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ABSTRACT 

The Independent Practice 

During the last hundred years, the music industry has evolved with the record 

labels playing a central role. However, many   argue that this situation is about to 

change as record sales have decreased during the last ten years.   This imminent 

change in the music industry will not only affect the multinational record labels, 

but also the independent record labels.  As record sales have decreased during the 

last ten years, the number of members in the Swedish Independent Music 

Producers Association (SOM) has increased and the association now includes 300 

independent record labels which are responsible for around 30 percent of the 

music being produced in Sweden. However, they can be considered a dominated 

group within the music industry, since they only have around 10 percent of the 

total market shares when it comes to selling figures. Considering the changes in 

record sales, the domination of the major record labels and the somewhat 

fascinating growth of independent actors during turbulent times, this thesis will 

study how the Swedish independent actors relate to the practices and ideals 

relevant in the daily work of running an independent record label. The practices 

studied in this thesis are the practice of work, the practice of recognition and the 

practice of content production. 

 

The purpose of this thesis is to analyse how independence is constructed among 

the members of SOM. The thesis is based on material collected in a web survey as 

well as seven interviews with representatives of indie labels. The web survey was 

distributed to all members of SOM, and the interviewed informants were selected 

by snowball sampling, using a locator to find informants. The survey material was 

analysed with cluster and variance analysis, while the interview material was 
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analysed using content analysis ɬ searching for themes connected to the practices. 

All material is understood through the theoretical frame of the field theory. 

 

The main results of the study are that there are different ways of relating to 

practices among the Swedish independent actors, and that these ways of relating 

are closely connected to their position within the field. There are common ways of 

relating to practices such as always promoting DIY, the importance of music and 

the need to resist the dominance of the major labels. However, the independent 

actors are not consistent in how these commonalities work in practice. For 

example, DIY is not applied if it is not economically necessary, and the need to 

resist the major labels is only apparent when the independent actor has a weaker 

position within the field. The more established an independent actor is within the 

field, the lesser resistant he is against the dominating structures of the music 

industry.  However, even though established, the actor is still dominated by the 

major labels and can therefore continue to define himself as independent, even if 

this definition differs from the one used by un-established independent actors. As 

a result of a weakening resistance against the major labels, the independent actors 

turn to struggle each other.  

 

 

Keywords: Indies, practice, autonomous, heteronomous, capital, position 
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FÖRORD 

Sundsvall, april 2013 

 

Ett återkommande tema i den här avhandlingen är aktörers vilja att göra saker 

själv. Vilket, i mångt och mycket, handlar om att försöka känna kontroll och 

självbestämmande i en miljö som ofta handlar om att andra har den kontrollen. Det 

jag vill komma till, är att den miljö som studeras här kanske inte skiljer sig så himla 

mycket från den miljö som kallas för akademin. Akademin, och kanske särskilt 

sociologin, är full av idealister som gärna vill ha full kontroll, inte vill styras av 

andra och heller inte vill styra andra. Man vill bestämma själv. Ofta. Men så 

kommer de där detaljerna med att verksamheten ska organiseras också, det ska 

finnas ekonomiska medel, det finns krav och riktlinjer och förväntningar. För att 

hantera dessa strukturer så gör akademiker precis som de oberoende aktörerna i 

den här avhandlingen gör: de samarbetar med andraɬ de som delar samma 

intressen, de som delar samma ideal.  

 

Och så är det också för mig. Jag har gjort den här avhandlingen själv ɬ inom av 

akademin givna ramar, formalia, krav på vetenskaplighet ɬ men jag har fått massor 

av ovärderlig hjälp av människor som stöttat mig i mitt arbete. Det är dags att 

tacka alla dessa människor. 

 

Susanna Öhman, Katarina Giritli-Nygren och Gunnar Augustsson har varit mina 

handledare under de senaste åren. Tack Susanna för att du hjälpt mig övervinna 

åtminstone en del av min rädsla för kvantmetod. Tack Katarina för din närvaro och 

din förmåga att få mig att tänka ett steg längre för att finna välbehövlig spets i de 

teoretiska resonemangen. Tack Gunnar för att du delat med dig av dina kunskaper 

om skrivprocessen och för ditt aldrig sinande förråd av metaforer. Gunnar ska 

dessutom ha tack för att han var den som tipsade om mig när det behövdes extra 

undervisande personal 2005 ɬ om det inte vore för det hade jag förmodligen aldrig 

blivit doktorand.  

 

Under mina första år var Lars-Erik Wolvén och Björn Fjaestad mina handledare. Vi 

var inte alltid överens, men jag lärde mig mycket under de åren. Lars-Erik gick 

tyvärr bort för ett par år sedan. Lasse, jag vet att avhandlingen inte är särskilt lik 
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den avhandling jag skrev då, men jag tror att du skulle gilla den ändå! Björn: 

särskilt tack för din noggranna genomläsning av det färdiga manuset! 

 

Tack till alla de skivbolagsmänniskor som ställt upp och svarat på mina frågor, 

både i enkät- och intervjuform. Särskilt tack till Mats Hammerman, för att du alltid 

tagit dig tid till att dela med dig av dina kunskaper. 

 

Tack också till Simon Lindgren och Patrik Wikström för konstruktiva kommentarer 

i samband med mittseminarium respektive slutseminarium. 

 

Tack till kollegorna på våning 3 i Östersund. Östersund blev aldrig min stad, men 

tiden med er på campus var fylld av roligheter. 

 

Tack till kollegorna i Sundsvall. Ni är alla med och skapar den miljö som får mig 

att alltid vilja gå till jobbet. 

 

Ett särskilt tack till Sara Nyhlén och Lina Bellman, mina partners in crime under 

framförallt sommaren 2012. Tack för alla diskussioner om doktorandlivets våndor, 

tack för genomläsningar, tack för skratt, tack för vin! 

 

Min familj och mina vänner utanför akademin har genom alla dessa år stått vid 

min sida och uppmuntrat mig till att fortsätta kämpa. De har vaktat barn och bjudit 

på välkomna avbrott med långa fikastunder och middagar. Tack till pappa, 

mamma & Göran, Sanna, Erik & Ingela, Emma O och Emma P.  

 

Slutligen, Robert och Iris: ni är ett fantastiskt stöd och den bästa lilla familj man 

kan ha. All kärlek till er.  
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1. INLEDNING 

Sedan början av 1900-talet, då det första grammofonbolaget startades i Sverige, har 

musikhandeln i Sverige liksom i övriga världen dominerats av och utgått från 

skivbolagen (Arvidsson 2007a). Bland dessa bolag finns såväl multinationella 

aktörer, vilka brukar benämnas majorbolag, som aktörer i oberoende skivbolag, 

vilka nedan kommer att benämnas oberoende aktörer. Den här avhandlingen 

handlar om dessa oberoende aktörer1.  

 

Begreppet oberoende har använts sedan mitten av 1970-talet för att beskriva och 

definiera vissa svenska skivbolag. Det finns i dag omkring trehundra oberoende 

skivbolag i Sverige, men sett till försäljningen av musik har de oberoende 

aktörerna tillsammans knappt 10 procent av marknadsandelarna. Samtidigt står de 

för 30 procent av den totala mängden musik som produceras i Sverige (SOM 2011).  

 

Som oberoende skivbolag definieras, enligt föreningen Svenska Oberoende 

Musikproducenter (SOM), de aktörer som inte är majorbolag. De svenska 

oberoende skivbolagen brukar sägas ha uppstått i en motsättning mellan 

Musikrörelsen2 och de så kallade etablerade. Anledningen till schismen har 

beskrivits som orsakad av såväl kulturella, politiska, personliga som ekonomiska 

faktorer. Musikrörelsens aktörer kopplades samman med föreningen NIFF 

(Nordiska Ickekommersiella Fonogramproducenters Förening), som med tiden 

bytte namn till SOM. Aktörerna i NIFF hade i grunden en antiindustrialistisk 

övertygelse om att man måste kontrollera hela produktionskedjan för att kunna 

vara en oberoende aktör på marknaden. Oberoende innebar i princip att spela in 

vad man själv ville i egna studior för att sedan också tillverka, sälja, distribuera och 

marknadsföra resultatet. De oberoende aktörerna skulle i och med detta ha 

                                                           
1
 Med oberoende aktörer menas alltså i detta fall aktörer som driver oberoende skivbolag. 

Dessa aktörer kan vara exempelvis en person som själv arbetar med att göra musik och 

använder skivbolaget till att släppa denna musik, till ideella föreningar som tillsammans 

driver skivbolag, till personer som själva inte gör musik men som släpper andras musik. I 

vissa fall drivs skivbolagsverksamheten som en hobby, i andra som ett företag med 

anställda. Begreppet oberoende aktörer täcker således in mer eller mindre professionella 

individer, föreningar och organisationer vilka arbetar med att producera och distribuera 

musik. 
2
 Musikrörelsen definieras av Nationalencyklopedin som en organiserad alternativrörelse 

för musik i 1970-talets Sverige, vilken även brukar kallas för proggrörelsen. Mantrat inom 

denna rºrelse var òspela sjªlvò, och det hela handlade om deltagande, kontroll och 

engagemang (NE: sökord Musikrörelsen/Proggrörelsen). 
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kontroll över ersättningar till upphovsmän, radiopengar och så vidare. Detta ledde 

till att det drogs en skiljelinje mellan Musikrörelsen och ɂÒÖÔÔÌÙÚÐÌÓÓÈɂɯÖÉÌÙÖÌÕËÌɯ

bolag i stället för mellan svenska och utländska bolag (Sjöström 2004). 

 

Om definitionen av oberoende i SOM:s begynnelse var baserad på ett tydligt 

antikommersiellt ställningstagande, är detta inte lika tydligt i dag när alla bolag 

som inte är majorbolag välkomnas i föreningen. En viss förflyttning från den 

antikommersiella inställningen kan anas. Detta i sig skulle kunna vara en av 

orsakerna till att medlemsantalet i föreningen har ökat markant under 2000-talet, 

men ökningen kan också vara ett resultat av att fler oberoende känner behov av att 

ansluta sig till föreningen i förhoppning om att de tillsammans kan utmana 

majorbolagens dominans.   

 

Definitionen av vissa aktörer inom musikbranschen som oberoende är inte unik för 

Sverige, och fenomenet oberoende skivbolag har studerats på flera olika platser 

och således inom flera olika nationella musikindustrier, exempelvis USA, 

Storbritannien och Italien. Oavsett nationell kontext förmedlar forskningen ofta en 

bild av de oberoende skivbolagen som att de är en kreativ grupp som ger utrymme 

för alternativa musikstilar och, framförallt, står utanför den kommersiella 

musikmarknaden (Peterson & Berger 1975; Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Power 

& Hallencreutz 2005; Strachan 2007; Magaudda 2009; Florén 2010). Även om de 

oberoende aktörerna inte har en stor andel av försäljningen av musik, kan de 

således spela en viktig roll i produktionen av musik och bidra till mångfald på 

marknaden ɬ och är därmed relevanta ur fler aspekter än det kommersiella system 

som musikbranschen är uppbyggd kring. 

 

Att stå utanför den kommersiella musikbranschen kan förstås som ett sätt att skilja 

mellan det kulturella värdet och den ekonomiska marknaden. Det för med sig att 

prioritera konst före kommersialism. På så vis kan man förstå ekonomi och kultur 

som motpoler på en skala som man som kulturproducent behöver förhålla sig till. 

Förhållandet mellan kultur och ekonomi brukar beskrivas som en grundläggande 

förutsättning för all kulturproduktion (se t.ex. Aronsson m.fl. 2007; Arvidsson 

2007b). Vad den egentliga effekten av detta förhållande i realiteten är går att 

diskutera, och bilden har också skiftat med tiden.  

 

1.1 En dominerad grupp i en bransch i òkrisò 

De svenska oberoende aktörerna står för en liten andel av den totala försäljningen 

av svensk musik. De oberoende aktörerna är i allra högsta grad en dominerad 

grupp, i periferin av den stora musikbranschen. Med dominerad grupp menar jag 

att de inte besitter särskilt mycket makt i förhållande till andra grupper inom 
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branschen. Denna makt hänger till viss del samman med ekonomiska 

förutsättningar. Musikbranschen kan nämligen beskrivas som dominerad av ett 

fåtalstora aktörer, de så kallade majorbolagen, som tillsammans har över 90 

procent av marknadsandelarna sett till försäljningen av musik (IFPI).  

 

Trots vikande försäljningssiffror och ökade marknadsandelar för majorbolagen, 

syntes under 2000-talet en ökning av medlemsantalet i de oberoende skivbolagens 

intresseförening SOM. Mitt i pågående branschförändring ökade medlemsantalet 

från 60 medlemmar till närmare 300 över tio års tid. Dessa aktörer, som i och med 

medlemskapet i SOM definierar sig själva som oberoende, står för 

uppskattningsvis 30 procent av alla svenska skivor som produceras i dag (SOM 

2011). Det innebär att man ɬ om man i stället för att tala om marknadsandelar talar 

om den totala produktionen av skivor ɬ kan tillskriva de oberoende aktörerna 

större betydelse än vad marknadsandelarna visar.  

 

Sett till musikbranschens kommersiella kännetecken har branschen genomgått 

stora förändringar under 2000-talet. Den totala försäljningen av musik i Sverige har 

halverats under 2000-talet. Under år 2000 såldes digital och fysisk musik för 

1 645 459 000 kronor. År 2010 var beloppet 825 119 000 kronor. Under 2011 och 

2012 har försäljningssiffrorna dock visat på en svag ökning, och försäljningen 2012 

landade på 943 563 000 kronor (IFPI)3. Den på senare år ökande försäljningen av 

musik ser ut att till stor del kunna förklaras av en ökad digital försäljning av främst 

strömmade musiktjänster. Den ökade digitaliseringen verkar dock inte ha någon 

effekt för de oberoende aktörerna, ty parallellt med en lätt ökande försäljning har 

också majorbolagens dominanta ställning ökat då de förfogar över allt större andel 

av marknaden i Sverige. 

 

Att försäljningen av musik minskade under hela 2000-talet medförde att samtida 

beskrivningar av musikbranschen ofta innefattar ordet kris (se t.ex. Leyshon m.fl. 

2005). Den produkt som skivbolagen baserat sin verksamhet på de senaste 25 åren, 

cd-skivan, bedöms som otillräcklig. Enligt Arvidsson (2007a) har skivbolagen 

                                                           
3
 Försäljningsstatistiken i Sverige baseras på den försäljning som rapporteras in till GLF 

(Grammofonleverantörernas Förening). Enlig IFPI är det 85ï90 procent av den totala 

musikförsäljningen i Sverige som rapporteras till GLF. Vad gäller den digitala och fysiska 

försäljningen står den digitala försäljningen 2012 för 63 procent av den totala 

musikförsäljningen. 90 procent av den digitala försäljningen kommer från strömmade 

musiktjänster (exempelvis Spotify). Den fysiska albumförsäljningen står för 35 procent av 

den totala försäljningen (se http://www.ifpi.se/dokument-och-

statistik/musikforsaljningsstatistik för mer information)  
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tappat sin dominerande roll, vilken tagits över av artisterna själva. 

Skivbolagsverksamheterna i sig förutspås dö ut inom ett par år om de inte klarar 

av att förändra och anpassa sig till den nya tidens kulturekonomi (Ernst 2008; 

Wikström 2009). Hur denna förändring och anpassning ska ske har diskuterats av 

forskare, som dock har en tendens att utgå ifrån den etablerade industrins logik (se 

t.ex. Leyshon et al. 2005; Preston & Rogers 2011) ɬ vilket också är den logik på 

vilken förståelsen av musikbranschen ofta byggs (Florén 2010).  

 

Innebörden av de förändringar musikbranschen genomgår kan beskrivas som en 

paradox. Å den ena sidan har vi en musikbransch som förknippas med kris, å den 

andra sidan en växande grupp oberoende aktörer som ökar sin grad av 

organisering i SOM. Logiskt sett, i ekonomisk mening, skulle aktörerna inom de 

oberoende skivbolagen ge upp inför majorbolagens dominans, men det gör de 

alltså inte. Eftersom ekonomiska vinningar genom till exempel ökade 

marknadsandelar inte tycks vara en primär förklaring till att de oberoende 

skivbolagen blivit fler, motiverar nämnda paradox en studie av de ideal som driver 

de samtida svenska oberoende aktörerna att fortsätta sin skivbolagsverksamhet 

trots den negativa försäljningstrenden inom musikbranschen, trots förändrade 

distributionsformer (från fysisk till digital produkt) och trots en kraftig dominans 

från de stora aktörerna. Således är det rimligt att anta att det är andra 

förhållningssätt än de ekonomiskt anpassade som är orsaken till de oberoende 

aktörernas organisering.  

 

Fokus på branschens stora multinationella aktörer ger en förståelse av den 

etablerade industrins logik, men bortser från de mindre aktörerna. De 

dominerande marknadsaktörerna blir dominerande inte bara på marknaden, utan 

också i konstruktionen av hur vi förstår musikbranschen. Därför saknas det 

kunskap om vad det innebär att vara en oberoende aktör i den samtida 

musikbranschen, vilket kan föra med sig att vi fortsätter att ha en förståelse av 

musikbranschen, dess utseende och funktioner som grundas i gamla antaganden 

om gruppen av oberoende aktörer och dess relationer till övriga aktörer.  

 

Genom att studera de oberoende aktörerna, såväl enskilda aktörer som i grupp, 

samt i förhållande till övriga aktörer på marknaden kan vi få ökad kunskap och 

aktuell förståelse av såväl musikbranschen i stort som av gruppen av oberoende 

aktörer. Vi kan också få en fördjupad förståelse av den situation av förändring som 

de och andra aktörer i musikbranschen befinner sig i.  
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1.2 När institutionella förändringar påverkar oberoendet 

Studier av svenska skivbolag visar att de har genomgått en 

institutionaliseringsprocess (Arvidsson 2007a). Med institutionalisering menas här 

att det inom gruppen har skapats kognitiva, normativa och regulativa strukturer 

och aktiviteter som ger stabilitet och mening till beteenden (Scott 1995). En av 

effekterna av institutionaliseringsprocessen är att marknaden blir mer homogen, 

vilket innebär att aktörerna tenderar att organisera sig och arbeta på likartade sätt.  

 

Den struktur som uppstår genom institutionaliseringen legitimerar också att 

majorbolagen koncentrerar sig på så kallade Cadillacs, med vilket menas säkra 

storsäljare, medan de oberoende aktörerna kan fungera som talangutvecklare eller 

ɂÍÈÙÔÈÙÓÐÎÖÙɂ. När talangerna är funna av de oberoende aktörerna, kan 

majorbolagen gå in och ta över de oberoende aktörernas artister (se t.ex Kruse 

2003; Power & Hallencreutz 2005; Wikström 2009). Således kan effekten av 

institutionaliseringen beskrivas som att en tydlig arbetsdelning mellan olika typer 

av skivbolag har uppstått, där de olika typerna står för olika funktioner på 

musikmarknaden.  

 

En annan effekt av de strukturer som institutionaliseringen resulterat i, är att 

polariseringen mellan konst och kommersialism, eller kultur och ekonomi om man 

så vill, inte är lika tydlig nu. Snarare ses de båda motpolerna kultur och ekonomisk 

marknad som att de står i ömsesidigt beroendeförhållande till varandra (Stenström 

2000; Arvidsson 2007b; Florén 2010). Att sträva efter kulturellt värde före 

ekonomisk vinst brukar förstås som en grund för de oberoende aktörerna genom 

vilken deras arbete motiveras.  

 

Tidigare forskning har visat att även de oberoende aktörernas logik och 

värderingar är påverkade av hur de ser på förhållandet mellan kultur och 

ekonomi. Därför kan logiken förändras beroende på vad som sker i aktörernas 

omgivning. Det kan handla om förändringar i det egna bolaget, förändringar inom 

gruppen av oberoende aktörer och om förändringar i musikbranschen. Det kan 

också handla om att det egna bolaget uppnår en framgång och behöver utarbeta en 

strategi för att hantera denna framgång (Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Strachan 

2007; Magaudda 2009). Poängen är att det finns olika logiker bland oberoende 

aktörer, det vill säga att de inte är likadana, och logiken bör påverkas av 

exempelvis den typ av förändring som musikbranschen har gått igenom på 

sistone. 

 

Det blir därmed intressant att undersöka vad innebörden av detta blir. En 

musikbransch som utvecklats genom en institutionaliseringsprocess samtidigt som 
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den beskrivs som präglad av kris och förändring bör rimligen föra med sig 

förändringar även bland de oberoende aktörerna. En ändrad logik i branschen som 

helhet skulle kunna föra med sig att gränserna förflyttas och att betydelserna av 

vad det innebär att vara oberoende förändras. Om institutionaliseringen medför ett 

homogeniserat arbetssätt och ett förändrat förhållningssätt till ekonomi kontra 

kultur, bör det rimligen också få effekter såväl för de oberoendes kreativitet som 

för de oberoende aktörernas sätt att förhålla sig till sin verksamhet. Om 

dominansen från majorbolagen hela tiden ökar som en effekt av musikbranschens 

förändringsprocess, vad händer då med den roll som de oberoende aktörerna 

spelar?  

 

1.3 Syfte och frågeställningar 

Syftet med denna avhandling är att analysera hur oberoendet konstrueras bland de 

svenska oberoende aktörerna i SOM. De svenska oberoende aktörerna studeras 

inom ramen av den föränderliga musikbranschen samt utifrån att de är en 

dominerad grupp inom denna bransch.  

 

Genom detta ämnar jag undersöka vad det egentligen innebär att vara oberoende i 

dagens samtida musikbransch, hur oberoendet kommer till uttryck och vilka 

konsekvenser det får för hur de oberoende aktörerna förhåller sig till sin 

verksamhet. Två centrala forskningsfrågor har formulerats för att undersöka detta:  

 

1. Hur förhåller sig de oberoende aktörerna till de praktiker genom vilka de 

skapar sin verksamhet?  

2. Finns det gemensamma ideal inom gruppen av oberoende aktörer och, i så 

fall, vilka är de?  

Forskningsfrågorna bör förhålla sig till varandra i den ordning som de är 

uppställda ovan, enligt tanken att idealen är en idé som motiveras av de praktiker 

som de oberoende aktörerna använder.  

 

1.4 Avgränsningar 

I denna studie använder jag mig av de oberoende aktörer som är medlemmar i 

SOM. Jag menar att de genom sitt ställningstagande att bli medlemmar i SOM 

tydligt definierar sig som oberoende och att de genom sitt medlemskap också blir 

en del av en grupp vars medlemmar sannolikt både har gemensamma och skilda 

intressen. Denna avgränsning innebär att jag inte kan studera alla oberoende 

aktörer i Sverige. När jag talar om oberoende aktörer här menar jag därmed enbart 

de aktörer som är medlemmar i SOM. Datainsamlingen till avhandlingen inleddes 
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2007 och avslutades i juni 2009. Vid tiden för datainsamlingens avslutande 

representerade SOM 265 oberoende aktörer. År 2012 var medlemsantalet närmare 

300.  

 

Ytterligare en konsekvens av avgränsningen är att jag i empirisk mening inte 

jämför oberoende aktörer med majorbolagens aktörer. Det är enbart de oberoende 

aktörernas perspektiv och värderingar som jag undersöker.  

 

1.5 Avhandlingens disposition 

Den här avhandlingen består av sju kapitel.  

 

I avhandlingens andra kapitel går jag igenom tidigare forskning, där förhållandet 

mellan kultur och ekonomi fungerar som utgångspunkt. Därefter fokuserar jag på 

forskning som berör oberoende aktörer och kulturproduktion samt de kulturella 

praktiker som de oberoende aktörerna ägnar sig åt i sin verksamhet.  

 

I avhandlingens tredje kapitel redogör jag för de teoretiska verktyg som används, 

vilka relateras tillbaka till lärdomarna från den tidigare forskningen. 

 

Avhandlingens fjärde kapitel är ett metodkapitel. Jag använder mig av olika 

datamaterial. Här innebär det att jag genomfört både en kvantitativ webbenkät och 

en kvalitativ intervjustudie. I metodkapitlet går jag igenom de urvalsprocesser som 

jag genomfört, liksom de analytiska verktyg jag har använt mig av.  

 

Därefter följer två kapitel där studiens resultat presenteras och analyseras. Det 

första resultatkapitlet redogör för studiens kvantitativa data, medan det andra 

redovisar studiens kvalitativa data.  

 

Avhandlingen avslutas med ett sjunde kapitel där jag sammanfattar och diskuterar 

studiens resultat.  
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2. TIDIGARE FORSKNING 

I detta avsnitt redovisas en forskningsöversikt om oberoende skivbolag och om de 

aktörer som verkar inom dessa skivbolag, samt annan forskning som kan bidra till 

att fördjupa resonemangen om oberoende kulturproduktion. Utgångspunkten tas i 

förhållandet mellan kultur och ekonomi. Därefter förs en diskussion om betydelsen 

av en autentisk kulturproduktion. På detta följer ett antal avsnitt som behandlar 

oberoendets praktiker, det vill säga de praktiker kring vilka de oberoende 

aktörerna bygger sin verksamhet. Kapitlet avslutas med en sammanfattning.  

 

2.1 Förhållandet mellan kultur och ekonomi 

Förhållandet mellan kultur och ekonomi betraktar jag som grundläggande och 

närvarande i all kulturproduktion oavsett område. Kulturproduktionen har 

historiskt sett alltid präglats av förhållandet mellan kultur och ekonomi. Detta 

förhållande kan vara mer eller mindre problematiskt, vilket jag kommer att 

redogöra för i detta avsnitt.  

 

Ekonomibegreppet som sådant är i sig mångfasetterat. Å ena sidan handlar det om 

industrialisering, kommersialisering och massproduktion och dessas effekter på 

kulturproduktionen (se t.ex. Adorno & Horkheimer 1947; Benjamin 1936). Å andra 

sidan kan ekonomi också förstås som ekonomiska resurser och strategier ɬ 

företagandet ɬ som aktörerna använder sig av. Konsten och företagandet har, 

menar Stenström (2000), inte sällan setts som varandras motsatser. Aktörernas 

ekonomiska beteende på lokal nivå kan påverkas av vad som sker på global nivå, 

varför ekonomi i termer av kommersialisering och ekonomi i termer av resurser 

och strategier ändå hänger samman. Begreppen är således aldrig fristående från 

varandra men kan anspela på olika saker.  

 

Det kulturella värdet och den ekonomiska marknaden har genom studiet av 

kulturproduktion tenderat att beskrivas som svårkombinerade motpoler. Ett tidigt 

exempel på detta finner vi i Mason (1926), där det argumenteras att kultur och 

ekonomi är motpoler som är nödvändiga att hålla isär. Mason beskriver hur en 

oberoende artist måste stå utanför den ekonomiska marknaden och inte lockas av 

ekonomisk framgång. Om artisten misslyckas med detta uppstår svårigheter att 

leva upp till det artistiska idealet.  

 

Ett teoretiskt begrepp som tidigt användes för att beskriva kulturɬekonomi- 

förhållandet är kulturindustri. Adorno och Horkheimer (1947) använde detta 

begrepp för att illustrera hur kulturella föremål massproducerades på samma sätt 

som vilka konsumtionsvaror som helst. Denna typ av massproduktion ansåg man 
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ha negativa konsekvenser på kulturens estetiska värde. Massproduktionen leder 

till standardisering, vilken medför en likriktad kapitalistisk kultur vars mål är vinst 

och kontroll över människorna (Adorno & Horkheimer 1947). Enligt Benjamin 

(1936) leder teknikutveckling och industrialisering till att kulturens aktörer får 

svårt att hålla fast vid traditionella idéer om kulturens och konstens roll i 

samhället. Benjamin menade att ett konstverk har en aura, vilken beskrivs som en 

känsla av här och nu, en form av uppenbarelse. Med möjligheten att reproducera 

konsten går förutsättningarna för att uppleva ett konstverks aura förlorad. Det 

centrala problemet i den tidiga forskningen rörande kulturindustrin bygger 

således på uppfattningen att det estetiska värdet i den kulturella skapelsen, såväl 

som människors förmågor att uppskatta värdet, hotas av den kapitalistiska 

ekonomin.  Kommersialisering och kultur lyftes i denna forskning fram som att de 

står i omvänd relation till varandra, där uppfattningen var att ju högre grad av 

kommersialisering, desto lägre grad av estetiskt värde och tvärtom. Vad det 

estetiska värdet innebär har diskuterats vidare även efter Adorno och Horkheimer. 

Det estetiska värdet kan visserligen enkelt förklaras som att det är något som 

uppstår när ett kulturellt objekt uppfattas som skönt och sinnligt, men fullt så 

enkelt är det inte. Mer utvecklat kan det estetiska värdet förstås som något som 

tillskrivs kulturella skapelser som slår an en känsla hos betraktaren, vare sig denna 

känsla är lugnande eller provocerande eller något där emellan. Det finns således 

inte enbart ett möjligt estetiskt värde utan flera, beroende på personer och 

situationer (se t.ex. Walton 1993; Bourdieu 1993). 

 

I dag används begreppet kulturindustri inte enbart som ett teoretiskt begrepp utan 

fungerar även som ett samlingsnamn för att sortera olika delindustrier, alla aktiva i 

att producera kulturella produkter. Som kulturella produkter räknas allt från 

litteratur och film till musik, data- och tv-spel.  De oberoende skivbolagen är en del 

av delindustrin musikindustri, vilken består av de företag som arbetar med att 

utveckla musikaliskt innehåll och personligheter som kan förmedlas med hjälp av 

olika medier (Wikström 2009). Förutom skivbolagen handlar det om exempelvis 

musikförlag, studior, distributörer, managementbolag och konsertarrangörer. 

 

Begreppet musikindustri är, liksom kulturindustribegreppet, inte okomplicerat. 

Arvidsson (2007b) diskuterar detta och menar att begreppet dels fungerar som ett 

erkännande av musikindustrin som en viktig och seriös näring, dels är en 

nedsättande beteckning på den del av musiklivet som sysslar med 

kommersialisering av musik.  

 

Förhållandet mellan det kulturella och det ekonomiska har i tidigare forskning 

visat sig genom liknande uttryck på olika områden. Det finns forskning som visat 
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hur aktörer ständigt behöver balansera mellan kulturella och kommersiella värden. 

Å ena sidan styrs många av de kulturproducerande aktörerna av en romantisk 

ideologi, som gör att de prioriterar värdet i den kulturella produkten före ekonomi. 

Å andra sidan behöver produkten sälja för att kulturproduktionen ska kunna 

upprätthållas (se t.ex. Stratton 1983). Aktörerna använder olika strategier för att 

hantera kultur och ekonomi, vilket leder till att de skapar mening i sina 

verksamheter utifrån detta hanterande. Meningsskapandet kan exempelvis ske 

genom att aktivt agera i enlighet med en form av omvänd ekonomi, där den 

ekonomiska logiken går ut på att klara sig så länge som möjligt utan ekonomiskt 

kapital, vilket var fallet i Bourdieus (2000) studier av litteratur- och konstfältet. Ett 

agerande utifrån denna omvända ekonomi kan exempelvis få effekten att smala 

och begränsade former av erkännande, baserade på principen konst för konstens 

skull, hyllas som mer legitima än insatser som riktar sig mot en bredare och 

folkligare publik (Bourdieu 1993; 2000).  

 

Annan forskning har visat hur aktörerna lär sig att hantera både kulturella och 

ekonomiska värden genom att hitta sätt att kommunicera icke-ekonomiska värden 

som kulturell status genom konstverkets pris, vilket var fallet i Velthuis (2005) 

studie av konstgallerister. Till exempel visar Velthuis hur gallerister har 

ÍġÙÌÚÛåÓÓÕÐÕÎÈÙɯÖÔɯÈÛÛɯÒÖÕÚÛÏÈÕËÓÈÙÌɯÒġ×ÌÙɯÒÖÕÚÛɯÈÝɯɂÙåÛÛɂɯÖÊÏɯɂÍÌÓɂɯÈÕÓÌËÕÐÕÎÈÙȭɯ

$ÕɯÒÖÕÚÛÏÈÕËÓÈÙÌɯÚÖÔɯÈÎÌÙÈÙɯɂÙåÛÛɂɯÉÈÚÌÙÈÙɯÚÐÛÛɯÈÎÌÙÈÕËÌɯ×èɯÒåÙÓÌÒÌÕɯÛÐÓÓɯÒÖÕÚÛÌÕȭɯ

Det kräver ett emotionellt engagemang av konsthandlaren, liksom det också kan 

ÍġÙÜÛÚåÛÛÈɯÈÛÛɯËÌÕɯÐÕÒġ×ÛÈɯÒÖÕÚÛÌÕɯËÖÕÌÙÈÚɯÛÐÓÓɯÔÜÚÌÜÔȭɯ#ÌÕɯÚÖÔɯÈÎÌÙÈÙɯɂÍÌÓɂɯåÙɯ

den som köper konst utifrån tanken att det ska generera vinst, varför gallerister 

ogärna säljer till en sådan samlare. Ekonomiska logiker påverkas således av ett 

behov av att sätta konsten först. Även om en samlares engagemang är ekonomiskt 

genom exempelvis ekonomiskt stöd till galleriet, motiveras det utifrån den 

kulturella välgärningen (Velthuis 2005).  Liknande resonemang har Aspers (2001) 

visat på i sin studie av svenska modefotografer, där dessa rör sig mellan motsatser 

representerade av å ena sidan modemagasin och å andra sidan reklamkampanjer. 

Modemagasinsarbeten görs för att uppnå kulturell status, medan 

reklamkampanjer görs för deras ekonomiska förtjänster.  

 

Såsom avsnitten ovan visat har förhållandet mellan kultur och ekonomi varit något 

som uttryckts av kulturforskare som problematiserat kommersialiseringen av 

kulturen. Samtidigt är det också ett aktivt förhållande i kulturproduktionen som 

har visat sig prägla kulturproducenter såväl strategiskt som ideologiskt. Med tiden 

har dock såväl kulturforskarnas som kulturaktörernas syn på förhållandet mellan 

kultur och ekonomi förändrats ɬ särskilt utifrån hur kulturforskarna tar sig an 

detta förhållande. Förändringen kan sannolikt förstås som ett resultat av 
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samhällsutvecklingen ɬ det är inte lika lätt att ifrågasätta industrialisering och 

kommersialisering när dessa är ett faktum. Med sitt företagsekonomiska 

perspektiv lyfter Stenström (2000) fram att kultur och ekonomi, där ekonomi ska 

förstås i termer av företagande, är en dikotomi där den ena inte kan existera utan 

den andra. Motsatserna behövs för att de definierar varandra. Liknande 

resonemang har förts av Arvidsson (2007a) och Florén (2010), vilka också ställer 

frågan vad som händer om motsatserna närmar sig varandra, vilket de menar 

verkar ske inom musikindustrin. Om det nu är så att motsatserna närmar sig 

varandra, ser det dock inte ut att innebära att förhållandet mellan kultur och 

ekonomi blir mindre komplicerat, vilket manifesteras genom 

kulturproducenternas strategier för att hantera förhållandet.   

 

2.2 Autentisk kulturproduktion 

Förutom att förhållandet mellan kultur och ekonomi brukar lyftas fram som en 

central aspekt av kulturproduktionen, finns ytterligare en aspekt som brukar 

beskrivas som såväl central som styrande när det gäller kulturproduktionen, 

nämligen autenticitet. Magaudda (2009) menar, med stöd av Frith (1981), att 

oberoende musik, det vill säga den musik som produceras utan synbar styrning 

från de internationella majorbolagen, till stor del handlar om att konstruera det 

värde som kallas för musikalisk autenticitet.  

