for att skydda den fran faror. Locksangen var
det redskap som stod vallpigan till buds. "Under en tjugoarsperiod (1834-53)

revs bara i Leksands socken 410 kor, 135 kvigor, 35 oxar, 14 héstar och 8 félar,




smakrittren oriknade!” skriver Anna Johnsson och fortsétter:

Vallkullan bar inget annat vapen én sin slidkniv och med den formadde hon inte
forsvara sig sjilv och kreaturen. Hennes enda mojlighet var att forsoka skraimma
bort rovdjuren pa nagot sitt; med hemska skrik och med larmande och tjut i lur
eller horn. Lars Levander berittar om en liten Alvdalsflicka, vars kreatur blev
anfallna av bjérn. Hon blev sa stel av skrick att hon inte fick ett ljud ur "basun”
(langluren). "Du fédjér basu f6 mig, lydting” (du fortrollar vall-luren for mig, din
sate) skrek hon at bjornen och drimde till honom med basun.!

Det ir denna bistra realitet som ligger bakom minnesramsor av det slag vall-
pigor hade att nogsamt minnas: "Blisterpipor och fingerhorn / Lata mig vl uti
6ra / Tjutlurar och tjuthorn / kéra mig langt bort i myra. ”(Hélsingland); "Smala
videpipor och getahorn / Lyster min éron att hora / Men grova arderlurar och
bockahorn / Komma mina fétter att bloda” (Grangérde, Dalarna); "Oxahorn
och mannarop, det tal jag inte hora men bockahorn och kvinnorop, det faller
mig vl i 6ra” (Malung, Dalarna)

Det ir vilddjuret som talar i dessa ramsor, det generaliserade och forméansk-
ligade vilddjur som upptréder i bjornens eller vargens skepnad och som dérfor
har samma estetiska preferenser som ménniskor. Vackert ljudande kvinno-
roster, fléjter och gethorn kan vara farliga i skogen, medan oskont tjut och brol
skapar trygghet. Budskapet ér forstas att vallmusiken ar arbetsredskap, kom
ihdg det! Det duger inte att forsumma arbetet och dgna sig at fagert musice-
rande. Fibodmusikens tva sidor, den lockande, f6r tamboskapens 6ron, och
den skrammande, fér vildjurens 6ron, star bada i arbetets tjanst, ett arbete
understilld "fattigdomens och den lutherska katekesens etik’; med stranga krav
pa disciplin, flit, sparsamhet och fornojsamhet.'” Musik for nojes skull och av
estetiska skil kan sa litt fora vallpigan vilse, bort fran den rétta vagen, och da
lurar katastrofen snart om hornet.

Kirlekens hoga visa

I berittelser om lockande, forforiska visen ar det de breda folklagrens musik
som spelar huvudrollen, musik som litt kan formas béra en kroppslig, inte séllan
erotiskt laddad sinnlighet. I de hogre klasserna har regelmassigt odlats musik
av annat slag, en kirlekens hoga visa som sjunger den rena andliga sinnligheten
lov och uttrycker det kroppsliga finstilt och subtilt, eller inte alls. Men forforisk
kan den vara likvil. I sin bok om qin, den urgamla kinesiska cittran, aterger
Cecilia Lindqvist en klassisk kirlekshistoria fran 200-talet fore vér tiderakning.
Ambetsmannen, diktaren och ginspelaren Sima Xiangru forélskade sig i en vins
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dotter, den vackra Zhou Wenjun. Hennes man hade nyligen détt, men enligt
tidens sed tillhorde hon sin man fér evigt.
Situationen sag dérfor hopplos ut, men pa omvigar fick Sima Xiangru veta att
Wenjun brukade st bakom dérren och lyssna nir han musicerade tillsammans
med hennes far och hans vinner. En kvill spelade han darfor stycket Feng giu
huang (Fenixfageln séker maka) — och instrumentets toner och Simas dolda
budskap rérde henne sa djupt att hon rymde med honom, férskéts av sin far och
maste hjilpa sin forforare att servera vin pa det virdshus han éppnade for att de
bada skulle kunna férsérja sig — en total deklassering for dem bada.'

Karleken 6vervinner allt, det ar budskapet i den har romantiska historien, som
i sa manga andra som utspelar sig i de kultiverade ménniskornas virld. Trots
deklasseringen och pétvingat arbete som virdshusvird och servitris blir slutet
trots allt lyckligt. Det som formedlar kérleken och forfor den vackra Zhou
Wenjun ar forstas qin-musiken. Syndfull, kroppslig och erotisk ér den knappast,
istallet lagméld och forfinad. Qinmusiken &r byggd av glesa och sproda toner,
som vicks till liv genom konstfulla anslagstekniker, vibraton och ornament. Som
sa ofta nir det giller de allra hogsta klassernas musik, har den urgamla gin-
musiken laddats med lager pa lager av symboliska inneborder som utévare och
ahorare gemensamt utforskar under ett framférande. Det gor den oanviandbar
till dans och andra kroppsligt betonade nojen, men desto mer anvindbar som
barare av subtila budskap, uppfattbara av dem som har tillricklig bildning,
forfinad horsel och vil utvecklad fantasi.

Det hoga placeras hogt, det ér grundregeln i en vanlig kulturell homologi.
Andliga passionsdramer utspelas darfor med fordel dagtid, i ljusa, hogt be-
ldgna rum. Ett ovanligt tydligt exempel ar musikalen Sound of music, dér ju
det genomgéende temat ér just musik och forforelse. Berittelsen inleds péa en
solbelyst alping i 1930-talets Osterrike. "Bergen fyller mig med musik, mitt
hjarta vill sjunga varje sang det hor” sjunger klosternovisen Maria. S& hor hon
klosterklockorna kalla och skyndar sig ivig. Givetvis kommer hon forsent till
madssan, dédr en helt annan slags musik klingar, i Marias 6ron lika ljuvt och
forforiskt. Maria slits mellan klostren och bergen, mellan lusten att tjina Gud
och att lyssna till vérldens alla lockelser. Bada dessa virldar dr patagligt ljust
gestaltade, placerade som de ar i den andliga kérlekens rum.

En bit in i filmen ar det kapten von Trapp som forfors av sina barns och
Marias vackra sang. I slutet sjunger kaptenen, Maria och de sju barnen till-
sammans sa vackert och forforiskt att de inte bara vinner sangtéavlingen utan
ocksa kirleken och friheten, undan de ondskefulla nazisterna. Hur det later?
Pa Hollywoodyvis forstas. Med den senromantiska kénslosamhetens alla ut-



trycksmedel sjungs en populir version av kirlekens hoga visa: klara, ljusa roster,
stora klanger, milt firgade ackord, kérer och strakar i smiktande passager.
Det ir en de stora gesternas och kinslornas musik, sinnlig ja, men patagligt
okroppslig och ofarlig.

Marias kirlekshistoria med den stele kaptenen hér hemma i den hoga,
andliga kirlekens ljusa rum, darfor ar forforelsen inte farlig. Istéllet ar det
nazisterna som ir farliga, dérfor att de gér massans véig. Familjen von Trapp
hyllar familjismen och det individuella oberoendet, de foljer sin inre rést och
tvingas overge sitt land och folk i en svar stund. Musiken i denna mycket
framgangsrika musikal uttrycker just detta: installsamt och kinslosamt talar
den till individens inre rost, inte till massan. Fast det hindrar forstas inte att
de omtyckta sangerna ur filmen @nda kan sjungas i maktig unison allséng i
biosalongerna.

Mellan himmel och helvete

Forforelse och musik sitter ihop pd manga sitt. Musik stter starka krafter
i omlopp, krafter som kan behéva personifieras av visen av olika slag, eller
kontrolleras och disciplineras. Forforelse, att bli lockad att ta en vag som man
inte tinkt sig, dr bade lockande och skrimmande. Vad finns vl darframme?
Himlen? Kanske, men lika girna skarselden eller rena helvetet.

Ocksa i musikalen Cabaret handlar det om musik och forforelse, fast mest
av ett annat och mer kéttsligt slag én i Sound of music. Starkast och mest
overtygande i Bob Fosses filmversion frén 1972, med Liza Minelli i huvud-
rollen, ir nog @nda scenen pa det lantliga virdshuset, dar en gosse med klar och
fast rost stimmer upp i sang. Den borjar som en naturlyrisk visa, ganska lugn
och utan markerad rytm. Men s& okar tempot och siangen blir mer taktfast:
”Lat oss samlas for att hilsa stormen! Morgondagen tillhor oss!” Fler gossar
stammer in. "Res dig! Res dig!” sjunger de och far med sig alltfler i publiken. En
tonartshéjning och @nnu en, snabbare tempo, starkare markerad marschartad
rytm. Snart str hela virdshuspubliken med sina 6lglas i hinderna och sjunger
i givakt, medan gossen stricker ut armen med svastikan till nazisthalsning:
"Morgondagen tillhor oss!” Forforiskt ar det, pa ett skraimmande vis.

Som i Sound of music ér det massan som utgér hotet. Filmens huvudper-
soner ir ritt extrema individualister. Men trots alla deras later och laster, sa ar
de dnda inte hilften s utmanande och hotande som den sjungande folkhopen
i restaurangtridgarden. Den ir helt enkelt for littledd, foljer alltfor litt med
strommen. En ansldende sdng bara och se, som myror i en myrstack blir de,
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en del av den anonyma massan, mindre méanniskor och mer djur. Har ér det

individuell autonomi som hyllas, visterlandets kanske viktigaste kulturella
virde, medan massan framstills som hotande, 1ag och farlig. Darmed blir ocksa
massans musikaliska uttryck forforisk och hotfull.

Vissa grupper, oftast fundamentalistiska religiosa grupper, kristna sévil som
muslimska och andra, har uppfattat all slags musik, oavsett hur den later, som
forforisk just i meningen vilseledande, bort fran den ritta vigen. Om det nu
inte gar att folja Matteus rad och riva ut 6gat eller orat, s gar det i alla fall
att forsoka fa musiken att tystna, genom forbud, eller svavelosande hot om
helvetesstraff. I Sverige fick dragspelet just i sidant syfte ovanligt poetiska till-
malen som “djavulens blasbalg” och "syndaskrynkle”!* En langt vanligare vig
ar dock att istéllet medvetet anvinda sig just av musikens forforiska kraft, for
att leda manniskor in pa vad man anser ér den ritta vigen. Inte bara nazister,
utan ocksa arbetarrorelsen, nykterhetsrorelsen, politiska partier och varlds-
forbattrarrorelser av alla de slag har lockat med musik. S& ocksé Frélsnings-
armén, de svarta baptistkyrkorna i amerikanska sodern, Taizé-brodraskapet
i Frankrike och turkiska sufister, for att bara nimna négra exempel bland

religiosa grupper.

De flesta stora utopiska visioner, andliga saval som varldsliga, har forsetts

med musik i avsikt att locka och forfora, 6vertyga och stirka. Hur den later?

Jo, mycket sadan musik ar byggd kring diatoniska tonsteg i ett begrinsat om-

fang. Den dr ofta betonat rytmisk, girna i fyrtakt, och har enkel och tydlig

form, med verser och refring, dterkommande repetitiva sekvenser och girna

en "catchphrase” som biter sig fast. Det dr en musik som riktar sig till stora

kollektiv och helst utfors kollektivt av korer, orkestrar eller av stora folkmassor

unisont. Darfor ar den sillan subtil, dess lockelse och 6vertygande kraft ligger

i inklusivitet snarare én i exklusivitet, i ett latt uppfattat budskap som fangar

och haller kvar uppmarksamheten. Sinnlig kan den vara, och ér den kroppslig

sa dr det den kollektiva kroppen, massan, som den talar till.

Det kroppsliga och laga

Enligt samma kulturella grundregel som placerar det hoga hogt och ljust,

forldgger vi vanligen det laga, kroppsliga och kéttsliga, till tranga och mérka

kallarlokaler, kvillstid, gérna i kombination med tobak, alkohol och andra

berusningsmedel. Podngen &r vil just att man inte ska kunna se riktigt klart,
sa att det ska bli lattare att bli vilseledd!




Det slags forforelse som leder till kroppsliga synder ér intim och privat och
har darfor svart med de hogt beligna och ljusa rummens offentlighet och alla de
musikaliska uttrycksmedel som hor dartill. Grundlidggande drag i den syndfulla
forforelsens estetik #r istillet de som framstiller intimitet, som laga register
och lag volym, utpriglat individuell artikulation. Det ger foretrade for sma
ensembler och solister med starkt personliga uttryck. En typisk representation
av sirskilt forforisk och syndfull musik fran 1940, -50 och -60-tal dr storstadens
kéllarklubbar. Pa scenen, insvept i rok och alkoholdimmor, star bandet, med
piano, bas, saxofon och en singerska. Musiken ir tillbakalutad, med glidande,
lite slarvigt artikulerade ansatser. Sangen och saxofonen ar ligmald, nasal, girna
lite hes, en mikrofonformedlad intimitet."

I Amal eller Siffle, den svenska sméstadens ikoner, dr syndens lokal knap-
past nattklubben, snarare Folkets Hus eller Stadshotellet. Dir férs ensamma
sjilar samman av musiken, maten och spriten, for senare gemensam nattlig
promenad till nagot hotellrum. I Lars Molins TV-film Saxofonhallicken sker
det kongenialt till tonerna av Sidney Bechets "Petit fleur’; en vacker mollmelodi
i beguine-artad fyrtakt, av Bechet sjilv lanserad med den syndfulla kroppslig-
hetens alla musikaliska manér.

Mycket populirmusik &r precis som "Petit fleur” avsedd for rum med plats
for det kroppsliga. Inte sillan ér det jazz det handlar om, &ven om en hel del av
denna den kroppsliga syndens speciella tonsprak ocksa kan aterfinnas i senare
tiders pop- och rockmusik. Det som forenar ar ju att det dr musikformer som
ansetts sirskilt laga och dérfor sérskilt farliga — forforiska — for de lagre klas-
serna, och féor ménniskor som av nagon anledning ansetts sta naturen narmare
an kulturen och dirfor inte sikert av egen kraft kan formas att ga den ritta
viigen: arbetare, men ocksa barn, ungdomar, kvinnor, svarta...

Vad hinder med dem som blir forférda? Vilka faror utsitts de for?

Man mirker det inte sjilv genast. Jo, kanske pa en allmin slohet. Man blir lik-
giltig. Jag minns, att jag borjade trivas simre pa jobbet. Det var inte roligt lingre.
Dansen... Musiken! Eggande ir for lite sagt om den. Den arbetar sig sakta upp
till en hojd, ddr man inte har intresse for ndgonting annat én rytmen, glidandet.
Och flickan foljer med, smidigt, farligt rasande. Man forlorar sig sjlv, man ar
med ena halvan utanfor sig sjilv. Den andra halvan tanker man med men det blir
inte sa mycket. Och man blir allt mindre nogriiknad. Flickorna ocksa. ... Ibland
ar det sa man vill bitas eller sldss. Man blir littst6tt, man blir ovinlig. Och sa

forskrackligt trott. Det enda som gor en till folk igen ér en ny danskvill. Man
lever for den. Man ténker inte lingre. Man ar ett trogdjur.'

Det kunde varit en nykter alkoholists berittelse, eller en nyfrilst narkomans.
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Men den som berittar dr en ung man som fallit offer for "dansbane-elindet
i borjan av 1940-talet. I hans berittelse, dtergiven av den unge mannens riad-
dare i noden, den nyktre socialsekreteraren Allan Svantesson, framtrider
modernismens kyligt distanserade rationella individualitet som det ideala livets
mattstock, den rétta vagen. Det farliga med alkohol, narkotika, musik och dans
ar att de dr njutningsmedel som forst verkar hetsande, eggande, men sedan
avtrubbande. Man blir sl6 och beroende. Man blir ett trégdjur, forlorar sig sjély,
gar dit andra gar och upphor till sist att vara manniska.

I den panik som utbrét bland moralens viktare i Sverige runt 1940 framtrid-
de en rad personer som liksom Allan Svantesson var upprorda over tillstdndet
bland landets ungdom. Dansbanorna beskrev de i salvelsefulla ordalag som syn-
dens tempel, smitthardar for upphetsande dans, utlindsk musik och veneriska
sjukdomar. I ett brev skriver i november 1941 en prist i S:t Olofs forsamling pa
Osterlen i Skdne sa hir om forforelsens kraft och konsekvenser for ungdomen,
ett svar pa en uppmaning att teckna ungdomens moraliska tillstand:

Efter att ha fatt kanslorna till lagom temperatur genom den vidriga dansen och

nagon klunk sprit samt den demoraliserande negroida musiken gar man till
skrymslena kring ndjesplatsen och tillfredstiller dir sina sexuella begr.!”

1 Svenska Journalen samma ar skriver en redaktor i en bildtext om tillstdndet
pa landets danssalonger:
Bilden av 'fréjdpappan; som efter stingningsdags belatet tummar sina sedel-
buntar — sammansatta av ungdomarnas, eller deras forildrars, surt forvirvade
slantar — dr lika lattforstaelig som bilderna av ’hanglet’ utanfér lokalerna och
‘tringselfrojden’ inne i dem. Kaféavdelningarna éro girna ‘orientaliskt’ skumma

och jazzorkestrarna ha i regel nagon 'swingig’ refringséngerska som emellandt
babsar fram en sentimental eller hetsigt eggande olat!"®

Har dr vi tillbaks dar vi borjade. I berittelserna om de laga rummens farlig-
heter framstills manniskor som djur. Musiken ér locklat och parningsliten i
fortplantningens tjanst och det ér precis det som gor den lag och farlig. Jamte
musiken och dansen &r det i de hér citaten kvinnan som ar hetsande, eggande
och farligt rasande, musiken som dr demoraliserande negroid och lokalerna
som dr orientaliskt skumma. Ett forforelsens kraftpaket!

Orientaler

I sin bok Europa mellan ést och vist skriver Ronny Ambjornsson (1994) om
osterlandet som den forsta frimmande kultur européerna kommer i nirmare
kontakt med. Osterldnningarna, skriver Ambjoérnsson vitsigt, blir européernas




forsta "andra”. I métet uppstér savil Europa och Asien som begrepp genom att
speglas i varandra. Ostern blir en tvirtomvirld, en omkastad kopia av var egen
virld. Med 'turk’ och ‘oriental’ fir européerna tva ord som tillsammans innebar
bade fara och lockelse. Pafallande ér att sddant som har med det djuriska att
gora, drifter som sexualitet, aggressivitet, lattja och plétsliga utbrott av ener-
gier, tillskrivs dessa andra, i motsats till var egen driftskontroll och rationalitet.
Darfor dr det heller ingen tillfallighet att just orientaler har tillskrivits manga
av de visterlindska klassiska “kvinnliga egenskaperna’; som emotionalitet,
sensualitet, naivitet och opalitlighet.