 

Autenticiteten påverkas av förhållandet mellan kultur och ekonomi, men också av 

andra förhållanden, till exempel den plats där kulturproduktionen sker och vilka 

betydelser som aktörerna tillskriver denna plats (se t.ex. Thornton 1995; McLeod 

1999; Kruse 2003; Moore 2005). Thornton (1995) menar att autenticitet är det 

viktigaste värde som tillskrivs populärmusiken, vilket gäller oavsett om 

populärmusiken produceras i majorbolag eller i oberoende bolag. Hon menar att 

musik uppfattas som autentisk när den låter eller känns äkta, när den har 

trovärdighet och verkar vara genuin. Autenticiteten ses som ett motgift mot en 

kommersiell hype. Utifrån Thornton (1995) är det således möjligt att tala om att 

aktörer inom skivbolag, vare sig de befinner sig inom ett oberoende skivbolag eller 

ett majorbolag, behöver förhålla sig till vad som anses vara autentiskt.  

 

Att förhålla sig till vad som är autentiskt är inget unikt för produktionen inom 

musikens fält, utan strävan efter autenticitet är påtaglig även inom andra fält, 

såsom reklam och PR (Moeran 2005; Molleda 2010), produktutveckling av 

exempelvis franska viner (Ulin 1995) och turismupplevelser (Ateljevic & Doone 

2000). I de flesta fall handlar det om att konstruera produkter som uppfattas som 

genuina i betraktarens ögon, vare sig det handlar om ett franskt vin eller en 

fjällvandring. 
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Thornton (1995) har genom sin forskning identifierat två huvudtyper av 

autenticitet. Dessa huvudtyper sammanfaller med två olika definitioner av kultur, 

där den ena handlar om kultur som konst och den andra om kultur utifrån ett sätt 

att leva. En artists autenticitet hör samman med huruvida han är unik inom sin 

genre - det vill säga kultur som konst - medan det också finns ett mått av en 

subkulturell autenticitet som kopplas samman med huruvida artisten är en 

representant för sitt samhälle - det vill säga kultur som ett sätt att leva. Eftersom 

det finns olika subkulturer finns det också olika sätt att representera sin subkultur. 

Det innebär att man för att vara autentisk ska leva på rätt sätt i förhållande till sitt 

sammanhang, vilket innebär att instämma i och förmedla rätt värderingar för 

sammanhanget. På så vis kan en aktör visa upp en livsstil som uppfattas som 

autentisk av den omgivning denne befinner sig i. I studiet av oberoende aktörer är 

det därför viktigt att ta hänsyn till den omgivning som de oberoende aktörerna 

befinner sig i.  

 

Thornton argumenterar också för att de kulturella värden som ligger i 

autenticiteten har en materiell grund som relaterar till ekonomiska, kulturella, 

sociala- och mediaförhållanden inom vilka värderingarna uppstår. Ett 

framträdande exempel på ett sådant kulturellt värde är motstånd. Att åberopa 

autenticitet som kulturellt värde har visat sig fungera som motstånd mot 

kommersialism och mot att assimileras in i en mainstreamkultur (se t.ex. Thornton 

1995; McLeod 1999).  

 

Med förhållandet om kultur och ekonomi samt autenticitetsdiskurser som en 

nödvändig bakgrund för att förstå kulturproduktionen, är det så dags att gå in på 

tidigare forskning om de praktiker vilka de oberoende aktörerna ägnar sig åt i sina 

verksamheter. 

 

2.3 Tidigare forskning om oberoendets praktiker 

I detta avsnitt behandlas det som jag har valt att kalla oberoendets praktiker. Här 

diskuteras således forskning rörande de olika praktiker som de oberoende 

aktörerna ägnar sig åt inom ramen för sitt oberoende skivbolag.  

 

De praktiker som behandlas i detta avsnitt är arbetspraktik, erkännandets praktik  

och innehållets produktionspraktik. Arbetspraktiken handlar om hur de oberoende 

arbetar och organiserar sig.  Erkännandets praktik handlar om vilket erkännande 

en oberoende aktör önskar få och också ger till andra aktörer. Innehållets 

produktionspraktik berör det innehåll som produceras inom verksamheten, vilket 

berör hur de oberoende aktörerna förhåller sig såväl till artisterna som till musiken 

och hur artister och musik presenterar och representerar ett innehåll.  
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De avsnitt som nu följer är strukturerade utifrån dessa praktiker. Jag menar att 

samtliga praktiker är viktiga för att förstå de oberoende aktörerna och hur deras 

uppfattningar formas i relation till strukturen och till övriga aktörer inom 

strukturen. Dessutom knyts diskussionen också till vad som sker med praktikerna 

när aktören utsätts för främst inomorganisatoriska, men också strukturella, 

förändringar. Samtliga praktiker diskuteras utifrån tanken att genom praktikerna 

motiveras de ideal som de oberoende aktörerna har. 

 

2.3.1 Arbetspraktik 

Det finns ett flertal exempel på hur de oberoende aktörerna förhåller sig till olika 

arbetspraktiker. Ett exempel är när de oberoende aktörerna arbetar på så sätt att 

arbetet inte ska styras av kommersiella standarder. Ett sådant förhållningssätt till 

arbetspraktik relaterar till övertygelsen att massproduktion inkräktar på en varas 

estetiska värde (Adorno & Horkheimer 1947). Det kan förstås som att en 

massproducerad kulturprodukt inte betraktas som lika konstnärligt värdefull som 

ett konstverk som inte är massproducerat Även detta resonemang är nära 

förknippat med autenticitetsbegreppet, där en autentisk kulturprodukt antas vara 

unik och originell, och därmed inte förfalskad, något som riskerar att gå förlorat i 

en industri som bygger på reproduktion (se t.ex. Peterson 1997). I relation till 

musik menade Adorno (1991) att detta industrialiserade tänkande leder till en 

standardisering där alla populära sånger låter alltmer lika varandra och följer 

samma mönster. 

 

En aktör som verkar utifrån denna övertygelse bör således inte vara intresserad av 

att massproducera eller reproducera. Därmed bör den oberoende aktörens 

arbetspraktik se annorlunda ut än hos den del av industrin som sysslar med 

massproduktion. Att så också är fallet finner vi exempel på i den tidigare forskning 

som beskrivit oberoende skivbolag som kreativa, flexibla och innovativa 

organisationer vilka tillhandahåller frihet till sina artister (Lee 1995; Darmer 2003). 

Denna typ av organisering kan förstås som en motsats till det standardiserade 

produktionstänkandet i den massproducerande musikindustrin. 

 

Ett exempel på ett sådant antimassproducerande agerande finner vi i Portnoffs 

(2008) studie av ett svenskt oberoende skivbolag. Portnoff menar att de oberoende 

aktörerna i skivbolaget agerar utifrån en kulturell värderationalitet. Begreppet 

kulturell värderationalitet kan förstås som en vidareutveckling av Webers 

idealtyper för social handling, där en aktör kan agera antingen målrationellt, 

värderationellt, traditionellt eller affektuellt. Enligt Portnoff är ett agerande utifrån 

en kulturell värderationalitet ett agerande där en aktör väljer att handla utifrån en 

övertygelse om att det kulturella värdet i kulturprodukten är viktigare än en 
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möjlig ekonomisk vinst. Ett sådant handlande präglas av att aktören kan vara 

mycket väl medveten om att ett skivsläpp inte kommer att gå med vinst, men ändå 

är övertygad om att det kulturella värdet i produkten är så pass stort att man 

producerar produkten trots förlustrisken (Portnoff 2008).  

 

Ett annat vanligt sätt att förhålla sig till arbetspraktiken kommer ur tanken att 

musikproduktionen ska vara egen, enligt gör-det-själv-värderingar. De oberoende 

aktörerna brukar beskrivas som att de strävar efter att hålla sig ifrån 

majorbolagens affärs- och kulturinställning (Lee 1995).  

 

Produktionen ska vara egen därför att de oberoende vill ha kontroll över 

produktionen och på så vis också minska inflytandet från majorbolagen (se t.ex. 

Sjöström 2004; Moore 2005). Som Sjöström (2004) berättar i historien om SOM var 

detta en grundläggande aspekt i skapandet av föreningen för svenska oberoende 

musikproducenter.  

 

Kontroll skapas genom att de oberoende organiserar sig lokalt inom gruppen av 

oberoende aktörer. De tar således inte hjälp av externa kontakter, utan strävar efter 

att organisera sig med hjälp av dem som delar samma värderingar. Detta visar 

exempelvis Arvidsson (2007a) när han talar om hur både artister och 

organisationer inom den svenska proggrörelsen delade samma socialistiska 

grundsyn och hur denna grundsyn villkorades i exempelvis distributionsavtal. Att 

skriva ett sådant avtal blev ett bevis på att musikproduktionen organiserades 

utifrån samma grundläggande värderingar, och det blev därför avgörande för hur 

de oberoende aktörerna valde att organisera sig.  

 

Den frihet och kreativitet som de oberoende aktörerna brukar tillskrivas gör också 

att man antar att de oberoende aktörerna reagerar snabbare än majorbolagen på 

förändringar inom industrin. Förutom att denna beskrivning är vanligt tillämpad 

på de oberoende aktörerna, brukar snabbheten också anges innebära en fördel i 

marknadsföringen för de oberoende skivbolagen, tillsammans med det faktum att 

de oberoende ofta benämns som gräsrötter som kämpar mot stora kapitalistiska 

institutioner (Lee 1995).  

 

Valet att organisera sin produktion i samarbete med dem som befinner sig inom 

samma subkulturella sammanhang leder till att de oberoende aktörerna driver sina 

verksamheter på en småskalig nivå, samt att arbetsdelningen sker inom genren. 

Poängen har ofta varit att arbeta på ett annat sätt än majorbolagen. Utbyte av 

erfarenheter inom gruppen av oberoende skivbolag är inte ovanligt, något som 

såväl Moore (2005) som Arvidsson (2007a) konstaterat. Enligt Arvidsson (2007a) 
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sågs det exempelvis inte som negativt när det startades flera olika oberoende 

skivbolag inom Musikrörelsen, så länge som skivbolagen var en del av rörelsen.  

 

Ytterligare sätt att via organisering och arbetssätt ta avstånd från majorbolagen har 

påvisats av exempelvis Chrysagis (2012). Chrysagis har demonstrerat hur gör-det-

själv-kulturer i Glasgow medvetet väljer att producera kulturella varor som inte 

följer den standard som musikindustrin i stort upprätthåller, till exempel genom 

att skivor och skivomslag individualiseras och förpackas på ett annorlunda sätt. 

Det innebär också att det förutom de oberoende aktörerna inom skivbolagen finns 

fler kulturproducenter inblandade i produktionen av skivor, exempelvis 

konstnärer.  

 

En vilja att göra motstånd mot de dominerande delarna av musikindustrin har 

visat sig innebära att de oberoende aktörernas arbete koncentreras inom gruppen 

av oberoende aktörer ɬ samarbete med majorbolag är inte önskvärt eftersom det 

inte kan leda till att maktrelationerna på marknaden kan lösas upp (Moore 2005). 

 

Orsaken till detta är att de oberoende drivs av det moraliska motståndet mot de 

dominerande praktiker och processer som skivindustrin drivs utifrån, 

demonstrerad av majorbolagens sätt att arbeta (Strachan 2007). Att de arbetar på 

ett särskilt vis blir en aktiv manifestation av att inte vilja arbeta som majorbolagen 

arbetar, men också ett försök att kontrollera den musikmarknad som majorbolagen 

har kontroll över. Vissa oberoende aktörer försöker således bekämpa den rådande 

strukturen. 

 

Ett sätt att bekämpa den rådande strukturen och de arbetssätt som majorbolagen 

använder sig av, är att arbeta i småskalighet. Strachan (2007) menar att 

småskaligheten är ett val som grundas i just motståndet mot det kommersiella. De 

oberoende aktörerna vill helt enkelt inte arbeta utifrån majorbolagens 

affärsmodeller, och ett sätt att ta avstånd från dessa affärsmodeller är att hålla 

företaget litet. Därför blir många oberoende aktörer vad Strachan kallar 

mikrooberoende.  

 

Vilken arbetspraktik de oberoende aktörerna använder sig av får också effekter på 

fältet för oberoende skivbolag i stort. Strachan (2007) studerade brittiska 

mikrooberoende, vilka ser sig som en del i ett kollektivt projekt där de tillsammans 

med andra oberoende aktörer skapar en stark oberoende scen genom att upprätta 

nätverk för distribution och dela information mellan olika oberoende skivbolag. 

Genom detta strävar de små oberoende aktörerna efter att underminera den 

struktur som styrs av majorbolagen (Strachan 2007). Strachans bild av hur de 
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oberoende aktörerna smälter samman till ett fält, inom vilket man stöttar och 

hjälper varandra, stämmer till stor del in på den svenska föreningen SOM:s 

historia. Liknande historia berättar också Magaudda (2009) utifrån situationen för 

den italienska musikindustrin, där de oberoende aktörerna enas på ett fält för 

oberoende musik och styrs av gemensamma värderingar och diskurser.  

 

Forskningen har även visat att de oberoende aktörernas arbetspraktik kan 

förändras. Ofta initieras dessa förändringar genom att den oberoende aktören når 

framgång med en artist. För att hantera framgången tenderar man att bli mer 

professionell, vilket i regel innebär att de oberoende aktörerna börjar arbeta på 

samma vis som majorbolagen, alternativt börjar samarbeta med majorbolagen (se 

t.ex. Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Darmer 2003). Ett sådant skifte inom 

arbetspraktiken visar att även om arbetspraktiken ofta handlar om att arbeta 

annorlunda än majorbolagen, så tenderar vissa att anpassa sig efter majorbolagen. 

Det skulle kunna ses som ett utslag av den pågående institutionaliseringen av de 

oberoende skivbolagen.  

 

2.3.2 Erkännandets praktik 

De oberoende aktörerna förhåller sig olika till erkännandets praktik. Hur en 

oberoende aktör söker erkännande, kan till exempel hänga samman med hur 

aktören förhåller sig till konst. Vad som betraktas som konst är beroende av det 

sociala sammanhang som konsten befinner sig i, såväl i relation till publiken som i 

relationen mellan producenterna. Konsten både skapas och definieras i detta 

sammanhang, till exempel beroende på inom vilken genre som produktionen äger 

rum. Varje genre för med sig specifika konventioner, exempelvis regler kring hur 

musiken ska komponeras. Konventioner för med sig att genren kan definieras som 

en typ av konst. Med genre menas då konstverk som klassificeras tillsammans för 

att de upplevs ha vissa likheter (se t.ex Becker 1974; DiMaggio 1987). 

 

Beroende på den oberoende aktörens förhållningssätt till konst, kan således 

erkännande sökas från de personer som definierar musiken som estetiskt värdefull 

och delar samma konventioner som den producerande aktören. En oberoende 

aktör som agerar utifrån en sådan erkännandets praktik kan därmed förstås som 

en oberoende aktör med tydliga målgrupper. Dessa målgrupper antas bestå av 

individer med samma estetiska värderingar.  

 

Erkännandets praktik kan även handla om hur en oberoende aktör förhåller sig till 

en viss livsstil. De oberoende aktörerna förhåller sig då till erkännandets praktik 

utifrån att aktören vill representera en alternativ kultur samt göra saker själv (se 

t.ex. Arvidsson 2007a; Hesmondhalgh 1999; Lee 1995; Strachan 2007; Moore 2005). 
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När erkännandets praktik appliceras på detta, bör erkännande främst handla om 

att finna de målgrupper som tänker på samma sätt ɬ de som arbetar med alternativ 

kultur, liksom de som eftersöker alternativ kultur (se t.ex. Magaudda (2009).  

 

Sannolikt kan sökandet efter andra som arbetar med liknande kultur förklaras med 

att de oberoende aktörerna söker efter de för dem viktiga personer som kan ge 

bekräftelse, vilket stärker den grupptillhörighet som är central bland de 

subkulturella grupperingarna som de oberoende aktörerna befinner sig i.  

 

Erkännande bör därmed bli någonting som man ger, och får, i de fall där den 

oberoende aktören uppvisar egenskaper som överensstämmer med den 

subkulturella tillhörigheten. Det kan handla om att en oberoende aktör till exempel 

behöver manifestera ett visst innehåll eller visa tillhörighet till en viss plats (se t.ex. 

McLeod 1999; Peterson 1997).  

 

Vilka de egenskaper är som man får erkännande för kan därför förstås som globala 

och genrespecifika. Genrers som hiphop, rock och punk har egenskaper som är 

globala, även om de översätts till sitt lokala och regionala sammanhang (Bennett 

ƕƝƝƝȰɯ.ɀ"ÖÕÕÖÙɯƖƔƔƖȰɯ2ÖÓÖÔÖÕɯƖƔƔƙȰɯ(ÝÈÕÖÝɯƖƔƕƕȰɯ.ÙÈÝÊÖÝâɯƖƔƕƖȺ.  

 

Konsekvenserna av dessa sätt att förhålla sig till erkännandets praktik är främst att 

erkännande söks inom den subkulturella gruppering som utgörs av de 

genrespecifika egenskaper som är relevanta för den aktuella livsstilsorienteringen.  

 

Närvarande bland många oberoende aktörer är viljan att göra motstånd, vilket 

också synliggörs i erkännandets praktik. Min tolkning är att detta förhållningssätt 

till erkännandets praktik medför att erkännandet söks utifrån främst två orsaker. 

Den ena är att den oberoende aktören behöver nå ut med såväl musiken som 

artistens budskap och därmed behöver erkännande från publiken. Den andra är att 

den oberoende aktören söker erkännande för själva sättet att arbeta, vilket också 

bör skilja sig från hur majorbolagen arbetar med tanke på att man strävar efter att 

representera andra praktiker (se t.ex. Strachan 2007; Moore 2005). Magaudda 

(2009) har visat hur italienska oberoende aktörer sluter sig samman inom gruppen 

av oberoende aktörer för att på så vis säkra gruppens tillhörighet inom 

musikmarknaden. Således skulle erbjudanden om samarbeten kunna förstås som 

en bekräftelse och, därmed, ett erkännande bland denna typ av oberoende aktörer: 

ËÌÛɯåÙɯÌÛÛɯÉÌÝÐÚɯ×èɯÈÛÛɯÔÈÕɯåÙɯɂÔÌËɂɯÖÊÏɯÈÛÛɯËÌÕɯÙġÚÛɯÔÈÕɯÏÈÙɯÕèÙɯÜÛɯÛÐÓÓɯÈÕËÙÈɯ

aktörer på fältet.  
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Motståndet, oavsett om det handlar om att genom musik förmedla ett budskap 

eller om att genom bolagets arbetssätt underminera musikbranschens struktur, blir 

verkningslöst om det inte bekräftas av andra aktörer. 

 

Hur erkännadets praktik kommer till uttryck när motståndet är verksamt kan 

variera. Å ena sidan kan den oberoende aktören vara en del av en 

motståndskultur, med starka kopplingar till livsstil, vilket verkar resultera i att 

målgruppen från vilken man söker erkännande är densamma som den man själv 

befinner sig i. Att rikta sig mot grupper utanför den man själv är en del av, kan 

exempelvis uppfattas som att man säljer ut sig (se t.ex. Thornton 1995). Motståndet 

kan i sig också vara verksamt för att skydda en minoritetskultur från 

mainstreamkulturen (se t.ex. McLeod 1999), varför det blir viktigt att hålla sig inom 

sin kulturella grupp. Om det i stället handlar om att få bekräftelse på att den 

oberoende aktören når ut med budskap och på andra sätt att arbeta, så behöver 

också målgruppen vara vidgad ɬ men den är sannolikt ändå begränsad till andra 

sociala sammanhang, exempelvis inom ett nationellt fält för oberoende skivbolag 

(se t.ex. Strachan 2007), vilket således tillåter samarbete över subkulturella gränser. 

 

Det finns också exempel på att erkännandets praktik vidgas till att bli mer 

medvetet kommersiell (se t.ex. Lee 1995; Hesmondhalgh 1999). Hesmondhalgh 

menar exempelvis att under den brittiska indievågen på 1990-talet var den 

personliga och professionella framgången viktig. Det medförde att oberoende 

aktörer valde att samarbeta med majorbolag för att nå kommersiellt erkännande. 

Jakten efter ett vidare erkännande medförde således förändrade arbetspraktiker, 

vilket också kommer att diskuteras närmare i kommande avsnitt. Det ledde också 

till att intresset för att förändra de sociala relationerna inom musikproduktionen, 

vilket tidigare kännetecknat de brittiska oberoende aktörerna, gick förlorat under 

denna tidsperiod (Hesmondhalgh 1999).  

 

2.3.3 Innehållets produktionspraktik 

Hur de oberoende aktörerna förhåller sig till innehållets produktionspraktiker, 

liksom till de övriga praktikerna, ser olika ut bland aktörerna. Liksom konsten har 

betydelse för erkännande- och arbetspraktiker, har konsten också betydelse för 

innehållet. Traditionellt sett brukar konstbegreppet vara förknippat med den fina 

konsten, till exempel den klassiska musiken och målningar av erkända konstnärer, 

men användningen av begreppet har vidgats till att omfatta även andra kulturella 

föremål som bedöms vara estetiskt värdefulla. Att begreppet vidgas innebär dock 

inte att alla kulturella föremål kan bedömas vara estetiskt värdefulla, utan 

diskussionen om vad som är bra och dålig konst är ändå ständigt närvarande (se 

t.ex. Becker 2008), vilket gör att det i definitionen av en kulturprodukt som konst 
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finns distinktioner mellan olika typer av kulturprodukter, där vissa anses vara mer 

värdefulla än andra. Att som oberoende aktör producera konst, kan förstås som att 

man anser sig göra något som skiljer sig från vad andra aktörer på marknaden gör.  

 

Uppfattningen om att det som produceras är konst, innebär att de innehållsliga 

ramarna för dessa oberoende aktörer är relativt fria. De oberoende aktörerna 

representerar musik som de anser har ett estetiskt och innovativt värde, och det är 

i regel endast det som är innehållsmässigt viktigt. Här finns sålunda utrymme för 

musikalisk mångfald (se t.ex. Lee 1995; Darmer 2003).  

 

Konsekvenserna av detta förhållningssätt är, liksom vi sett i avsnittet om 

arbetspraktik, att innehållet, det vill säga den musik som produceras inom det 

oberoende skivbolaget, alltid är centralt och att beslut fattas utifrån värderingar av 

innehållet i stället för tankar om ekonomisk vinst. Den musik som produceras 

betraktas som estetiskt mer värdefull än andra musikprodukter. Bedömningen av 

vad som anses vara mer värdefullt sker i relation till det sociala sammanhanget, 

vilket innebär att bedömningen påverkas av de konventioner som gäller inom 

detta sociala sammanhang.  

 

Om den oberoende aktören i stället strävar efter att innehållet ska representera en 

alternativ kultur, en livsstil, innebär detta att innehållet som produceras 

musikaliskt ska skilja sig från den musik som produceras inom övriga delar av 

musikmarknaden.  

 

Behovet att stå för ett alternativt innehåll handlar om att de oberoende aktörerna 

kommer ur subkulturer vars syfte ofta är att vara annorlunda, att de ska särskilja 

sig från mainstreammusikens producenter. När så är fallet läggs stor vikt vid 

artisterna. I Lees (1995) tidigare forskning beskrivs hur den oberoende 

kulturproduktion som uppstod ur gör-det-själv-rörelser i USA hade en stark 

koppling till rocken, och inbyggt i rockens syn på autentiska rockpraktiker finns 

romantiska myter om artisten. Med hjälp av Thornton (1995) kan denna artistiska 

autenticitet förstås som att artisten ska vara unik inom sin genre samt vara en god 

representant för sin subkultur. Således finns här föreställningar om att inte enbart 

det musikaliska är viktigt, utan även artisten har förväntningar på sig att bete sig 

på ett visst sätt. De oberoende aktörerna behöver därmed finna artister utifrån 

dubbla förutsättningar för att nå det önskade genomslaget.  

 

Konsekvenserna av dessa sätt att förhålla sig till innehållet blir att de oberoende 

aktörerna fokuserar på innehållet så att de tydligt ska uppvisa tillhörighet 

gentemot de genrespecifika kontexter som de oberoende aktörerna befinner sig i. 
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Detta knyter an till vikten av att manifestera ett visst innehåll för att nå 

erkännande, vilket diskuterats i tidigare avsnitt. Det kan till exempel handla om att 

en hiphopartist alltid ska referera tillbaka till gatan för att vara autentisk (McLeod 

1999) eller om myten att den amerikanska rockartisten ɬ eller countryartisten för 

den delen ɬ ska demonstrera ett slags levd erfarenhet, relaterad till rollen som 

arbetare, vilken publiken kan känna igen sig i (Frith 1981; Peterson 1997)  

 

Många oberoende aktörer strävar efter musikalisk mångfald, och dessa oberoende 

aktörer brukar också beskrivas som att de har en stark kulturell status som 

kommer ur det faktum att innehållet är kreativt och innovativt (se t.ex. Lee 1995). 

För flera oberoende aktörer är det således innehållsligt viktigt att producera musik 

med ett kulturellt värde. En av orsakerna till detta är att andra röster än de som 

presenteras av mainstreamkulturen behöver få höras (Moore 2005).  

 

Innehållet i det kulturella värdet kan förstås med hjälp av forskning på 

genrespecifika motståndskulturer. De olika aspekterna av motstånd har här en 

tendens att glida samman, vilket blir tydligt i McLeods (1999) studie av hiphop. De 

artister som studeras där strävar efter att inte anpassa sig till mainstreamkulturen, 

vilket kan förstås som ett motstånd mot den kommersiella marknaden. Men 

samtidigt pekar McLeod på ytterligare exempel på vad som krävs av en aktör för 

att tillhöra en subkultur, det vill säga vara trogen en livsstil, samt vad innehållet 

och därmed det kulturella värdet hos musiken och artisten bör vara. Likt Thornton 

(1995) menar McLeod att autenticiteten kan ses som en diskurs, det vill säga ett 

rådande och styrande betydelsemönster. Betydelsemönstret består av mäktiga 

kulturella symboler som åberopas för att bibehålla en ren identitet. Konceptet 

autenticitet används för att dra tydliga gränser runt den kultur som man vill 

skydda från det som är mainstream. McLeods studie fungerar som ett exempel på 

hur distinktioner, det vill säga gränsdragningar, verkar inom kulturproducerande 

fält. Dessa distinktioner är inte så enkla att det endast handlar om att vara 

autentisk genom att inte vara mainstream, utan autenticiteten manifesteras inom 

olika ämnen, såsom musiken, genom att identifiera sig med sin etnicitet, position 

inom musikindustrin, socialt läge, individualisering samt genus och sexuella roller. 

Liknande resonemang förs även av Moore (2005), när han redogör för hur olika 

symboler bidrar till publikens bestämmande av vad som är original och vad som 

är en kopia inom viss alternativ kulturproduktion. Således kan man konstatera att i 

tider där kulturproduktionen bygger på reproduktion, vilket var vad Adorno och 

Horkheimer (1947) samt Benjamin (1936) befarade skulle bli fallet i en 

industrialiserad musikbransch, handlar konstruktionen av autenticitet om att finna 

de symboler som skiljer originalet från kopian, medan dessa symboler inte 

nödvändigtvis knyter an till den musik som produceras. De svenska oberoende 
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aktörerna representerar visserligen flera olika genrer, men exemplet ovan visar hur 

viktigt det är att förstå att motstånd och den autenticitet som är kopplad till detta 

kommer ur flera olika symboler som kan vara nödvändiga att ta hänsyn till i 

studiet av all kulturproduktion. 

2.5  Från praktiker till ideal 

I detta kapitel har jag redogjort för förhållandet mellan kultur och ekonomi och 

diskuterat autenticitetsdiskursens roll i den oberoende kulturproduktionen. 

Förhållandet mellan kultur och ekonomi samt autenticitetsdiskursen menar jag är 

nödvändiga utgångspunkter för att förstå varför de oberoende aktörerna använder 

sig av vissa praktiker, vilka hänvisas till som ideal. Jag har också redovisat och 

diskuterat tidigare forskning om några av de praktiker som de oberoende 

aktörerna ägnar sig åt inom sin verksamhet.  I kapitlet har jag dessutom diskuterat 

hur praktikerna har visat sig förändras som ett resultat av ändrade förutsättningar 

för en oberoende aktör. I detta avsnitt sammanfattas först de olika praktikerna. 

Därefter diskuteras vilka ideal som dessa praktiker kan sägas resultera i. 

 

Arbetspraktiken bland de oberoende aktörerna handlar ofta om att organisera sig 

fritt, flexibelt och småskaligt, men orsakerna till denna typ av organisering skiljer 

sig åt bland de oberoende aktörerna. Det kan motiveras med att fri organisering 

anses gynna musiken (Lee 1995). Det kan också handla om att arbetspraktiken 

skapas med motiveringar som att det är viktigt att hålla sig utanför, och därmed 

vara oberoende av, den dominerande marknaden och att dem man samarbetar 

med därför ska ha samma subkulturella värderingar (Lee 1995; Arvidsson 2007a). 

Slutligen kan arbetspraktiken också innebära en strävan efter att vara solidarisk 

gentemot sin sociala omgivning och att samarbete möjliggör både förmåga att nå 

ut med ett ideologiskt budskap och ett försvar för sin motståndskultur (Strachan 

2007; Magaudda 2009; McLeod 1999). Om förändringar sker inom ett oberoende 

bolag, eller om de oberoende aktörerna utsätts för förändringar utifrån, tenderar 

den oberoende aktörens arbetspraktik att förändras ɬ ofta så att de efterliknar den 

arbetspraktik som de oberoende aktörerna uppfattar att majorbolagen använder 

sig av (se t.ex. Lee 1995; Darmer 2003).  

 

Erkännandets praktik har ofta visat sig innebära att de oberoende aktörerna söker 

erkännande från begränsade grupper, vilka uppskattar de estetiska eller kulturella 

värden som den oberoende aktören söker producera (se t.ex. Thornton 1995).  

 

Innehållets produktionspraktik innebär att de oberoende aktörerna antingen i 

huvudsak intresserar sig för musiken (Stratton 1983; Lee 1995; Darmer, P 2003; 

Portnoff 2008) eller att det finns subkulturella kopplingar till en viss genre, vilket 
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styr såväl innehållet som artistens förmåga att visa upp de egenskaper som 

förväntas av en artist inom just denna subkultur (Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; 

Arvidsson 2007a; Strachan 2007). Innehållets produktionspraktik kan också 

innebära en strävan att skapa innehåll som är kulturellt värdefullt, politiskt och 

kreativt, med vilket menas annorlunda än mainstreamkulturen (Strachan 2007).  

 

Utifrån dessa praktiker skapas de oberoende aktörernas ideal. Tidigare forskning 

har beskrivit dessa olika ideal med hjälp av flera begrepp. Stratton (1983) talar 

exempelvis om en romantisk ideologi, där kärleken till musiken definieras som 

den främsta drivkraften, vilket medför att kulturproduktionen sällan motiveras 

utifrån en vilja att tjäna pengar (se t.ex. Darmer 2003). Uppfattningar om att 

kulturen som produceras är konst kan argumenteras vara ett av de grundläggande 

idealen bland de oberoende aktörerna. 

 

Viljan att genom arbetspraktiken göra saker själv skulle också det kunna ses som 

ett slags oberoendets ideal, då just gör-det-själv är ett vanligt sätt att beskriva 

oberoende aktörer. Gör-det-själv-idealet har ofta en stark koppling till genre. Inom 

den musikrörelse som var drivande i utvecklingen av de moderna oberoende 

skivbolagen i Sverige var exempelvis proggen den vanligaste genren. Även de 

brittiska och amerikanska oberoende skivbolagen byggdes till stor del på 

aktörernas förståelse av musik sprungen ur genrer som punk och rock (Arvidsson 

2007a; Hesmondhalgh 1999; Strachan 2007; Lee 1995). Musikproduktionen 

idealiseras genom detta såsom egenhändigt skapad av de oberoende  aktörerna. 

Eftersom tydliga kopplingar finns mellan gör-det-själv och genre, och eftersom 

nämnda genrers är förknippade med subkulturer, skulle ett oberoende ideal som 

beskrivits ovan kunna benämnas livsstilens ideal.  

 

Även det motstånd som lyfts fram genom de oberoende aktörernas praktiker 

skulle kunna förstås som ett ideal. De oberoende aktörerna tillskrivs och tillskriver 

sig själva en roll att bringa mångfald till musikens estetik och att destabilisera den 

musikindustri som alltid varit fixerad hos och organiserad kring majorbolagen. 

Genom att göra motstånd mot denna organisering försöker de oberoende 

aktörerna utveckla en alternativ förståelse av musik, konst och kommers (Peterson 

& Berger 1975; Lee 1995; Darmer 2003; Strachan 2007). I motståndet finns också 

inbyggt en viss betydelse av lokalitet. Musikbranschen leds av globala aktörer, 

medan de oberoende aktörerna ofta agerar på en lokal marknad (se t.ex. Kruse 

2003; Moore 2005). Moores redogörelse för den alternativa scenen i San Diego 

under grungeeran på 1990-talet, visade exempelvis hur de alternativa aktörerna på 

marknaden försökte sluta sig samman och föra fram den alternativa musiken på 
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egen hand i stället för att låta banden gå till de stora bolagen. Dessa ansträngningar 

misslyckades dock ofta (Moore 2005). 

 

Slutligen återkommer i den tidigare forskningen resonemang om hur de oberoende 

aktörernas praktiker förändras när de exempelvis når en framgång eller av andra 

skäl förändrar sina praktiker. De förändrade praktikerna, av andra beskrivna som 

institutionaliserade eller professionaliserade ( se t.ex. Hesmondhalgh 1999, Darmer 

2003; Lee 1995), antyder att det också finns ett kommersiellt ideal bland vissa 

oberoende aktörer. 

 

Om de svenska oberoende aktörerna i denna studie förhåller sig likartat till de 

praktiker de ägnar sig åt i sin verksamhet som de oberoende aktörerna gör i andra 

aspekter, bör man således i denna studie finna oberoende aktörer vars ideal är 

färgade av romantik, gör-det-själv-mentalitet och/eller motstånd gentemot den 

dominerande musikindustrin.  

  

Därmed är det dags att lämna den tidigare forskningen om oberoendets praktiker 

och övergå till att presentera de teoretiska verktyg som de oberoende aktörernas 

praktiker kommer att analyseras utifrån i denna studie.  
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3. TEORI 

Detta kapitel inleds med en diskussion rörande valet av det teoretiska perspektiv 

som jag använder i denna studie ɬ där mitt val sätts i relation till vilka andra 

alternativ som hade kunnat vara relevanta. Därefter följer en genomgång av de 

centrala teoretiska begrepp som jag använder mig av för att kunna besvara 

studiens frågeställningar om hur de oberoende aktörerna förhåller sig till sina 

praktiker samt vilka gemensamma ideal som finns bland de oberoende aktörerna.   