MONTMARTREVISA KOMPONERAD
| ANSLUTNING TILL FRANSKA FILMEN

TEXT:
ANDER STERN

Piano Ke2:-
Salonorkester . 2:-

MUSIKCENTRALENS FORLAG ¥/s

Omislag till sangen "Det farliga konet, Edition Sylvain, Stockholm 1924
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Det dr europeiska mén som format savil bilden av kvinnan som bilden av
osterldnningen, vilket far den eurocentriska och den androcentriska varlden
att ssmmanfalla. Den orientaliska kvinnan som manlig, europeisk dromfiktion,
blir darfor dubbelt kvinnlig, dubbelt sinnlig, dubbelt forforisk. Denna fiktion
har i europeisk popularkultur gestaltats till tonerna av visande flojter med gli-
dande intonering, kromatiska skalor 6ver liggande borduner, intrikata drivande
rytmer: i klartext versioner av arabisk raks’ eller turkisk ciftetelli, utforda péa
ney eller fiol, till tarabuka, tamburiner och zil.

Avslutning

Till slut: Hur later da forforelse? Jo, pa alla majliga sétt. Forforelse ar en blink-
ning, en blick, ett perspektiv. Dérfor kan — i princip — all musik laddas upp och
bli forforisk. Och helt utan musik blir forforelsekonst sillan sarskilt lyckad. Utan
sin sang vore sirenerna inte sarskilt lyckade, utan sin musik blev varken Nacken
eller de religiosa och politiska organisationerna sérskilt effektiva, knappast
heller de kirlekstorstande djuren och manniskorna. Men det omvéinda géller
ocksa. Musik avsedd att forfora kan horas ocksa pa andra sitt. Janis Joplin &r
sangerskan som givit den utlevande, sjalvforbrannande hesheten en rost och
ett ansikte. Hon tog sin publik med storm, bokstavligen forforde dem. "On
stage I make love to 25.000 people, then I go home alone” 1968, aret for flower
power och 'make love not war;, men ocksa for omfattande politiska protester
och uppror, kinde hon sig foranledd att protestera ocksa hon: "My music isn’t
supposed to make you riot. It’s supposed to make you fuck"’

Forforelse ar att vilseleda, att fora pa avvégar. Det kréiver idéer om kultur och
civilisation, moral och synd. Darfor ér forforelse inget for djur. Ordet saknar
mening utan en uppdelning i hogt och lagt, ritt och fel. Det som forforelse
synliggor ar den viktiga gransen mellan natur och kultur, djur och ménniska,
men kanske @annu mer den betydligt subtilare grinsen mellan olika sétt att vara
manniska. Som det mesta annat i virlden ér den grinsen tonsatt. Musik sam-
tidigt upprattar, visar upp och dramatiserar vad det ér att vara manniska, och
av vilket slag. Medan det andligt hoga och kultiverade kréiver nagot av oss, som
hart arbete, forsakelse, hog moral och estetiska stalbad, sa star det kroppsligt
laga naturen ndrmare, vi beskriver det inte séllan som enklare, billigare, mer
lattillangligt och, tja, just det — forforiskt.




Noter

1 Den insiktsfulle dr ingen annan én Per Jensen. Se s. 61.

2 Wikipedia, uppslagsordet Humpback Whale, samt Anna Rotkirch, recension av Dario Mar-
tinelli: How Musical is a Whale? Towards a Theory of Zoémusicology, 2002. http://www.valt.
helsinki.fi/staff/rotkirch/valmusik.htm (29 maj 2007)

3 http://www.heureka.fi/portal/ruotsi/utstallningar_och_superfilmer/utstallningar/utgangna_ut-
stallningar/musik/sinne/ (7 feb 2007) Payne har lanserat sina idéer i "Among Whales” (1995),
och ocksa tillsammans med Frank Watlington spelat in de valsanger som 1970 gavs ut pa
"Songs of the Humpback Whale” (1970), virldens mest silda inspelning av djurliten. Enligt
wikipedia har badande som hort valens sang intygat att denna kan ge obehag eftersom de
djupa tonerna far brostkorgen hos en ménniska att vibrera (Wikipedia, uppslagsordet kndl-
val).

4 Eskerod 1947

5 Schon 2004, jfr Johnson 1989

6 Johnson 1989:41

7 Stattin 2002:72

8 Stattin 2002:59

9 Ex 73 Hiibinette 1923: 48 Uppland. Citatet ur Stattin 1992:71f. Gas-Anders star staty vid
Bjorklinge kyrka, med strakhanden lyft som halsning till forbipasserande. Bland manga spel-
miin har seden spritts att halsa tillbaks, for att skapa lycka och framgang at musicerandet.

10 Johnson 1989:36

11 Johnson 1986 Jfr http://www.visarkiv.se/folkmusikboken/Kapitel3/sida_14.htm

12 Johnson 1989:38

13 Lindqvist 2006:75

14 1 islam &r musikanvindningen starkt kringskuren. Men tonkonst finns forstas anda, fastan
definierad som icke-musik. Muezzinernas ofta rikt ornamenterade béneutrop ar det klassiska
exemplet.

15 Ett utmirkt exempel ir tenorsaxofonisten Don Byas "Lover Come Back to Me”.

16 Frykman 1988:92

17 Frykman 1988:76

18 Frykman 1988:78

19 Isserman & Kazin 2000:161
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Summary

Seduction and music is intertwined in many ways. Without music the seduc-
tiveness of sirens or other deities, of religious and political organisations, or of
ordinary people would be less successful. Seduction is a gaze, a perspective.
Hence all music can be charged to become seductive. Seduction is to mislead,
to lead astray. This require ideas about culture and civilisation, morals and sin.
Seduction is not for animals: the word has no meaning without dichotomies
such as high and low, good and bad. Seduction makes the important border
between nature and culture visible, between man and animal, as well as between
different ways of being human. As most other culturally meaningful borders,
this border is set to music.

Music at once creates, demonstrates and dramatisises what it is to be hu-
man, and of what kind. The spiritually high and cultivated requires hard work,
renunciation, high morals, while the low and bodily is understood as closer
to nature, and often described as simpler, cheaper, get-at-able — and more se-
ductive. In narratives about seductive beings music of the lower classes play a
leading part, music that easily can be ascribed a bodily amd erotically charged
sensuality. The music of higher classes seduces in a more spiritual way, and
express the bodily in fine print, or not at all.




Litet vis- och latlexikon

Till Osterland vill jag fara. Hoga Visans lustgdrdsmyt
i en svensk folkvisa eller Fran fruktbarhetskult till katekes.

Ar "Till Osterland” en kirleksvisa eller en andlig visa? Ar den en lovsing till
jordisk blomstring och kiirlek eller en visa om sjilen och det kristna dopet? Eller
bade och? Kommentatorer som Nils Dencker och Emil Liedgren har behandlat
den som en odiskutabelt andlig visa, dér brud- och brudgumssymboliken tolkas
som minniskosjilens forening med det gudomliga, med Kristus, dvs. den tolk-
ning som ménga teologer har applicerat pa Hoga Visan. Om denna bibliska text
finns det emellertid nyare forskning, som fér oss tillbaka till mellanflodslandet
vid tiden fore den patriarkala, monoteistiska religionens uppkomst, till dyrkan
av fruktbarhetsgudinnan Ishtar.

Folkvisa

A )
L e
e <R - [ . 0 ) 6 S5

Till  Os - ter-land vill jag fa - ra, dir bor all - ra ki - ras-ten min
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bortom bergochdju-pa  da - lar (allt un -der si gré-nanen lind.
ochdir tri-den i-ro pryd - da med blommor,somdof-ta si sként.
6 - ver bergochtor-ra he - dar, forr-dnnat - ten oss fal-ler up - pa.

Ur Weiner, Sangbok for skolan 1950.

Till att borja med ska vi se pa vad den traditionella visforskningen sdger. Visan
anses vara besliktad med en holldndsk kérleksvisa, "Na Oosterland wil ick
varen’, tryckt 1730, vilken i sin tur ska vara en omarbetning av fem strofer ur
1500-talsvisan "In Oostlant wil ic varen” I det forsta svenska trycket, ett skilling-
tryck fran 1768, anges visan vara "sammanskrefwen af A. E. E.”. Nils Dencker,
som har skrivit en uppsats om visan, attribuerar den till matrosen Anders E.
Fl6ija, som skulle ha kunnat fa kinnedom om den hollindska visan under sina




seglatser till Ostindien. Den melodi Floija valde till visan har anvints till den

andliga visan ”Jag ar en framling bland alla’; vilken i sin tur i skillingtryck har
haft melodihdnvisningen "Pé dig o Herre kire’, psalm 312 i 1697 ars koralbok.
Dencker betraktar dessutom "Till Osterland” som en "parallellforeteelse” till tva

olika andliga brollopsvisor, vilka publicerades i skillingtryck ungefir samtidigt.
Osterlandsvisan presenteras ocksa pa foljande vis i trycket fran 1768: "Huru den
Andeliga Bruden, den Helga Christeliga Kyrkan frogdar sig i Andanom éfwer
Fralsaren och Brudgummen Christo, utdragen af den Heliga Skrift” Dencker har
i sin uppsats fran 1937 gjort ett noggrant arbete, inte minst genom att jamfora
varje strof med savél den hollandska visan som med motsvarande bibeltext, i
forekommande fall. Men visans popularitet under tvéhundra ér ligger snarare
i dess slaktskap med Hoga Visan, Gamla testamentets mest livsbejakande
text, an med de lutherskt fornumstiga avslutande stroferna. Lit oss se pa den
kompletta vistexten i skillingtrycket:

. Til Osterland wil jag fara, . Alt for min kirastes hydda,
Ther bor aldrakjarestan min, Ther star twa tran sa gron,
Ofwer berg och djupa dahlar, Som alltid dro beprydda,

Alt under sa groner en lind. Med Frugter som luchta sé skion.

. The gronskas bad Winter och Sommar, . Ther &r ock en Hage planterad;
I Lundenom ther the sta, efter ett hogt forstand,

Thet ena bir Muskotte-Blommor, Med Trid och Orter formerad,
Thet andra har Neglikor uppa. Som jag ej beskrifwa kan.

. Jag maste ock icke forglomma, . I medjo af then Hage,

Then skiona Christalle-flod, Ther stander en lifsens Bom,
The lefwande WattuStrommar, Bir tolf slags Fruchter a rade,
Som fugtar Tradernas Rot. Och Lofwet ér likedom.

. Thess frugter &r som Lustgardars, . Ther star och hélsobrunnen,
Beprydda med harliga Lucht, En lefwande Kjilla klar,

Med Nardus, Saffran och Calmus, Hwars like icke dr funnen,
Som gifwer en harligan lucht. Som Salomo skrifwit har.

. Min sjél tu gior tig redo, 10. Jag sokte om natten langa,
Then samma wigen att ga, Alt om then mérka Qvall,
Ofwer Berg och torra Hedar, I Séngena min den tranga,
For'n Natten faller oss pa. Then élskat har min Sjal.

11. Jag sokte af alt mitt sinne, 12. Jag drog uppa mina Klader,
Och fant honom icke ther, Och stod upp af min Séng,
Hwar skal jag honom nu finna, Jag sokte pa gator Och grénder,
Som min Siél hafwer s kar. Och fant honom icke igen.




13. Uti ett sadan tilfalle,
Som jag nu sokte sa,
Mig funne the wigtare snille,
Som kring om Stadenom ga.

15. Jag gick dock litet lingre,

Alt om then mérka qwill,
Ther fant jag then som fagnar,
Och ilskat har min Sjal.

17. Min Win ar roder och hwiter,
Utkérad blandt tusend i tahl,
Som morgonrodnans strimor,
Och Ménen i Ajalons dahl.

Sa langt visar Dencker pa sambanden med respektive den hollindska visan
(vers 1-3), Johannes uppenbarelse (vers 5-6) samt for resterande verser (7-18)
Hoga Visan. I de dérpa foljande verserna byts lustgarden och brud-brudgum-
symboliken ganska tvirt ut mot Ordet, predikan och boken. Dencker visar att
Héga Visan byts ut mot Jesaja och Psaltaren, och i de sista stroferna forflyttas

14. Hor mig i Wagtare-Ménner,

Som mig nu méta hir,
Har i icke sedt then Wannen,
Som min Sjél hafwer s kar.

16. Jag fattade honom med gamman,

Och férde honom med mig fram.
Uti min moders kammar,
och wille ej sldppa han.

18. En lillja mellan bergen,
Ett blomster i Saron fin,
Han satte mig pa sitt hjerta,
Sasom en Signets Ring.

vi fran Gamla Testamentets vérld till Nya:

19. Herran, Herran har gifwit,
En lardan tungo mig,
At jag wet med them tréttom,
At tala i ridttom tid.

21. Huru lustig éro the fotter,
P4 bergen beboda fred,
Forkunna tina ritter,
Predika tina salighet.

23. Han frilste min Sjal ifran doden,
Mina fotter ifran fall,
Min 6gon fran tarar i noden,
Thess Gud jag prisa skal.

25. Han hafwer mig fordrat,
En Bok och til mig séndt,
Then jag skal dagelig lira,
Thet nya Testament.

27. Han hélt mig under riset,
Och i Kors-Scholan sa,
At jag skulle blifwa wiser,
Och hans Ord ritt forsta.

20. Han wicker mig hwar morgon,
Han wicker orat sa,
At jag kan utan sorgen,
Hans ord sa wil forsta.

22. En dag i tinom gardom,
Ar bittre dn tusende ar,
For oss hir nedre pa jorden,
I Psalmen skrifwit star.

24. Han lirde mig genom Propheten,
Forsta sitt lifsens Ord,
En kraft til saligheten,
For hwar och en som tror.

26. Then Boken skal jag worda,
Sasom ett Lilium,
Hon ldttar mig lagsens borda,
Thet helga Evangelium.

28. Han hafwer mig inskrifwit,
Mitt namn star i hans Bok,
Sin lag i hjertat gifwit,
ndr som jag dopet tog.
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Att den svenska visan har "sammanskrivits’, just pusslats samman, i protestan-
tisk anda finns det knappast nagra tvivel om, och jag ska inte vidare orda om
det hér utan spekulera kring de forsta arton verserna. I vers 1 finner vi samma
grona lind som i t.ex. medeltidsballader, och i de féljande verserna tecknas
en lustgard som bade blomstrar och bir frukt savil vinter som sommar — en
klassisk fruktbarhetssymbol. Nir sa scenbilden ar uppritad trider bruden ur
Hoga Visan fram, hon soker och finner sin brudgum, hon prisar hans skénhet
och fér honom med sig till sin moders hus. Dir stannar den svenska visan
blygsamt pa troskeln och ldser i katekesen medan den gammaltestamentliga
bibeltexten skildrar det dlskande parets kirleksmote.

Det moétet har under arhundradena inbjudit till skilda tolkningar: i textens
kyssar och omfamningar, i férforelsesymboliken som ser ut som en glidje-
fylld lovsang till sexualitet och fruktsamhet, till évervigande delen uttryckt
av en kvinnogestalt, har savil judiska kommentatorer som kristna teologer
last in forhallandet mellan Jahve och hans folk respektive Kristus och kyrkan.
Hur skulle annars denna text kunna std i Gamla Testamentet? Emellertid har
arkeologer under 1900-talet i Mellanéstern funnit texter fran tvaflodslandets
fruktbarhetskult. De pekar pa Hoga Visans likheter med den mytologi som
skildras dér, representerad av t.ex. Tammuz-Ishtar-kulten i Mesopotamien.
Bruden kan identifieras med den sumeriska gudinnan Inanna eller den baby-
loniska Ishtar nar hon prisas i liknelser med stéder, torn och palmtrid, och
brudgummen med hennes élskare Dumuzi respektive Tammuz. Forfattaren
Anita Goldman har dgnat Hoga Visan ett kapitel i sin bok om bibelns kvinnobild
och hdnvisar till en rad studier som knyter Hoga Visans text till babyloniska
fruktbarhetsriter och hymner. Hoga Visans tillblivelse skulle d4 kunna placeras
i ett tidsskede da tvaflodslandets fruktbarhetskult stred med de nomadiserande
folkens 6kenbaserade monoteistiska religion. Efter hand skulle en enda manlig
gud ersitta de manga av bada konen, och det manligas éverhdghet stadfistas i
judendom, kristendom och islam. I Héga Visans text har detta dnnu inte skett,
det finns fortfarande utrymme fér sinnlighet och glidje — men det finns ocksa
ett fordolt hot, lustgarden ér inte ostord. Att texten har fatt finnas kvar i Gamla
Testamentet beror enligt bibelforskarna pé att den har knutits till kung Salomo,
och som sagt pa de senare allegoriska tolkningarna.

Inget av detta har de ménniskor anat som har sjungit eller lyssnat till Oster-
landsvisan i Sverige, och lika lite de som har publicerat kérarrangemang av
visan med endast forsta versen. "Till Osterland vill jag fara” har troligen av
madnga till en bérjan uppfattats som en andlig visa, s& som den har presenterats



i bland annat skillingtrycken, men det dr hogst troligt att visan har éverlevt pa
grund av de forsta arton verserna om lustgarden och bruden an péa grund av
de tio sista om ordet och boken. Urvalet av verser i senare tryck pekar i den
riktningen: Endast de 17 forsta verserna publicerades i PD.A. Atterboms Poetisk
kalender for ar 1816, och en 6verblick dver de manga skolsangbocker och andra
sangbocker dir visan har tryckts under 1900-talet visar att ett urval (tva till
4tta) av de arton forsta verserna brukar tas med, men inga alls av de tio sista.
I manga fall trycks bara den férsta versen, som ju varken ger associationer till
lustgard eller katekes utan later som en vanlig lyrisk kirleksvisa. Hur som helst
har visan efterhand transformerats fran en andlig visa till en vérldslig, och visst
ar det fantasieggande att till och med hitta spar av for-patriarkalisk babylonisk
fruktbarhetskult i en svensk folkvisa, &ven om traden @r tunn!