 

3.1 Teoretiska perspektiv på kulturproduktion 

Det finns givetvis ett flertal olika teoretiska inriktningar som kan hjälpa till att öka 

förståelsen av den typ av problem beträffande kulturproduktion som hanteras i 

denna studie. För mig är Bourdieu central i skapandet av en teoretisk ram för 

denna avhandling. Skälen till detta kommer att diskuteras i detta kapitel.  

 

Min uppfattning är att olika former av kulturproduktion i regel studeras antingen i 

termer av institutioner, fält och marknader (se t.ex. Aspers 2001; Arvidsson 2007a) 

eller i de aktörer som befinner sig inom kulturen (se t.ex. Thornton 1995). Detta 

betyder dock inte att det ena utesluter det andra, men olika ingångar är olika 

kapabla att kombinera de två utgångspunkterna.  

 

Som Lundqvist (2010) beskriver det, medför användningen av Bourdieu vissa 

analytiska teoretiska verktyg vilka bidrar till att skapa förståelse av relationer och 

processer i mellanledet mellan struktur och individ. Individernas 

handlingsutrymme synliggörs genom deras vardagspraktiker, vilket i den här 

studien översätts till att handla om hur de oberoende aktörerna tänker och agerar i 

sina praktiker. Detta tänkande och agerande är en effekt av de objektiva 

strukturerna, det vill säga musikbranschens utseende och de förhållanden som 

råder på den svenska marknaden, men inte enbart. Praktikerna produceras och 

reproduceras delvis genom en utmaning av strukturen. Det är i vardagspraktiken 

som strukturen såväl som kampen mot strukturen blir synlig. Den tidigare 

forskning som visat hur oberoende skivbolag anpassar sig efter och efterliknar 

majorbolagens affärsmodeller (se t.ex. Lee 1995; Darmer 2003; Arvidsson 2007a; 

Hesmondhalgh 1999) kan fungera som exempel på hur strukturerna blir synliga. 

Den forskning som fokuserar på oberoende kulturproducenters strävan att stå 

emot den kommersiella marknaden och vilka strategier dessa då använder sig av 

(se t.ex. Thornton 1995; Strachan 2007; Lee 1995) är exempel på hur kampen mot 

strukturen kan synliggöras.  
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Bourdieus sociologi medför att studien får ett kritiskt inslag, vilket är ett 

perspektiv som jag anser saknas i vissa andra möjliga teoretiska perspektiv som 

tillämpas i studier av kulturproduktion. En studie av de oberoende aktörerna som 

en dominerad grupp inom musikindustrin kan inte, likt exempelvis Becker (2008) 

gör i Art Worlds, bortse från att det fält, eller i Beckers ord, den konstvärld, som de 

oberoende aktörerna verkar inom till viss del konstrueras genom konflikter.  

 

Man kan givetvis argumentera för att det finns andra teoretiska perspektiv som 

använder liknande begrepp som finns närvarande inom Bourdieus sociologi och 

som därför borde vara relevanta att ta hänsyn till i denna studie. Jag tänker då 

främst på institutionalism (se t.ex DiMaggio & Powell 1983), vilket ɬ sett till att jag 

använder institutionalisering av oberoende aktörer som ett slags bakgrund och 

återkommande fråga ɬ också kan argumenteras vara särskilt relevant att ta hänsyn 

till. Den institutionella teoribildningen har också tillämpats i flera av de studier 

som jag redogjort för i avsnittet om tidigare forskning, exempelvis  Arvidsson 

(2007a); Hesmondhalgh (1999) och Darmer (2003). Fältteori och (framförallt 

amerikansk ny-) institutionalism kan konstateras ha flera likheter. Där fältteorin 

talar om specialiserade handlingsfält, talar den amerikanska nyinstitutionalismen 

om institutionella ordningar (eller fält). Båda riktningarna utgår från att fälten eller 

ordningarna till stor del styrs av implicita regler eller handlingsprinciper, vilka 

medför en särskild nivå av intern homogenitet. Reglerna kommer från en historisk 

strid eller konflikt genom vilken fältet eller ordningen har konstruerats (Benson 

2006). Det som nyinstitutionalismen anses ha saknat är intresset för de relationer 

som uppstår inom fälten. Dessutom finns det en tendens att beskriva fältet som 

innehållande mer pluralism än vad som egentligen är fallet ɬ något som bättre kan 

täckas in med hjälp av fältteori (Benson 2006). Det som nyinstitutionalismen 

däremot kan bidra med, som saknas eller är bristfälligt i fältteorin, är förklaringar 

till vad som skapar homogenitet respektive heterogenitet, vilket är särskilt relevant 

i denna studie där likriktning och anpassning till rådande maktstrukturer lyfts 

fram som en problembakgrund. Detta kommer jag att återkomma till senare i detta 

kapitel där jag också kommer visa hur inslag av institutionell teori kommer till 

användning i denna studie, men detta först efter att jag redogjort för de centrala 

begreppen i Bourdieus fältteori. 

 

3.2 Oberoende som socialt fält 

Fältteorin och dess närliggande begrepp är analytiska verktyg som i stort bygger 

på ett slags typologiskt och dimensionellt tänkande (Martin 2003). Ett samhälle 

består i regel av flera olika typer av fält, däribland ett politiskt, ett ekonomiskt och 

ett kulturellt fält. Den oberoende kulturproduktionen sker inom kulturella fältet. 
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Det kulturella fältet kan förstås som en metafor för platser där kulturella praktiker 

äger rum (Bourdieu 1993).  

 

Ett fält kan beskrivas som ett system av relationer mellan positioner (Bourdieu 

2000; Broady 1998b). Institutioner, regler, ritualer och kategorier bygger en objektiv 

hierarki som producerar och auktoriserar vissa diskurser och aktiviteter (Webb 

m.fl. 2002). I fallet med de oberoende aktörerna, och i relation till den diskussion 

som förts ovan i avsnittet om tidigare forskning, skulle autenticiteten kunna ses 

som en sådan diskurs som produceras och auktoriseras inom fältet. Inom fältet, 

som också kan benämnas som ett kampfält eller ett konkurrensfält, samlas aktörer 

ɬ som kan vara både individer och institutioner ɬ kring något gemensamt som de 

tror på och strider om (Broady & Palme 1994). Denna gemensamma tro kan också 

kallas för doxa (Broady 1998b). Dock innebär inte det att alla aktörer har samma 

sätt att ta sig an denna gemensamma tro. Bourdieu kallar det för att vissa aktörer 

inom ett fält är heterodoxa, medan andra är ortodoxa. Ortodoxa är de aktörer som 

vill bevara läget så som det är, medan de heterodoxa vill åstadkomma en 

nyordning (Broady 1998b).  

 

Fälten är alltid sociala i den meningen att de bygger på sociala relationer mellan 

aktörer och aktörernas positioner. Inom alla fält finns en speciell logik. Detta i sig 

är avgörande för att någonting ska kunna betraktas som ett fält. Det gör också att 

man egentligen inte vet om det man tror är ett fält verkligen uppvisar fältspecifika 

egenskaper förrän en fältstudie är genomförd (Broady 1998b). Tidigare forskning 

om oberoende kulturproduktion visar dock tydliga tecken på att den oberoende 

kulturproduktionen är ett fält, eller åtminstone ett delfält i fältet för 

kulturproduktion, särskilt som oviljan att anpassa sig till marknaden är tydlig 

inom flera av de praktiker som diskuterades i avsnittet för tidigare forskning (se 

t.ex. Darmer, 2003; Strachan 2007). Detta avståndstagande från 

marknadsanpassning tycks utgöra en del av fältets doxa. Dock baseras 

uppfattningen om denna del av fältets doxa på sådant som uppfattats vara 

fundamentalt i andra kontexter, t.ex. i USA, Danmark eller Storbritannien. Vad 

som är den gemensamma tron och hur den uttrycker sig bland de samtida svenska 

oberoende aktörerna återstår fortfarande att undersöka.   

 

Beroende på vilket och mängden av kapital, det vill säga både ekonomiska och 

symboliska resurser, som en aktör har och vilken relation aktören har till andra 

individer på fältet, bestäms aktörens position på fältet. Såväl position på fältet som 

värdet av kapital värderas utifrån relationen till andra aktörer och deras 

kapitalinnehav och position (Broady 1998b).  De olika praktiker som de oberoende 

aktörerna använder sig av kan därmed förstås som ett utslag av att de besitter olika 
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positioner på fältet, med allt vad dessa olika positioner innebär i termer av kapital 

och habitus. Dessa begrepp ska nu diskuteras vidare.  

 

3.2.1 Resurser att strida om  

Tanken med fält bygger på att det inom fältet existerar olika former av resurser 

eller tillgångar, vilket Bourdieu (1989) benämner olika typer av kapital. 

Individerna eller institutionerna inom fältet konkurrerar om detta kapital, vilket 

gör att fältet har en inneboende konflikt som uppstår när aktörerna inom fältet 

försöker bestämma vilken typ av kapital som ska värderas högst på fältet och hur 

detta kapital ska distribueras (Webb m.fl. 2002). Sett i ljuset av kapitalformer är 

olika praktiker bland de oberoende aktörerna ett resultat av striden om kapital på 

fältet. Att de oberoende aktörerna kategoriserar varandra i grupper utifrån de som 

är lika och de som är olika är ett tydligt utslag av denna strid, ËåÙɯËÌɯɂÖÓÐÒÈɂɯ

tillskrivs icke önskvärda egenskaper (Darmer 2003). Att anta och tydligt 

manifestera vissa värderingar, så som var fallet bland de svenska oberoende 

aktörerna under 1970-talet (Arvidsson 2007a), kan även det förstås som ett led i en 

strid om kapital. De oberoende aktörerna strävar alltså efter att en viss resurs, som 

politisk ideologi i Arvidssons exempel, ska tillerkännas värde och på så vis ge dem 

en viss position.  

 

De främsta kapitalformer som Bourdieu diskuterar är det ekonomiska, det 

kulturella, det sociala och det symboliska kapitalet. I vissa sammanhang kan det 

kulturella och det sociala kapitalet konverteras till ekonomiskt kapital, vilket 

innebär att kapitalformerna hänger samman och påverkar varandra beroende på 

fältets utseende och vad som tillerkänns värde på fältet (Bourdieu 1989).  

 

3.2.1.1 Ekonomiskt kapital  

Det ekonomiska kapitalet brukar definieras som likställt med pengar. Definitionen 

är dock lite mer problematisk än så, eftersom kapital i Bourdieus termer handlar 

om tillgångar som tillerkänns värde i det sociala sammanhang, det vill säga det 

fält, där man befinner sig (Bourdieu 1986; Broady 1991). Det gör att man 

visserligen kan ha stora ekonomiska tillgångar, men om pengar inte anses 

värdefullt i det sociala sammanhanget är det inte en resurs värd att strida om.  

 

Huruvida ekonomiskt kapital är en resurs värd att strida om beror därmed på 

fältet, dess aktörer och vad som tillerkänns värde. De marknadsaktörer som styr 

det fält för kulturproduktion som de oberoende är en del av, kan därför sägas vara 

styrda av en kamp om det ekonomiska kapitalet. Det är därmed en resurs som 

tillerkänns värde i det sociala sammanhang som omgärdar dem som dominerar 

marknaden. Oberoende aktörer, såsom dominerad grupp, har i regel en lägre grad 
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av ekonomiskt kapital än de dominerande majorbolagen, och de strider därför för 

att deras produkter ska tillerkännas andra värden och att detta sker utifrån någon 

annan kapitalform än den ekonomiska. De dominerade oberoende aktörerna 

befinner sig således på samma spelfält som majorbolagen, men med andra 

förutsättningar för att skaffa sig en kraftfull position på fältet.  

 

Gemensamt för de oberoende aktörerna är därmed att de besitter en position som 

dominerade, att de är i underläge i relation till de dominerande majorbolagen. 

Således strider de oberoende aktörernas intressen mot marknadens normer, så som 

de menar att normerna manifesteras av majorbolagen, men de oberoende 

aktörerna har olika orsaker till att vilja bryta mot dessa normer, vilket synliggörs i 

de oberoende aktörernas olika förhållningssätt till praktikerna. En anledning till att 

de oberoende aktörerna manifesterar sitt motstånd gentemot marknaden på olika 

vis kan förklaras genom att de oberoende aktörerna strävar efter, och därmed 

sinsemellan strider om, olika typer av kapital. Detta kapital är kulturellt, men vad 

det kulturella kapitalet består av kan skilja sig åt mellan de olika typerna. 

 

3.2.1.2 Kulturellt kapital  

I Bourdieus (1986) mening brukar det kulturella kapitalet sägas existera i tre 

former: förkroppsligat, objektifierat och/eller institutionaliserat. Om det kulturella 

ÒÈ×ÐÛÈÓÌÛɯåÙɯÍġÙÒÙÖ××ÚÓÐÎÈÛɯÏÈÕËÓÈÙɯËÌÛɯÖÔɯÚåÛÛÌÛɯÔÈÕɯɂ×ÓÈÊÌÙÈÙɂɯÒÙÖ××ɯÖÊÏɯÚÑåÓȮɯ

vilket i princip innebär att se kultiverad och bildad ut. Det handlar om att, på olika 

vis och mer eller mindre medvetet, manifestera god smak. Det objektifierade 

kulturella kapitalet finns i former av kulturella varor, som foton, tavlor, 

uppslagsverk, instrument och maskiner, medan det institutionaliserade kulturella 

kapitalet kan handla om exempelvis en akademisk examen (Bourdieu 1986).  

 

Kulturellt kapital kan även översättas som bildningskapital, och Bourdieu själv 

kopplade begreppet till just bildningsnivå, ofta utifrån vilken utbildning en individ 

och individens föräldrar har. Bildningsnivån förknippas således med vilken 

position en individ har i det sociala rummet (Broady 1998b). I studier av 

kulturproduktion förknippas det kulturella kapitalet allt som oftast med så kallad 

ɂÏġÎɂɯÌÓÓÌÙɯɂÍÐÕɂɯÒÜÓÛÜÙɯɬ kulturella former som förknippas med individer som 

också besitter starka resurser i det kulturella kapitalets övriga innehåll (Bourdieu 

1993; 1994).  

 

Det är inte i huvudsak utifrån Bourdieus definition av det kulturella kapitalet som 

jag använder mig av begreppet kulturellt kapital ɬ även om inslag av det 

traditionella kulturella kapitalet är mer närvarande hos vissa oberoende aktörer än 

andra, vilket jag kommer diskutera närmare i kommande kapitel. Snarare gör jag 
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en vidare tolkning av begreppet i linje med exempelvis Webb med flera (2002) som 

menar att det kulturella kapitalet inte nödvändigtvis är på förhand fastställt eller 

universellt accepterat, varken inom fältet eller jämfört mellan olika fält. 

 

Att detta är giltigt visar Thornton (1995) när hon talar om subkulturellt kapital, 

vilket kan förstås som en vidareutveckling av Bourdieus kulturella kapital. Det 

subkulturella kapitalet skänker status till sin ägare om de relevanta åskådarna 

tillskriver ägarna denna status. Likt det kulturella kapitalet kan det subkulturella 

kapitalet vara både objektifierat och förkroppsligat, vilket också visar att beroende 

av vilken subkulturen är blir andra markörer viktiga, såsom vilken frisyr man har 

eller hur skivsamlingen ser ut. Den främsta skillnaden mellan det kulturella och 

det subkulturella kapitalet är att det förstnämnda lättare kan konverteras till 

ekonomiskt kapital, medan denna konvertering är svårare att göra med det 

subkulturella kapitalet (Thornton 1995). Det subkulturella kapitalet förknippas 

med uppfattningar om autenticitet och, menar Moore (2005), avstånd till 

mainstreamkulturen. Via subkulturellt kapital skapas inomgruppsliga hierarkier, 

vilka i sin tur skapar distinktioner inom subkulturen mellan så kallade insiders 

med hög status och posörer med låg status (Moore 2005).  

 

3.2.1.3 Socialt kapital  

Det sociala kapitalet definieras som det aggregat av de verkliga eller potentiella 

resurser som är länkade till att man innehar ett fungerande nätverk av mer eller 

mindre institutionaliserade relationer av ömsesidiga bekantskaper, vilka kan 

bedömas vara relevanta i jakten efter erkännande. Med andra ord innebär det att 

man är medlem i någon form av grupp som ger kontakter genom vilka man får ett 

kapital (ekonomiskt, kulturellt eller symboliskt) som ägs gemensamt inom 

gruppen (Bourdieu 1986). I Bourdieus mening kan nätverket bestå av tillgångar i 

form av släktrelationer, personkontakter, vänskapsband eller andra typer av 

förbindelser. 

 

3.2.1.4 Symboliskt kapital  

Det symboliska kapitalet handlar om kunskap och igenkänning, att en individ 

läser in någonting i en viss person och/eller varumärke, vilket fungerar som en 

form av kredit då det skapar tilltro till produkten eller personen (Bourdieu 2005). 

Broady (1998a) menar att vilken tillgång som helst kan fungera som symboliskt 

kapital. På samma vis som exempelvis motorcykelmärket Harley Davidson besitter 

ett symboliskt kapital ɬ det vill säga att märket besitter ett slags högre värde än 

vad andra motorcykelmärken besitter ɬ kan ett skivbolags etikett borga för att en 

skiva är av god kvalitet. Man skulle också kunna se det som att en artist eller ett 

band kan fungera som symboliskt kapital för skivbolaget. Jag menar att den 
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autenticitet som beskrivits som central inom kulturproduktionen, och som formas 

av hur de oberoende aktörerna beter sig och manifesterar eller inte manifesterar 

tillhörighet till fältet, i sig skulle kunna förstås som symboliskt kapital. Uppfattas 

en aktör av andra som autentisk, besitter således aktören ett symboliskt kapital och 

uppnår status och erkännande för detta.Men det symboliska kapitalet kan även, 

inom ramen för fältet de oberoende aktörerna befinner sig på, förknippas med 

huruvida de är etablerade. En etablerad aktör, med den nödvändiga mängden 

erkänt kulturellt, socialt och ekonomiskt kapital, innehar därmed också symboliskt 

kapital.  

 

3.2.2 Oberoende aktörers sociala positioner 

Att oberoende aktörerna sinsemellan strider om olika typer av kapital innebär 

sannolikt att de också innehar olika mängder av dessa olika kapital, vilket gör att 

de besitter olika positioner på fältet. Hierarkier uppstår således inte enbart mellan 

majorbolag och oberoende bolag, utan också inom gruppen av oberoende bolag.  

 

Ett sätt att se på hierarkier på fältet är genom begreppen ortodox och heterodox. 

Förhållandet mellan heterodoxa och ortodoxa aktörer kan förstås som ett 

förhållande mellan dominerande (ortodoxa) och dominerade (heterodoxa). Detta 

tankesätt utvecklar Bourdieu i Modeskaparen och hans märke samt Produktionen av tro 

(Bourdieu 1994). De dominerande följer i regel konservativa strategier och 

principer. Dessa syftar till att skydda de dominerandes ackumulerade kapital, i 

vilket de dominerandes goda rykte ligger, mot effekterna av förändringar på fältet. 

För dessa handlar det alltså om att behålla den position de tidigare kämpat till sig 

på fältet, genom att hålla fast vid de principer som förde dem till denna position. 

De dominerade får i stället rikta in sig på att genom subversionsstrategier, det vill 

säga strategier som ämnar förändra den sociala ordningen, diskreditera de 

dominerande. Enligt Bourdieu är sådana lyckade strategier den typ av strategi som 

klarar att vända upp och ner på fältets hierarki utan att rucka på de principer som 

är grundvalen för själva fältet. Det vill säga: ett ruckande på principer innebär att 

bryta mot den doxa som lägger själva grunden för fältet. I denna maktkamp mellan 

ortodoxa och heterodoxa, mellan dominerande och dominerade, finns på så vis 

inbyggt i systemet att de dominerade, som Bourdieu också beskriver som 

nykomlingar, ska ifrågasätta de dominerandes makt, liksom att de dominerande i 

detta läge ska ingripa och ställa saker och ting till rätta för att upprätthålla 

ordningen.  

 

Bortsett från förhållandet mellan dominerande och dominerade, råder på fältet för 

kulturproduktion även en hierarkiseringsprincip, vilken Bourdieu (1993) beskriver 

som dubbel: å ena sidan heteronom, å andra sidan autonom. Inom den heteronoma 
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delen av fältet återfinner vi dem som dominerar fältet ekonomiskt och politiskt. 

Den autonoma delen består av dem som gör konst för konstens skull, där 

ekonomiskt kapital inte är efterlängtat och aktörerna vill stå utanför och inte låta 

sig styras av den ekonomiska marknaden. Utifrån denna hierarkiseringsprincip 

skulle fältet för skivbolag kunna förstås som att majorbolagen är heteronoma, 

medan de oberoende är i huvudsak autonoma. Kombinerat med begreppen 

heterodoxa och ortodoxa, är majorbolagen heteronoma och ortodoxa, eftersom det 

är de som dominerar och vill bevara ordningen, medan de oberoende är autonoma, 

heterodoxa och dominerade. Detta är dock en medvetet förenklad 

begreppsanvändning, då hierarkier uppstår även inom gruppen av oberoende 

bolag. Således bör man också kunna tala om heterodoxa och ortodoxa oberoende 

aktörer som är mer eller mindre autonoma eller heteronoma.  

 

Förknippat med hierarkiseringsprinciperna är också det som Bourdieu (1993) 

kallar för legitimitetsprinciper. Legitimitetsprinciper kan förstås som på vilka 

grunder en aktör söker erkännande och därmed legitimitet. Enligt Bourdieu finns 

det tre legitimitetsnivåer, vilka kämpar mot varandra. På den första nivån handlar 

de aktörer som eftersträvar erkännande som producenter vilka skapar för en 

målgrupp bestående av andra producenter. Här placerar sig de aktörer som rör sig 

inom den autonoma hierarkin, vilka skapar konst för konstens skull. Den andra 

legitimitetsnivån förknippas med borgerlig smak, och aktörer som tillämpar denna 

princip söker således erkännande från aktörer inom den dominerande klassen. 

Dessa aktörer producerar kultur som ska passa de dominerandes smak. Slutligen, 

på den tredje legitimitetsnivån, återfinns den populära legitimiteten där 

kulturproduktionen sker för en masspublik. De aktörer som befinner sig på den 

tredje nivån kan därmed beskrivas som heteronoma (Bourdieu 1993).  

 

Uppdelningen mellan en autonom och en heteronom hierarki handlar om en 

delning av det kulturella produktionsfältet, där den ena delen ägnar sig åt 

småskalig produktion och den andra åt massproduktion. Viss kritik har riktats mot 

Bourdieu för att denna bild av det kulturella produktionsfältet skulle vara 

överpolariserad (se t.ex. Hesmondhalgh 2006). Däremot anser Hesmondhalgh 

(2006) att uppdelningen mellan den storskaliga och den småskaliga produktionen 

fortfarande fungerar som en grundläggande organisationsprincip i studiet av 

kulturproduktion. Dock pekar Hesmondhalgh på att fältet för kulturproduktion 

som helhet växer sig större och mer komplext då mycket kulturproduktion sker i 

gränslandet mellan mass- och begränsad produktion. Den begränsade 

produktionen, som många oberoende ägnar sig åt, sker inte längre enbart i 

gränslandet utan har också flyttat in i fältet för massproduktion, menar 

Hesmondhalgh (2006).  Förflyttningen av den begränsade produktionen in i fältet 
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för massproduktion kan relateras till den ovan förda diskussionen om förhållandet 

mellan kultur och ekonomi och till omständigheten att dessa två poler ɬ som 

tidigare beskrivits som skarpa motpoler ɬ nu anses på väg att närma sig varandra 

(se t.ex. Arvidsson 2007a). Hesmondhalghs resonemang fungerar som ytterligare 

ett exempel på att om kultur och ekonomi närmar sig varandra, så blir 

gränsdragningarna mellan begränsad produktion och massproduktion heller inte 

lika tydliga. En ökad komplexitet på fältet bör rimligen innebära att vad som är en 

autonom kontra heteronom handling förhandlas fram mellan aktörerna genom 

ÚÛåÕËÐÎɯ ÈÝÝåÎÕÐÕÎɯ ÈÝɯ ÝÈËɯ ÚÖÔɯ åÙɯ ɂÙåÛÛɂɯ ÖÊÏɯ ɂÍÌÓɂɯ ÈÎÌÙÈÕËÌɯ ×èɯ ÍåÓÛÌÛȭɯ #ÌÚÚÈɯ

förhandlingar gör att vissa aktörer tenderar att placera sig på olika positioner på 

fältet vid skilda tillfällen.  

 

Ett exempel på denna typ av hierarkisering på ett fält för oberoende 

kulturproduktion kan vi se i Magauddas (2009) forskning om italienska oberoende 

aktörer. När det italienska fältet för oberoende musik byggdes upp, skapades 

också grupperingar bland de oberoende. Vissa oberoende aktörer tenderade att 

anpassa sig mer gentemot marknadens strukturer än andra, vilket i Italien främst 

visar sig genom att de har antagit samma organisationsmönster som majorbolagen. 

Detta agerande har ifrågasatts av de oberoende som strävar efter ökad autonomi 

(Magaudda 2009). Detta menar jag kan förstås som ett utslag av maktkamp och 

konflikt inom gruppen, delvis relaterat till principen om autonom eller heteronom 

hierarki. Att strukturera och därmed institutionalisera ett fält riskerar att fältet 

anpassar sig in i rådande marknadsdiskurs och därmed förlorar sin autonomi i 

relation till den övriga marknaden, samtidigt som gruppen av oberoende aktörer i 

sig tenderar att delas upp i en grupp som är mer autonom och en som är mer 

heteronom. Således besitter inte alla oberoende aktörer samma position.  

 

Samtidigt går det att diskutera vad institutionalisering egentligen får för effekter. 

De exempel som jag har tagit upp här knyter samtliga till att institutionalisering 

leder till homogenitet ɬ en likriktning där aktörerna tenderar att arbeta på likartade 

sätt med likartat innehåll. Andra menar att det kan vara andra mekanismer som 

skapar homogenitet respektive heterogenitet. Sparrow (1999) har i en studie av 

medier framhållit att det snarare är bristen på institutionalisering som producerar 

homogena praktiker. Sparrow kopplar osäkerhet till förändring och antyder att fält 

som är under förändring visserligen är dynamiska men ɬ eftersom de är osäkra ɬ 

också präglas av homogena praktiker.  

 

3.2.3 Olika kapital, olika positioner, olika habitus och olika strategier 

Bourdieus centrala begrepp habitus kan definieras som de spelregler genom vilka 

aktörer lär sig att agera i det sociala sammanhang aktören befinner sig i. Habitus är 
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en effekt av att de oberoende aktörerna besitter olika mängder och arter av kapital, 

och därmed innehar olika positioner på fältet. 

 

Positionerna och de egenskaper som förknippas med dessa inkorporeras i 

individen i form av ett habitus. En aktörs habitus är både en strukturerande 

struktur och en strukturerad struktur (Bourdieu 1994). De erfarenheter vi skaffar 

oss utifrån vår sociala position inom ett fält sätter sig i oss både kroppsligt och 

mentalt. Genom vårt habitus lär vi oss både att veta vår egen plats och att veta 

andras plats. Så som Moingeon och Ramanantsoa (1997) tolkar det hela innebär det 

att aktörerna på ett fält ser på världen genom sitt habitus, där habitus fungerar 

som ett förkroppsligande av de sociala reglerna och relationerna. Det genererar 

praktiker och representationer som får effekt utanför individens medvetande. Vi 

agerar alltså på ett specifikt sätt därför att vi genom vårt habitus vet att det är så vi 

förväntas bete oss. Således kan man säga att vetskapen om fältets spelregler formar 

individens strategier att agera på fältet.  

 

Att en aktör innehar ett specifikt habitus och därmed är medveten om vilket 

beteende som förväntas av denne, betyder dock inte att man alltid agerar utifrån 

detta habitus eller att man tycker att beteendet är det korrekta. Denna nyansering 

av hur strategier utformas kan förstås med hjälp av en vidareutveckling av 

fältbegreppet, där man talar om att befinna sig i respektive att tillhöra ett fält 

(Levitt & Glick Schiller 2004). En aktör kan vara en del av ett socialt fält och vara 

fullt medveten om vad som förväntas av en aktör inom det fältet utan att för den 

skull identifiera sig med fältet och utan att faktiskt agera så som förväntas. Detta, 

menar Levitt och Glick Schiller, är att befinna sig i fältet. Om man däremot känner 

tillhörighet till fältet agerar man på ett sätt som signalerar en medveten koppling 

till övriga aktörer på fältet. Detta agerande är inte symboliskt utan det handlar om 

konkreta, synliga ageranden som på olika sätt markerar tillhörighet. De olika 

praktiker som de oberoende aktörerna använder sig av kan å ena sidan vara ett sätt 

att demonstrera tillhörighet till fältet och å andra sidan vara utslag av att de 

befinner sig i fältet och därmed agerar utan att för den sakens skull sympatisera 

med agerandet. Man skulle kunna tänka sig att produktionen av en musikvideo till 

sitt band å ena sidan skulle kunna förstås som ett sätt att demonstrera tillhörighet 

till fältet utifrån en uppfattning om att det är så man gör för att lansera en artist, å 

andra sidan något som aktören tror sig vara tvungen att göra för att konkurrera på 

fältet på lika villkor. 

 

Med detta är redogörelsen för avhandlingens teoretiska ram slutförd. I nästa 

kapitel redogörs för de tekniker och analysmetoder som använts i denna studie. 
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4. METOD 

I detta kapitel presenteras det tillvägagångssätt och de material jag har använt mig 

av i studien. Inledningsvis diskuteras den analysmodell som ligger till grund för 

både hur data samlats in och hur de sedan analyserats. Därefter diskuteras de 

datamaterial som samlats in. Avhandlingen bygger på två olika typer av material, 

ett kvalitativt och ett kvantitativt. Studiens urval präglas av att samtliga 

respondenter och informanter är medlemmar i eller associerade till SOM. I 

insamlingen av det kvantitativa materialet var valet att använda SOM:s 

medlemmar av praktisk art, eftersom detta var det mest effektiva sättet att få 

tillgång till de oberoende aktörerna4. I insamlingen av det kvalitativa materialet 

var avgränsningen till SOM ett resultat av det snöbollsurval som användes där. I 

detta kapitel redogör jag mer utförligt för urval, datamaterial och de tekniker som 

har använts för att analysera data. Tillsammans bidrar datamaterialen till att 

besvara avhandlingens frågeställningar om hur de oberoende aktörerna förhåller 

sig till de praktiker genom vilka de skapar sin verksamhet, samt huruvida det 

finns gemensamma ideal inom gruppen av oberoende aktörer och vilka dessa 

gemensamma ideal i så fall är.  

 

4.1 Om kombinationen av datamaterial 

Valet att kombinera kvalitativa och kvantitativa material har argumenterats vara 

lyckosamt i just analyser av kultur, eftersom det är ett komplext socialt fenomen 

som vinner på att belysas med hjälp av flera olika metoder (se Silva m.fl. 2009). I 

exemplet med Silva m.fl. (2009) användes dessutom en liknande kombination av 

material och analysmetoder som den jag använder mig av här. Givetvis hade 

alternativa datamaterial kunnat bidra till denna studie också, genom exempelvis 

deltagande observationer i kombination med intervjuer (Fornäs m.fl. 1989; 

Thornton 1995), intervjuer i kombination med studier av olika slags material som 

produceras inom den oberoende kulturproduktionen, såsom skivomslag och 

affischer (Chrysagis 2012) eller diskursanalys av aktörernas närvaro i olika former 

av medier (McLeod 1999). Det tillvägagångssätt jag använder har dock, som redan 

                                                           
4
 Givetvis finns det oberoende aktörer som inte är medlemmar i SOM, men dessa är svårare 

att identifiera. Det är svårt att via exempelvis bolagsregister finna information om 

oberoende skivbolag, detta eftersom de är registrerade under SNI - Svenskt 

Näringsgrensindelning - koden 59200: Ljudinspelning och Fonogramutgivning. Under 

denna SNI-kod registreras såväl förlagsverksamheter inom musik-, radio-, lj ud- och 

ljusproduktion, medieproduktion som exempelvis studior, förvaltningstjänster förknippade 

med upphovsrätt som skivbolag (SCB). Antalet företag blir därmed stort (4237 träffar vid 

en sökning på allabolag.se 2012-11-27), och en genomgång av registret för att urskilja just 

de oberoende skivbolagen skulle bli alltför oprecis och dessutom vara alltför tidskrävande. 
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argumenterats för, i andra sammanhang visat sig vara fruktbara, vilket bidrar till 

att motivera denna kombination av material (se t.ex. Silva 2009).  

 

I denna avhandling är kombinationen av olika material och metoder av pragmatisk 

karaktär. Fokus ligger egentligen inte på metoderna utan på att verkligen kunna 

uppfylla studiens syfte och använda olika ansatser för att göra detta (Creswell 

2009). De båda datamaterialen är tänkta att komplettera varandra. Det är inte så att 

respektive material bidrar genom att besvara en forskningsfråga var, snarare är det 

kombinationen som bidrar till svaren.  

 

Med hjälp av en enkät som analyseras med explorativa analysmetoder 

tillhandahålls en bred beskrivning av de oberoende aktörerna och hur de förhåller 

sig till sina praktiker. Med hjälp av en intervjustudie läggs en djupare förståelse till 

de oberoende aktörernas praktiker. Kombinationen av dessa material menar jag 

ger en mer övergripande förståelse av hur de oberoende aktörerna förhåller sig till 

sina praktiker. För att göra materialen och kombinationen av dem hanterbara, har 

jag valt att konstruera en analysmodell. Denna modell ligger till grund för 

analysarbetet med de data som samlats in i denna studie. I respektive avsnitt om 

kvantitativa och kvalitativa data diskuteras hur dessa förhåller sig till 

analysmodellen.  

 

Analysmodellen bygger på att det, med hjälp av av empiri, ska gå att förstå hur de 

oberoende aktörerna konstruerar sitt oberoende ideal som ett resultat av sina 

praktiker.  

 

Via analysmodellen ämnar jag skapa kluster och idealtyper som syftar till att 

beskriva och bidra till att förstå de praktiker som de oberoende aktörerna 

använder sig av. Klusteranalysen är en explorativ analys som används i syfte att 

finna mönster i och strukturera ett större material genom att gruppera 

undersökningsenheter, vilket i det här fallet innebär att jag använder 

klusteranalysen för att gruppera de oberoende aktörerna utifrån några av de 

grundläggande förutsättningar som de har inom ramen för sitt oberoende 

skivbolag. Här är grundprincipen att klustren konstrueras så att de enheter som 

ingår i respektive kluster har så mycket som möjligt gemensamt, medan klustren 

skiljer sig så mycket som möjligt åt sinsemellan (Hair m.fl. 1998; Barmark 2009). 

När klustren sedan kombineras med en variansanalys, kan de tillskrivas 

värderingar som är kännetecknande för just den typ av oberoende aktör som 

placeras inom respektive kluster. Detta tillvägagångssätt är inspirerat av Bourdieu  

och hans studier av exempelvis smakdistinktioner. Bourdieu (1994) bygger ett rum 

av sociala positioner genom att till exempel placera en persons sociala ursprung i 
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relation till personens förmögenhet (markörer för ekonomiskt kapital) eller i 

relation till hur mycket och vad personen läser (markörer för kulturellt kapital). 