Betriffande visans titel har "Osterland” i singbdckernas kommentarer asso-
cierats med det hollindska Flandern eller med Finland (t. ex. i Grona visboken),
och Dencker forestiller sig att sipmannen Floija syftar pa det Ostindien han
seglade pa. Men namn som Osterland, Osterrik med flera syftar i dldre svenska
visor ofta pa ett fjirran fantasiland i allmédnhet, utan direkt motsvarighet i
geografin. Sa ir det med "Slottet i Osterrik” och "Det stér ett ljus i Osterland”
Ocksa Edens lustgard lédr ha legat i oster.

Ungefir tvihundra ar efter Floijas visa gjorde Lars Gullin tillsammans med
Gunnar Eriksson nagra sanger pd Hoga Visans tema: "Bossa pa ta/b” (dvs. med
en Taube-melodi som underliggande struktur) vilken borjar “Sta upp min van
och kom hit ut” samt "Dyningar’, "Vad du dr skon” och "Har nagon sett” De
sangerna finns inspelade pa Lp:n Goteborgs kammarkor sjunger Lars Gullin.

Ingrid Akesson
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Body and Soul

"Body and Soul” var en végad titel p en populirmelodi 1930. Kompositéren
Johnny Green utgick ifrdn de tre orden nér han skrev melodin. Han hade ocksa
bestamt sig for att titeln skulle komma p4 slutet: ..I'm all for you /body and
soul/”. Green skrev "Body and Soul” efter ssmma modell som de flesta andra
populdrmelodier vid tiden: 32 takters refring uppdelade i fyra 8-taktersperioder
enligt modellen AABA.

Den ir en av de mest spelade av alla s. k. jazzballader. /Texten/ ir en smula
vagad, /melodin/ ér originell och tilltalande, men allra mest 4r det /harmonise-
ringen/ som gjort den till en sadan utmaning fér improviserande jazzmusiker.
"A’-partierna skrevs i Dess-dur medan "B”-partiet (“sticket”) bryter det konven-
tionella monstret och moduleras 6ver till D dur i fyra takter och sedan C-dur
for att via de tre ackorden C, H och Bess aterga till Dess- dur. Sticket hade han
komponerat nagra ar tidigare nir han skrev "Coquette’, men ratat eftersom
han da tyckte att det var for okonventionellt. Hér fick han anvindning for det!
"Body and Soul” har ocksa en inledande 16 takters vers, som ar komponerad i
ess moll och Ess dur. Total firdas den alltsd genom fem tonarter!

Johnny Green var en klassiskt skolad pianist, fodd i New York 1908. Han
hade utéver "Coquette” komponerat nagra populirmelodier innan han fick
bestillningen pa en s. k. "torch song” av sangerskan Gertude Lawrence. Hon
tog med sig melodin till London dir den uppmirksammades, blev forlagd och
inspelad av flera ledande dansbandsledare. Den blev strax direfter uppmark-
sammad i USA och inforlivad i Broadway-musikalen "Three’s A Crowd”.

Den stora populariteten nadde den dock efter det att Louis Armstrong
spelade och sjong den 1930, vilket inspirerade flera av swingerans band och

solister att gora egna personliga varianter av den originella melodin med den

utmanande harmoniféljden: Henry "Red” Allen, Benny Carter, Gene Krupa, Earl
Hines, Benny Goodman, Duke Ellington, Jimmy Blanton, Art Tatum, Jimmy
Dorsey for att ndmna nagra.

Men det var forst nar tenorsaxofongiganten Coleman Hawkins gjorde en
inspelning av "Body and Soul” 1939 som den firade riktigt stora triumfer.
Mirkligt nog ar den inspelningen en enda lang improvisation som bara har
de inledande fyra tonerna gemensamt med ursprungsmelodin! Resten #r en
misterlig uppvisning i musikalisk fantasi och dramatik. Hawkins spelar 6msom
tillbakalutat och explosivt, fantasifullt och avspint, oberikneligt och nydanande.
Denna 78-varvares tva korus har blivit stilbildande for alla jazzsaxofonister,
samtida och efterfoljande: Chu Berry, Ben Webster, Lester Young, Don Byas,




Ilinois Jacquet, Jack McVea, Buddy Tate, Budd Johnson, James Moody, Dexter
Gordon, Sonny Stitt, Zoot Sims, Al Cohn, Sonny Rollins, John Coltrane m. fl.
Det ér kanske ldttare att nimna de saxofonister som /inte/ har gjort versioner
av Johnny Greens misterstycke. Hawkins sjélv spelade "Body and Soul” vid
konserter och pa otaliga inspelningar under hela resten av sitt liv (han avled
1969), utvecklade stidndigt temat, improvisationerna och fraseringarna fran
ursprungsinspelningen 1939.

"Forst maste man beridtta en historia, sedan r det som att dlska,” sade
Coleman Hawkins om sitt sitt att tolka Body and Soul. "Tank dig att du vill
ligga med en kvinna och du bara dyker pa henne. Det gar ju inte. Man maste
uppvakta henne!” Vid ett annat tillfalle forklarade han: "Forst bekantar du dig
med melodin, sedan ndrmar du dig den mer och mer, smeker den, kysser den
och sedan dlskar du med den. Hojdpunkten blir klimax och den oackompan-
jerade kodan tillfredsstéllelsen” (Ur Scott de Veaux: The Birth of Bebop. Min
oversattning).

"Body and Soul” har blivit speciellt tenorsaxofonisters “mastarprov’; men
givetvis har dven andra jazzartister gett sig i kast med utmaningen att tolka den.
Bland dem miirks pianisten och séngaren Nat King Cole som leker med melodi
och harmonier och fltar in citat frdn savil Gershwins "Rhapsody in Blue” som

Griegs "I Bergakungens sal”. Aven Oscar Peterson, Erroll Garner, Hank Jones,
Dave Brubeck och Thelonious Monk aterkom ofta till "Body and Soul” Bland
gitarrister mérks Django Reinhardt och Les Paul, och av vokalister som gjort

minnesvirda tolkningar finns Sarah Vaughan (Greens favorittolkning dar en
av hennes versioner), Frank Sinatra, Ella Fitzgerald och Tony Bennett. Billie
Holiday gjorde ett antal minnesvirda insjungningar (i studio och vid andra
framtradanden). Av de ménga textvarianter som féorekommit som resultat av
manga inblandade textforfattare och uttolkare viljer hon den mest djarva: "My
life a hell you're making / You know I'm yours for just the taking...”

Jens Lindgren
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Alskaren i gluggen

Bakom denna fantasieggande titel doljer sig i sjilva verket en vaggvisa. Men det
ar forstas ingen vanlig vaggvisa, den ér fylld med koder och hemliga tecken!
Kvinnan som sjunger den har en hemlig dlskare. De kommunicerar med var-
andra genom olika tecken sa att han ska veta nér den ékta mannen dr hemma
eller inte. Tecknet kan besta i en yxa, réfsa eller nyckel som laggs pa taket eller
sitter i knuten, en omkullvilt stubbe eller liknande. Denna afton dyker dock
maken oforutsett upp hemma och hon glommer att dndra tecknet. Kvinnan
maste i sin desperation fa fram ett budskap till dlskaren som é&r pa vig in... Hon
sitter och vaggar barnet och l6ser sitt problem genom att véiva in budskapet
till dlskaren i vaggvisans text. Det kan t.ex. lata:

Skymtar du for gluggen

Kér soten min

Gud vilsigna skuggan

Men kom inte in

I aftse jag glomde den stubben att resa

Jag menar den karlen

Ar viller och galen

Som inte ser att far &r hemma
Aj, aj far dr hemma'

Visan kan ha en eller flera verser. I vissa varianter borjar husbonden efter ett
tag undra over den markliga vaggvisa som hustrun sjunger. Men hon viftar
bort fragan och sédger att ndgot maste man ju hitta pa att sjunga om, sa att lil-
len kan somna! Ofta har visan atf6ljts av en berittelse som stter in ahéraren
i omsténdigheterna och forklarar den lite dunkla texten.

Sagnen berittar att den hemlige dlskaren lir ha varit en munk fran Husaby
kloster. Maken ska ha lyckats fanga in munken med hjélp av ett vargnit och
pryglat honom. Munken flydde men blev av med sin kipa. Den ldr fortfarande
visas upp i Husaby kyrka som ett sedeldrande exempel. I vissa varianter sags
det att élskaren var prist och i andra att en dridng och en piga var forélskade
men att flickan var tvungen att gifta sig med en gammal gubbe; detta till trots
fortsatte de sitt karleksforhallande i smyg.