Genom dessa analyser kan jag således bygga ett rum av sociala positioner genom 

att använda faktorer som kan motiveras vara viktiga i konstruktionen av de 

oberoende aktörernas förhållningssätt och därefter undersöka hur dessa 

förhållningssätt skiljer sig åt. I stället för att exempelvis resurser i form av 

ekonomiska resultat är kopplade till den oberoende aktörens privata ekonomiska 

kapital, handlar det om skivbolagets ekonomiska resultat. Arbetet med kluster- 

och variansanalyser beskrivs närmare i avsnittet 4.3.4. 

 

Tanken att konstruera empiriska idealtyper hämtar jag från Weber (1922/1983). 

Idealtypen beskriver en sorts begreppslig eller analytisk modell som kan användas 

som verktyg för att förstå världen. Typologin fokuserar på rena typer där tanken är 

att överdriva vissa egenskaper för att få en bättre och djupare förståelse av de 

komplexa förhållandena i den sociala verkligheten (Weber 1983; Hagenaars & 

Halman 1989). Således kan vissa drag bland de oberoende aktörerna förstärkas och 

betonas för att konstruera rena enheter användbara för att beskriva och förklara de 

oberoende aktörernas uppfattningar om oberoendets betydelser. Användningen av 

idealtyper och konstruktionen av typerna som rena betyder dock inte att varje 

oberoende aktör definitivt tillhör en av typerna och inte kan låna egenskaper från 

de andra typerna ɬ och tillhörigheten och rörligheten mellan typerna är i sig en 

intressant dynamik som tillåter sig fångas via användningen av idealtyper. 

 

Analysmodellens dimensioner ɬ praktikerna ɬ är genererade ur den tidigare 

forskningens data, men är inte data i sig själva utan snarare teoretiska 

konstruktioner (Dahlgren m.fl. 2007). Det är dessa teoretiska konstruktioner som 

mina empiriska data kommer att relateras till i resultatkapitlen. När olika sätt att 

förhålla sig till praktikerna kan härledas till oberoende aktörer som har vissa 

gemensamma nämnare, så kan idealtyper konstrueras. Min tanke är att 

idealtyperna ska kunna ses som representationer för olika positioner på fältet för 

oberoende aktörer. De oberoende aktörerna bör då enas av en gemensam tro, men 

förhålla sig olika till denna gemensamma tro. Varje position innebär att vissa 

kapital tillerkänns ett visst värde medan andra inte gör det, och de oberoende 

aktörerna har också olika mängd av värdefulla kapital. Detta synliggörs i de 

oberoende aktörernas praktiker. Dessutom sätts de oberoende aktörernas praktiker 

i relation till de praktiker som andra oberoende aktörer använder på fältet. De 

oberoende aktörerna väljer att erkänna eller inte erkänna andra oberoende aktörers 

praktiker, det vill säga att de gör distinktioner mot vissa praktiker och framhåller 

andra. Beroende på den oberoende aktörens position, har aktören också ett visst 

habitus vilket ger den oberoende aktören vetskap om fältets spelregler.  
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Analysmodellen presenteras i tabell 4.1 nedan.  

 

Tabell 4.1. Analysmodell 

 

 

I de avsnitt som nu följer, beskrivs insamling och analys av de båda 

datamaterialen. Därefter avslutas kapitlet med en diskussion kring studiens 

styrkor och svagheter.  

 

4.3 Kvantitativa data 

Under följande avsnitt beskrivs insamling och analys av studiens kvantitativa data. 

Inledningsvis beskrivs utveckling och genomförande av den webbenkät som ligger 

till grund för de statistiska analyserna som gjorts inom ramen för studien. 

Avsnittet avslutas med en beskrivning av de statistiska analyser som genomförts. 

 

4.3.1 Enkätens urval 

Enkäten skickades ut till samtliga medlemmar i SOM enligt de kontaktuppgifter 

som fanns tillgängliga på SOM:s webbplats i mars 2009.  

 

Till att börja med skickades enkäten ut till 263 oberoende aktörer, vilka 

representerar lika många oberoende skivbolag. Ett antal mejladresser visade sig 

vara felaktiga. Dessa plockades bort och i de fall det var möjligt kompletterades de 

med korrekta. Ett antal oberoende aktörer visade sig ha lagt ner 
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skivbolagsverksamheten, vilket jag i vissa fall meddelades av de oberoende 

aktörerna själva och i andra fall lade märke till när deras mejladresser upphört att 

fungera. Efter att alla sådana justeringar genomförts var utskickets storlek 240 

oberoende aktörer. Av dessa valde 165 att svara på enkäten, vilket ger en 

svarsfrekvens på 69 procent. Detta kan, särskilt i relation till utfall vid större 

studier av webbenkäters svarsfrekvens (t.ex. Sax m.fl. 2003; Kaplowitz m.fl. 2004), 

bedömas som en mycket bra svarsfrekvens. Bland de oberoende aktörer som inte 

svarade var det sju som aktivt avböjde sin medverkan genom att spärra sin e-

postadress från fler påminnelser.  

 

Även om svarsfrekvensen är god, är undersökningen alltså begränsad till SOM:s 

medlemmar. Eventuella empiriska generaliseringar utifrån det kvantitativa 

materialet är således begränsade till att handla om de oberoende aktörer som är 

medlemmar i SOM, och kan kanske inte appliceras på oberoende aktörer utanför 

föreningen. 

 

4.3.2 Webbenkätens utformning 

Enkätundersökningen genomfördes som en webbenkät under våren 2009. 

Webbverktyget Survey Monkey bidrog med ett lättöverskådligt gränssnitt där 

enkätfrågorna var uppdelade över ett fåtal webbsidor för att minimera bläddrande 

för de svarande. Enkäten skickades ut via e-post, och med utskicket följde ett 

introduktionsbrev innehållande en kort bakgrund till studien och en försäkran om 

att respondenternas svar skulle behandlas utan möjlighet att identifiera den 

svarande. I detta introduktionsbrev fanns länken till enkäten, liksom en länk 

genom vilken respondenten kunde avböja medverkan i undersökningen. Utöver 

det första meddelandet skickades fyra påminnelser till dem som inte svarat på 

enkäten, innehållande i princip samma meddelande som det första men med en 

tydlig markering att det handlade om en påminnelse. Enkäten var öppen för svar 

under en månad. Efter avslutad enkät producerade verktyget en fil som var direkt 

överförbar till SPSS för vidare analys. 

 

4.3.2.1 Enkätfrågorna  

Frågorna i enkäten var uppdelade på tre avsnitt. Det första avsnittet innehöll 

påståenden om vad de oberoende aktörerna anser vara viktigt. De svarande 

värderade påståenden på en Likertskala, där svarsalternativen var fem till antalet 

och sträckte sig från helt oviktigt, sedermera kodat som 1, till mycket viktigt, kodat 

som 5. Det ger ett mittenalternativ märkt varken eller som kodats som 3.   

 

Svaren på frågorna kan visa hur de oberoende aktörerna värderar olika former av 

kapital. Hur aktörerna förhåller sig till ekonomiskt kapital kan exempelvis visa sig 
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genom hur de värderar påståenden om hur viktigt de anser det vara att ta ut en 

rimlig ersättning från bolaget eller att gå med vinst. Denna typ av påståenden kan 

benämnas som organisatoriska och ekonomiska frågor och har därmed nära 

samband med analysmodellens dimension arbetspraktik. Påståenden om att sälja 

många skivor eller att ha artister som nomineras till priser visar hur de oberoende 

aktörerna förhåller sig till olika former av erkännande ɬ ekonomiskt i det ena fallet, 

kulturellt i det andra. Dessutom är påståendena formulerade så att de ska indikera 

vilka grupper som de oberoende aktörerna på något vis relaterar till, eller med 

andra ord, vilka gruppers erkännande som de oberoende aktörerna söker. Dessa 

påståenden handlar om kommersiella och kulturella värderingar, och har nära 

samband med analysmodellens dimension erkännandets praktik. Även 

påståenden som kan relateras till innehållets produktionspraktik finns med i 

enkäten, främst i form av en fråga om hur viktigt det är att den oberoende aktören 

kan ge ut den musik som aktören vill ge ut. 

 

Enkätens andra avsnitt innehöll påståenden om den oberoende aktörens framgång 

ɬ såväl hur de själva värderar framgången som hur de tror att andra aktörer på och 

i anslutning till fältet värderar den. Dessa påståenden förknippas med 

analysmodellens dimension erkännandets praktik, då de i huvudsak berör 

kommersiell och kulturell framgång. Även här utformades svarsalternativen enligt 

en Likertskala med fem värderingsalternativ, från Tar helt avstånd till Instämmer 

helt, fortfarande med Varken eller som mittenalternativ. Dessa svarsalternativ 

kodades sedan i SPSS från 1 till 5. Likt enkätens första del innehöll även denna 

andra del vissa påståenden som jag menar lyfter fram relationerna på fältet, till 

exempel genom att de oberoende aktörerna får värdera huruvida de tror sig 

uppfattas som framgångsrika av såväl recensenter som andra oberoende bolag, 

majorbolag och musiker. Även bedömningen av den egna prestationen i termer av 

framgång sker i relation till någon eller något.  

 

De olika frågeområden som behandlades i enkäten och hur de kan relateras till 

analysmodellens dimensioner sammanfattas i tabell 4.3. 
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Tabell 4.3 Enkätfrågor i relation till analysmodell 

 

Enkätens sista avsnitt bestod av ett fåtal bakgrundsfaktorer, där samtliga kan 

förknippas med analysmodellens dimension arbetspraktik. Här fick 

respondenterna svara på hur länge skivbolaget funnits genom att ange vilket år det 

startades. En av frågorna handlade om hur många avlönade anställda respektive 

hur många verksamma det finns i bolaget. Anledningen till att jag valt att separera 

dessa två frågor att det verkar vara vanligt bland de oberoende aktörerna att de 

arbetar med bolaget utan att ta ut någon lön. Ett oberoende skivbolag kan alltså 

bestå av flera verksamma individer, men ändå inte ha några avlönade anställda. 

Under detta avsnitt uppgav de oberoende aktörerna även hur många skivor de gett 

ut inom bolaget under de senaste tre åren. Hur pass kontinuerlig skivutgivningen 

är kan säga något om bolagets stabilitet. Bland bakgrundsfrågorna fanns även en 

fråga om bolagets ekonomiska resultat. I stället för att efterfråga omsättning eller 

faktiskt resultat, valde jag att formulera frågan som att de skulle svara på om de 

går med vinst, förlust eller jämnt ut. Detta valdes avsiktligt då SOM själva 

genomförde en enklare kartläggning bland sina medlemmar i början av 2000-talet. 

I denna kartläggning frågade de medlemmarna om bolagets omsättning, men 

många medlemmar undvek att svara på denna fråga. Därför valde jag att låta 

frågan vara mer neutral för att öka chansen att få svar på den.  

 

En komplett förteckning över enkäten finns i bilaga 1.  

 

 

 

 

DIMENSIONER 

 

 

FÖRHÅLLNINGSSÄTT KOPPLAT TILL TYPER AV OBEROENDE 

AKTÖRER 

 

ARBETSPRAKTIK Värdering av organisatoriska och ekonomiska frågor 

Bakgrundsdata 

ERKÄNNANDETS 

PRAKTIK 

Kommersiella och kulturella värderingar 

Värdering av kommersiell och kulturell framgång 

INNEHÅLLETS 

PRODUKTIONS-

PRAKTIK 

Värdering av hur innehållet bestäms 



41 

I efterhand har jag kompletterat enkätdata med ytterligare bakgrundsdata om de 

oberoende aktörernas bolag. Det handlar om vilken bolagsform de driver sina 

skivbolag i, vilken genre av musik de ger ut, huruvida de är medlemmar i eller 

associerade till SOM5 och var bolaget är placerat geografiskt. Tanken är att dessa 

bakgrundsdata ger ytterligare kunskap om grundläggande förutsättningar bland 

de oberoende aktörerna. Dessa förutsättningar kan fungera som en indikation på 

exempelvis hur en oberoende aktör prioriterar ekonomiskt och kulturellt kapital ɬ

särskilt när detta sätts i relation till hur kapital värderas på fältet, vilket blir synligt 

i såväl intervjuer som enkät. 

 

4.3.3 Borfall 

Ett visst internt bortfall är synligt i enkäten, då ett antal respondenter valt att 

besvara endast vissa frågor. Överlag varierar det interna bortfallet från som lägst 

två till som högst sju vad gäller påståendena om vad som är viktigt och hur de 

oberoende värderar framgång. Märkbart är att bortfallet blir större ju längre in i 

enkäten respondenterna kommer. På enkätens första sida är bortfallet exempelvis 

aldrig högre än fem på något påstående, för att därefter öka till sju på enkätens 

andra sida. På enkätens tredje sida fanns tre frågor vilka uppvisar högre internt 

bortfall, nämligen frågorna om antal avlönade anställda där tolv bolag faller bort, 

antal verksamma och skivutgivning de senaste tre åren som båda har ett bortfall på 

tio.  Vad gäller de två förstnämnda frågorna är min tes att de oberoende aktörerna 

valde att inte besvara frågan därför att det inte fanns några avlönade anställda och 

inga verksamma utöver respondenten ɬ detta baserat på att antalet anställda och 

verksamma är lågt även bland de respondenter som besvarat frågan. Frågan om 

skivutgivningstakt de senaste tre åren innebar att de oberoende måste leta i sina 

register, vilket kan antas bidrar till bortfallet.  

 

4.3.4 Metoder för statistisk analys 

Under detta avsnitt beskriver jag närmare de olika metoder jag använt för att 

analysera enkätmaterialet. Samtliga statistiska beräkningar har jag gjort i SPSS 

version 19.  

 

                                                           
5 SOM skiljer på medlemmar och associerade. För att vara medlem måste aktören 

ha släppt fyra fullängdsproduktioner eller motsvarande, samt ha en kontinuerlig 

skivutgivning av minst två fullängdsproduktioner eller motsvarande per år. 

Endast medlemmar har full rösträtt på SOM:s årsstämmor. För mer information, se 

SOM:s webbplats: http://www.som.se  

 

http://www.som.se/
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4.3.4.1 Klusteranalys  & operationalisering  

Klusteranalysen genomfördes med tekniken TwoStep. Det är ett lämpligt val 

eftersom de variabler som ligger till grund för klusteranalysen alla är kategoriska 

(Norusis). Genom att använda TwoStep görs också många av beräkningarna 

automatiskt av programmet ɬ jämfört med den hierarkiska klusteranalysen där 

forskaren ändå måste göra en aktiv bedömning kring vilken lösning som kan 

tänkas vara den bästa. I TwoStep måste forskaren fortfarande avgöra om antalet 

kluster kan antas vara bra eller inte. Här har jag använt mig av rekommendationen 

att ett hanterbart antal kluster är 2ɬ5 (Hair m.fl. 1998). 

 

De data som klustren konstruerades utifrån var den oberoende aktörens 

geografiska placering, huruvida den oberoende aktören var medlem i eller 

associerad till SOM, bolagets ålder, ekonomiskt resultat och bolagstyp.  

 

Den oberoende aktörens geografiska placering är relevant då Stockholm brukar 

beskrivas som centrum för en stor del av den svenska musikbranschen. Omkring 

två tredjedelar av den svenska musikbranschen brukar sägas utgå ifrån Stockholm 

när majorbolag såväl som oberoende skivbolag och andra verksamheter inom 

branschen räknas in (Power 2003). Detta är särskilt relevant i relation till den 

oberoende musikproduktionen och artisternas geografiska ursprung, där två 

tredjedelar av produktionen sägs befinna sig utanför Stockholm (Arvidsson 2004). 

Samma kategorisering har använts i tidigare studier av oberoendet i relation till 

lokalitet (Andersson & Giritli-Nygren 2012). 

 

I kategoriseringen av medlemstyp utgick jag från den uppdelning som varit 

tillgänglig på SOM:s webbplats där de själva skiljer på medlemmar och 

associerade. Skillnaden mellan de båda grupperna är i grunden att de förstnämnda 

har en mer kontinuerlig skivutgivning och har rösträtt vid SOM:s medlemsmöten. 

 

Information om bolagsform söktes fram genom bolagsregister. I de fall jag 

misslyckades finna denna information kategoriserades bolagsformen som okänd, 

vilket berör 26 av bolagen i studien. Denna lösning är inte idealisk, men då jag ville 

ha ett så stort antal oberoende aktörer som möjligt att kategorisera, valde jag ändå 

att inkludera även dessa snarare än att utesluta dem ur undersökningen. 

Bolagsformen kan förstås som en indikation på i hur hög utsträckning aktören 

driver skivbolaget som en kontinuerlig och professionell heltidsverksamhet (t.ex. 

via aktiebolagsregistrering) eller om det kan finnas bakomliggande värderingar i 

valet av bolagsform (t.ex. ideell förening). Variabeln bolagsform är inkluderad 

därför att den utgör ett sätt för mig att förstå huruvida den oberoende aktören har 

en ekonomisk ideologi ɬ att starta ett aktiebolag kan kräva ett visst ekonomiskt 
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kapital, medan en ekonomisk förening eller ett kollektiv kan antas fokusera på 

annat kapital än det ekonomiska. Även variabeln vinst/jämnt ut/förlust bidrar till 

att skapa en uppfattning om de ekonomiska förutsättningarna i skivbolaget. 

 

Skivbolagens ålder, det vill säga hur länge den oberoende aktören drivit sitt 

skivbolag, bidrar till förståelse av huruvida överlevnad i branschen också hänger 

samman med den oberoende aktörens värderingar, vilket antytts i tidigare 

forskning (se t.ex. Hesmondhalgh 1999). Ett skivbolag som funnits länge kan antas 

ha ett visst mått av stabilitet, vilken också kan antas hänga samman med 

ekonomiska faktorer. Ålder har, likt samtliga övriga variabler, hanterats som en 

kategorisk variabel. Det betyder att jag kategoriserade ålder i två kategorier med 

utgångspunkt från medianen.   

 

Skivbolagets ekonomiska resultat kan ge en indikation om det ekonomiska kapital 

som finns tillgängligt och säger något om de ekonomiska förutsättningarna.  

 

De variabler som använts i klusteranalysen och hur de kategoriserades, framgår av 

tabell 4.4 nedan. 

 

Tabell 4.4 Kategorisering vid klusteranalys 

 

Tretton av respondenterna föll bort i klusteranalysen på grund av att de inte hade 

besvarat samtliga bakgrundsfrågor, alternativt att det visade sig inte vara möjligt 

VARIABELNAMN KATEGORISERING 

Geografi Stockholm 

Övriga 

Medlemstyp Medlem 

Associerad 

Bolagsform Aktiebolag (AB) 

Handelsbolag (HB) 

Enskild firma 

Ekonomisk förening 

Ideell förening/artistkollektiv 

Okänt 

Vinst/Jämnt/Förlust Vinst 

Förlust 

Jämnt ut 

Ålder Unga bolag (1-6 år) 

Äldre bolag (>7 år) 
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att i efterhand finna kompletterande data för dessa respondenter. Detta innebär att 

klusteranalysen genomfördes med 152 respondenter.  

 

4.3.4.2 Variansanalys  

För att undersöka om det finns skillnader i värderingar mellan olika grupper av 

oberoende aktörer använde jag mig av variansanalys (ANOVA). Denna testar om 

det finns statistiskt säkerställda skillnader i medelvärden mellan olika 

populationer (Djurfeldt m.fl. 2010). I det här fallet undersöktes alltså skillnader i 

värdering mellan de kluster som konstruerats. På så vis kan jag ange för vilka 

påståenden i enkäten som klustrens svar skiljer sig åt, samt på vilket sätt dessa 

svar skiljer sig åt.  

 

Variansanalys gjordes både för att undersöka eventuella skillnader mellan klustren 

utifrån vad de oberoende aktörer som ingår i respektive kluster värderar som 

viktigt i sin verksamhet samt hur de värderar sin framgång. Synliggörandet av 

eventuella skillnader mellan klustren bidrar till att besvara frågan om vad det finns 

för gemensamma förhållningssätt till de oberoende aktörernas praktiker (i de fall 

det inte finns några skillnader mellan klustren) samt variationer i förhållningssätt 

inom gruppen av oberoende aktörer. 

 

Det F-värde i ANOVA som visar på signifikans anger endast att två eller fler av 

medelvärdena i analysen skiljer sig åt. För att ta reda på mellan vilka kluster det 

finns statistiskt signifikanta skillnader behövs ett post hoc-test, vilket jämför 

klustren parvis (Djurfeldt m.fl. 2010). För detta använde jag mig av post hoc-testet 

Tukey.  

 

4.4 Kvalitativa data 

Under följande avsnitt beskrivs och motiveras utveckling och genomförande av 

den intervjustudie som representerar den kvalitativa delen av empirin. Studiens 

kvalitativa material bidrar till att besvara forskningsfrågorna om hur de oberoende 

aktörerna förhåller sig till sina praktiker liksom om vilka ideal som de oberoende 

aktörerna har. 

 

4.4.1 Urval och beskrivning av de intervjuade 

Sju personer intervjuades inom ramen för denna studie. Samtliga intervjupersoner 

var vid tiden för intervjun medlemmar i SOM. Intervjupersonerna har startat, 

alternativt tidigt kommit med, i respektive skivbolag och är, ibland tillsammans 

med någon eller några andra, den som driver skivbolaget.  
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För att komma i kontakt med intervjupersoner vände jag mig i första hand till en 

oberoende aktör som fanns geografiskt nära mig och som dessutom drivit sitt 

skivbolag under en längre tidsperiod och varit engagerad i SOM. Denna oberoende 

aktör gav mig dels en första intervju, dels rekommendationer om andra personer 

att tala med. Urvalsmetoden kan därmed beskrivas som ett snöbolls- eller 

kedjeurval (Miles & Huberman 1994). Den första intervjupersonen kan benämnas 

ɂÓÖÊÈÛÖÙɂȮɯËÌÛ vill säga en person som på grund av sina erfarenheter och sina 

kontakter möjliggör vidare datainsamling (Biernacki & Waldorf 1981). 

Snöbollssamplingen utnyttjar således de sociala nätverk som de intervjuade 

aktörerna besitter (Atkinson & Flint 2001; Noy 2008). Genom denna locator 

startades en kedja av intervjuer. Kedjan följdes till sitt slut varefter 

datainsamlingen avslutades. Snöbollsurval liksom andra urvalsmetoder för 

intervjuer innebär vissa problem, exempelvis hur väl aktörerna i kedjan speglar 

målpopulationen, liksom huruvida man uppnår någon form av datamättnad 

(Biernacki & Waldorf 1981; Atkinson & Flint 2001).  

 

Även om den genomförda kedjan visade sig bli ganska kort, med endast sju länkar, 

upplevdes en viss repetition av data bland intervjupersonerna. Jag hade en önskan 

om att genomföra fler intervjuer för att uppnå ett större underlag, men det visade 

sig vara svårt att få de oberoende aktörerna att ställa upp på intervjuer. Detta trots 

användningen av en locator. Flera valde att tacka nej, och orsakerna som angavs 

var exempelvis tidsbrist, sjukdom och/eller helt enkelt ovilja att ställa upp.  

 

En av anledningarna till att jag valde snöbollsurval var att jag inte ville falla i fällan 

att endast intervjua de oberoende aktörer som jag själv kände till före studien ɬ 

med risken att endast väletablerade oberoende aktörer skulle komma till tals. 

Visserligen uppstår denna risk även vid ett snöbollsurval, eftersom jag inte i förväg 

kan veta vilka personer locatorn kommer att rekommendera. Denna risk kan 

beskrivas som snöbollsurvalets vanliga problem med urvalsbias. Urvalsbias kan 

leda till en ensidig bild av problemområdet eftersom elementen inte är 

slumpmässigt valda utan beroende på de subjektiva valen hos de först valda 

intervjupersonerna (Atkinson & Flint 2001) eller, i det här fallet de subjektiva valen 

som locatorn gör. Därför är det viktigt att forskaren kontrollerar urvalets 

representativitet (Biernacki & Waldorf 1981).  

 

I detta urval visade sig spridningen av intervjupersoner bli relativt god, bortsett 

från det faktum att samtliga intervjuade aktörer är män. Att samtliga intervjuade 

är män är i sig är inte underligt, sett till att den allmänt förmedlade bilden av en 

oberoende aktör är att det är just en man (se t.ex. Ullberg 2008). 
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De intervjuade oberoende aktörerna representerar skivbolag som funnits i olika 

lång tid, från relativt nystartat till upp till 30 år gammalt. De hade också olika 

geografisk placering, ägnade sig åt olika genrer (från pop, rock och punk till jazz 

och konstmusik), representerade olika företagstyp (från ideell förening till 

aktiebolag) samt hade olika relation till SOM (både medlemmar och associerade 

aktörer).  

 

I resultatkapitlen är intervjupersonerna konfidentiellt hanterade, vilket innebär att 

jag inte skriver ut vilka personer jag har talat med. Att beskriva intervjupersonerna 

närmare för alltid med sig en risk att de kan identifieras av en insatt läsare, och 

därför beskriver jag intervjupersonerna så generellt som möjligt. Namnen är 

fingerade. I tabell 4.5 nedan sammanfattas de intervjuade oberoende aktörernas 

egenskaper.  

 

Tabell 4.5 De intervjuade oberoende aktörerna 

Aktör Geografisk 

placering 

Skivbolagets 

ålder 

Förhållande 

till SOM 

Bolagsform Genre 

Simon Norrland Äldre Medlem AB Varierande 

Martin Norrland Äldre Medlem AB Varierande 

Peter Stockholm Yngre Associerad Enskild 

firma 

Jazz, 

konstmusik 

Lars Stockholm Yngre Medlem Ideell 

förening 

Pop/rock 

John Stockholm Äldre Medlem AB Pop/rock 

Kalle Stockholm Yngre Medlem Enskild 

firma 

Pop/rock 

Sven Mellansverige Äldre Medlem AB Pop/rock 

 

Som tabell 4.5 visar, har intervjupersonerna Simon och Martin har drivit sina 

skivbolag under en längre tid. De befinner sig geografiskt i Norrland, släpper 

musik från varierande genrer samt är medlemmar i SOM. Både Simon och Martin 

driver sina skivbolag som aktiebolag. 

 

Intervjupersonerna Peter, Lars, John och Kalle är samtliga geografiskt placerade i 

Stockholm. Peter är associerad till SOM, medan de övriga är medlemmar. Samtliga 

dessa intervjupersoner driver skivbolag som funnits under ett fåtal år. Peter och 

Kalles skivbolag är relativt nystartade medan Lars och John drivit sina skivbolag i 

några år. Peters huvudsakliga genre är jazz- och konstmusik. Lars, John och Kalle 

producerar antingen pop eller rock. Lars driver sitt skivbolag som en ideell 
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förening och är därmed den enda som inte är ensamt ansvarig för skivbolagets 

verksamhet. Kalle och Peter driver sina skivbolag som enskild firma, medan Johns 

är ett aktiebolag. 

  

Den intervjuperson som benämns Sven är geografiskt placerad i en stad i mellersta 

Sverige. Sven har drivit sitt skivbolag under många år och har också bytt 

geografisk plats under skivbolagets livstid. Sven är medlem i SOM. Han driver sitt 

skivbolag som ett aktiebolag, där ägarstrukturen har förändrats genom åren. Sven 

var vid tiden för intervjun inte längre ensam ägare till skivbolaget, dock var han 

huvudansvarig för dess verksamhet i Sverige. Även här kan musiken som släpps 

inom skivbolaget huvudsakligen beskrivas som pop/rock, med tyngdpunkten på 

rock.  

 

4.4.2 Intervjustudiens utformning och genomförande 

Intervjustudien genomfördes i två omgångar. I den första omgången, vilken ägde 

rum under hösten 2006, intervjuades Simon, Martin, Lars och Peter. Den andra 

omgången ägde rum hösten 2007 och då intervjuades John, Kalle och Sven. 

  

Intervjuerna var halvstrukturerade till sin natur, såtillvida att jag använde mig av 

en temaguide med öppna frågor, vilket bidrog till att alla intervjuer berörde 

samma teman. De öppna frågorna ställdes sällan på samma vis vid varje intervju ɬ 

om de ens ställdes ɬ utan det viktiga var att varje temaområde behandlades. 

Intervjuerna hade närmast karaktären av samtal, givetvis styrda av temaguiden, 

där jag och den oberoende aktören samtalade om frågeställningar som alla var 

relaterade till den oberoende aktörens upplevelser av att vara en oberoende aktör. 

Halvstrukturerade intervjuer brukar annars beskrivas som att samma frågor ställs 

till alla intervjupersoner, att frågorna utvecklas under intervjuernas gång för att 

säkerställa ämnesfokus, att intervjupersonerna leds vidare med hjälp av följdfrågor 

som inte nödvändigtvis finns med i intervjumallen samt att ungefär lika lång 

intervjutid avsatts i varje fall (Gilham 2008). I denna studie säkerställdes 

ämnesfokus genom temaområdena snarare än genom frågorna. Halvstrukturerade 

intervjuer är lämpliga när man vill utforska intervjupersonernas uppfattningar om 

komplexa frågeställningar och när man vill möjliggöra utvecklade resonemang 

(Barriball & While 1994).  

 

De teman som behandlades under intervjuerna var skivbolagets historia och 

drivkrafter, erfarenheter, framgång, samarbetspartners och branschsyn. 

Temaområdet skivbolagets historia berördes genom frågor om de oberoende 

aktörernas bakgrund, tidigare yrkeserfarenheter, orsaker till att man startade 

skivbolag och vilka mål som fanns för skivbolaget jämfört med nuvarande mål. 
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Temaområdet erfarenheter handlade om de oberoende aktörernas bra och dåliga 

erfarenheter av att driva skivbolag, vad de uppfattar som svårt respektive lätt, hur 

de arbetar med dessa svåra och lätta saker. Temaområdet framgång berördes 

genom frågor om hur de oberoende aktörerna ser på framgång, vad de tycker ett 

bra jobb kontra ett dåligt jobb är, vilket erkännande de eftersträvar med mera. 

Temaområdet samarbetspartners handlade om vilka andra aktörer de samarbetar 

med eller skulle vilja samarbeta med och vad dessa samarbeten grundar sig på. 

Slutligen berörde temaområdet branschsyn hur den oberoende aktören ser på 

andra oberoende aktörer, majorbolag och SOM, huruvida man tar inspiration från 

varandra eller inte och varför/varför inte.  

 

I relation till den utarbetade analysmodellen berörde dessa temaområden samtliga 

dimensioner i modellen, vilket demonstreras med hjälp av tabell 4.6 nedan. 

 

Tabell 4.6 Intervjuernas temaområden i relation till analysmodell 

 

Tabell 4.6 visar hur diskussioner om framgång och samarbetspartners ger 

information om hur de oberoende aktörerna förhåller sig till erkännandets praktik. 

Genom resonemang om samarbetspartners, erfarenheter och branschsyn 

framkommer hur de oberoende aktörerna förhåller sig till arbetspraktiken. 

Innehållets produktionspraktik diskuteras under temaområdena historia, 

erfarenheter, framgång, samarbetspartners och branschsyn.   

 

 

 

DIMENSIONER 

 

 

 FÖRHÅLLNINGSSÄTT KOPPLAT TILL TYPER AV OBEROENDE 

AKTÖRER 

 

ARBETSPRAKTIK Samarbetspartners 

Erfarenheter 

Branschsyn 

ERKÄNNANDETS 

PRAKTIK 

Framgång 

Samarbetspartners 

INNEHÅLLETS 

PRODUKTIONS-

PRAKTIK 

Historia 

Erfarenheter 

Framgång 

Samarbetspartners 

Branschsyn 
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De frågor som ställdes inom ramen för temaguiden hade något olika karaktär från 

den första intervjuomgången till den andra, vilket också ledde till att jag upplevde 

intervjuerna i den andra intervjuomgången som mer fokuserade. Detta är också 

synligt sett till tidsaspekten: under den första intervjuomgången tog intervjuerna 

mellan 40 min och närmare två timmar. I den andra intervjuomgången låg 

samtliga intervjuer mellan 45 och 55 minuter.  

 

4.4.3 Analys av det kvalitativa materialet 

Analysen av det kvalitativa materialet har i stora drag följt de steg för en kvalitativ 

dataanalys som Creswell (2009) beskriver, vilket innebär att förbereda data för 

analys, läsa igenom data, koda data, skapa teman och tolka teman. I detta avsnitt 

beskrivs denna process närmare. 

 

Samtliga intervjuer spelades in på en mp3-spelare för att därefter transkriberas 

ordagrant, varpå de har lästs igenom och analyserats i omgångar, där varje 

omgång inneburit att ta ett steg längre i analysarbetet.  

 

Utgångspunkten i arbetet med att analysera intervjuerna är analysmodellen. 

Utskrifterna från intervjuerna har analyserats och handkodats utifrån 

dimensionerna i modellen. Det innebär att koderna kan benämnas som 

förutbestämda och att data har passats in under koderna. Detta förfaringssätt 

menar Creswell (2009) skiljer sig från det som samhällsvetenskapen oftast 

använder sig av, där man låter koderna utvecklas utifrån de uttryck och det 

innehåll som de intervjuade använder sig av.  

 

Detta förfaringssätt med kodning, sortering och placering i enlighet med en modell 

beskriver Miles & Huberman (1994) ÚÖÔɯÈÛÛɯÈÙÉÌÛÈɯÍÙÈÔɯÌÕɯɂËÐÚ×ÓÈàɂɯÈÝɯËÈÛÈȭɯ,ÌË 

hjälp av denna summeras data, mönster blir lättare att se och glidningar mellan de 

olika typerna blir synliga. Eftersom matrisens nyckelbegrepp definierats på 

förhand, kan matrisen beskrivas som en konceptuell matris (Miles & Huberman 

1994). I nästa steg, vilket inte är synligt i analysmodellen, eftersöks mönster som är 

gemensamma i hur de oberoende aktörerna förhåller sig till sina praktiker, vilket 

sedan har legat till grund för presentationen i resultatkapitlet där de genom 

empirin framkomna idealtyperna presenteras i relation till sina praktiker, idealtyp 

för idealtyp.  

 

Bortsett från att analysmodellen innebär en på förhand bestämd kodning av data, 

medför också användandet av Bourdieus teoribildning ett visst förhållningssätt till 

data. Bourdieus teorier bygger på strukturer, konstruktioner och relationer där 
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aktörerna ständigt gör distinktioner, det vill säga ställningstaganden för och emot 

saker. Det är med andra ord inte bara det som sägs som analyseras och tillåts ta 

plats i resultaten, utan också det som inte sägs. När exempelvis en aktör beskriver 

en annan aktör negativt utifrån vissa egenskaper, görs antagandet att det innebär 

att aktören anser sig besitta de motsatta (positiva) egenskaperna, även om aktören 

inte uttalar detta.  

 

För att visa hur detta fungerar i det praktiska analysarbetet, har jag valt att lyfta 

fram ett antal exempel, ett från varje dimension i idealtypsmodellen. Först, hur 

citat lyftes in som tillhörande en specifik dimension. Därefter hur citatet 

hanterades för att fånga de nyanser som Bourdieus teori medför.  

 

Tabell 4.7 Exempel på analysförfarande, dimensionen arbetspraktik 

Citat Tolkning till dimension Nyansering 

ɂ-ÜɯÏÈÕËÓÈÙɯËÌÛɯÉÈÙÈɯÖÔɯ

avkastning till vilket pris 

som helst och i de stora 

bolagen syns ägarna inte 

till och det sociala 

ÈÕÚÝÈÙÌÛɯ ÍÐÕÕÚɯ ÐÕÛÌɤȱɤɯ

Det fungerar bra i 

småskaligheten, jag är 

nöjd med småskaligheten 

Arbetspraktik ɂ ÝÒÈÚÛÕÐÕÎɯ ÛÐÓÓɯ ÝÐÓÒÌÛɯ

×ÙÐÚɯ ÚÖÔɯ ÏÌÓÚÛɂɯ ÎÌÙɯ

distinktion mot 

ekonomiskt kapital. 

Antar att de stora 

bolagen inte tar socialt 

ansvar = tillskriver sig 

själv den egenskapen. 

 

distinktion, kapital 

 

 

I tabell 4.7 visas att citatet tolkats som tillhörande arbetspraktik. Intervjupersonen 

talar om sin självvalda småskalighet, men gör det främst genom att ta avstånd från 

de stora bolag vilka enligt aktören inte har synliga ägare och inte tar socialt ansvar. 

Nyanseringen innebär ett synliggörande av att intervjupersonen gör distinktioner 

gentemot de stora bolagen, kallar dem osynliga och icke-ansvarstagande samt 

antyder att de endast är ute efter pengar. Det innebär att intervjupersonen kan 

tolkas tillskriva sig själv synlighet, ansvarstagande och en prioritering av andra 

kapital än det ekonomiska.  
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Tabell 4.8 Exempel på analysförfarande, dimensionen erkännandets praktik 

Citat Tolkning till dimension Nyansering 

Ɂ)ÈÎɯåÙɯÓÐÛÌɯÒÖÕÚÛÐÎɯËåÙȮɯ

jag är inte så mycket ute 

ÌÍÛÌÙɯ ÌÙÒåÕÕÈÕËÌɯ ɤȱɤɯ

lockar inte mig, jag vill 

inte stå på krogen och 

liksom mingla med 

branschfolk och vara 

cool, det har aldrig varit 

ÔÐÕɯÎÙÌÑȱɂ 

Erkännandets praktik Gör distinktion 

gentemot branschen ɬ 

ÉÙÈÕÚÊÏÍÖÓÒɯ åÙɯ ɂÊÖÖÓÈɂɯ

och minglar = han gör 

det inte. Tillskriver 

därmed sig själv ett 

annat djup. 

 

Autenticitet. 

 

I tabell 4.8 visas att citatet har tolkats som tillhörande dimensionen erkännandets 

praktik. Det jag kallar nyansering innehåller därmed ett resonemang där 

ÐÕÛÌÙÝÑÜ×ÌÙÚÖÕÌÕɯÛÈÙɯÚÛåÓÓÕÐÕÎɯÌÔÖÛɯËÌÕɯɂÉÙÈÕÚÊÏɂɯÚÖÔɯÈÒÛġÙÌÕɯÐÕÛÌɯÐËÌÕÛÐÍÐÌÙÈÙɯÚÐÎɯ

med, vilket utifrån hur intervjupersonen beskriver denna bransch (cool, 

minglande) rimligen bör innebära att intervjupersonen anser sig besitta ett annat 

djup än branschen uppvisar. Distinktionen kan förstås som att intervjupersonen 

försöker tillskriva sig själv autenticitet. 
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Tabell 4.9 Exempel på analysförfarande, dimensionen innehållets 

produktionspraktik 

Citat Tolkning till dimension Nyansering 

ɂȱËÌÛɯÝÈÙɯÓÐÒÚÖÔɯÌÕÒÌÓÛɯ

när punken var. Det var 

en liten grupp 

människor där alla 

kände varandra och så 

hjälpte man varann och 

det var ju lätt att sälja 

skivor också för det var 

liksom samma publik 

ÈÓÓÛÐÕÎɤȱɤɯ ËÌÛɯ ÝÈÙɯ Ðɯ

princip samma 

människor som varit 

med från början men nu 

hade de bytt musikalisk 

inriktning och gjorde 

andra saker och så kom 

det till andra folk som 

ËÌɯÒåÕËÌɯÚÖÔɯÝÐɯÎÈÝɯÜÛɂ 

Innehållets 

produktionspraktik, 

eftersom resonemanget 

kommer ur en 

diskussion om vilken 

musik som släpps på 

bolaget 

Knyter an till 

arbetspraktik, 

småskalighet. 

 

Livsstilskoppling visar 

på viss styrning från 

subkulturen men 

framförallt den lokala 

miljön som aktiv i 

bestämmandet av 

innehåll 

 

Socialt kapital 

 

 

I tabell 4.9 visas ett citat som är hämtat ur ett sammanhang där intervjupersonen 

talar om den musik som har släppts på skivbolaget. Detta medför att citatet har 

kodats som tillhörande dimensionen innehållets produktionspraktik. 

Nyanseringen innebär dels ett konstaterande att även om dimensionen som citatet 

bedöms tillhöra främst berör innehåll, så knyter det också an till en småskalighet 

som är kännetecknande för vissa sätt att förhålla sig till arbetspraktikerna. 

Kopplingarna till punk och ett mindre socialt sammanhang tyder på en viss 

styrning från subkulturen, men lyfter särskilt fram den lokala miljön som aktiv i 

bestämmandet av innehåll. 

 

4.5 Metoddiskussion 

Innan metodkapitlet avslutas ska jag ägna detta avsnitt åt att diskutera de styrkor 

och svagheter studien har och hur dessa kan relateras till möjligheten att bedöma 

studiens tillförlitlighet, hållbarhet och generaliserbarhet.  
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Några av studiens svagheter har jag uppmärksammat läsaren på under 

metodkapitlets gång. En sådan svaghet är att enkäten endast skickats ut till SOM:s 

medlemmar och att urvalet således inte varit slumpmässigt bland alla oberoende 

aktörer. Samtidigt som detta medför att jag endast kan uttala mig om SOM:s 

medlemmar, var det det mest effektiva sättet att säkerställa att målgruppen för 

enkäten nåddes. Begränsningen till SOM:s medlemmar kan således också bedömas 

vara en styrka ɬ jag vet att enkäten nådde fram till målgruppen. Enkäten har 

dessutom en hög svarsfrekvens, vilket bidrar till studiens tillförlitlighet. 

Replikerbarhet av studien är god, eftersom jag har redogjort för samtliga 

enkätfrågor (se bilaga 1) och urvalet dessutom är tydligt avgränsat till SOM:s 

medlemmar, vilket gör att studien blir reliabel för den valda gruppen (se t.ex. 

Halvorsen 1992).  

 

Enkäten utformades av mig, men i relation till en studie som ursprungligen hade 

ett delvis annat syfte. Detta medför att enkätkonstruktionen har sina brister, 

exempelvis att operationaliseringen och anknytningen till de oberoende aktörernas 

praktiker hade kunnat vara tydligare om enkäten konstruerats för denna specifika 

studie. En annan brist är att viss information, som bolagsform och placeringsort, 

inte efterfrågades i enkäten. Denna brist hanterade jag genom att söka fram och 

lägga till informationen i datamaterialet i efterhand. Detta ledde till att några 

oberoende aktörer fick kategoriÚÌÙÈÚɯÚÖÔɯÈÛÛɯÉÖÓÈÎÚÍÖÙÔÌÕɯÝÈÙɯɂÖÒåÕËɂȮɯÝÐÓÒÌÛɯÐÕÛÌɯ

är en optimal lösning, men något jag ändå bedömde vara hanterligt för att inte 

förlora för många respondenter i analyserna på grund av saknad information.  

 

En annan svaghet med studien är att urvalskedjan i insamlingen av det kvalitativa 

materialet är kort (se avsnitt 4.4.1). Dahlgren m.fl. (2007) menar att intervjuer ska 

genomföras tills man uppnår mättnad i materialet, det vill säga när fler intervjuer 

inte bidrar med mer kunskap. Om denna mättnad inte uppstår efter en 

urvalskedja, bör man således starta en ny kedja. Trots att urvalskedjan i denna 

studie är kort, återfinns ändå en påtaglig mättnad i intervjumaterialet. Det går 

således att se ett betydande mått av repetition i informanternas svar. Detta borgar 

för att materialet är tillförlitligt och hållbart, trots att det är begränsat. Starkt 

bidragande till att jag trots begränsningen uppnår mättnad, anser jag det vara att 

intervjuerna skedde i två omgångar. Att materialet från den första omgången 

analyserades grundligt innan den andra omgången genomfördes, möjliggjorde för 

mig att reflektera kring innehåll, skärpa intervjufrågorna och säkerställa att 

temaområdena var relevanta inför den andra intervjuomgången. Kedjan innehåller 

flera olika aktörer, med olika erfarenheter, vilket gör att jag inte anser bilden som 

avges av de oberoende aktörerna vara orättvis då den inte baseras på enbart ett 

ÍèÛÈÓɯÔàÊÒÌÛɯÓÐÒÈÙÛÈËÌɯÈÒÛġÙÌÙȭɯ5ÈÓÌÛɯÈÝɯÌÕɯÐÕÚÈÛÛɯɂÓÖÊÈÛÖÙɂɯÚÖÔɯÏÑåÓ×ÛÌɯÛÐÓÓɯÈÛÛɯÚÛÈÙÛÈɯ
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kedjan kan således bedömas vara lyckosamt, eftersom denne bidrog till att 

intervjupersonerna representerar flera olika typer av oberoende aktörer.. 

 

En styrka med materialet i sin helhet är att frågorna i datainsamlingen 

operationaliserats med stöd i tidigare forskning och teori. På så vis har jag försökt 

säkerställa att datainsamlingen redan inledningsvis talar till det teoretiska ramverk 

och den tidigare forskning genom vilken studiens resultat ska förstås. Som jag 

också konstaterade i avsnitt 4.1, har kombinationen av kvantitativa och kvalitativa 

material visat sig vara lyckosam i andra studier där Bourdieus teoretiska ramverk 

tillämpas (se Silva m.fl. 2009). Där de explorativa analyserna av enkäten bidrar till 

bredd, tillhandahålls djupet via intervjuerna. Analysen av intervjuerna har en stark 

koppling till teorin genom att jag ständigt sökt efter praktikerna och hur de 

oberoende aktörerna också gör distinktioner och värderar kapital när de talar om 

praktiker.  

 

Kombinationen av material från olika källor är i sig också något som bidrar till att 

studiens resultat kan argumenteras vara hållbara och tillförlitliga (se Creswell 

2009). När materialen kombineras och dessutom har ett nära förhållande till teori 

och tidigare forskning, finns möjligheten att generalisera utifrån resultaten 

(Tashakkori, & Teddlie 1998; Mayring 2007). Detta inte enbart för att materialet blir 

rikt tack vare kombinationen av datamaterial, utan också genom att jag antagit en 

jämförande strategi (se Mayring 2007), där jag kan jämföra andra studiers resultat 

med mina egna resultat.  

 

I detta kapitel har jag beskrivit de datainsamlings- och analystekniker jag har 

använt mig av, och med detta är metodkapitlet till ända och det är dags att gå 

vidare och presentera resultaten.   
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5. OBEROENDE AKTÖRER MED SKILDA VÄRDERINGAR 

I detta kapitel presenteras studiens kvantitativa resultat. I kapitlets första avsnitt 

redovisas resultatet av klusteranalysen. I det andra och tredje avsnittet redovisas 

resultatet av den variansanalys genom vilken jag har undersökt hur de oberoende 

aktörerna värderar vissa påståenden som relaterar till de undersöka praktikerna. 

Genom kombinationen av kluster- och variansanalys skapas en empiriskt baserad 

bild av de oberoende aktörerna som bidrar till att beskriva och förstå det fält som 

de oberoende aktörerna befinner sig på. I relation till studiens forskningsfrågor 

bidrar kapitlet till att undersöka hur de oberoende aktörerna förhåller sig till de 

praktiker genom vilka de bygger sin verksamhet.  

 

5.1 Tre kluster av oberoende aktörer 

Tabell 5.1 Klusterdisplay ɬ tre kluster skapade utifrån fem olika prediktorer  

Kluster 1 ɬ De  

yngre 

Stockholmsbaserade 

2 ɬ De i övriga 

landet 

3 ɬ De äldre 

medlemmarna 

Storlek 28,9% (44) 39,5% (60) 31,6 % (48) 

Prediktorer  Stockholm 

 (100%) 

1 

Övriga  

(93,3%) 

1 

Övriga  

(60,4%) 

5 

 Associerad 

 (95,5%) 

2 

Associerad 

(56,7%) 

5 

Medlem  

(100%) 

1 

 Unga bolag 

 (86,4%) 

3 

Unga bolag 

(71,7%) 

3 

Äldre bolag 

(85,4%) 

2 

 Förlust  

(52,3%) 

4 

Jämnt ut  

(48,3%) 

4 

Jämnt ut  

(60,4%) 

3 

 Enskild firma  

(34%) 

5 

Enskild firma 

(46,9%) 

2 

Aktiebolag  

(52,1%) 

4 

 
Tabell 5.1 är i första hand sorterad i den ordning som dess prediktorer är av vikt 

för hela klustermodellen. Det innebär således att mot bakgrund av alla data, så 

grupperas de oberoende aktörerna i första hand utifrån geografisk placering, i 

andra hand medlemskap i SOM, i tredje hand hur länge de har drivit skivbolaget, i 

fjärde hand vilka ekonomiska resultat de gör och i femte hand vilken bolagsform 
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som de driver skivbolaget i. Det betyder dock inte att denna sortering är 

avgörande inom varje enskilt kluster, varför tabellen också visar vilken predikator 

som är av störst vikt inom varje enskilt kluster. Sorteringen av prediktorernas vikt 

inom varje enskilt kluster anges med en siffra i det nedre högra hörnet i varje cell.  

 

Kluster 1, det minsta av de tre klustren, kommer hädanefter att benämnas De yngre 

Stockholmsbaserade. Detta eftersom detta kluster består av oberoende aktörer som 

driver sina skivbolag med Stockholm som bas. De är till 95 procent associerade 

medlemmar i SOM, och majoriteten av de oberoende aktörerna i denna grupp 

definieras som att de driver unga bolag. Mer än hälften av dessa bolag går med 

förlust, och en ytterst liten andel går med vinst. De yngre Stockholmsbaserade 

driver sina bolag i olika former, men den vanligaste formen är enskild firma (34 

procent av bolagen), följt av handelsbolag (25 procent av bolagen). De kan därmed 

enkelt beskrivas som oberoende aktörer som driver unga bolag och inte har 

uppnått ekonomisk stabilitet. De yngre Stockholmsbaserade oberoende aktörerna 

har begränsad tillgång till ekonomiskt kapital, vilket skulle kunna antyda att andra 

värden än det ekonomiska kapitalet är viktiga bland de oberoende aktörerna i 

detta kluster. I relation till studiens kvalitativa material, vilket redovisas i kapitel 6, 

kan sägas att intervjupersonerna Lars och Peter tillhör De yngre 

Stockholmsbaserade.   

 

Kluster 2, det största av de tre klustren, består till drygt 93 procent av oberoende 

aktörer vars skivbolag har sin geografiska placering utanför Stockholm. Därför 

kommer detta kluster fortsättningsvis att benämnas De i övriga landet. Nära 57 

procent av De i övriga landet är associerade medlemmar i SOM, och medlemstyp 

visar sig också vara den minst viktiga prediktorn bland dessa oberoende aktörer. 

En stor andel av De i övriga landet driver yngre bolag. De ekonomiska resultaten 

är lite bättre än bland De yngre Stockholmsbaserade. Nära 49 procent av De i 

övriga landet anger att deras bolagsverksamhet går jämnt ut ekonomiskt. Andelen 

oberoende aktörer som uppger att bolaget går med förlust är hög även bland De i 

övriga landet, medan andelen som går med vinst är låg. Sett till hur prediktorerna 

viktas bland dessa oberoende aktörer är bolagsformen den näst viktigaste 

prediktorn. Även här varierar bolagsformen, men den största andelen definieras 

som enskild firma, då 47 procent av bolagen drivs i denna form. De i övriga landet 

kan därmed sammanfattas som bestående av oberoende aktörer vilka driver unga 

bolag men som i jämförelse med De yngre Stockholmsbaserade oberoende 

aktörerna har uppnått en viss ekonomisk stabilitet. En av intervjupersonerna i 

denna studie, Kalle, tillhör De i övriga landet (se kapitel 6). Kalle skiljer sig dock 

från flera av de andra oberoende aktörerna i detta kluster, så tillvida att Kalle är 

geografiskt placerad i Stockholm.  
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Slutligen består kluster 3 till 60 procent av oberoende aktörer vars skivbolag är 

placerade utanför Stockholm. Samtliga oberoende aktörer i kluster 3 definieras 

som medlemmar i SOM. Där geografisk placering är den viktigaste prediktorn 

inom kluster 1 och 2, är det i stället medlemstypen som är den viktigaste 

prediktorn i kluster 3. Detta innebär således att det starkaste kännetecknet bland 

dessa oberoende aktörer är just det faktum att detta kluster endast består av 

medlemmar. Detta kännetecken, tillsammans med att dessa medlemmar mestadels 

driver äldre bolag, gör att detta kluster fortsättningsvis kommer att benämnas som 

De äldre medlemmarna. Bland De äldre medlemmarna uppger 60 procent att deras 

bolag går jämnt ut, medan inte någon av de oberoende aktörerna går med förlust. 

De äldre medlemmarna kan, i jämförelse med de yngre Stockholmsbaserade och 

De i övriga landet, beskrivas som att de är mindre knutna till en plats. Här är den 

ekonomiska stabiliteten tydlig. De oberoende aktörerna driver äldre bolag, över 

hälften i aktiebolagsform, och de har kontinuitet i skivutgivningen med tanke på 

att de är medlemmar i SOM. Därmed kan De äldre medlemmarna uppfattas som 

mer professionella än de oberoende aktörerna i de övriga klustren. Till De äldre 

medlemmarna hör intervjupersonerna John, Sven, Simon och Martin (se kapitel 6).  

 

De yngre Stockholmsbaserade, De i övriga landet och De äldre medlemmarna kan 

därmed förstås som tre kluster av oberoende aktörer som har olika förutsättningar 

för sitt företagande. I de två avsnitt som nu följer undersöks huruvida dessa 

kluster förhåller sig olika till de praktiker som studeras i denna studie. Detta 

undersöks med hjälp av variansanalys.  

 

De resultat som redovisas rörande variansanalysen är alla signifikanta, men 

signifikansnivån varierar mellan påståendena. Därför anges signifikansnivån i 

anknytning till de figurer som redovisar analysen i kommande avsnitt. Förutom 

variansanalysen har också en post-hoc-analys genomförts för att undersöka vilka 

skillnader mellan klustren som är signifikanta. Eftersom enkäten bygger på att 

undersöka värderingar i relation till praktiker och värderingar inte kan tillskrivas 

bolaget som sådant, är texten hädanefter skriven utifrån att det är de oberoende 

aktörerna som värderar. 

 

5.2 Att värdera det som är viktigt 

I stort kan sägas att gruppen av oberoende aktörer kan betraktas som homogen. 

När de oberoende aktörerna själva värderar vad de tycker är viktigt, svarar de 

oftast så lika att det inte går att finna några signifikanta skillnader mellan klustren. 

Avsaknaden av signifikanta skillnader kan därmed tolkas som att det inte finns 

särskilt stora skillnader bland de oberoende aktörerna i SOM ɬ de delar i stor 

utsträckning samma värderingar. 
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Dock finns ändå skillnader mellan de oberoende aktörerna. I detta avsnitt redogörs 

för de skillnader som finns mellan klustren när de oberoende aktörerna värderar 

vad de tycker är viktigt.  

 

De påståenden som de oberoende aktörerna tog ställning till var ställda som en 

Ü××ÔÈÕÐÕÎɯ ÈÛÛɯ ÝåÙËÌÙÈɯ ɂÏÜÙɯ ÝÐÒÛÐÎÛɯ åÙɯ ÍġÓÑÈÕËÌɯ ÍġÙɯ ËÐÎɂȭɯ 2ÝÈÙÚÈÓÛÌÙÕÈÛÐÝÌÕɯ

rangordnades från 1 till 5, där 1 = helt oviktigt och 5 = mycket viktigt. I mitten av 

skalan, 3, fanns alternativet ɂÝÈÙÒÌÕɯ ÌÓÓÌÙɂȭ I resultatredovisningen nedan har 

resultaten grupperats så att påståenden som behandlar likartade frågor redovisas 

gemensamt.  

 

5.2.1 Arbetspraktiker och dess förhållande till innehållets produktionspraktik 

  

^p<0,1 *p<0,05   

 

Figur 5.1 Värderingsskillnader mellan klustren gällande påståenden relaterade till 

skivbolagets ekonomi 

 

Figur 5.1 visar hur de oberoende aktörerna inom klustren värderar påståenden 

som relaterar till bolagets ekonomi. Genom att studera hur de oberoende aktörerna 

värderar dessa påståenden ges en viss inblick i hur de förhåller sig till 

arbetspraktiken, särskilt i relation till dess ekonomiska förutsättningar. 
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Påståendena redovisas i figuren kluster för kluster. Siffrorna på toppen av varje 

stapel redovisar medelvärdet inom klustret. 

 

Varken De yngre Stockholmsbaserade, De i övriga landet eller De äldre 

medlemmarna anser det vara särskilt viktigt att ha anställd personal. Medelvärdet 

för detta påstående rör sig från som lägst 2,25 för De yngre Stockholmsbaserade till 

som högst 2,98 för De äldre medlemmarna. Skillnaderna mellan De äldre 

medlemmarna och de övriga två klustren är signifikanta. Det finns således ingen 

signifikant skillnad mellan hur De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga 

landet värderar detta påstående.  

 

Att ta ut en rimlig ersättning verkar heller inte vara särskilt viktigt för De yngre 

Stockholmsbaserade och De i övriga landet, eftersom medelvärdet hamnar på 3,07 

respektive 3,09. Skillnaden mellan dessa båda kluster är inte signifikant. För De 

äldre medlemmarna är ersättningen lite mer viktig, då detta klusters svar ger ett 

medelvärde på 3,54, och skillnaden gentemot De yngre Stockholmsbaserade och 

De i övriga landet är signifikant.   

 

Än lite viktigare anser de oberoende aktörerna det vara att bolaget ska gå med 

vinst. Här ligger återigen De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet 

nära varandra med ett medelvärde på 3,48 och 3,49, medan påståendet värderas 

som viktigare av De äldre medlemmarna vilka har ett medelvärde på 3,9. Även i 

detta fall ligger den signifikanta skillnaden mellan De äldre medlemmarna och de 

andra två klustren.  

 

Av de påståenden som är relaterade till verksamhetens ekonomiska 

förutsättningar och resultat, är det påståendet om hur viktigt det är att inte gå med 

ekonomisk förlust som värderas som mest viktigt bland samtliga oberoende 

aktörer. Exakt hur högt detta påstående värderas skiljer sig dock mellan klustren. 

De yngre Stockholmsbaserade når ett medelvärde på 3,8, De i övriga landet på 3,92 

och De äldre medlemmarna på 4,27. Skillnaden mellan De yngre 

Stockholmsbaserade och De äldre medlemmarna är signifikant. 

 

Det mönster som framträder är därmed att De yngre Stockholmsbaserade och De i 

övriga landet överlag verkar värdera påståenden relaterade till ekonomiskt kapital 

som mindre viktiga än De äldre medlemmarna, som genomgående värderar dessa 

påståenden som mer viktiga.  Redan i klusteranalysen konstaterades att de tre 

klustren har olika ekonomiska förutsättningar. Bland De yngre 

Stockholmsbaserade går över hälften av bolagen med förlust. Den ekonomiska 

stabiliteten är en aning bättre bland De i övriga landet, medan den är som bäst 
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bland De äldre medlemmarna. När dessa förutsättningar relateras till hur de 

ekonomiska faktorerna prioriteras, förefaller det som om att ju mer rutinerat 

bolaget är, ju mer kontinuerlig skivutgivningen är och ju äldre bolaget är, desto 

mer prioriteras ekonomin. Medan ekonomiskt kapital inte verkar tillerkännas 

särskilt mycket värde bland De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet, 

är det ekonomiska kapitalet viktigare för De äldre medlemmarna. Således 

framträder ett mönster som antyder att de oberoende aktörerna har olika 

positioner på fältet för oberoende skivbolag. De olika positionerna leder till olika 

strategiska prioriteringar, vilket synliggörs genom hur de oberoende aktörerna 

förhåller sig till ekonomiskt kapital.  

 

Jag har tidigare gjort tolkningen att De äldre medlemmarna skulle kunna förstås 

som mer professionella än de andra två klustren. Den tolkningen stärks av 

variansanalysen i och med att De äldre medlemmarna verkar lägga större vikt vid 

ekonomiska faktorer än vad de andra klustren gör. Detta skulle kunna förstås som 

att De äldre medlemmarna är mer institutionaliserade än de övriga och därför 

prioriterar på ett sätt som mer överensstämmer med föreställningen om hur 

majorbolagen prioriterar (jfr Hesmondhalgh 1999; Darmer 2003). Att De äldre 

medlemmarna genomgående värderar ekonomiska påståenden högre än de övriga 

två klustren gör antyder även att ju äldre bolaget är, desto viktigare blir 

ekonomiska frågor som handlar om att kunna driva bolaget vidare. Detta kan 

diskuteras vidare genom att se hur de oberoende aktörerna värderar påståenden 

om hur viktigt det är att fortsätta precis som de gjort hittills. 
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*p<0,05 

Figur 5.2 Värderingsskillnader mellan klustren gällande påståenden relaterade till 

skivbolagsaktörens syn på fortsättning och innehåll 

 

De två påståenden som redovisas i figur 5.2 handlar om hur viktigt de oberoende 

aktörerna anser det vara att fortsätta precis som de gör nu, samt hur viktigt det är 

att kunna ge ut den typ av musik som de vill. Båda dessa påståenden kan relateras 

till vilka planer de oberoende aktörerna har med sitt skivbolag, hur de värderar det 

arbete de gör nu och hur viktig själva musiken är i verksamheten.  

 

De yngre Stockholmsbaserade värderar det inte som särskilt viktigt att fortsätta 

precis som de gör nu, vilket medelvärdet 2,91 visar. Både De i övriga landet och De 

äldre etablerade värderar det som lite viktigare att fortsätta som de gör nu. De i 

övriga landet och De äldre etablerade har också liknande medelvärden här, med 

3,42 mot 3,40. Skillnaden mellan De yngre Stockholmsbaserade och de övriga 

klustren är signifikant.  

 

Vad gäller hur viktigt det är att ge ut just den typ av musik som man vill, så 

värderas detta påstående som viktigast bland De yngre Stockholmsbaserade, vilka 

når medelvärdet 4,89, tätt följt av De i övriga landet på medelvärdet 4,86. Det är 

även viktigt för De äldre medlemmarna att fortsätta ge ut den musik som de vill, 

då de når medelvärdet 4,58, men det värderas därmed inte som lika viktigt för dem 
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i jämförelse med de andra klustren. Skillnaden mellan De äldre medlemmarna och 

de övriga två klustren är signifikant. 

 

Resultaten om hur viktigt det är att fortsätta som de gör nu kan tolkas på ett flertal 

olika sätt. Att De yngre Stockholmsbaserade värderar påståendet lågt kan tolkas 

utifrån de egenskaper som särskilt kännetecknar klustret. Bland De yngre 

Stockholmsbaserade finns ingen vidare ekonomisk stabilitet, då ytterst få av de 

oberoende aktörerna inom detta kluster gör ett positivt ekonomiskt resultat. 

Därmed kan deras låga värdering av att fortsätta som de gör nu ses som ett tecken 

på att de oberoende aktörerna vill förändra sig, att de vill skapa ekonomisk 

stabilitet inom verksamheten och stärka sin position på fältet. Samtidigt kan den 

låga värderingen tolkas som ett tecken på att de oberoende aktörerna egentligen 

inte funderar så mycket på vad som händer med skivbolaget, att de lika gärna kan 

lägga ner verksamheten om det inte fungerar.  

 

Att De i övriga landet värderar det som viktigast att fortsätta precis som de gör, 

skulle kunna förstås som att dessa oberoende aktörer å ena sidan är nöjda med den 

position de har, å andra sidan är nöjda med vart de är på väg, förutsatt att 

ɂÍÖÙÛÚåÛÛÈɯÚÖÔɯÑÈÎɯÎġÙɂɯÛàËÌÙɯ×èɯÌÕɯÚÛÈÉÐÓɯÛÙÌÕËȭɯɯ+ÐÒÕÈÕËÌɯÛÖÓÒÕÐÕÎɯÒÈÕɯÎġÙÈÚɯ

gällande De äldre medlemmarna, vilket är det enda kluster där inget av bolagen 

går med förlust. Här kan resultatet fungera som en indikation på att De äldre 

medlemmarna å ena sidan är nöjda med hur arbetet i skivbolaget går, å andra 

sidan som att de anser skivbolagsverksamheten som sådan vara viktig att driva 

vidare, varför det blir viktigt att kunna fortsätta som de gör.  

 

Analysen visar att De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet i 

jämförelse med De äldre medlemmarna anser det vara viktigare att ge ut den 

musik som de själva vill ge ut. Därmed är det möjligt att göra tolkningen att De 

yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet drivs av kulturella värden, vilket 

gör att de i högre utsträckning än De äldre medlemmarna framstår som autonoma 

som strävar efter att inte påverkas av den kommersiella marknaden (jfr Bourdieu 

1993).  

 

I kombination med det faktum att ekonomiska faktorer verkar vara viktigare bland 

De äldre medlemmarna, som jag visat tidigare i detta avsnitt, blir det möjligt att 

göra tolkningen att intresse för ekonomiska faktorer också leder till fler 

kommersiella beslut beträffande att producera ett innehåll. Om det inte är viktigt 

att ge ut den musik man vill, kan det vara en indikation på att ekonomiskt kapital 

läggs in i beräkningarna när den oberoende aktören väljer vilken musik som ska 

produceras inom bolaget. Förstått utifrån Bourdieus (1993) teori om heteronoma 
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legitimitetsprinciper är en möjlig tolkning att De äldre medlemmarna använder sig 

av sådana heteronoma strategier som är anpassade efter en kommersiell marknad. 

Dock ska man komma ihåg att skillnaderna mellan klustren inte är så stor i frågan 

om hur viktigt det är att ge ut just den musik man vill, då detta fortfarande är en 

viktig aspekt för De äldre medlemmarna. 

 

5.2.2 Erkännandets praktik 

I relation till just kommersialism undersöks i enkäten några påståenden som kan 

förknippas med kommersialism i termer av erkännande, nämligen hur viktigt det 

är att sälja många skivor. Dessutom undersöks hur viktigt de oberoende aktörerna 

värderar det vara att erkännas genom att bolagets artister nomineras till priser 

samt hur viktigt det är att artister vill ge ut sin musik på bolagets etikett.  

 

 

^p<0,1 *p<0,05  

Figur 5.3 Värderingsskillnader mellan klustren gällande påståenden relaterade till 

erkännande 

 

Som figur 5.3 visar, värderas påståendet att sälja många skivor som särskilt viktigt 

av De yngre Stockholmsbaserade och De äldre medlemmarna, vars medelvärde är 

4,07 respektive 4. Skivförsäljningen är lite mindre viktig för De i övriga landet, vars 

medelvärde är 3,69. Skillnaden mellan De i övriga landet och de övriga två 

klustren är signifikant.  
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Vad gäller hur viktigt de oberoende aktörerna anser det vara att bolagets artister 

nomineras till priser, är det De yngre Stockholmsbaserade som värderar detta som 

viktigast, med ett medelvärde på 3,5. De äldre medlemmarna följer nära därefter 

med ett medelvärde på 3,21, medan medelvärdet för De i övriga landet är 2,95. 

Detta är därmed inte något som värderas som särskilt högt bland de oberoende 

ÈÒÛġÙÌÙÕÈȮɯ Ëèɯ ÚÈÔÛÓÐÎÈɯ ÒÓÜÚÛÌÙɯ ÓÐÎÎÌÙɯ ÕåÙÈɯ ÚÝÈÙÚÈÓÛÌÙÕÈÛÐÝÌÛɯ ɂÝÈÙÒÌÕɯ ÌÓÓÌÙɂȭɯ

Skillnaden mellan De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet är 

signifikant. 

 

Frågan om hur viktigt det är att artister är angelägna om att ge ut skivor på 

bolagets etikett är också den en aspekt av erkännande, motiverat utifrån tanken att 

om artister söker upp den oberoende aktören för att de vill släppa sin musik där, 

fungerar det som en bekräftelse på att det den oberoende aktören gör är bra. 

Klustrens medelvärden visar här att De i övriga landet värderar detta påstående 

som relativt viktigt, men i jämförelse med de övriga klustren är det ändå De i 

övriga landet som värderar detta påstående lägst. Den signifikanta skillnaden finns 

mellan De i övriga landet och De äldre medlemmarna.  

 

Skivförsäljning och prisnomineringar kan till viss del förstås som att de hänger 

ihop. Att bli nominerad till ett pris är viktigt för att det kan leda till ökad 

skivförsäljning. Samtidigt kan prisnominering förstås som ett erkännande därför 

att det bygger på symboliska värden. En prisnominering blir en bekräftelse på att 

aktörens produkt har uppmärksammats av en särskild publik. Denna publik har 

kulturellt kapital och delar samma värderingar som den oberoende aktören, det 

vill säga erkänner musiken som kvalitetsfylld. En prisnominering kan därmed 

förstås som en symbol som bidrar till att göra den musik som produceras i 

skivbolaget legitim, vilket således också gör musiken autentisk (jfr Bourdieu 1993).  

 

Skivförsäljning kan även förstås som en kommersiell värdemätare, en bekräftelse 

på att den musik som produceras av de oberoende aktörerna når ut till en publik. 

Det kan också förstås som en ekonomisk aspekt av erkännande, där nödvändigt 

ekonomiskt kapital kommer in via skivförsäljningen, vilket i sin tur kan säkra den 

oberoende aktörens fortsatta verksamhet.  

 

Påståendena som behandlar skivförsäljning och prisnomineringar kan således 

förstås utifrån två olika aspekter ɬ å ena sidan som en autonom strategi för att nå 

erkännande från en eftersökt publik, å andra sidan som en heteronom strategi för 

erkännande att man når ut på den kommersiella marknaden. Därmed kan en 

autonom funktion som skapar legitimitet också få effekter på den kommersiella 

marknaden.  
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Den signfikanta skillnaden i variansanalysen ligger i att De i övriga landet 

värderar prisnomineringar och skivförsäljning så mycket lägre än de övriga två 

klustren. En möjlig tolkning av detta är att De i övriga landet varken söker 

kommersiell legitimitet eller den legitimitet som skapas av de oberoende aktörer 

med kulturellt kapital som nominerar artister till priser. Detta skulle kunna tyda på 

att den legitimitet som De i övriga landet eftersöker kommer från andra grupper. 

Möjligen är det ett tecken på att De i övriga landet är knutna till ett lokalt 

geografiskt sammanhang och således inte eftersöker legitimitet utanför detta 

sammanhang.  