Visan ar gammal och finns spridd i hela det nordiska omradet. Motivet i
texten kan man hitta i Boccaccios (1313-1375) Decamerone. Den innehaller en
liknande historia, som utspelar sig i Florens, och som har pafallande likheter

1 Upptecknad av Levin Christian Wiede (nr. 398 i hans vissamling), utan angiven proveniens
eller traditionsbarare.



med den svenska vistraditionen. Har ar det hemliga tecknet ett dsnehuvud som
ar vridet mot eller fran Florens beroende pa var den dkta mannen befinner sig.
Men man finner den dven i Tyskland, dit den lar ha kommit i mitten av 1500-
talet. Till Sverige kom visan forst under 1800-talet. Den blev mycket populér
och det finns mingder av uppteckningar, skillingtryck och inspelningar fran
hela landet. Det forsta skillingtrycket kom 1825, men visan var si populdr att
den trycktes ett flertal ganger fram till borjan av 1900-talet. Ibland dr endast
en vers eller brottstycken bevarade men ibland dr den mer fullstandig. Melodin
gér oftast i dur och har i allménhet inte sa stort omfang. Flera av melodivarian-
terna paminner en del om vaggvisans repetitiva och enkla uppbyggnad. Ibland
har man dven blandat in nagra vanliga vaggvisefraser i texten sa som "Krakan
sitter pa taket” eller liknande.

Ulrika Gunnarsson
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Finska lura

Jag ér fodd och uppvuxen pa ett litet skogsjordbruk i granstrakterna mellan
Nirke och Ostergotland. Min fraga till Folkminnen giller en sing, som min
farfar sjong for mej och min bror. Han kallade den "Finske lura”. Jag minns bara
detta: "Forst i Hillemo och sen i Tjallemo och sist hos gummorna pa Falla” Nu
undrar jag: finns det méjligen ndgon saing med denna strof, eller var detta nagot
han diktade sjilv?

Denna friga till Folkminnen, insind av Lennart Samuelsson i Grytgol, Halle-
stads socken i Ostergétland, listes upp i februari 2001. Det enda svar vi kunde
ge var att orden knappast kan ha kommit i borjan av sangen, de verkar snarare
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vara nagot slags omkvide. Och de forklarar inte varfor farfadern hade kallat
sangen "Finske lura”
Tursamt nog lyssnade en annan Héllestadbo, Karl-Ivar Ljungberg, pa pro-
grammet. Han kunde ge besked:
Vi dr ett géng i en kurs om gamla torp och deras historia i Finspangs kommun.
I gamla anteckningar har vi funnit en visa som kallas "Finske lura” och som

skulle ha sjungits ganska langt tillbaka i tiden bl .a. i Grytgolsbygden. Visan
lyder enligt foljande:

Vi ska ge oss ut och silje nubber

och ta fortjansten for Tjallmo gubber.
A den fortjansta blir oss mycket bra.
Sen ska vi danse te Finske lura

forst i fastera, a sen i stuera.

Forst i Hallemo, och sen i Tjillemo,
och sist hos gummera pa Falla.

Att "Finske lura” var ett dricka &r kint av oss, detta har ju Linné skrivit om. Men
ar visan lokalt nedtecknad och i sa fall av vem, och finns det fler verser? Vi ar
mycket tacksamma om ni kidnner till nagot om detta.

Vi fragade Eva Danielson pa Svenskt visarkiv om det finns nagon annan upp-
teckning av visan. Det gor det inte, visan verkar vara ensam i sitt slag. Av dia-
lekten och ortnamnen att doma har den diktats just i Hallestad, kanske nagon
gang pa 1800-talet. Den har tidigare varit publicerad i Heillestadsbygden nr 2,
1976, dar man kan ldsa namnet pa den traditionsbirare som mindes texten:
Oskar Orberg i Skrattorp.

Raden "forst i fastera, a sen i stuera” kan krava en kommentar. Orden bety-
der "forst i farsturna (férstugorna), och sen i stugorna” Tjallmo &r Hallestads
grannsocken. Nagot Héllemo ér inte kint; namnet kan ha konstruerats av
Hillestad och Tjéllmo for att tjana som rimord. Falla avser sannolikt byn Hal-
lestads Falla viaster om Finspang.

Man far intrycket att visan dr fran husbehovsbranningens tid och att den har
diktats av glada Héllestadspojkar. De har sa gott om brannvin att de kan gora
sig en fortjanst pa det — till Tjallmogubbarnas fortret, kan man tinka — och nu
vill de ta sig en svingom med kvinnfolket i bada socknarna.

Det allra intressantaste i visan dr nog de bada ord som har gett visan dess
namn: “finska lura” Vad dr det? Som Karl-Ivar Ljungberg skriver ar det ett slags
dricka eller 61, omndmnt av Linné i flera av hans skrifter. Enligt SAOB atergar
"lura” pa ett finskt ord, /uura, med betydelsen 61. Mojligen dr det ett germanskt
lanord, besldktat med tyska lauer, efterlank; eftervin’



De finnar som alltsedan medeltiden sokte sig till Stockholm och som pa
1500- och 1600-talen koloniserade mellansvenska skogsbygder forde alltsa med
sig konsten att brygga ett 6l eller dricka som blev ként ocksa bland svenskarna.
Antagligen var det alkoholstarkt. Det finns omnamnt redan i Haquin Spegels
stora epos Guds Werk och Hwila, tryckt 1685, ddr man laser: [De finnas] "Som
gaa sa rusige, s rasotte och glade, / At man tor tankja the Finsk-Lura drukkit
hade”

Nir Linné gav sina foreldsningar i dietetik och kom in pa olika sorters 6l
och deras egenskaper, antecknade en av hans ldrjungar: "Finska 'luran’ ar tjock
och nistan mjélkfergad och kokas med gloggade stenar, kan altsa icke wara
hilsosamt; dock ir denna dryck méstedelen denna tiden obekant i Finland, den
brukas pa Osel och i andra ryska provincier” (Lindfors 1907, 112)

Redan tidigare hade Linné omnémnt finsk lura i Lapplandsresan (1732)
och Dalaresan (1734). I den senare reseskildringen ger han en detaljerad be-
skrivning av hur bonderna i Lima socken framstiller lura: "Luran praepareras
saledes: nir maltet blifwit malt, malit, i wattn dafwigt, krammas det tilsammans
emellan hinderna klumpewis, ligges in uti en het ugn at bakas och da det ar
som aldra hetast slikes uti et kiril fult med wattn, hwartil ldgges pors eller
humbla och med eldadt loo [lod] réres omkring, aftappas, sedan det gidst.”
(Linné 1953, 112)

En som delade Linnés uppfattning att finsk lura var skadlig for hélsan var
C.N. Hellenius, som 1780 framlade doktorsavhandlingen "Anmarkningar 6fwer
Finska Allmogens Bryggnings-sitt” Det berodde enligt honom pa att vorten
inte kokades och att de upphettade stenarna brande vid delar av masken och
limnade andra nirmast oférindrade. Han befarade ocksé att stenarna kunde
avge skadliga @mnen till vorten (Thunaeus 1970, 70).

I Bellmans diktning hittar man finsk lura tillsammans med manga andra
slags 6l som dracks vid hans tid. En bellmansforskare upprittade pa 1800-talet
foljande katalog 6ver olsorter som namns av Bellman: 61, dubbelt 61, enkelt
ol, porsél, tallstruntél, korsbirsol, farskol, buska (farskol), svagol, Doppelbier,
Dantziger Doppelbier, Schwachbier, Rostockerbier, Braunschweigermumma, 61
fran S:t Helena, porter, Westmans-porter, dricka, svagdricka, finsk lura samt
hirtill dven vort (i betydelsen 6l), 6lostvassla, mjod och bjorklaka (ibid., 141).

Ett par radiolyssnare horde av sig till Folkminnen med ytterligare upp-
lysningar om finsk lura. Berit Viholainen, Vastra Frolunda, var fér manga ar
sedan pd besok i sin mans hemland. D4 avsmakade jag denna nog sa vidriga
dryck’, skriver hon. Hon gissar att den &r spridd 6ver hela Finland, "fast min
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karl stammar fran Ostkarelen. Hoppas den ir mindre vanlig nu. Proportionerna
beharskar jag inte, men den ar en korsning mellan 6l och briannvin och gors
pa vatten, jast, malt, ev. socker. Den dr mycket snabbgjord!”

John Larsson, som numera bor i Birkerod i Danmark men som ar fodd i
Hjortsberga i Smaland, horde berittas att folk "ute i skogarna” berusade sig
genom att dricka "lura’; en drickablandning gjord av socker och jast. Han har
sjalv inte smakat den, men han skriver att den inte kan ha smakat mycket bittre
an den mask av socker och jist som studenterna i Uppsala drack pa 60-talet.
Han tillagger att det finns en slangpolska efter en bohuslénsk spelman, Halldin
Johansson, som heter "Finske lura”.

Det verkar alltsa som om "finsk lura” av idag inte &r nagot for finsmakarna.
De som dricker lura i var tid gor det av samma skél som p&d Haquin Spegels
tid: for att bli "rusige, rasotte och glade”

Bengt af Klintberg
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Danny’s dream

"Danny’s dream” av och med barytonsaxofonisten Lars Gullin (1928-1976) ar
en av den svenska jazzens mest kinda inspelningar, kanske den framsta i var
egen jazzkanon. Det dr en stillsam melodi med en nagot melankolisk kinsla, en
melodi som Gullin tillignade sin 4-arige son. Laten spelades in 1954 och blev
ett slags signum for tidens moderna, "coola’; svenska jazz. Detta uppfattades
av samtiden ej enbart positivt, eftersom stycket av vissa kritiker forknippades
med "fibodjazz’, vilket da var ett omdiskuterat och ifragasatt sitt att gora



jazzmusik, fjarran fran de gingse amerikanska idealen — flera ar innan Bengt-
Arne Wallin, Nils Lindberg och Jan Johansson hyllades for jazz i folkton, eller
"Jazz pa svenska’, for att lina den titel som anvéindes pa Johanssons skivor.
Ordet fibodjazz var £.6. missriktat nér det géllde Gullin, det hade i sa fall mer
att gora med framfor allt Wallins och Johanssons intresse for faibodarnas och
annan ildre folklig musik. Gullins musik hade snarare indirekt sliktskap med
komponerade melodier i "folklig” stil av svenska och nordiska nationalroman-
tiskt inriktade tonsattare.

Hir ska det handla mer om sjilva kompositionen per se:

"Danny’s dream” gér i en av Gullin ofta favoriserad tonart, Ass-dur eller,
som hir, parallelltonarten f-moll. (Bland andra Gullin-kompositioner som har
denna tonart kan ndmnas tva som ocksa tillignades sonen Danny, "Danny-O”
och "First walk’; bada fran 1951. Den senare gjordes nir Danny tog sina forsta
steg, men var samtidigt ett talande exempel pa att Gullin funnit sin egen vag
som kompositor, alltsd en dubbeltolkning av melodititeln "First walk”.)

"Danny’s dream” inleds med ett stillsamt, enkelt vistema i f-moll, en ned-
atgdende fras som upprepas sekvensartat, harmoniken ar organiskt lugn och
ganska konventionell, fraslingden ar 2 x 2 takter. Darefter foljer melodins
hojdpunkt: sjilva "berittelsen’, som en underbar drém, med stora jublande
sprang (i Ass-dur), ocksa en upprepad fras, 2 x 2 takter. Den foljs direkt av en
fallande melodilinje i jamna fjardedelar, en modulation och 6verledning tillbaks
till f-moll, 2 x 2 takter. Darpa repris pa inledningen, med en dramatisk steg-
ring d& den andra frasen spelas en oktav hogre. Ass-duravsnittet aterkommer,
men nu forkortat till hélften, 2 takter. Sa foljer en codaliknande avslutning, 4
takter, med en livlig, rikt utsmyckad harmonisk blandning av dur och moll for
att sluta i f-moll. Intressant dr hur en stor del av melodin ror sig kring tonikan
och tonikaparallellen, alltsa i bade moll och dur.

"Danny’s dream” dr en sannskyldig ballad, en berittande visartad melodi,
i det lilla formatet, intim till sin karaktir och utformning; ett ovanligt stycke
Kleinkunst i den svenska jazzhistorien. Den korta kompositionen ér innehallsrik
med sina kontrasterande temadelar. Hela temat bestar saledes av enbart 22
(egentligen 12 + 10) takter, vilka dven bildar underlag till de improviserade
solokorusen.

Efter melodikoruset foljer i skivinspelningen improviserade solon pa bary-
tonsax (22 takter), forsiktigt forstirkt elgitarr av Rolf Berg (22 takter) och
kontrabas av Georg Riedel (12 takter) varpa stycket avslutas med temats sista
10 takter. Denna inspelning ar saledes totalt fyra korus lang, sammanlagt 88 4/4-
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takter. Soloimprovisationerna bygger i stort sett pa temats originalharmonik.
Gullin har mycket att beritta i sitt relativt korta solo. Efter ett par inledande
brutna ackord pabérjar han ett sprudlande, fantasifullt broderi. Hans rytmiskt
intrikata frasering utmérks av boljande triolrorelser, omvixlande med sexton-
delar och trettitvaondelar. Den mjuka, vemodiga klangen i hans instrument
ar nastan helt vibratofri. Denna Gullin-improvisation brukar nimnas som en
av hans fraimsta och torde tillhora de konstfullaste jazzsolon som inspelats pa
barytonsaxofon.

"Danny’s dream” belonades med Orkester Journalens pris Gyllene Skivan
for 1954 ars basta svenska jazzinspelning. Nagot uppseendevickande tycks det
som Gullin framforde stycket offentligt endast en gang — i samband med att
han mottog priset pa Stockholms Konserthus i april 1955. En inspelning av den
konserten har sparats och finns utgiven. Den versionen, som endast har solo
pa barytonsax, givetvis helt annorlunda jamfort med skivinspelningen, har inte
det avspianda lugn som originalet, men saknar darfor inte intresse.

"Danny’s dream” har langt dérefter textsatts (av Petter Bergman pa 70-talet)
och spelats in pa skiva, bade i vokala och instrumentala tolkningar, ssmmanlagt
inte mindre @n 14 versioner (2006). Den under Gullins livstid séllan spelade
melodin har séledes pa senare ar blivit en svensk standardlat med ovanligt
manga olika nytolkningar. Melodins klassikerstatus ar helt grundad pa den ofta
aterutgivna skivinspelningen fran 1954.

Jan Bruér
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Knox, Keith & Lindqvist, Gunnar: Jazz Amour Affair, en bok om Lars Gullin.
SKAP/Svensk Musik, Stockholm 1986.

Skivinspelningar

Lars Gullin Quartet: Danny’s dream. Insp. for skivmérket Metronome i Stockholm
den 25 maj 1954, forst utgiven pa Metronome MEP 75, aterutgiven pa ett flertal
CD, bl. a. The Legendary Years, Vol. 5 (WEA 9031-77576-2), Fibodjazz (Metro-
nome Warner 3984-23068-2, dir inspelningarna aterges i fel hastighet och som
alltsa bor undvikas), Guldkorn (Metronome Warner 8573-84674-2), Danny’s
dream (Dragon DRCD 396) samt antologin Svensk Jazzhistoria Vol. 7 (Caprice
CAP 22042). En konsertversion fran 1955 finns i Dragons Gullin-serie (DRCD
224) samt i SKAP:s jubileumsbox Infogram INFO-033/1.



Flottarkdrlek

P4 femtiotalet fanns det fortfarande hembitraden i medelklassen. Vart hette
Gunnel och kom frén Géstrikland. Det tidstypiska punkthuset i fem vaningar
i Sundbyberg befolkades for 6vrigt till stor del av invandrade norrlandska
familjer som vid &rligen &terkomande tillfallen fyllde farstun och hisschaktet
med dragspelsmusik och surstrommingsdoft.

Medelklassen horde hemma i husets 6versta vaning (dar uppskattades inte
alltid dragspelen och surstrommingarna), medan tvaorna darunder kunde
framsté som ett slags arbetarkvarter, fran vilket mannen om morgnarna sags
vandra ivig med matsacksbagar mot Sieverts kabelverk och de andra fabrikerna
i Stockholms forsta industriforort.

Gunnel hade girna radion pa medan hon lagade uppstekt havregrynsgrot
eller rarakor med flisk till lunch. Hon hade ofta intressanta asikter om det
som spelades.

Jag har inget minne av att vi satt vid radion den dar kvillen den 26 januari
1952 nir supernovan Snoddas flammade upp i den svenska vinternatten, men
jag var ju bara fyra ar vid det tillfillet och befann mig vil vid de medvetna
minnenas suddiga horisontlinje. Att vi vid andra tillfillen lyssnade pa Lennart

Hylands program "Karusellen” kan jag dock erinra mig. Navil, det blev Gunnel

som for mig méalade upp Gosta "Snoddas” Nordgren (med betoning pa forsta
stavelsen i Nordgren). Eftersom han pa vart vaningsplan mest tycktes vicka
forargelse forblev han for oss barn en okroppslig men anda underligt forforisk
figur, en svavande rost i etern.

En néstan skrackblandad kulmen naddes nagon gang pa forsommaren 1952.
Snoddas och hans dragspelare (troligen var det Lill-Erik Person) gjorde ett fram-
tridande pd idrottsplatsen i Sumpan, under sin av managern Torsten Adenby i
turbotempo frampiskade riksturné. Ingen av familjerna fran plan fem hade en
tanke pa att lata sig representeras pa IP, men Gunnel, som hade ledigt denna
dag, gick dit tillsammans med en véninna. Hon berittade malande, och fick ta
om berittelsen manga ganger: En betydande del av norra Storstockholms be-
folkning hade sokt sig till evenemanget. Ett trafik- och parkeringskaos uppstod,
sabelsvingande poliskonstaplar forsokte styra upp det hela, men nir Snoddas
— forsenad — anldnde, da var hela omradet sa fyllt av PV444-or, Volkswagen-
bubblor, Saabar och en och annan Ford Anglia att sangaren helt enkelt fick
kldttra upp pa biltaken och vandra 6ver bilhavet for att na estraden. "Snoddas
gick pa bilarna” var den mest etsande passusen i Gunnels framstillning, som
vi lyssnade till med gapande munnar och uppsparrade 6gon. Pa tidningsbilder




och affischer kunde jag se Gosta Nordgrens leende, kepskronta nuna, men det
var vildigt svart att fa denna alldagliga uppenbarelse att stimma 6verens med
skildringarna av ndrmast leviterad hdnryckning. Snart skallade gardar och
lekplatser av omdiktningar, som “haderian hadera, doppa Snoddas i chokla”
och manga mycket virre varianter som jag inte vill ga in pa har.