 

De yngre Stockholmsbaserade och De äldre medlemmarna värderar båda 

skivförsäljningar och prisnomineringar relativt högt. Detta är särskilt intressant 

sett till att dessa två kluster har så pass skilda förutsättningar och, som vi har sett 

tidigare i detta avsnitt, skilda prioriteringar, framförallt ekonomiskt. Det går att 

ställa sig frågande till om det är så att de skilda förutsättningarna också gör att De 

yngre Stockholmsbaserade och De äldre medlemmarna värderar påståendena högt 

av olika anledningar ɬ att De yngre Stockholmsbaserade ser såväl skivförsäljning 

som prisnomineringar som en bekräftelse på att man innehar kulturellt kapital, 

medan framför allt skivförsäljning ska förstås som ekonomiskt kapital för De äldre 

medlemmarna. Samtidigt värderar inte De äldre medlemmarna det som särskilt 

viktigt att nomineras till priser. Det skulle alltså kunna vara så att De äldre 

medlemmarna inte anser det kulturella erkännandet vara lika viktigt som De yngre 

Stockholmsbaserade anser. Därmed är det möjligt att göra tolkningen att De äldre 

medlemmarna inte anser det lika viktigt som De yngre Stockholmsbaserade att 

söka den legitimitet som erkännande via kulturellt värdefulla prisnomineringar 

ger (jfr Bourdieus legitimitetsprinciper 1993).  

 

De i övriga landet och De äldre medlemmarna skiljer sig signifikant åt i frågan om 

hur viktigt det är att artister är angelägna om att ge ut skivor på bolagets etikett. 

Det kan tolkas som att De i övriga landet inte är lika intresserade av det 

erkännande som artister kan ge, medan De äldre medlemmarna i högre 

utsträckning värdesätter detta erkännande. Precis som när det gäller den låga 

värderingen av skivförsäljning och prisnomineringar, väcks återigen frågan om 

vilken legitimitet som De i övriga landet egentligen tycker är viktig. Det är inte en 

legitimitet som är kommersiell, inte en legitimitet som är knuten till det kulturella 

kaptial som en prisnominering kan ge och det är inte en legitimitet som är knuten 

till artistens kulturella kapital. Samtidigt som det är svårt att bestämma vilken 

legitimitet De i övriga landet prioriterar, vilket i sig ger fog för tolkningen att de 

kan förstås som autonoma aktörer, intresserade enbart av sin autonoma sektor 
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(vilken den nu är), synliggörs också hur aktörerna i De äldre medlemmarna 

eftersöker kommersiell såväl som kulturell legitimitet. Även om De äldre 

medlemmarna inte nödvändigtvis ska beskrivas som heteronoma, så verkar de 

ändå tillämpa såväl heteronoma som autonoma strategier.  

 

5.3 Att värdera framgång 

Fler skillnader mellan De yngre Stockholmsbaserade, De i övriga landet och De 

äldre medlemmarna finner vi i resultaten av den variansanalys som baseras på de 

påståenden som handlar om hur aktörerna uppfattar sitt bolags framgång. Här 

handlar de påståenden som de oberoende aktörerna tagit ställning till om 

huruvida de anser sig vara framgångsrika och om de tror att andra aktörer i deras 

närhet, såsom andra oberoende skivbolag, musikrecensenter och majorbolag, anser 

dem vara framgångsrika.  

 

Dessa påståenden tog de oberoende ÈÒÛġÙÌÙÕÈɯÚÛåÓÓÕÐÕÎɯÛÐÓÓɯÔÌËɯÐÕÓÌËÕÐÕÎÌÕɯɂ'åÙɯ

ÒÖÔÔÌÙɯÌÛÛɯÈÕÛÈÓɯ×èÚÛèÌÕËÌÕɯÍġÙɯËÐÎɯÈÛÛɯÛÈɯËÌÓɯÈÝɂɯÝÐÓÒÌÛɯÍġÓÑËÌÚɯÈÝɯ×èÚÛèÌÕËÌÕɯ

som, liksom i föregående avsnitt, bedömts från 1 till 5 där 1 innebär Tar helt avstånd 

och 5 är Instämmer helt. I mitten av skalan, på 3, fanns svarsalternativet Varken 

instämmer eller tar avstånd. För de resultat som presenteras här gäller att 

signifikansen är p<0,01. Ett post-hoc-test visar också att det specifikt är De äldre 

medlemmarna som signifikant skiljer sig från de andra två klustren. Det finns 

således inga signifikanta skillnader mellan De yngre Stockholmsbaserade och De i 

övriga landet rörande de värderingar som behandlas i detta avsnitt.  
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5.3.1 Framgång och erkännandets praktik 

 

**p<0,01 

Figur 5.4 Värderingsskillnad mellan klustren gällande påståenden relaterade till 

skivbolagets framgång 

 

I figur 5.4 redovisas hur de oberoende aktörerna inom klustren värderar sin egen 

framgång genom att de ombads bedöma huruvida de anser sig vara 

framgångsrika, om framgången är ekonomisk samt om de säljer mycket.  

 

Gällande påståendet om huruvida de oberoende aktörerna uppfattar sig som 

framgångsrika placerar sig samtliga kluster på den övre halvan av skalan, där 

medelvärdet är lägst bland De yngre Stockholmsbaserade (3,16) och högst bland 

De äldre medlemmarna (3,92). Således kan sägas att medan De yngre 

Stockholmsbaserade ligger nära att värdera påståendet som att de varken 

instämmer eller tar avstånd, så närmar sig De äldre medlemmarna att instämma 

delvis i påståendet.  

 

På det stora hela verkar de oberoende aktörerna inte anse sig vara särskilt 

ekonomiskt framgångsrika, men De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga 

landet värderar den ekonomiska framgången betydligt lägre än vad De äldre 

medlemmarna gör. Detta sett till att De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga 

landet ligger runt 2 i medelvärde, vilket innebär att de delvis tar avstånd från 
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påståendet, medan De äldre medlemmarna närmar sig mitten av skalan vilket gör 

att de varken tar avstånd från eller instämmer i påståendet.  

 

Inget av de tre klustren anser sig sälja särskilt mycket, men De äldre medlemmarna 

skiljer sig ändå signifikant från de andra klustren med medelvärdet 3,23. 

 

Som figur 5.4 visar kan man konstatera att såväl De yngre Stockholmsbaserade 

som De i övriga landet anger att deras bolag visserligen är relativt framgångsrika 

men att framgången inte är ekonomisk. Hade det handlat om vilket annat företag 

som helst, hade man kunnat finna denna inställning en aning märklig ɬ särskilt då 

det gäller glappet mellan framgång och ekonomisk framgång. Men kopplas dessa 

svar åter samman med hur dessa två kluster värderar ekonomiskt kapital, så är 

resultaten snarare logiska. När de oberoende aktörerna finner andra saker än 

ekonomisk framgång vara viktiga, är det heller inget problem att definiera sig själv 

sakna framgång. Avsaknaden av framgång är inte något problem för aktörerna, 

utan kanske snarare ett utslag av den omvända ekonomi som Bourdieu identifierat 

som viktig inom vissa konstproducerande fält (Bourdieu 2000). Att som oberoende 

aktör framhålla att man inte når ekonomisk framgång blir i sig också ett sätt att 

framstå som autentisk (jfr Bourdieu 1993).  

 

Som figur 5.4 visar anser sig De äldre medlemmarna vara mer framgångsrika än de 

oberoende aktörerna i de övriga klustren. Vad gäller ekonomisk framgång 

instämmer De äldre medlemmarna också i högre grad i påståendet än de 

oberoende aktörerna i de övriga klustren gör. Dessa resultat stärker uppfattningen 

att De äldre medlemmarna besitter en annan position på fältet i relation till 

aktörerna i de andra klustren. De äldre medlemmarna är ekonomiskt stabila, mer 

framgångsrika, vilket antingen kan förstås som ett resultat av eller en orsak till att 

de har en mer professionell inställning till skivbolagsverksamheten. Som vi 

genomgående har sett i detta kapitel verkar också det ekonomiska kapitalet inta en 

mer framträdande betydelse för De äldre medlemmarna, vilket skulle kunna leda 

till att heteronoma strategier tillåts styra dem i deras verksamheter. 

 

Huruvida de oberoende aktörerna anser sig sälja mycket skivor blir särskilt 

intressant att se på i förhållande till hur de värderade föregående avsnitts 

påstående om hur viktigt det är att sälja många skivor (se figur 5.3). Där värderade 

De yngre Stockholmsbaserade och De äldre medlemmarna det som viktigt att sälja 

många skivor. Samtidigt ser vi alltså i figur 5.4 att när De yngre 

Stockholmsbaserade värderar hur framgångsrika de är gällande skivförsäljningen, 

är medelvärdet ändå lågt. Bland De äldre medlemmarna är medelvärdet högre, 

men det är fortfarande lågt i jämförelse med hur viktigt de anser det vara att sälja 



69 

många skivor. Det verkar således som att det finns ett glapp mellan hur många 

skivor de oberoende aktörerna vill sälja och hur många de faktiskt säljer. Detta kan 

tolkas som att de oberoende aktörerna bland främst De yngre Stockholmsbaserade, 

men också bland De äldre medlemmarna, helt enkelt inte har så mycket publik 

som de skulle önska. Detta resultat kan ses som en indikation på att de oberoende 

aktörerna faktiskt, för skivbolagets överlevnad, skulle behöva mer av de 

kommersiella värdemätarna i form av tillfredsställande skivförsäljning.  

 

De i övriga landet anser sig heller inte sälja särskilt många skivor men värderar 

ändå detta påstående lite högre än De yngre Stockholmsbaserade. Detta blir 

intressant i relation till att De i övriga landet i jämförelse med de oberoende 

aktörerna i de andra klustren värderade det som minst viktigt att sälja många 

skivor. Resultatet tyder på att De i övriga landet ändå kan antas ha en viss publik, 

men att denna publik är begränsad, möjligen till det lokala geografiska 

sammanhanget.  

 

Huruvida en oberoende aktör använder sig av en heteronom eller en autonom 

strategi för att uppnå legitimitet bör påverka hur den oberoende aktören förhåller 

sig till de aktörer som har möjlighet att tillerkänna den oberoende aktören denna 

legitimitet. Genom enkäten undersöks ett antal sådana aktörer. De oberoende 

aktörerna har fått förhålla sig till påståenden om huruvida de tror sig uppfattas 

som framgångsrika av musikrecensenter, massmedier, andra oberoende aktörer, 

majorbolag och musiker. I resultatredovisningen om hur klustren skiljer sig åt har 

påståendena om musikrecensenter och massmedier grupperats till att handla om 

medier, medan påståendena om oberoende bolag, majorbolag och musiker har 

grupperats till att handla om aktörer inom branschen.   
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**p<0,01 

Figur 5.5 Värderingsskillnader mellan klustren rörande påståenden relaterade till hur 

skivbolagsaktörer bedömer skivbolagets genomslag i relation till medierna 

 

Figur 5.5 visar i hur hög grad de oberoende aktörerna instämmer i påståenden om 

huruvida de uppfattas som framgångsrika av musikrecensenter och massmedier. 

Resultatet visar att de oberoende aktörerna inte tror sig uppfattas som 

framgångsrika av medierna i särskilt stor utsträckning. 

 

De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet ligger återigen nära varandra 

i sina skattningar, där båda klustren når ett medelvärde på 2,66 när de värderar 

huruvida de uppfattas som framgångsrika av musikrecensenter. De äldre 

medlemmarna däremot når här ett medelvärde på 3,44.  

 

Vad gäller huruvida de beskrivs som framgångsrika av massmedier, så värderar 

De yngre Stockholmsbaserade detta påstående lägst bland de oberoende aktörerna, 

med ett medelvärde på 2,43. De i övriga landet når här ett medelvärde på 2,66 

medan medelvärdet för De äldre medlemmarna är 3,33.  

 

Även om de oberoende aktörerna i stort inte tror sig uppfattas som särskilt 

framgångsrika av medierna, så instämmer De äldre medlemmarna i påståendena i 

högre utsträckning än vad de oberoende aktörerna i de andra klustren gör. 
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Redan i det tidigare avsnittet om vad de oberoende aktörerna värderar som viktigt 

gjordes tolkningen att De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet 

besitter en lägre position på fältet än De äldre medlemmarna. Samma tolkning är 

möjlig här, men här innebär den lägre ɬ underordnade ɬ positionen att De yngre 

Stockholmsbaserade och De i övriga landet sannolikt inte når något erkännande i 

medierna. Samtidigt går det att ställa sig frågande till om de över huvud taget vill 

uppfattas som framgångsrika av medierna, sett till att det sannolikt inte är den 

legitimitet som De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet eftersöker (jfr 

Bourdieu 1993). 

 

Medierna är dock inte de enda aktörerna inom musikbranschen som kan vara 

relevanta ifråga om att bedöma den oberoende aktörens legitimitet. Även andra 

oberoende aktörer, majorbolag och musiker kan antas vara viktiga för de 

oberoende aktörerna, vilket också visat sig i tidigare forskning. Oberoende aktörer 

har ofta en tendens att definiera sig utifrån och jämföra sig med andra aktörer, 

såväl majorbolag som oberoende (se t.ex. Darmer 2003). Hur de tror att de 

uppfattas av dessa aktörer blir därför relevant, eftersom det bidrar till de 

oberoende aktörernas bild av sig själva och sin roll på fältet.  

 

 

**p<0,01 

Figur 5.6 Värderingsskillnader mellan klustren rörande påståenden relaterade till hur 

skivbolagsaktörer bedömer skivbolagets genomslag i relation till aktörer inom branschen 
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I figur 5.6 redovisas resultatet när de oberoende aktörerna har fått värdera 

huruvida de tror sig uppfattas som framgångsrika bland andra aktörer inom 

branschen, såsom andra oberoende, majorbolag och musiker.  

 

Varken De yngre Stockholmsbaserade eller De i övriga landet verkar tro att de 

uppfattas som särskilt framgångsrika av andra oberoende aktörer, då De yngre 

Stockholmsbaserade på en femgradig skala når ett medelvärde på 2,75 medan De i 

övriga landet når medelvärdet 2,9. De oberoende aktörerna i dessa två kluster är 

även överens om att de inte tror att majorbolagen uppfattar dem som 

framgångsrika. Gällande detta påstående når båda klustren medelvärdet 2,14, 

vilket innebär att De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet delvis tar 

avstånd från påståendet. 

 

De yngre Stockholmsbaserade tror sig inte uppfattas som framgångsrika av 

musiker, medan De i övriga landet värderar detta påstående lite högre, om än 

fortfarande lågt med ett medelvärde på 3,07. 

 

De äldre medlemmarna skiljer sig från aktörerna i de andra två klustren och 

instämmer i mycket högre grad i samtliga påståenden om huruvida de uppfattas 

som framgångsrika av andra aktörer inom branschen. Särskilt framgångsrika tror 

De äldre medlemmarna att de uppfattas av andra oberoende aktörer och av 

musiker.  

 

De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet tar således mer eller mindre 

avstånd från påståenden kopplade till huruvida deras bolag uppfattas som 

framgångsrika av andra aktörer inom musikbranschen. Förutsatt att De yngre 

Stockholmsbaserade och De i övriga landet förstås som mer autonoma än De äldre 

medlemmarna är det en rimlig tolkning att De yngre Stockholmsbaserade och De i 

övriga landet inte nödvändigtvis vill uppfattas som framgångsrika av majorbolag. 

Det är sannolikt inte den legitimiteten som dessa oberoende aktörer eftersöker (jfr 

Bourdieu 1993). 

 

Att De äldre medlemmarna bedömer att de uppfattas som framgångsrika av andra 

aktörer på fältet högre, skulle kunna bero på att dessa oberoende aktörer besitter 

en högre position på fältet. Detta motiverat utifrån att de har en längre 

genomsnittlig livslängd och således har befunnit sig längre tid på fältet. En längre 

livslängd bör ge De äldre medlemmarna såväl starkare socialt kapital, eftersom de 

sannolikt har arbetat upp ett nätverk, som kulturellt kapital, eftersom de är kända 

oberoende aktörer som tillskrivs värde just på grund av att de är kända. Att tro sig 

uppfattas som framgångsrik av andra oberoende aktörer såväl som av majorbolag 
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kan förstås som ett sätt att å ena sidan nå legitimitet som överensstämmer med 

autonoma ställningstaganden, å andra sidan som att nå legitimitet från grupper 

ÚÖÔɯ ÒÈÕɯ ÍġÙÒÕÐ××ÈÚɯ ÔÌËɯ ËÌÛɯ !ÖÜÙËÐÌÜɯ ȹƕƝƝƗȺɯ ÒÈÓÓÈÙɯ ÍġÙɯ ËÌÕɯ ɂ×Ö×ÜÓåÙÈɂɯ

legitimitetsprincipen.  

 

5.4 Kluster och praktiker: Den yngre Stockholmsbaserade, Den i 

övriga landet och Den äldre medlemmen 

I detta avsnitt sammanfattas detta kapitel. Här har jag renodlat klustren och kallar 

dem i tabellen nedan för Typer av oberoende aktörer. Här liknas De yngre 

Stockholmsbaserade, De i övriga landet och De äldre medlemmarna vid idealtyper. 

Klustren är dock inte idealtyper i dess rätta bemärkelse, eftersom klustren är 

ömsesidigt uteslutande. En oberoende aktör kan endast tillhöra ett kluster och inte, 

som i en traditionell idealtypsmodell, bära drag av och röra sig emellan idealtyper 

beroende på exempelvis vilken praktik som behandlas.  

 

Tabell 5.2 Kluster & praktiker, en sammanfattning av Den yngre 

Stockholmsbaserade, Den i övriga landet, Den äldre medlemmen 

 

  

KLUSTER AV OBEROENDE AKTÖRER 

 

DIMENSIONER 

 

Den yngre 

Stockholmsbaserade 

Den i övriga landet Den äldre medlemmen 

ARBETSPRAKTIK Ekonomiskt instabila 

& ointresserade 

Söker kontinuitet Ekonomiskt stabila & 

intresserade 

Professionell 

organisering 

ERKÄNNANDETS 

PRAKTIK 

Kulturellt 

erkännande 

Varken kulturellt 

eller kommersiellt 

erkännande, 

erkännande ej 

förknippat med 

artisters status 

Kulturellt och 

kommersiellt erkännande 

INNEHÅLLETS 

PRODUKTIONS-

PRAKTIK 

Bestämmer själv Bestämmer själv Anpassar innehållet till 

omgivning/ekonomi 
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Analysen visar att Den yngre Stockholmsbaserade är ekonomiskt instabil och 

ekonomiskt ointresserad, vilket påverkar hur aktören förhåller sig till 

arbetspraktiken. Denna aktör förhåller sig till erkännandets praktiker så att denna 

praktik handlar om att eftersöka ett kulturellt erkännande. Innehållet i Den yngre 

Stockholmsbaserades bolag produceras utifrån vad aktören själv finner vara 

intressant, utan påverkan från andra aktörer på fältet. 

 

Vad gäller Den i övriga landet så tyder analysen på att denna aktör genom sin 

arbetspraktik eftersträvar kontinuitet. Denna oberoende aktör verkar vara tillfreds 

med hur den arbetar och vara ovillig att förändra något. Denna oberoende aktör 

verkar ha ett komplext förhållande till erkännandets praktik. Det erkännande som 

eftersöks kan inte definieras som vare sig kommersiellt eller kulturellt, ej heller är 

det förknippat med artisternas status. Således bör någon annan form av 

erkännande vara central för Den i övriga landet, men hur denna aktör förhåller sig 

till erkännandets praktik är fortfarande oklart. Likt Den yngre Stockholmsbaserade 

bestämmer Den i övriga landet själv vilket innehåll som ska produceras inom 

bolaget. 

 

Den äldre medlemmen förhåller sig till arbetspraktiken på ett sådant sätt att 

organiseringen i verksamheten verkar vara mer professionell, vilket i 

sammanhanget innebär att organisationsformen är bolag (aktiebolag, 

handelsbolag) snarare än enskild firma eller ekonomisk förening. Denna aktör 

eftersträvar kommersiellt erkännande och förhåller sig således till erkännandets 

praktik i kommersiella termer. Den äldre medlemmen är ekonomiskt stabil och 

ekonomiskt intresserad, vilket också får konsekvenser för hur innehållet 

produceras, såtillvida att beslut fattas med hänsyn taget i relation till de 

ekonomiska förutsättningarna. 

 

Genomgående visar analysen att det finns en aspekt som förknippas med ålder och 

erfarenhet, vilken verkar vara avgörande för vad de oberoende aktörerna värderar 

som viktigt respektive hur de värderar sin framgång i relation till erkännandets 

praktik. Om man väljer att se den idealtypiska äldre medlemmen som en 

överlevare ɬ vilket den ju är sett till att de äldre har en kontinuerlig skivutgivning 

under en längre tidsperiod ɬ så är det möjligt att göra tolkningen att för att 

överleva inom den svenska musikindustrin krävs ekonomisk medvetenhet. Den 

äldre medlemmens värderingar kan vara resultatet av den 

institutionaliseringsprocess som de svenska skivbolagen sägs gå igenom (se t.ex. 

Arvidsson 2007a), där anpassning till den etablerade industrins praktiker är 

nödvändig för att överleva. Detta resultat överensstämmer till viss del med 

tidigare forskning (se t.ex. Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Darmer 2003), men 
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samtidigt går förhållningssättet bland De äldre medlemmarna inte nödvändigtvis 

att spåra tillbaka till den framgång som denna tidigare forskning menat utlöst 

anpassning till musikindustrin ɬ helt enkelt eftersom jag saknar data rörande 

denna typ av framgång. Det analysen däremot visar, är att Den äldre medlemmen 

anser sig vara mer framgångsrik än Den yngre Stockholmsbaserade och Den i 

övriga landet, vilket ändå antyder att framgång kan vara en orsak till att Den äldre 

medlemmen värderar ekonomiska arbetspraktiker och kommersiellt erkännande 

högre än de andra två klustren gör.  

 

Jag gör tolkningen att Den äldre medlemmen besitter en annan position på fältet 

än Den yngre Stockholmsbaserade och Den i övriga landet gör, vilket medför att 

deras förhållningssätt skiljer sig åt. I relation till ålder och erfarenheter är det också 

möjligt att förstå Den äldre medlemmen som en ortodox eller heteronom aktör på 

fältet, medan Den yngre Stockholmsbaserade och Den i övriga landet kan tolkas 

som heterodoxa eller autonoma aktörer (jfr Bourdieu 1993, 1994). På fältet för 

oberoende aktörer dominerar Den äldre medlemmen över de andra idealtypiska 

oberoende aktörerna ɬ men det betyder inte nödvändigtvis att Den äldre 

medlemmen besitter en maktposition på musikbranschens fält i stort.  

 

För att ytterligare utveckla dessa resonemang om skilda positioner kan praktikerna 

i idealtypsmodellen diskuteras rad för rad. I analysen synliggörs exempelvis hur 

oberoende aktörer förhåller sig olika till arbetspraktiker. Ju yngre en aktör är, desto 

mindre hänsyn verkar denne ta till de ekonomiska förutsättningarna för 

verksamheten. När oberoende aktörer föråller sig negativt till de ekonomiska 

aspekterna av kulturproduktionen, kan det förstås som tecken på att det finns 

oberoende aktörer som agerar i enlighet med en omvänd ekonomi (Bourdieu 1993; 

2000), det vill säga att de tillerkänner andra kapital än det ekonomiska värde. 

Oberoende aktörer som drivit sina skivbolag en längre tid, som De äldre 

medlemmarna har gjort, uppvisar ett annat förhållningssätt till arbetspraktikens 

ekonomiska aspekter. Skillnaden mellan hur de oberoende aktörerna förhåller sig 

till arbetspraktiker kan förklaras utifrån fältteorin med att de olika förutsättningar 

och förhållningssätt som de båda klustren har också är tecken på att de besitter 

olika positioner på fältet och således värderar kapitalformerna olika.  

 

Erkännandets praktiker visar sig genom analysen vara mångfasetterade, särskilt 

sett till att samma typ av erkännande kan vara önskvärt från två olika kluster av 

oberoende aktörer som i de flesta andra fall särskiljer sig i sina värderingar. Detta 

gäller specifikt de likheter som analysen visar gällande Den yngre 

Stockholmsbaserade respektive Den äldre medlemmen. Analysen visar att dessa 

två kluster förhåller sig likartat till erkännandets praktiker, särskilt när det handlar 
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om vilka symboler som eftersträvas. Jag gör tolkningen att detta är ett utslag av att 

det handlar om två olika strategier att nå legitimitet, vilka ändå får samma uttryck 

då symbolerna för ett erkännande av det kulturella kapitalet i förlängningen leder 

till ekonomiskt kapital, som är fallet med prisnomineringar och skivförsäljning. 

 

Analysen visar också att olika aktörer förhåller sig olika till innehållets 

produktionspraktik, där Den äldre medlemmen inte verkar lägga lika stor vikt vid 

att själv bestämma vilken typ av musik som ska produceras inom skivbolaget som 

De yngre Stockholmsbaserade och De utanför Stockholm gör. Detta kan, återigen, 

härledas till att Den äldre medlemmen besitter en annan position på fältet, vilken 

kan innebära att denna aktörs praktiker färgas av de ekonomiska förutsättningar 

som aktören har i bolaget och också innebär att beslut om innehåll fattas på delvis 

andra grunder än det kulturella egenvärdet i musiken. Den äldre medlemmen kan 

således, utifrån denna analys, tolkas som en heteronom aktör (jfr Bourdieu 1993) 

vilken i högre utsträckning anpassar sig efter den kommersiella marknaden.  

 

Utifrån denna analys kan diskuteras vilka konsekvenser dessa värderingar får för 

de idealtypiska aktörerna. Om tolkningarna är riktiga, bör det rimligen vara så att 

De yngre Stockholmsbaserade och De utanför Stockholm kan betecknas som 

romantiska (jfr Stratton 1983) och präglade av en omvänd ekonomi (jfr Bourdieu 

1993, 1994). Detta samtidigt som Den äldre medlemmen antar en mer kommersiellt 

driven ideologi på fältet för oberoende aktörer. Huruvida denna tolkning av 

praktiker och ideal i relation till hierarkier på fältet är riktig, kommer att belysas 

ytterligare i kapitel 6, där det kvalitativa materialet analyseras närmare. 

 

I detta kapitel har dessa tre typiska oberoende aktörer konstruerats utifrån 

studiens kvantitativa material. I kommande avsnitt konstrueras och undersöks tre 

idealtypiska aktörer utifrån studiens kvalitativa material.   
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6. KONST, LIVSSTIL OCH MOTSTÅND 

I detta kapitel redovisas studiens kvalitativa resultat, där utgångspunkten för 

analysens struktur finns i analysmodellen. Så som beskrevs i kapitel 4, utgick 

analysen från de tre centrala praktikerna ɬ arbetspraktik, erkännandets praktik och 

innehållets produktionspraktik. Men praktikerna fungerar inte som 

struktureringsprincip i detta kapitel. I stället struktureras kapitlet utifrån de tre 

genomgående skillnader i förhållningssätt som återfanns i analysen av detta 

empiriska material. Förhållningssätten har översatts till att känneteckna tre 

idealtypiska aktörer, vilka här kallas för de konstorienterade oberoende aktörerna, 

de livsstilsorienterade oberoende aktörerna och de motståndsorienterade 

oberoende aktörerna. I detta kapitel redogörs för och diskuteras dessa idealtypiska 

aktörer. Varje avsnitt avslutas med en sammanfattning, och kapitlet avslutas likt 

kapitel 5 med konstruktionen av en empirisk idealtypsmodell.  

 

Eftersom de intervjuade oberoende aktörerna också deltagit i den kvantitativa 

datainsamlingen, har de oberoende aktörernas klustertillhörighet markerats i de 

citat som används i kapitlet, för att på så sätt underlätta för läsaren att själv göra 

kopplingar mellan de olika analyserna. Viktigt att påminna om, är att där den 

oberoende aktören endast kan tillhöra ett kluster, kan den oberoende röra sig 

mellan de konst-, livsstils- och motståndsorienterade typerna eftersom gränserna 

mellan dessa typer är rörliga. Resultaten från föregående kapitel kommer också att 

relateras till detta kapitel, men främst förs resultaten samman i avhandlingens 

avslutande sjunde kapitel.  

 
6.1 Konstorienterade oberoende aktörer 

6.1.1 Arbetspraktik 

Den tidigare forskningen visade att ett sätt att förhålla sig till arbetspraktiken är 

förknippat med hur den oberoende aktören ser på konstens roll i verksamheten, 

där konstverkets värde ska stå fritt från kommersiella standarder för att vara 

autentiskt (Adorno & Horkheimer 1947; Peterson 1997). Detta leder till 

arbetspraktiker som konstrueras som en motsats till det standardiserade 

produktionstänkandet i den massproducerande musikindustrin, det vill säga att de 

oberoende aktörerna anses sträva efter flexibilitet, kreativitet och innovation och 

att produktens kulturella värde prioriteras före den eventuella ekonomiska vinsten 

(Lee 1995; Darmer 2003; Portnoff 2008). 

 

Sökandet efter kreativitet är alltid närvarande bland de oberoende aktörerna. Det 

som däremot förvånar är i hur låg utsträckning som de aktörer som i övriga 
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praktiker mest uppfattas som konstorienterade relaterar kreativiteten till artisterna. 

Vid ett enda tillfälle i intervjuerna med Lars och Peter, vilka annars ofta åberopar 

resonemang och kapital som kan uppfattas som konstorienterade, finner jag ett 

ensamt exempel på när artisternas kreativitet lyfts fram som något viktigt i relation 

till hur arbetet sker inom skivbolaget. Detta exempel kommer från Lars: 

 

Från i år har vi ombildat så vi har en styrelse, där det är folk från 

banden som vi ger ut, formgivare som är med och gör omslag och 

hemsidor och så som är med i styrelsen, så har vi styrelsemöten och 

diskuterar saker på mejl, mejlinglista, försöker, så mycket som 

möjligt, driva det tillsammans (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

(ɯ ÊÐÛÈÛÌÛɯ ÖÝÈÕɯ ÉÌÚÒÙÐÝÌÙɯ +ÈÙÚɯ ÏÜÙɯ ɂÍÖÓÒɯ ÍÙèÕɯ ÉÈÕËÌÕɂȮɯ ËÌÛɯ ÝÐÓÓɯ ÚåÎÈɯ ÈÙÛÐÚÛÌÙÕÈȮɯ

tillsammans med formgivare och styrelsemedlemmar är delaktiga i det arbete som 

sker inom skivbolaget. Således tillvaratas samtliga verksamma aktörers kreativitet 

i arbetspraktiken. Lars och de övriga inblandade aktörerna i hans bolag, arbetar i 

formen av ett kollektiv, en ideell förening. Samtidigt som Lars resonemang till stor 

del har tolkats vara konstorienterade, det vill säga starkt förknippade med 

konstens centrala roll, så finns det i relation till organisationsformen och 

resonemanget ovan en tämligen stark koppling till gör-det-själv-rörelsen. Här 

synliggörs tendenser som tyder på att gör-det-själv är en viktig del av den svenska 

oberoende skivbolagsbranschen oavsett vilken typ av aktör som den oberoende 

kan förstås som. Gör-det-själv-kulturen som sådan skulle kunna förstås som ett 

sätt för de oberoende aktörerna att bibehålla sin autonomi ɬ de är helt enkelt 

självbestämmande att kunna göra en distinktion gentemot den kommersiella 

marknad som de inte vill tillhöra (jfr Bourdieu 1993). Värderingen att det är viktigt 

att göra själv blir således grundläggande i konstruktionen av en autentisk 

oberoende aktör, vilket kan relateras till Thorntons  (1995) uppfattning om att 

autenticitet är beroende av var kulturpÙÖËÜÒÛÐÖÕÌÕɯåÎÌÙɯÙÜÔȮɯËåÙɯɂÝÈÙɂ i det här 

fallet kan förstås som det oberoende skivbolaget och dess sociala sammanhang, 

fritt från styrning från kommersiella marknadskrafter.  

 

I övrigt verkar det som att arbetssätt och organisering i stort utgår ifrån den 

enskilda aktören. Det är den oberoende aktören som hanterar kreativiteten, 

oberoende av andra. Detta skulle kunna bero på att man, likt Peter gör i citatet 

nedan, inte anser sig ha tillräckligt kreativa och bra samarbetspartners 

 

Alltså, jag har inte hittat någon som kan arbeta med den liksom 

glöden man måste ha (Peter, De yngre Stockholmsbaserade). 
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Som jag kommer att visa i avsnittet om innehåll, anser sig den konstorienterade 

besitta förmågan att avgöra artisters musikaliska kvaliteter. Men det är alltså inte 

enbart vad gäller innehåll som den konstorienterade besitter en förmåga att avgöra 

andra aktörers kvaliteter, utan denna förmåga används även i bedömningen av 

ÈÕËÙÈɯÈÒÛġÙÌÙÚɯÈÙÉÌÛÚÚåÛÛȭɯ.ÔɯÔÈÕɯÐÕÛÌɯÉÌÚÐÛÛÌÙɯËÌÕɯɂÎÓġËɂɯÚÖÔɯ/ÌÛÌÙɯÛÈÓÈÙɯÖÔȮɯåÙɯ

ÔÈÕɯÚèÓÌËÌÚɯÐÕÛÌɯÝåÙËɯÈÛÛɯÚÈÔÈÙÉÌÛÈɯÔÌËȭɯɂ&ÓġËɂɯÔÌÕÈÙɯÑÈÎɯÒÈÕɯÛÖÓÒÈÚɯÚÖÔɯÌÛÛɯ

nödvändigt kulturellt kapital som ger en eventuell samarbetspartner autenticitet ɬ 

har man glöd är man autentisk, och således intressant att samarbeta med. Om man 

då ser till Peter, verkar det som att ytterst få tillerkänns detta kulturella kapital. En 

möjlig tolkning är att det egentligen inte är bara artistens estetiska värden som 

autenticiteten skapas ur, utan att det är bolaget och aktören bakom bolaget som 

tillskrivs detta värde. Om så är fallet framhålls de individuella egenskaperna hos 

vissa av de aktörer som arbetar med oberoende musikproduktion. Deras 

individuella egenskaper och kunskaper är viktiga i konstruktionen av det 

autentiska.  

 

Det handlar inte enbart ÖÔɯÈÛÛɯÉÌËġÔÈɯÌÝÌÕÛÜÌÓÓÈɯÚÈÔÈÙÉÌÛÚ×ÈÙÛÕÌÙÚɯɂÎÓġËɂȮɯÜÛÈÕɯ

det kan också handla om att den konstorienterade använder arbetspraktiken som 

ett sätt att göra distinktioner gentemot andra skivbolag. Dessa distinktioner är som 

mest tydliga hos Lars, som underkänner andra oberoende aktörers sätt att arbeta. 

De distinktioner som Lars gör här kan också de förstås som ett resultat av att det 

ekonomiska kapitalet inte tillerkänns värde. 

 

Oberoende skivbolag drivs ju väldigt mycket som företag och vi är 

inte ett företag, vi är en ideell förening och det är medvetet, det är 

självvalt att vi är det (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Alla skivbolag som drivs på det där sättet att man är nån slags, nån 

liten bokföringssnubbe, det är så extremt boring, jag fattar inte 

varför dom håller på. Man skulle precis lika gärna kunna jobba på 

ett stort skivbolag (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

De flesta som har oberoende bolag och som vill, drömmer om att 

leva på det, de går bara omkring och är totalt frustrerade hela tiden 

och borde kanske ta och skaffa ett annat jobb (Lars, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Vi behöver inga pengar att slänga på musikvideor som inte kommer 

att visas ändå eller annonser som bara kostar massa pengar som inte 

ger nåt riktigt resultat. Alltså massa såna där dumma grejer som 
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oberoende bolag tror att de måste hålla på med bara för att så gör 

man i musikbranschen (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Samtliga citat från Lars ovan visar hur han resonerar kring det företagstänkande 

han anser vara närvarande hos flera oberoende skivbolag. Av Lars resonemang 

kan utläsas att han anser det fel av de oberoende aktörerna att arbeta på liknande 

sätt som majorbolagen gör, liksom det anses fel att sträva efter att ha det 

oberoende skivbolaget som levebröd. Detta synliggör hur Lars anser att de 

oberoende skivbolagen ska spela en annan roll än majorbolagen. Således kan man 

förstå det som att Lars ifrågasätter autenticiteten hos de oberoende aktörer som 

arbetar på ett annat sätt än han anser vara riktigt för ett oberoende skivbolag. 

Deras oriktiga sätt att arbeta tillerkänns inget värde av Lars.  

 

Jag tror att de flesta små skivbolag uppfattas som totalt osynliga. 

Man snackar om att det finns otroligt många oberoende skivbolag, 

men det är ändå samma bolag som omnämns i stort sett hela 

ÛÐËÌÕɤȱɤɯ#ÌɯÍÓÌÚÛÈɯåÙɯÏÌÓÛɯÖÚàÕÓÐÎÈɯÖÊÏɯÜ××ÍÈÛÛÈÚɯÚÖÔɯÈÛÛɯËÌɯÏÈÙɯ

ingen profil, ger ut ointressanta skivor och sådär (Lars, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Och vi är väldigt sådär ointresserade av att vara ett sånt där 

fonogramstöds-skivbolag som baserar sin verksamhet på att man 

ÓÐÛÈÙɯ×èɯÈÛÛɯÔÈÕɯÚÒÈɯÍèɯÒÜÓÛÜÙÚÛġËɯÍġÙɯÚÐÕÈɯÚÒÐÝÖÙȮɯÍġÙɯËÌÛɯåÙɯÓÐÒÚÖÔȱɯ

Vi söker stöd för våra skivor och vi har fått det en gång och vi tycker 

det är jättebra om de ger oss pengar, men vissa skivbolag känns det 

liksom som att de är helt, de har det som krav för att de ska fortsätta 

med sin verksamhet. Så det oberoende skivbolag verkligen ska 

tänka på det är hur ska vi få det här att fungera, om vi inte får in 

pengar från någon annanstans så måste vi ändå få det att fungera 

(Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Söker vi kulturstöd så är det ganska tydligt att vi visar att vi tycker 

att det vi håller på med är kulturpolitik, för det är det kulturstödet 

ska gå till, inte att vi håller på med näringsverksamhet, då skulle vi 

försöka vara ett företag istället (Lars, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Lars kritik av andra oberoende skivbolag som att de är osynliga och ger ut 

ointressanta skivor, tyder på att Lars inte delar dessa oberoende aktörers 

uppfattningar om vad som är estetiskt värdefullt. Det estetiska värdet i vissa andra 
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oberoende aktörers produkter tillerkänns således inget värde av Lars, vilket kan 

förstås som att han inte ger dem något kulturellt eller symboliskt kapital. 

 

Lars kritiserar även de oberoende aktörer som är beroende av kulturbidrag. 

Bidragsberoende oberoende aktörer kan, utifrån Lars kritik, ses som att de inte är 

tillräckligt nyskapande då de inte finner andra vägar till att finansiera sin 

verksamhet. När Lars genom sitt bolag söker fonogramstöd är det en kulturpolitisk 

och därmed värdefull handling, men Lars tolkning är alltså att när andra söker 

fonogramstöd är det en ekonomisk handling och därmed inte värdefull. Således 

kan kritiken som Lars för fram gentemot andra oberoende aktörers 

bidragssökande också förstås som ett ifrågasättande av de oberoende aktörernas 

autenticitet, när Lars anser att bidraget söks av fel orsaker. Lars resonemang kan 

förstås som ett utslag av det som Moore (2005) benämner symboliska 

gränsdragningar mellan original och kopior. Där Lars tillskriver sig själv 

originalitet genom sitt agerande, försöker han särskilja sig från dem som agerar 

likadant för att på så vis upprätthålla sitt egna (sub)kulturella kapital som en 

kulturpolitisk aktör.   

 

Arbetspraktiken är också något som flera av de oberoende aktörerna diskuterar i 

relation till ekonomiska resurser. I jämförelse med studiens övriga respondenter 

särskiljer sig Peter och Lars utifrån hur de talar om ekonomiska förutsättningar. 

Peter och Lars är genomgående mer benägna att ta avstånd från frågor som 

behandlar ekonomi. Intrycket jag får är att pengar inte är så viktigt för Peter och 

Lars. Brist på ekonomiska resurser är inget de anser vara ett problem. 

 

Alltså vi, det är inte så himla dyrt att ge ut skivor i dagens läge. Vi 

får in så pass mycket så det går runt, men vi behöver inte få in så 

pass mycket pengar så att vi ska betala löner och såɤȱɤɯ ÛÛɯÍèɯÐÏÖ×ɯ

pengar så det går runt, det är inget problem bara man bestämt sig 

för det. Det kan nog, man kan ha utgivningsfest som man får in 

pengar på, klubb som man tjänar pengar på, man ser till att man har 

distribution genom utländska små mejlorderföretag så det blir 

försäljning lite här och var (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Och sen så, jag gör ju så att jag skiter i allt som har med pengar att 

göra, det är liksom min livsstil, visst jag försöker liksom få så 

mycket som möjligt men det är inte pengarna som ska bestämma 

över vad man ska göra utan man gör det man vill göra och sen får 

man försöka lösa det där med pengar efteråt, efter vägen liksom. 

Man kan inte sitta och vänta på att någon ska be en göra det man 
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själv tycker är kul. Det får man liksom göra själv (Peter, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Lars och Peter tar därmed tydligt avstånd från aktiviteter som kan förbindas med 

ekonomiskt intresse och/eller kommersiell marknadsorientering. För att knyta an 

till studiens kvantitativa resultat och det kluster som Lars och Peter tillhör, De 

yngre Stockholmsbaserade, så synliggjordes i kapitel 5 hur De yngre 

Stockholmsbaserade värderade ekonomiska påståenden som mindre viktiga. De 

yngre Stockholmsbaserade uppfattas genomgående som att de verkar agera utifrån 

en omvänd ekonomi, där det ekonomiska ointresset som sådant kan vara verksamt 

i konstruktionen av aktörernas autenticitet (jmf Bourdieu 1993). Detta teoretiska 

resonemang stärks därmed med hjälp av Lars och Peters utsagor. Det som dock 

synliggörs via Lars och Peter, är att det ekonomiska ointresset inte innebär att man 

helt förkastar betydelsen av ekonomiska resurser, utan snarare att de ekonomiska 

resurserna inte tillåts ligga till grund för de beslut som aktören fattar.  

 

Den autonoma och delvis antiekonomiska inställning som de konstorienterade 

aktörerna visar upp här uttrycks även i diskussioner om artister och hur man 

skulle hantera en eventuell framgång för en artist. Detta demonstreras i citatet av 

Lars nedan:  

 

Jag tror vi skulle hinna förstöra deras karriär innan de hann slå 

ÐÎÌÕÖÔɯɤȱɤɯ.ÔɯËÌÛɯÐÕÛÌɯåÙɯÈÛÛɯÔÈÕɯÝÌÙÒÓÐgen tycker och känner sig 

helt passionerad i rollen av att hålla på med dealar och vara lite 

manager och väldigt intresserad av den där mer business-

orienterade delen av musikvärlden, då tror jag att man är kapabel 

att breaka band. Men vi skulle vara totalt, inte ens om vi ville skulle 

vi kunna, vi skulle sjabbla bort det på en gång. Det är inte så mycket 

medvetet val, det är som vi är, vi skulle inte veta vad vi skulle göra 

åt det (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Lars är noga med att påpeka att framgång förutsätter ett affärsinriktat tänkande, 

och eftersom detta sätt att förhålla sig till arbetspraktiken är frånvarande hos Lars 

och de övriga oberoende aktörerna som verkar i hans skivbolag, så kan det 

tänkandet aldrig aktualiseras. Således är det ekonomiska ointresset så stort hos 

Lars och hans medarbetare att de medvetet väljer att inte sträva efter kommersiell 

framgång.  
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6.1.2 Erkännandets praktik 

I avsnittet om tidigare forskning framgick hur de oberoende aktörerna alltid är 

beroende av sitt sammanhang. Beroende på vilket sammanhang den oberoende 

aktören tillhör eller vill tillhöra, anses vissa former av det kulturella kapitalet vara 

mer värdefulla än andra. Detta exempelvis utifrån att olika musikgenrer för med 

sig specifika konventioner (Becker 1974; DiMaggio 1987). En form av kulturellt 

kapital är det estetiska värdet, och detta kan förknippas med de aktörer som här 

benämns som konstorienterade aktörer.   

 

Inte alla aktörer är kompetenta att bedöma det estetiska värdet, vilket påverkar 

vilka aktörer som de oberoende aktörerna vill få erkännande ifrån. Ett exempel på 

detta finner jag i Peters berättelse nedan:  

 

Jag har en sak jag brukar tänka på ibland då när man ska spela och 

så är det ingen som kommer och lyssnar. Det var så här. Jag hade en 

gammal kompis från tonåren som jag inte träffat på jättelänge. Så 

stötte jag ihop med honom och sa att du, vi spelar med vårt band på 

forum, ja, nån lokal, på tisdag, kan du inte komma och höra, vi har 

ju inte setts på 15 år, 20 kanske. Och ja, sa han och kom dit. Och sen 

så. Han är väldigt, ja, intresserad av böcker och ja, en väldigt bildad 

person. Det var otroligt lite folk där, det var typ 20 personer som var 

på vår konsert och sen så efteråt så pratade jag med honom och sa 

tack och han bara ja det var jättebra musik och jag sa att det var 

synd att det var så lite folk. Och då tittade han på mig sådär 

oförstående och så sa han att vad har det med någonting att göra? 

#ÌÛɯÏÈÙɯÝåÓɯÐÕÎÌÕÛÐÕÎɯÔÌËɯÔÜÚÐÒÌÕÚɯÒÝÈÓÐÛÌÛɯÈÛÛɯÎġÙÈȳɯɤȱɤɯ,ÌÕɯÑÜÚÛɯ

att det inte finns ett samband mellan kvalitet och uppskattningen 

eller kvantitet och uppskattning (Peter, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Det Peter gör i citatet ovan, är att han understryker den gamle vännens bildning. 

En teoretisk förståelse av detta resonemang gör att Peter kan sägas tillskriva 

vännen kulturellt kapital och konstruerar detta kapital som att det är tillräckligt för 

att bedöma Peters kapital (jfr Bourdieu 1993). Därför blir vännens påpekande om 

hur musikens kvalitet inte har något direkt samband med storleken på publiken 

värdefullt för Peter. Att vännen lyssnar och berömmer blir i förlängningen mer 

värt för Peter än om det hade varit mer publik på spelningen, eftersom vännen 

besitter kompetensen att bedöma musikens estetiska värde. Peter kan sägas 

resonera i termer av en omvänd ekonomi (Bourdieu 1993, 2000) där mer publik 
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som genererar ekonomiska resurser i form av intäkter nedvärderas till förmån för 

den legitimitet som vännens kulturella kapital medför.  

 

Liknande resonemang för Peter när det gäller den musik som produceras inom 

ÉÖÓÈÎÌÛȮɯËåÙɯÏÈÕɯÖÔɯÌÕɯÚÒÐÝÈɯÉÌÙåÛÛÈÙɯÈÛÛɯɂËåÙɯÏÈÙɯÝÐɯÍèÛÛɯÔàÊÒÌÛɯÜ××ÔåÙÒÚÈÔÏÌÛȮɯ

ËÌÛɯÏÈÙɯÚÛèÛÛɯÐɯ#-ɯÖÔɯËÌÛɯÖÊÏɯÚèɂȭɯ#ÌÛɯÒÈÕɯÍġÙÚÛèÚɯÚÖÔɯÈÛÛɯÜ××ÔåÙÒÚÈÔÏÌÛɯÐɯ#-ɯåÙɯ

bra och eftersträvansvärd, där anses skribenterna besitta det kulturella kapital som 

gör dem kunniga nog att erkänna värdet i den musik som Peters bolag producerar. 

DN-skribentens kulturella kapital ger Peter legitimitet (jfr Bourdieu 1993).  

 

Peters exempel om publiken ovan blir särskilt tacksamt eftersom det handlar om 

hans egen musik, den som han själv spelar, men inställningen till erkännande är 

densamma även fortsättningsvis i Peters berättelse. Det betyder inte att han inte 

vill ha publik, men det fungerar som en strategi för att hantera att den musik han 

spelar och distribuerar inte är så kommersiell, inte alltid lockar stor publik. 

Strategin som sådan kan förstås som verksam i Peters konstruktion av vad det 

innebär att vara autentisk ɬ han vill inte nödvändigtvis vara populär, vilket också 

ÐÕÕÌÉåÙɯÈÛÛɯÏÈÕɯÐÕÛÌɯɂÉÌÏġÝÌÙɂɯÌrkännande av en sådan publik (jfr Bourdieu 1993). 

Bristen på publik kan således fungera som ett sätt för Peter att stärka sin position 

som en autentisk autonom aktör.   

 

Det betyder inte att Peter nödvändigtvis föraktar eller ser ner på de musiker eller 

den musik som faktiskt lockar mer publik:  

 

Jag har respekt både för sådana som är lite mer som jag, som liksom 

vill någonting med det de gör. Jag har också lika stor respekt för en 

som är, som man kan se som en hantverkare skulle man kunna säga. 

Det kan vara en musiker eller ett skivbolag också, som tycker att nej, 

det här är mitt jobb och det här gör jag och jag gör det jävligt bra. 

Sen kanske det är Madonnas musik ändå som han sitter och spelar 

men om han spelar den musiken med just den 

hantverksinställningen, den kan jag ha full respekt för (Peter, De 

yngre Stockholmsbaserade).  

 

Peters resonemang om att han respekterar hantverksinställningen kan knytas 

tillbaka till den gör-det-själv-kultur som visat sig vara central bland många 

oberoende aktörer. Det verkar finnas en uppfattning om att hantverket, att göra det 

själv och göra det bra, är en central aspekt av oberoendet, kanske rent av en del av 

fältets doxa ɬ det vill säga en del av den grundläggande tro som aktörerna på fältet 

delar (Broady 1998b). Hantverket och att göra det själv kan förstås som att det 
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hänger samman med de autonoma strategier som återfinns bland de oberoende 

aktörerna på fältet, där aktörerna ska prestera oberoende av andra för att vara 

autentiska.  

 

Peters resonemang fungerar som exempel på hur en oberoende aktör konstruerar 

betydelsen av sitt eget oberoende. Dessa exempel både liknar och skiljer sig ifrån 

den erkännandets praktik som återfinns i tidigare forskningen. I stort är de 

oberoende aktörernas utsagor inte lika strikt bundna till relativt slutna sociala 

sammanhang som jag tolkat att den tidigare forskningen visar, även om de sociala 

sammanhangen ständigt är närvarande. Däremot går det att identifiera flera 

underdimensioner av hur de oberoende aktörerna talar om erkännande. 

 

För det första talar de om hur skivbolaget får erkännande och bygger upp ett rykte. 

Synen på det erkännande som riktas mot skivbolaget verkar också i flera fall vara 

förknippad med personerna i skivbolaget, alltså de oberoende aktörerna själva. För 

det andra talar de om den uppmärksamhet som riktas gentemot musiken. I både 

det första och det andra fallet kan erkännandet komma från flera håll, som en 

allmän omgivning, recensenter och andra delar av medierna, publik samt andra 

oberoende aktörer. Således stärks uppfattningen om att olika legitimitetsprinciper 

(jfr Bourdieu 1993) styr vilken typ av erkännande den oberoende aktören 

eftersträvar. I det första fallet är legitimiteten förknippad med aktören bakom 

bolaget, i det andra med musiken.  

 

Även om resonemangen kring erkännande emellanåt kan uppfattas som att de 

bygger på andra legitimitetsprinciper än den där de oberoende aktörerna 

producerar endast för andra oberoende producenter, så är resonemangen 

fortfarande färgade av den legitimitet som baseras på att erkännandet ska komma 

från personer som har rätt kunskap och befinner sig i rätt sammanhang. Det 

innebär därmed att erkännande alltid är något som förknippas med personer som 

innehar ett visst kulturellt kapital. Ett exempel på detta finner vi i Lars berättelse. 

 

Så då förknippas vårt skivbolag väldigt mycket med oss som 

personer, man ser det som en förlängning av oss. Man tycker sig 

ÝÌÛÈɯÕèÎÖÕÛÐÕÎɯÖÔɯÖÚÚɯÖÊÏɯÝÈËɯÝÐɯÚÛèÙɯÍġÙȮɯɂÐËÌÖÓÖÎÐÚÒÛɂɯÖÊÏɯÚèɯ

kopplar man det till skivbolaget (Lars, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Lars utvecklar också sitt resonemang genom att tala om hur det viktiga för bolaget 

är att göra ett avtryck. Men avtrycket ska inte göras var som helst, utan samtliga 
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exempel som Lars tar upp berör personer som på ett eller annat vis besitter det 

kulturella kapital som Lars anser vara värdefullt. 

 

Och avtryck, det kan vara väldigt mycket olika saker, det kan vara 

att vi ser att de här skivorna spelar en roll i ett slags musikklimat. 

Och sen, det musikklimatet, det är allting, det handlar om folk som 

lyssnar, folk som spelar i band som blir influerade och inspirerade, 

eh, recensenter som sätter sig in i skivorna och försöker liksom 

utdriva någonting från, så det är jätteviktigt. Annars kan man ju 

bara lägga upp musik på nätet (Lars, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Att tala om musikklimat, lyssnare, bandmedlemmar och recensenter, om 

inspiration och att sätta sig in i skivorna, menar jag antyder att det inte bara 

handlar om att Lars vill ha lyssnare, utan att lyssnaren ska vara villig att lägga ner 

tid och energi på att verkligen förstå och inspireras av musiken. Det är således inte 

vilken lyssnare som helst, utan rätt lyssnare: den som har kulturellt kapital nog att 

erkänna värdet i den musik som produceras på Lars bolag. Rätt lyssnare säkrar 

legitimiteten och bidrar till att konstruera Lars bolag och den musik som 

produceras där som autentiskt (jfr Bourdieu 1993). Resonemanget påminner 

således om det McLeod (1999) lyfter fram där hiphopartister säger sig göra musik 

för en publik med ett visst kulturellt kapital, i McLeods studie förknippat med att 

ÉÌÍÐÕÕÈɯÚÐÎɯÐɯÌÕɯÚ×ÌÊÐÍÐÒɯÒÜÓÛÜÙȮɯÏÈɯɂÙåÛÛɂ ÏÜËÍåÙÎɯÖÊÏɯ×èɯÉÖɯɂÙåÛÛɂɯ×ÓÈÛÚ.    

 

I studiens kvantitativa resultat diskuterades vissa aspekter av erkännande rörande 

hur de oberoende aktörerna själva uppfattar att de faktiskt blir sedda av andra 

aktörer på fältet, särskilt kopplat till huruvida de tror sig uppfattas som 

framgångsrika eller inte. Framgång kan uppfattas på flera sätt bland de oberoende 

aktörerna ɬ den ska inte förstås som en strikt ekonomisk variant av erkännande, 

utan kan också vara kulturell och är ofta kopplad till den oberoende aktörens 

subjektiva upplevelse, så som Peter visar i citatet nedan: 

 

Steg a i framgången är att man gjort någonting som man tycker är 

bra. Steg b är att man får någonting för det, att man t.ex. får bra 

betalt. Jag vet när jag spelar, det händer ju då och då att man får bra 

betalt och då spelar man faktiskt bättre. Särskilt om man inte är van 

att få bra betalt, men om man får spela på en festival nånstans i 

Frankrike eller så och så får man tiotusen spänn för att spela en 

trekvart eller så. Då spelar man jättebra (Peter, De yngre 

Stockholmsbaserade). 
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I citatet ovan talar Peter om att få betalt, det vill säga att han talar om att bli erkänd 

via ekonomiskt kapital. Det ekonomiska kapitalet är annars inte särskilt 

närvarande bland de oberoende aktörer som här benämns som konstorienterade  ɬ 

genomgående har jag visat hur Lars och Peter gör distinktioner gentemot pengar. I 

relation till studiens kvantitativa resultat blir det åter relevant att diskutera det 

ekonomiska kapitalets betydelse för de oberoende aktörerna. De oberoende aktörer 

som genomgående beskrivits som konstorienterade i detta avsnitt, Lars och Peter, 

tillhör båda det kluster som i kapitel 5 benämndes De yngre Stockholmsbaserade. 

De yngre Stockholmsbaserade har beskrivits som ekonomiskt ointresserade, men 

värderar ändå det som viktigt att sälja många skivor. I föregående kapitel 

diskuterades huruvida det är viktigt att sälja skivor som ett kommersiellt 

erkännande, förknippat med den ekonomiska överlevnaden av bolaget, eller om 

det också handlar om att erkännas av en viss publik. Citatet från Peter ovan ger 

intryck av att göra erkännandet till något individuellt. Framgång är att göra något 

som man själv tycker är bra och att man får ekonomiskt kapital för att göra det. 

Men Peter gör ingen tydlig koppling mellan betalningen och bolaget, i stället gör 

han denna koppling till sig själv och sin upplevelse. Pengar lyfts fram som något 

man råkar få om man gör saker bra, det är således inte helt oviktigt, men pengarna 

erkänns inte som ett mål.  

 

6.1.3 Innehållets produktionspraktik 

För vissa oberoende aktörer är det särskilt viktigt att det innehåll som produceras 

inom skivbolaget ska uppfattas som estetiskt värdefullt (se t.ex. Becker 2008). 

 

De oberoende aktörerna tenderar att värdera sin musik, och därmed sin smak, i 

relation till någonting annat. Flera av intervjupersonerna lyfter fram att de gör 

musik som skiljer sig från vad andra gör. Musiken beskrivs som speciell, vilket kan 

demonstreras med hjälp av Peters resonemang nedan:  

 

Jag har ganska speciella intressen, dels spelar jag själv och gör egen 

musik, jazz och annan, ehm, annan konstmusik eller vad fan man 

ÚÒÈɯÒÈÓÓÈɯËÌÛɯÍġÙɤȱɤɯ)ÈÎɯÚ×ÌÓÈÙɯÑåÛÛÌÒÖÕÚÛÐÎɯÔÜÚÐÒɯÔÌÕȮɯÑa, jag väljer 

själv i alla fall (Peter, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Jag sitter på en skatt i form av inspelningar som jag gjort i Indien på 

ɀƚƔ-ÛÈÓÌÛɯÖÊÏɯÐɯ&ÏÈÕÈɯ×èɯɀƛƔ-talet, och de inspelningarna är helt 

ÜÕÐÒÈɤȱɤɯ ÒÖÔɯ ÐÕɯ Ðɯ ÝåÓËÐÎÛɯ ÍġÙÕåÔÓÐÎÈɯ ÒÙÌÛÚÈÙɯ Ðɯ ËÌÕɯ ÐÕËÐÚÒÈɯ

konstmusiken så att jag kunde spela in en massa saker, musik som 

är mer eller mindre sällsynt och högt stående musik (Peter, De 

yngre Stockholmsbaserade). 
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I stället för att höra tio olika som lyssnat på John Coltrane så hör jag 

hellre på nån som hör hemma i en annan genre efter att ha hört på 

)ÖÏÕɯ"ÖÓÛÙÈÕÌȭɯ)ÈÎɯÝÐÓÓɯÏÈɯÖÙÐÎÐÕÈÓÌÛɤȱɤɯËÌÕɯËåÙɯÖÙÐÎÐÕÈÓÔÜÚÐÒÌÕɯÉÓÐÙɯ

ËÌɯÝÌÙÒÓÐÎÈɯËÐÈÔÈÕÛÌÙÕÈȮɯÕåÙɯËÌÛɯÍÐÕÕÚɯÝåÓËÐÎÛɯÍèɯÚèÕÈɯÒÝÈÙȭɯɤȱɤɯ

Musikens vita fläckar, eller vad man ska säga (Peter, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Det som innehållsligt är konst enligt Peter kan således förstås som sådant som är 

ÓÐÛÌɯÒÖÕÚÛÐÎÛɯÖÊÏɯÈÕÕÖÙÓÜÕËÈȭɯ%ġÙɯ/ÌÛÌÙɯåÙɯËÌÛɯËÌÕɯɂÏġÎÛɯÚÛèÌÕËÌɂɯÔÜÚÐÒÌÕɯÚÖÔɯåÙɯ

autentisk. I jämförelse med de övriga oberoende aktörer som omnämnts här, 

positionerar sig Peter betydligt mer konsekvent inom ramen för det som jag menar 

kännetecknar en idealtypisk konstorientering. Peter förflyttar sig inte lika mycket 

mellan typerna som de andra intervjuade oberoende aktörerna har en tendens att 

göra. Det som Peter uppfattar som konstigt, som en låtskatt, som högt stående 

musik, tyder på en annan typ av kulturellt kapital än det som de andra oberoende 

aktörerna talar om. Även om musiken och det kulturella och subkulturella kapital 

som tillskrivs musiken är centralt bland de oberoende aktörerna, finns 

hierarkiseringar även inom sàÕÌÕɯ×èɯÝÈËɯÚÖÔɯåÙɯɂÙåÛÛɂɯÔÜÚÐÒȭ Peter fungerar som 

ett exempel på ett förhållningssätt som hör till en renodlad finkulturell position på 

fältet.  

 

Men musikens roll verkar vara central bland samtliga av de intervjuade oberoende 

aktörerna. Det hör till doxa, den gemensamma övertygelsen bland de oberoende 

aktörerna oavsett om de i övrigt är konstorienterade, livsstilsorienterade eller 

motståndsorienterade ɬ det är ändå musiken och innehållet i den som spelar den 

viktigaste rollen. Således kan de oberoende aktörerna alla sägas ha ett delvis 

romantiskt ideal, där orsakerna till företagandet motiveras utifrån musiken och 

inte från bolagets företagsmässiga mål (jfr Stratton 1983).  

 

Musiken är någonting som intervjupersonerna ständigt återkommer till, och den 

bild som de oberoende aktörerna verkar vilja förmedla är utan tvekan en bild av 

att de i första hand är musikälskare. Att de driver skivbolag upplevs, av de flesta, 

som en konsekvens av att de älskar musik och behöver göra någonting kreativt av 

kärleken till musiken. Detta intresse för musik, oavsett vilket innehåll som läggs in 

i denna musik, gör att samtliga intervjupersoner kan sägas bära drag av den 

konstorienterade typen.  

 

Men musiken är ju där i centrum hela tiden, det är ändå den som 

fått en att bli den man är (Sven, De yngre Stockholmsbaserade). 
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Jag hade inte lagt ner så här mycket tid om jag hade sålt skiftnycklar 

eller solresor, det är enbart för musiken som jag håller på med det 

här (John, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Intervjupersonerna talar om musik som de själva värderar som kulturellt värdefull. 

Det är musik som betyder någonting för dem, vilket de då anser borde betyda 

någonting även för andra. Således kan betydelsen av musikaliskt innehåll förstås 

som ett sätt att distribuera sin smak till andra. Med viljan att distribuera sin smak 

till andra antyds också att de oberoende aktörerna anser sig ha en smak som andra 

bör tillvarata, att deras smak som sådan är värd någonting i ett vidare 

sammanhang ɬ särskilt i jämförelse med andras smak.  

 

Jag har alltid jobbat med musik som jag själv tycker är bra, sedan 

spelar genren ingen roll, om det är hårdrock eller visa (John, De 

äldre medlemmarna). 

 

Att ha en smak värd att distribuera vidare till andra kan också innebära att man 

anser sig ha förmåga att renodla artister så att de blir mer framgångsrika, vilket är 

synligt hos såväl John som Lars: 

 

Skivbolag har ju det där kreativa ansvaret. Jag menar, titta på Idol 

bara, vad är det? Frågar du mig ser du tio stycken såna där 

Wallmans salonger-figurer som står och sjunger som tycker de är 

världsbäst. Men med ett skivbolags hjälp så kan man förädla de där 

artisterna, då kan den där Amanda säkert bli en riktig artist. Utan 

skivbolag så kan hon inte bli det. Då skulle hon liksom va en sån 

från Wallmans salonger. Eller en sån Viking Line karaokevärdinna 

(John, De äldre medlemmarna). 

 

Synligt i Johns berättelser blir också vad han betraktar som autentiskt. En artist 

ÍÙèÕɯ6ÈÓÓÔÈÕÚɯÚÈÓÖÕÎÌÙɯÚÖÔɯåÙɯÔÌËɯÐɯ(ËÖÓɯåÙɯÐÕÛÌɯÌÕɯɂÙÐÒÛÐÎɯÈÙÛÐÚÛɂɯÐÕÕÈÕɯËÌÚÚɯÈÛÛɯ

artisten har fått konstruktiv hjälp av skivbolaget. Märk väl också hur John här inte 

definierar att skivbolaget måste vara just oberoende, snarare handlar det om 

skivbolag i allmänhet ska bestå av personer som besitter kunskap som är 

nödvändig för att artisten ska kunna utvecklas. Liknande resonemang återfinns 

även hos Lars: 

 

ȱɯÕèÕɯÚÖÔɯÏÈÙɯÚÒÐÝÉÖÓÈÎÌÛɯÓÐÒÕÈÙɯÓÐÒÚÖÔɯËÌÛɯÚÖÔɯÈÕÕÈÙÚɯåÙɯÚèɯ

etablerat i konstvärlden, den här kurator-funktionen, att man är den 
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som har liksom idéer och sorterar ut, man är någon slags filter 

ÔÌÓÓÈÕɯÌÕɯÔÈÚÚÈɯÖÓÐÒÈȱɯÑÈȮɯÌÕɯÚÈÔÖÙËÕÈÙÌɯÏÌÓÛɯÌÕÒÌÓÛȭɯ2ÈÔÖÙËÕÈÙÌȮɯ

filter, man väljer ut, väljer bort saker (Lars, De äldre medlemmarna). 

 

Dessa citat om att renodla, välja ut och välja bort tyder alla återigen på att de 

oberoende aktörerna anser sig besitta en viss smak som i sig är värdefull nog att 

distribuera till andra. Resonemangen från exempelvis John, om förmågan att 

renodla en artist så att denna blir något annat än en karaokevärdinna, gör det 

möjligt att tolka det som att de oberoende aktörerna anser sig besitta förmågan att 

särskilja originalfrån imitationer (jfr Moore 2005). Om karaokevärdinnan är 

imitationen är originalet en riktig artist. Med skivbolagets hjälp kan imitation 

omvandlas till original, vilket tydligt visar hur autenticiteten som uppstår i att vara 

ett original är en konstruktion (jfr Peterson 1997). 

 

De oberoende aktörernas resonerande kring musiken som betydelsefull, oavsett 

musikgenre och musikaliskt innehåll, gör att de kan uppfattas som 

konstorienterade. Resonemangen visar tydliga drag av det som Portnoff (2008) 

benämnde som kulturell värderationalitet, det vill säga att de oberoende aktörerna 

sätter musiken främst, trots en medvetenhet om att det inte finns några garantier 

för att det värderationella valet att producera en viss musik kan komma att ge 

ekonomiska vinster i framtiden.   

 

Som en parallell till studiens kvantitativa resultat kan det här vara lämpligt att 

påminna om att Lars och Peter som genomgående fungerat som exempel på 

konstorienterade båda tillhör klustret De yngre Stockholmsbaserade. Analysen har 

visat att De yngre Stockholmsbaserade värderar det som mycket viktigt att ge ut 

just den musik som de vill. Det är således inte enbart i intervjuerna som Lars och 

Peter framstår som oberoende aktörer vilka betonar musikens innehåll. I 

ÐÕÛÌÙÝÑÜÌÙÕÈɯ×ÖÚÐÛÐÖÕÌÙÈÚɯÖÍÛÈɯÔÜÚÐÒÌÕÚɯÐÕÕÌÏèÓÓɯÚÖÔɯÔÌÙɯɂÈÕÕÖÙÓÜÕËÈɂɯÖÊÏȮɯÐɯ

framförallt Peters fall, mer finkulturell än de övriga aktörerna.    

 

6.2 Livsstilsorienterade oberoende aktörer 

6.2.1 Arbetspraktik 

Ett vanligt förekommande sätt att förhålla sig till arbetspraktiken är gör-det-själv, 

där de oberoende aktörerna strävar efter att organisera sig tillsammans med andra 

aktörer som delar samma värderingar samt att vara fri från marknadskraven.  

 

Tidigare forskning har visat hur oberoende skivbolag tenderat att växa fram ur 

diverse gör-det-själv-praktiker, såsom hårdrock och punk (Lee 1995; 

Hesmondhalgh 1999, Strachan 2007). Gör-det-själv är också ett ledord bland flera 
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av de här intervjuade oberoende aktörerna. Det är också den dimension där flest 

oberoende aktörer rör sig över typgränserna ɬ drag av gör-det-själv finns således 

närvarande bland samtliga oberoende aktörer, men av olika skäl och i olika hög 

grad. Vissa oberoende aktörer sköter allt från ekonomi och marknadsföring till 

webbsidor själva, medan andra försöker köpa in vissa tjänster för att i stället kunna 

koncentrera sig på att samarbeta med artister. 

 

Att göra det själv kan å ena sidan vara ett medvetet val och en ståndpunkt som den 

oberoende aktören har, å andra sidan ett måste eftersom det inte finns några andra 

möjligheter än att ta kontrollen själv.  

 

Uppstartsprocessen är lång, det är svårt innan man vet hur man ska 

göra med marknadsföring och så vidare. Kunskap och pengar är 

absolut nödväÕËÐÎÛɯ ɤȱɤɯ ÌÒÖÕÖÔÐÚÒɯ ÒÜÕÚÒÈ×Ȯɯ

marknadsföringskunskap och branschintresse är nog vad som 

krävs. Du måste kunna själv. Och eftersom det inte finns någon 

ekonomisk möjlighet att ta in nytt folk måste du göra det själv 

(Martin, De äldre medlemmarna). 

 

Det där är ju tyvärr så att jag skulle säga att jag sköter 99,5 procent 

själv (Kalle, De äldre medlemmarna). 

 

Att göra själv kräver mycket av de oberoende aktörerna. Vissa av de oberoende 

aktörerna hanterar de arbetsuppgifter som de själva egentligen inte besitter 

kompetens till genom att leja personer som kan göra arbetet åt dem. Det handlar 

ofta om funktioner som distribution och marknadsföring. 