Snoddas var knappast nagon forforare. Flottarkérlekens blodvallningar hér-
rorde kanske snarare fran en linge uppddmd langtan att lata sig forforas, en
ldngtan som nér den kom till sa ohammat uttryck chockerade de folkhemsbyg-
gande. Trekvarts sekels folkbildningsmodor kom liksom i rekyl; det hogstaimda
och konstfullt allittererade aterkastades som i en narrspegel. De bildade kiande
sig parodierade, kanske pinsamt avklddda.

Visan "Flottarkarlek” hade skapats 1949 av folkskollararen Hugo Lindh
(1899-1979), som ocksa var ungdomsledare i Unga Ornar och sedermera
blev yrkesskolerektor i Borldnge. En representant alltsa for den moderna,
pedagogiska och folkhemska ordningen. Och hir tycks denne ordningsmans
kittlande lingtan efter forforelse formligen forsa fram. I en intervju i tidningen
Saningsmannen berittar Lindh, som hade vixt upp i det halsingska Ovanaker
vid Voxnan, hur han sett flottarna arbeta med timret: "Jag horde deras takt-
fasta ’hej & h&’ och deras karlavulna sénger, ja det var bilder som etsade sig sa

starkt in i mitt barnasinne att jag aldrig glomt dem. Annu i dag kénner jag en

vallustig rysning nar jag kommer ihdg dessa stora, breda, priktiga karlar” Med
tjugohundratalets referensramar kan vil dessa vallustiga flottarminnen forstés
ge upphov till en del ovéntade, gransoverskridande associationer.

Men som manga papekat ar det inte bara minnesbilder fran nagot slags
flottarverklighet som flyter upp mellan stockarna i "Flottarkarlek’, utan snarare
den forestdllda och formskona virld av obandiga och kénslostarka skogsmin,
kolare och spelmdn som malas upp i det tidiga 1900-talets Bergslags- och
Norrlandsromantik; en folkhogskolornas, folkbildarnas och huvudstadsskal-
dernas dyrkan av det "naturligt” obildade. Utan Dan Andersson ingen Hugo
Lindh — men utan speglingen i Lindh skulle kanske inte Andersson till sist ha
erovrat den plats i den svenska folklighetens kanon som han @nnu intar. Men
det kravdes natursangaren Snoddas distansloshet till romantiken for att visan
skulle ge resonans i de svenska hjartestrangarna. Den kanske alltfor profes-
sionelle Harry Brandelius hade spelat in visan kort efter dess tillkomst, men
utan nagon publikframgang.

Snoddas var dnda knappast nagon forforare, nej. Men Lindhs "Flottarkar-
lek” ar ju faktiskt ett slags katalogaria a la Don Giovanni. Snoddas trader in pa




scenen som en odddlig svensk Leporello och éterberittar sin for linge sedan
unge herres eskapader "ifran Norderas till skiljet ner vid Berg”. Flottaren ér aris-
tokraten som kan (och forvintas) ta sig friheter som inte anstir bonder, tjianare
och folkskolldrare. Man beréttar garna i bygderna om honom med en vallustig
rysning — medan manen 6ver moarna gar vall. Och liksom hos Mozart ér det
hos Lindh melodin, den musikaliska formen, som tar 6ver och talar for sig sjalv.

Det dr overhuvudtaget mérkligt att visans musikaliska egenskaper har disku-

terats sa lite. Lindhs schottisaktiga melodi har en omisskénnlig sérprégel i all
sin alldaglighet (liksom Snoddas), med det 6verraskande och néstan hisnande
"haderian” i refrangen som hojdpunkt. (Just refrangen utelimnades for 6vrigt
vid det dér framforandet i Karusellen 1952; om det var av programtidsskal eller
av omtanke om den "goda smaken” dr omdiskuterat.) Liksom Leporello tonar
ut sig ur sin forforelseberittelse med ett menande "ni vet vad han go---r” (voi
sapete quel che fa) pa brutna treklanger antyder Lindh/Snoddas med detta
"haderian” onamnbara hiandelser vid flottarvattnen.

Anders Hammarlund

Killor
Sima, Jonas 1996. Sagan Snoddas: Sverige i oskuldens tid. Stockholm: Carlsson.

Strand, Karin 2003. Kénsliga bitar. Text- och kontextstudier i sentimental populdir-
sang. Diss. Umea universitet. Skelleftea: Ord & visor.




Flottarkirlek

Det svaga ar det starka vart. Kvinnohjartan smalter som vax 1 flottarnas famn

Text och musik: HUGO LINDH
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AB Motirycas Lo nim 1953
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Forfattarpresentationer

STEFAN BOHMAN (f. 1956) ir chef féor Musikmuseet sedan 2000. Tidigare
anvarig for bl a arkiv, dokumentation och forskning vid Nordiska museet. Fil dr
i etnologi med en avhandling om arbetarrorelsens musik. Docent i museologi.
Har bl a skrivit bockerna Historia, museer och nationalism (1997) och Musiken
i politiken - konstmusik som kulturarv (2003).

BIRGITTA HOLM (f. 1936) ér prof. emeritus i litteraturvetenskap, Uppsala
universitet. Forfattare till bocker om Gosta Oswald (1969) Fredrika Bremer
(1981), Selma Lagerlof (1984), Sara Lidman (1998) samt den i ar utkomna
Victoria Benedictsson. Andra publicerade verk ar essasamlingen Tusen dr av
dgonblick. Frdan den heliga Birgitta till den syndiga (2004). Verksam som kritiker
och essiist samt med framtridanden i radio och TV. Sarskild relevans i det
hiar sammanhanget har boken Pardans (2004) samt Tvd steg fran himlen, en
forstillning pa Klara Soppteater av och med Birgitta Holm.

PER JENSEN (f. 1956) ir professor i etologi (liran om djurs beteende) vid
Linképings universitet, IFM Biologi. Hans forskningsomrade handlar huvud-
sakligen om sambandet mellan genetik och beteende och hur domesticeringen
av djur har férindrat dem. Han ér ocksa ansvarig for flera kurser i etologi vid
universitetet, vilka ticker in omraden som méanniskans beteende och evolution.
Per Jensen har skrivit flera bocker inom omrédet, t ex Djurens sprak — samtal
om makt, sex och barnuppfostran (2001), samt ett attiotal vetenskapliga artiklar.
Han ir ocksé hingiven folkmusiker med fiol och svensk sickpipa som huvud-
instrument och var i sin ungdom en hyfsad polskedansare.

SYLVIA NANNYONGA-TAMUSUZA (f. 1968) ir fil. doktor (PhD) i musik-
etnologi och "senior lecturer” i musikvetenskap vid Makerere University i
Kampala (Uganda). Till hennes specialomriden hor sambanden mellan musik,
identitet och kon. Hon har ocksa arbetat med relationen musik och dans samt
musik i skolan. Fér nérvarande arbetar hon med ett projekt om afrikansk musik
och afrikanska musiker i Norden.



MATS NILSSON (f. 1952) ir fil. doktor i etnologi och universitetslektor vid
Goteborgs universitet dar han undervisar framfor allt inom etnologins folklo-
ristiska tradition. Specialomraden ar dans, danser och dansande i vid mening,
dven om polskan som dans, dansmusik och estetik star i centrum, och han har
sjdlv dansat i olika sammanhang i 40 ar.

OWE RONSTROM (f. 1953) ir professor i etnologi vid Hogskolan pa Gotland,
dessutom musikant och radiomedarbetare. Som forskare har han égnat sig bl.a
at musik, dans, migration, alder, kulturarvspolitik och 6ar. Han ar forfattare till
manga bocker och artiklar, senast Kulturarvspolitik (2007).

EVA SJOSTRAND (f. 1958) ir kérsangare, journalist och forfattare, kulture-
daktor vid SR Gotland, producent fo6r programmen Vdgor och Mimer i P2.
Forfattare till bland annat folkmusikdramerna Volund och Utlottningen. 1
boken Grodda (2005) berittar hon om polskans grepp om ménniskan. Varen
2008 sitter Lansteatern pa Gotland/Gotlandsmusiken upp Eva Sjostrands pjés
Ljus. Gullin.

KARIN STRAND (f. 1970) ér fil. doktor i litteraturvetenskap och arkivarie vid
Svenskt visarkiv. Hon var tidigare verksam som lektor vid Umea universitet
och undervisade da bland annat i populérfiktion och skapande svenska. I sin

forskning intresserar hon sig for folklig och populir sanglyrik. Ar 2003 dispute-

rade hon pa avhandlingen Kénsliga bitar. Text- och kontextstudier i sentimental
populdrsang. Artikeln dr en bearbetning av resonemang ur denna.




KARIN STRAND ¢ Sirenen i etervagorna
Mikrofonsang, genus och forforelse i radions barndom

MATSs NILSSON ¢ Forford i folkdans — kan man bli det?

STEFAN BOHMAN « Musik, forforelse och politik
Varfor dar Wagner fortfarande kontroversiell?

Eva SJOSTRAND « Ett 6gonblick
PER JENSEN « Dansen ur ett etologiskt perspektiv

SyLviA NANNYONGA-TAMUSUZA « Gendering "Musicking”
Commodification of Women in the Music Business in Uganda

- BirGiTTA HOLM » Tango — forforelse eller anti-forforelse?

OWE RONSTROM « Hur later forforelse?

LITET VIS-OCH LATLEXIKON
Till Osterland vill jag fara / Body and Soul / Alskaren i gluggen /
Finska lura / Danny’s dream / Flottarkdrlek