 

Det viktigaste är egentligen promotion, att ligga på tidningar, tv och 

allt sånt där. Och liksom, att ha någon slags omvärldsanalys, 

försöka hitta de där nya ställena att skicka skivor till. Så det är det 

viktigaste, och det är det som känns lite jobbigt nu. Eftersom jag 

jobbar så mycket med annat så de senaste skivorna har jag liksom 

lejt bort promotion så man har någon som sitter och liksom jobbar 

med det koncentrerat. Men det brukar vara under en koncentrerad 

tid också, att under så här många timmar ska du sitta och jobba med 

det. Men då vet man att det blir gjort, för annars så helt plötsligt 

kunde det ha gått en vecka, man kommer in på måndagen och 

tänker att man ska ringa en massa tidningar och sen på fredagen 

upptäcker man att hoppsan, jag har inte gjort det utan det blev det 

här och det här i stället. Och det fungerar ju inte. Så nu har jag lejt 
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bort det i stället och det funkar ganska bra, men det är ett dyrt sätt 

att göra det på (Simon, De äldre medlemmarna). 

 

Simons resonemang visar hur han har investerat ekonomiska resurser i 

marknadsföringstjänster kopplade till specifika arbetsperioder för att säkerställa 

att arbetet blir gjort när han själv är upptagen med andra arbetsuppgifter. I 

avsnittet om konstorientering diskuterades hur Lars betraktade andra oberoende 

aktörers sätt att arbeta, där vissa strategier inte erkändes vilket fungerade som en 

distinktion där Lars tog avstånd från vissa sätt att arbeta. I relation till de 

resonemang som förts ovan, kan citatet från Simon förstås som ett exempel på den 

typ av strategier som Lars inte tillerkänner värde. Här synliggörs också skillnaden 

mellan det som, i termer från Bourdieu (1993), kan kallas för heterodoxa och 

ortodoxa aktörer, det vill säga nykomlingar eller dominerade respektive 

konservativa eller dominerande aktörer. Lars, en ung heterodox aktör som kämpar 

för att slå sig in på fältet för oberoende skivbolag, ifrågasätter det administrativa 

beteende som Simon, en äldre och ortodox aktör, redogör för i citatet ovan. Simons 

redogörelse kan även fungera som ett exempel på vad som sker med arbetssättet 

hos den oberoende aktör som befunnit sig inom fältet en längre tid. Oavsett om 

man vill kalla beteendet för institutionaliserat och således anpassat efter fältets 

strukturer och regler, eller professionaliserat såtillvida att det är ett resultat av nya 

erfarenheter och ett delvis förändrat förhållningssätt till verksamheten, så är 

beteendet ett tecken på en viss anpassning till den kommersiella marknaden.  

 

Samtidigt visar citatet från Simon att om de ekonomiska medlen finns, använder 

man dem för att kunna fokusera på andra saker än att marknadsföra skivor genom 

att samarbeta med andra professionella personer som är utbildade inom 

marknadsföring. Ibland skapar de oberoende aktörerna de ekonomiska 

möjligheterna till ett köp av en tjänst genom att gå samman med andra oberoende 

aktörer som kan vara med och dela på kostnaderna: 

 

Jag har samarbetat med några andra, mindre bolag. Det i sig är ju 

ÓÐÒÚÖÔɯ ÕàÊÒÌÓÕȱɯ ËÌÛɯ ÎèÙɯ ÐÕÛÌɯ ÈÛÛɯ ÏÈɯ èÛÛÈɯ ÚÔèÉÖÓÈÎɯ ÚÖÔɯ åÙɯ

enmansföretag som köper in samma tjänster, då är det bättre att 

ÚÈÔÚÈÚɯÖÔɯËÌÛɯɤȱɤɯ#èɯÉÓÐÙɯËÌÛɯÓÐÒÚÖÔɯÓÐÛÌɯÚÛÖÙÛɯÖÊÏɯËÌÛɯÉÓÐÙɯÔàÊÒÌÛ 

papper och lite kreativitetsdödande men det är ju smartare 

ekonomiskt (John, De äldre medlemmarna). 

 

Ett alternativ till att köpa in professionell hjälp är således att samarbeta med andra 

oberoende aktörer. Samarbete behöver inte bara vara av ekonomisk art, utan kan 

också handla om ett utbyte av idéer. 
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)ÈÎɯÍġÙÚġÒÌÙɯÚÛÑåÓÈɯÚèɯÔàÊÒÌÛɯÚÖÔɯÔġÑÓÐÎÛȵɯɤȱɤ)ÈɯÔÌÕɯËÌÛɯåÙɯÝåÓɯ

självklart! Varför sitta och uppfinna hjulet själv hela tiden? Tankar 

och idéer, jag menar, vi träffas ju på olika evenemang och man 

bollar idõÌÙɯÖÊÏɯÑÈÎɯÍġÙÚġÒÌÙɯÛÈɯÓåÙËÖÔɯÈÝɯËÖÔɤȱɤɯ)ÈÎɯÏÈÙɯÔàÊÒÌÛɯ

att lära och uppskattar att det finns många andra bolag som är i min 

storleksordning som man kan utveckla erfarenheter med. Jag är 

jätteglad att det finns ett så pass stort nätverk av oberoende 

musikproducenter som det gör i Sverige, för det är utbrett! (Kalle, 

De i övriga landet). 

 

I Kalles fall är inte idéutbytet särskilt formaliserat. Dock finns exempel på att 

utbytet är formaliserat. Detta demonstreras med tydlighet av Lars, som driver 

skivbolaget som en ideell förening och har byggt upp sin organisation utifrån en 

tanke om att skapa produkterna kollektivt: 

 

Vi har varit en ideell förening hela tiden. Från början var vi det bara 

på papperet, det var bara vi två, vi hade inga medlemmar eller 

någonting. Men så nu, från i år egentligen, så har vi ombildat så vi 

har en styrelse där det är folk från banden som vi ger ut, formgivare 

som är med och gör omslag och hemsidor och så som är med i 

styrelsen, så har vi styrelsemöten och diskuterar saker på mejl, 

mejlinglista, försöker, så mycket som möjligt, driva det tillsammans 

(Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Det Lars beskriver kan tolkas som att arbetet till stor del organiseras utifrån de 

sociala kontakter man har. Man ser helt enkelt till att knyta till sig personer som 

har den kompetens som eftersöks, och att göra dem till en del av skivbolaget. 

Denna typ av kollektivtanke kan förstås som ett utslag av hur det sociala kapitalet 

fungerar, när de resurser man behöver fås genom sociala kontakter.  

 

Jag väljer att bara jobba med dem jag verkligen gillar. De andra 

jobbar jag inte med. Så enkelt är det bara (John, De äldre 

medlemmarna). 

 

Att det för vissa kan handla om mer än enbart de sociala kontakterna såg vi redan i 

avsnittet om de konstorienterade, där Peters resonemang om att den man 

ÚÈÔÈÙÉÌÛÈÙɯÔÌËɯÔèÚÛÌɯÉÌÚÐÛÛÈɯÌÕɯÚ×ÌÊÐÌÓÓɯɂÎÓġËɂȭɯ 
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Att de oberoende aktörerna eftersöker sociala kontakter för att kunna samarbeta, 

betyder dock inte att dessa kontakter är önskvärda bland alla oberoende aktörer. I 

såväl detta avsnitt som i avsnittet om de konstorienterade visade jag hur Lars 

gjorde distinktioner gentemot andra oberoende aktörers sätt att arbeta. Denna typ 

av distinktion går att finna exempel på även hos en livsstilsorienterad oberoende 

aktör: 

  

Du vet, det finns fem jobb man kan ha på sitt visitkort som är totalt 

oberoende av huruvida man egentligen kan det eller inte. Det är 

konsult, artist, konstnär, skivbolagsdirektör och frikyrkopastor. Om 

en startar skivbolag eller 10000 gör det spelar egentligen ingen roll, 

det är prestationen som räknas. Jag får ofta samtal från nykomlingar 

som vill ha tips och råd. De är naiva, vilket är en nackdel samtidigt 

som det är deras största tillgång. De bör använda sig i högre grad av 

trial and error (Martin, De äldre medlemmarna). 

 

,ÈÙÛÐÕÚɯÙÌÚÖÕÌÔÈÕÎɯÖÝÈÕɯÒÈÕȮɯÜÛÐÍÙèÕɯÏÈÕÚɯÈÕÝåÕËÈÕËÌɯÈÝɯÜÛÛÙàÊÒÌÛɯɂÛÙÐÈÓɯÈÕËɯ

ÌÙÙÖÙɂȮɯÍġÙÚÛèÚɯÚÖÔɯÈÛÛɯÏÈÕɯÈÕÚÌÙɯÈÛÛɯÕàÒÖÔÓÐÕÎÈÙÕÈɯÐɯÏġÎÙÌɯÜÛÚÛÙåÊÒÕÐÕÎɯÔèÚÛÌɯ

göra saker själva. Samtidigt synliggörs i citatet hur Martin gör en distinktion 

gentemot de många oberoende skivbolag som startats upp vid tiden för intervjun, 

när han menar att skivbolagsdirektör kan man vara oavsett hur bra man är på det. 

Martin vill i stället lyfta fram prestationen, och denna prestation handlar därmed 

om att man både ska göra själv och att göra det bra: 

 

Under rimliga omständigheter är det ok att ge tips och råd, men de 

senaste åren ser jag det som att de bara vill att jag ska vara en 

möjliggörare åt dem, de behöver mer go i sig själva, jag orkar inte. 

Gör själv! Det är det främsta rådet att ge (Martin, De äldre 

medlemmarna). 

 

När det gäller att samarbeta med andra har ett av de intervjuade bolagen gått ett 

steg längre än de andra. I stället för att köpa in professionell hjälp eller ta hjälp av 

sociala kontakter eller av andra svenska oberoende aktörer har Sven sålt av delar 

av bolaget till ett internationellt oberoende bolag för att på så vis undvika vissa 

delar av arbetet inom skivbolaget: 

 

Men det var en naturlig utveckling [att sälja ut bolaget, intervj.anm] 

för att vi ville, det gav oss kanaler ut i resten av världen på ett helt 

annat sätt. Vi hade ett garanterat antal releaser varje år i USA. Och 

plus då att det självklart kändes att det gick att samarbeta med ett 
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större bolag, jag slipper mycket administrativt jobb (Sven, De äldre 

medlemmarna). 

 

Även om en sådan lösning inte har varit aktuell för några av de andra oberoende 

aktörerna, har de inga problem med att tala om att en sådan lösning skulle kunna 

vara möjlig. 

 

Ska jag vara helt ärlig, skulle jag se att det händer någonting med en 

artist som jag själv inte klarar av att hantera hela vägen så att det 

skulle vara till artistens gagn, då skulle jag hitta någon annan typ av 

samarbetsform. Det skulle jag definitivt göra. Så att inte framgången 

fryser inne i och med att jag inte kan göra rätt saker. Har jag inte rätt 

resurser för att göra det så skulle jag nog faktiskt hitta andra vägar 

framåt (Kalle, De i övriga landet). 

 

Både Sven och Kalle ger intryck av att de tvivlar på sin kompetens. Men detta 

tvivel kan också tolkas som en motvilja. Att sälja ut delar av bolaget eller 

samarbeta med andra skulle kunna förstås som en medveten strategi för att 

motverka att själv behöva växa. Sven beskriver hur han sålde för att slippa en hel 

del administrativt arbete. Om mer administrativt arbete är en nödvändighet för att 

växa, väljer han således att sälja för att undvika att själv behöva skapa den 

tillväxten. Även om agerandet att sälja delar av bolaget skulle kunna tolkas som en 

kommersiell handling, kan det också tolkas som ett motstånd gentemot 

professionalisering. Sven är inte beredd att själv lägga ner det arbete som skulle 

krävas för internationell utveckling, utan säljer vidare. Det är möjligt att tolka detta 

som ett utslag av de oberoende aktörernas habitus (jfr Bourdieu 1994). I de 

oberoende aktörernas habitus finns ett motstånd gentemot administration, 

företagstillväxt och kommersialisering ɬ det är något som inte är förenligt med 

deras roller som oberoende aktörer, där andra kapital än det ekonomiska är 

viktiga. Hellre än att behöva utsätta sig för något som går emot ens habitus, väljer 

man att samarbeta eller sälja.  

 

Samtidigt visar också Kalle och Svens historier på en önskan att avancera i 

hierarkierna på fältet. De är inte ensamma om denna önskan, utan de allra flesta av 

de oberoende aktörerna (Lars undantagen) talar om att de önskar att de kunde 

arbeta i verksamheten på heltid och tjäna tillräckligt mycket pengar för att kunna 

leva på verksamheten. I citaten nedan får Kalle och John fungera som exempel på 

hur det kan se ut när de oberoende aktörerna uttrycker denna önskan: 
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Jag skulle säga att jag ljuger om jag inte tror på det, därför 

någonstans är det ju det som ger näring till min dröm om att få 

ÑÖÉÉÈɯÔÌËɯËÌÛɯÏåÙɯ×èɯÏÌÓÛÐËɤȱɤɯKan säga att varje dag så ser jag den 

här bilden framför mig att jag går till mitt kontor som är liksom det 

här skivbolaget där skivorna, guldskivorna sitter på väggen och jag 

ÏÈÙɯÔÐÛÛɯÚÒÙÐÝÉÖÙËɯÖÊÏɯÈÓÓÈɯËÖÔɯËåÙɯÎÙÌÑÌÙÕÈɯ×èɯËÌÛɯÚåÛÛÌÛɯÚÖÔɯÑÈÎȱɯ

så den bilden finns med mig varje dag (Kalle, De i övriga landet). 

 

[om tio år, intervj.anm] Då har jag sålt det till någon japansk 

meËÐÌÔÖÎÜÓȱɯÍġÙɯÏÜÕËÙÈɯÔÐÓÑÈÙËÌÙȮɯÏÈÏÈȵ Nej, mitt bolag om tio 

èÙȱɯÑÈÎɯÏÖ××ÈÚɯÑÜɯÈÛÛɯÑÈÎɯÒÈÕɯÑÖÉÉÈɯÔÌËɯËÌÛɯÖÔɯÛÐÖɯèÙȭɯ/èɯheltid 

(John, De äldre medlemmarna). 

 

Detta kan förstås som en naturlig utvecklingsprocess. Driver man ett företag som 

dessutom baseras på ens hobby är det för många självklart att man drömmer att 

arbeta med detta på heltid, utan att det nödvändigtvis behöver innebära att man 

prioriterar ekonomiskt kapital före det kulturella kapitalet som annars är centralt 

bland de oberoende. Samtidigt skulle Kalles och Svens berättelser och de övrigas 

drömmar om heltidsverksamhet kunna förstås som en önskan om att avancera i 

hierarkierna på fältet. De oberoende aktörerna vill helt enkelt skaffa sig en mer 

framträdande position. I citatet från Kalle ovan använder han sig exempelvis av en 

symbol i form av guldskivor, vilket kan uppfattas som en typisk symbol för den 

kommersiella musikbranschen. Guldskivan kan utifrån Bourdieus termer förstås 

som ett objektifierat kulturellt kapital (Bourdieu 1986). Den fungerar som en 

kulturell vara som bidrar till att tillskriva Kalle ett kulturellt kapital. Men 

guldskivan är också en symbol för ekonomiskt kapital eftersom den symboliserar 

att en skiva nått en försäljningsframgång ɬ det vill säga att den också är en 

kommersiell värdemätare. 

  

Att det ekonomiska medvetandet är mer närvarande bland de oberoende aktörer 

som här tolkats som exempel på livsstilsorienterade är även något som träder fram 

i studiens kvantitativa resultat. Återigen, flera av de oberoende aktörerna som 

beskrivits som livsstilsorienterade i detta avsnitt tillhör De äldre medlemmarna, 

vilket är det kluster som i jämförelse med De yngre Stockholmsbaserade och De i 

övriga landet uppvisar större medvetenhet rörande ekonomiska frågor som att ta 

ut ersättning, gå med vinst och att inte gå med förlust. Genom variansanalysen 

konstaterades att ju mer rutinerat ett bolag är och ju mer kontinuerlig 

skivutgivningen är, desto mer prioriteras ekonomin. I detta kapitel har bilden av 

dessa oberoende aktörers ekonomiska medvetande nyanserats. De 

livsstilsorienterade framhåller i högre grad än de konstorienterade ekonomiska 
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frågor som viktiga ɬ men samtidigt blir det också synligt hur det ekonomiska är 

förknippat med överlevnad och utveckling snarare än med vinstintresse.  

 

För att återknyta till diskussionen om starkare positioner som fördes ovan, syns i 

Svens berättelse en tydlig positionsförändring över tid. Som jag har visat tidigare 

hänvisar Sven till underground när han talar om hur verksamheten startade. Ju 

längre tiden går och ju fler framgångar som Svens bolag når, desto mer 

affärsdrivna blir hans strategier. Det skulle kunna tolkas som att han anpassar sig 

och börjar värdera ekonomiskt kapital som viktigare än det kulturella kapitalet.  

 

Men alltså, saker och ting, perspektiven förändras ju när man blir 

äldre. Alltså musik har varit en så otroligt viktig och stor del under 

en lång period av mitt liv och idag är det en annan grej, egentligen. 

Det är mer proffs, mer jobb (Sven, De äldre medlemmarna). 

 

Detta mönster, där en oberoende aktör anpassar sig gentemot 

marknadsekonomiska principer när aktören når en framgång, har också varit 

framträdande i tidigare forskning om oberoende skivbolag (se t.ex. Lee 1995; 

Hesmondhalgh 1999; Darmer 2003). Mönstret kan förklaras som ett resultat av att 

när positionen på fältet förändras så förändras också den oberoende aktörens 

beteende eftersom habitus färgas av den nya positionen (jfr Bourdieu 1994). 

Samtidigt fungerar Sven också som ett exempel på vad som sker när den 

oberoende aktören uppfattar att förändringen går för långt. Intervjun med Sven 

ägde rum 2007, och när enkäten distribuerades till de oberoende aktörerna 2009 

meddelade Sven mig att han helt avslutat sitt arbete med det skivbolag han 

ursprungligen startade. I stället har han gått vidare för att arbeta med andra saker, 

som Sven själv beskriver som mer i linje med hans ursprungliga idéer om hur han 

vill arbeta med musik. Svens val att kliva av bolaget kan förstås som ett agerande i 

linje med den ursprungliga motståndsorientering som Sven hade i inledningen av 

sin skivbolagshistoria. I stället för att fortsätta på en sedan länge inslagen 

kommersiell linje, där bolaget institutionaliserats i hög grad, valde han att kliva av.  

 

6.2.2 Erkännandets praktik 

Alla oberoende aktörer är beroende av sitt sammanhang. För vissa oberoende 

aktörer innebär sammanhanget att de har starka kopplingar till den subkultur som 

de befinner sig i och/eller identifierar sig med (se t.ex. Thornton 1995; Peterson 

1997; McLeod 1999).  

 

Det som visar sig i denna studie är att subkulturen, punken exempelvis, ofta är 

frånvarande i de oberoende aktörernas utsagor om vilket erkännande de söker. Det 
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verkar inte vara i den rena subkulturen som erkännandet främst söks. Snarare talar 

de oberoende aktörerna ofta utifrån ett större sammanhang - ett sammanhang som 

i det närmaste kan beskrivas som att den oberoende kulturproduktionen är en 

subkultur i sig. Emellanåt får jag också intrycket att den subkulturen inte är 

begränsad till de oberoende aktörerna, utan snarare handlar om något slags 

ɂÉÙÈÕÚÊÏÒÜÓÛÜÙɂȮɯ ËåÙɯ ÚèÝåÓɯ ÔÈÑÖÙÉÖÓÈÎɯ ÚÖÔɯ ÙÌÊÌÕÚÌÕÛÌÙɯ ÐÕÎèÙȭɯ 2èÓÌËÌÚɯ ÚġÒÚɯ

erkännande från dem som befinner sig i branschen. Detta erkännande är relaterat 

till såväl det jobb som de oberoende aktörerna gör i sina bolag, som till det innehåll 

som produceras inom bolaget.  

 

Det går att finna ett flertal exempel på detta i intervjuerna. I citatet från Sven nedan 

ÝÐÚÈÚɯÛàËÓÐÎÛɯÏÜÙɯËÌɯÚÖÔɯɂÏÈÙɯÐÕÚÐÒÛɂɯÌÙÒåÕÕÌÙɯÒÖÔ×ÌÛÌÕÚÌÕ i Svens bolag: 

 

Vi fortsätter att släppa artister och det kommer en massa artister 

som vill jobba med oss för att de tycker fortfarande att vi är bra och 

verkar bra, det förstår de som har insikt i branschen (Sven, De äldre 

medlemmarna) 

 

Även Kalle pekar ×èɯÏÜÙɯÝÐÒÛÐÎÛɯËÌÛɯåÙɯÈÛÛɯɂÉÙÈÕÚÊÏÌÕɂɯÙÌÈÎÌÙÈÙɯÖÊÏɯÌÙÒåÕÕÌÙɯÈÛÛɯ

det han gör är bra: 

 

Och det är många som reflekterat över det (skivutgivningstakten), 

det tycker jag är kul, det ger ändå liksom en fjäder i hatten och folk 

reagerar på det i branschen också. Ett erkännande är viktigt på alla 

sätt och vis, inte minst om man vill utvidga sina 

distributionskanaler (Kalle, De i övriga landet).  

 

I relation till att recensenter också kan räknas in bland dem som är viktiga för att 

tillerkänna värde till den oberoende aktören, för Simon följande resonemang:  

 

Ja, antingen att man får, det behöver inte vara lyckat kommersiellt 

utan det kan också vara att man får in någonting som folk liksom 

tycker är viktigt och intressant, att det blir uppskrivet och att folk 

blir intresserade av det (Simon, De äldre medlemmarna). 

 

Att en skiva liksom inte säljer men kanske får mycket press, det är 

något som kanske betyder något för framtiden, att det blir liksom 

något som påverkar (Simon, De äldre medlemmarna). 
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Det absolut hemskaste som finns det är om man gör en skiva och 

absolut ingen bryr sig. Den säljer inget, det skrivs inget om den. 

Säljer den inget men det ändå skrivs om den har man ändå liksom 

fått något slags kvitto på att man har gjort något bra (Simon, De 

äldre medlemmarna). 

 

Enligt Bourdieu (1993) söks erkännandet på andra vis inom de autonoma fält där 

andra kapital än det ekonomiska eftersträvas. Där blir det i stället viktigt att den 

publik man söker erkännande från besitter vissa egenskaper, till exempel har ett 

visst kulturellt kapital. Detta framgick i avsnittet om de konstorienterade, och det 

framträder också här, om än på ett lite annorlunda sätt. Simon framhäver behovet 

av en särskild lyssnare när han talar om att bli uppskriven i pressen. Skillnaden 

gentemot Peters finkulturella inställning i avsnittet om konstorientering ligger i att 

Simon inte definierar i vilken press han vill bli omskriven och således erkänd. 

Ändå visar exemplet med Simon att det inte handlar om att nå vilken publik som 

helst, utan en publik som är insatt och har de nödvändiga kunskaperna, det 

nödvändiga kapitalet, för att kunna tillerkänna värde till den musik som den 

oberoende aktören representerar.  

 

Samtidigt som branschens uppfattning om såväl prestationer och innehåll verkar 

vara viktig för de oberoende aktörerna, framhåller Sven att det finns ett problem 

med att söka erkännande i branschen. Det viktigaste ska i stället, menar Sven, vara 

den personliga känslan av att ha gjort någonting bra. Liknande resonemang såg vi 

i avsnittet om de konstorienterade, där Peter argumenterade för att framgång 

kommer inifrån individen. 

 

Jag skulle vilja säga att den viktigaste är den egna, att det känns bra 

för en själv, sen så måste man självklart hitta en publik för att det 

ska funka. Och det är väl klart att man suger åt sig av det, att man 

suger åt sig av recensioner, att bli gillad av branschen, men det är 

inget som är viktigare än något annat utan alla bitar är minst lika 

viktiga. Det finns inget sådär som man strävar efter att bli erkänd av 

branschen, inte från min sida i alla fall. För du kan aldrig bli erkänd 

av alla som gillar musik, du måste släppa den musik du själv tror 

på, det är det viktiga (Sven, De äldre medlemmarna). 

 

Det finns sällan några tydliga skiljelinjer mellan vilken typ av erkännande de 

intervjuade oberoende aktörerna vill ha och vad de inte vill ha. Ibland tenderar 

vissa att säga emot sig själva när de diskuterar varifrån de vill ha erkännande, så 

som John gör här: 
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Jag är lite konstig där, jag är inte så mycket ute efter erkännande, 

erkännande i sig lockar inte mig, jag vill inte gå på krogen och 

liksom mingla med branschfolk och vara cool, det har aldrig riktigt 

varit min grej. Jag har aldrig riktigt brytt mig om vad branschen 

tycker, snarare är det en känsla som jag gillar som kommer från 

mina artister, det nätverket, att de tänker att fan, det här är en reko 

snubbe, kolla vad vi kan göra (John, De äldre medlemmarna). 

 

Där har vi jobbat från scratch verkligen och det känns roligt och det 

vet jag att det har även impat på de större bolagen att man kan ta en 

sån artist och göra honom hyfsat stor igen, med radiohits (John, De 

äldre medlemmarna). 

 

John är både noga med att påpeka att han inte bryr sig om vad branschen tycker, 

och att påpeka när någonting har erkänts av den bransch som han påstår sig inte 

bry sig om. Det verkar således finnas motsägelser i Johns distinktioner: å ena sidan 

vill han distansera sig från branschen, å andra sidan få erkännande från den.  Detta 

skulle kunna förstås utifrån Johns position. Att han använder sig av en strategi 

som går ut på att ta avstånd från branschen, säga att den inte är viktig, kan 

förklaras utifrån Johns habitus (jfr Bourdieu 1994). Det är ett tecken på att han så 

att säga vet sin plats, att det inte är riktigt legitimt att söka erkännande från några 

som han kanske aldrig kan få erkännande från. När ett sådant erkännande ändå 

kommer så tar han åt sig av det. Erkännandet från branschen kan göra att hans 

position på fältet stärks när han tillerkänns kulturellt kapital av andra viktiga 

aktörer. John respekterar således bara vissa former av erkännanden och kan sägas 

ta avstånd från vissa inslag i branschen utan att för den sakens skull ta avstånd 

från branschen i sig ɬ även om han gärna vill framställa det så.  

 

Exemplen ovan har visat hur erkännandets praktik kan vara relaterat både till 

musiken och till den egna personen. Det finns ytterligare ett sätt att förhålla sig till 

erkännandets praktik som framträder bland dessa oberoende aktörer. Detta 

förhållningssätt är relaterat till produkten som produceras inom 

skivbolagsverksamheten. Med produkten menas då de fysiska och digitala 

produkterna. Det behöver inte nödvändigtvis handla om enbart det musikaliska 

innehållet i produkterna, utan relaterar också till att produkterna ska se ut på ett 

visst sätt och att skivbolagets märke som sådant ska fungera som en garanti för att 

produkten är kvalitetsfylld. 
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Det finns olika strategier för att hantera skapandet av märket. Det kan, som citatet 

nedan visar, handla om att göra sig ett namn som människor förknippar med 

ÒÝÈÓÐÛÌÛÚÔÜÚÐÒȭɯ$ÓÓÌÙȮɯÚÖÔɯ)ÖÏÕɯÍÖÙÔÜÓÌÙÈÙɯËÌÛȮɯÔÜÚÐÒɯËåÙɯɂÔÈÕɯÝÌÛɯÝÈËɯÔÈÕɯÍèÙɂȯ 

 

Alltså, jag har inte varit så jätteintresserad av att bolaget i sig ska ha 

några fans. Det är inte som Hybris, inte som Burning Heart där man 

kan köpa vad som helst liksoÔɯÖÊÏɯÔÈÕɯÝÌÛɯÝÈËɯÔÈÕɯÍèÙɤȱɤɯ,ÌÕɯÕÜɯ

har det visat sig att jag har ju, jag får ju, jag har kanske fått en tio-

tolv mejl av folk som sagt att jag köper vad du än släpper. Och det 

har jag liksom inte tänkt på, alltså tio-tolv är fortfarande tio-tolv 

men det är ändå folk som på något sätt ser bolaget som någon slags 

varumärke och så har jag inte riktigt sett på det (John, De äldre 

medlemmarna). 

 

Hur kvalitetsmusik definieras av John själv går till viss del att utläsa utifrån vilka 

andra oberoende skivbolag som John refererar till. Här handlar det således om 

Hybris och Burning Heart, vilka John menar är bolag som i sig har fans och där 

ÔÈÕɯɂÝÌÛɯÝÈËɯÔÈÕɯÍèÙɂȭɯ(ÕÉàÎÎÛɯÐɯ)ÖÏÕÚɯÙÌÚÖÕÌÔÈÕÎɯÖÔɯÈÛÛɯÚÒÈ×ÈɯÌÛÛɯÔåÙÒÌȮɯ

tillerkänner han därmed också värde i form av symboliskt kapital till dessa 

skivbolag eftersom de får fungera som exempel på det John menar är kvalitet.  

 

En annan strategi för att skapa märket handlar om att skivan, det vill säga den 

faktiska fysiska produkten som kommer från skivbolaget, ska uppfattas som seriös 

och professionell. Här handlar det alltså inte enbart om namnet och kvaliteten på 

skivan, utan även om förpackningen: 

 

Min ambition är alltid att alla mina releaser ska vara snygga och 

proffsiga. På alla sätt och vis. Man ska inte uppleva det som ett 

garagebolag utan jag vill ändå att man ska känna att ligger man på x 

och får ut sina grejer där så må det vara att det är ett litet bolag men 

man ska känna sig stolt över att få ut grejerna på vårat bolag för det 

är alltid snygga produktioner och det är brÈɯÎÙÌÑÌÙȭɯɤȱɤɯ,ÈÕɯÚÒÈɯ

kunna ta i den här plattan och stå i en tysk skivbutik och känna att 

fan det här bolaget, det är lika stort som det här bolaget (Kalle, De i 

övriga landet). 

 

Peter för ett liknande resonemang, dock inte utifrån skivan som produkt utan här 

får hemsidan och det grafiska material som är kopplat till denna utgöra produkten: 
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Har du varit inne på vår sajt där och tittat? Alltså det är jävligt 

snyggt tycker jag. Allting, särskilt om man går in och kollar 

pressidan, pdf:er och så, det är han och jag som gör det där. Det är 

ÑåÝÓÐÎÛɯÒÜÓɤȱɤ)ÈÎɯÝÈÙɯÐÕɯÖÊÏɯÒÖÓÓÈËÌɯÐÔÖÙÚÌɯÖÊÏɯËèɯÝÈÙɯËÌÛɯÍÌÔÛÖÕɯ

personer som hade varit in. Och det, jag skulle vilja att det var 

15 000 (Peter, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Att de oberoende aktörerna söker ett erkännande för att de producerar 

kvalitetsmusik eller en kvalitetsprodukt skulle kunna tolkas som att de oberoende 

aktörerna genom arbetspraktiken söker sätt att skapa symboliskt kapital för den 

musik och de skivor som produceras inom skivbolaget. Det finns nyansskillnader 

mellan Kalles och Peters resonemang, även om de i stort behandlar samma sak. 

Där Kalle talar om snygga och proffsiga releaser som inte ska uppfattas som att de 

kommer från ett garagebolag, ligger implicit att det Kalle menar är professionellt är 

att ge ut produkter som ser ut som de produkter som ges ut av professionella 

bolag. Med andra ord ska de produkter som ges ut på Kalles bolag se ut som 

produkter från vilket annat professionellt bolag som helst. Kalles resonemang kan 

jämföras med Peters, där Peters berättelse kan tolkas utifrån hans konstorientering. 

Konstorienteringen för med sig att det estetiska står i centrum, vilket gör att Kalles 

produkter ɬ pressidor, pdf:er, webbplats, ska framstå som originella snarare än 

professionella. Resonemangen är således likartade, men deras olika 

förhållningssätt till praktiken gör att Kalles och Peters oberoende ideal skiljer sig 

åt.  

 

Att ett skivbolagsnamn eller ett märke bedöms som kvalitetsfyllt av en betraktare 

är något som konstrueras i relationen mellan den oberoende aktören, artisten och 

publiken (jfr tanken att autenticitet är en social konstruktion [Peterson 2005]). Hur 

de oberoende aktörerna resonerar kring namn och märke kan förstås som exempel 

på vilka markörer de tror är viktiga för att betraktaren ska uppfatta produkten som 

autentisk och därmed kvalitetsfylld. En autentisk produkt menar jag kan förstås 

som en produkt som innehar ett högt symboliskt kapital. 

 

En möjlig tolkning är att de oberoende aktörerna anser att bolaget, för att bolaget 

ska erkännas som autentiskt, ska producera produkter som dels innehåller 

kvalitativ musik, dels är förpackade på ett sätt som lever upp till publikens 

förväntningar på hur musik ska förpackas. Det vill säga att bolagen behöver leva 

upp till något slags standard inom musikbranschen för att kunna erkännas som 

legitima. Bourdieu (1993) menar att kulturella föremål måste bli sedda och erkända 

för att kunna tillskrivas ett symboliskt värde. Utifrån det resonemanget skulle 

strävan efter att produkten ska produceras i enlighet med en standard kunna 
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förstås som en övertygelse om att det är denna standard som synliggör produkten. 

Tanken att förpackningen ska se ut på ett visst sätt och därmed följa en viss 

standard för att uppfattas som autentisk återfinner vi i exempelvis Ulins (1995) 

studie av franska vinproducenter. 

 

Samtidigt kan en strävan att skapa produkter som överensstämmer med 

musikbranschens standard förstås som ett utslag av hur institutionaliserade de 

svenska oberoende aktörerna faktiskt är. Tidigare forskning på gör-det-själv-

kulturer har visat att sådana ofta tar avstånd från kommersialisering på fler sätt än 

enbart ideologiskt, till exempel genom att låta produkterna som produceras vara 

medvetet anti-standard. Skivomslag kan vara individualiserade så att varje omslag 

har en egen handritad illustration, alternativt att omslaget som sådant inte har den 

traditionella formen av ett cd-fodral utan består av till exempel ett handsytt fodral 

(Chrysagis 2012). Några sådana tydliga distinktioner gentemot musikbranschens 

standarder kring hur en produkt ska se ut har inte varit framträdande i denna 

studie, även om de kan anas i exempelvis Peters konstorientering. I stort kan de 

oberoende aktörernas sätt att förhålla sig till hur produkten medför erkännande 

förstås som starkt påverkade av den heteronoma hierarkin inom fältet. Detta trots 

att de oberoende själva till stor del uppfattas som, alternativt eftersträvar att vara, 

autonoma. 

 

De oberoende aktörer som i hög utsträckning representerar livsstilsorienteringen i 

detta kapitel, främst John, Simon och Sven men även till viss del Martin, har i de 

kvantitativa analyserna i denna studie samtliga sorterats in som tillhörande De 

äldre medlemmarna. Kopplad till olika resonemang om erkännande visade 

variansanalysen att De äldre medlemmarna söker erkännande främst genom att 

sälja många skivor och genom att de önskar att artister ska söka sig till deras bolag. 

Jag tolkade detta som ett tecken på att den legitimitet som eftersöks bland de De 

äldre medlemmarna kan uppfattas som ett resultat av en blandning av heteronoma 

och autonoma strategier. Sett till att De äldre medlemmarna också anser sig 

uppfattas som mer framgångsrika bland aktörer som kan tillskriva dem legitimitet, 

såsom andra oberoende aktörer, majorbolag, musiker, recensenter och medier, 

verkar dessa strategier också ha en effekt på de oberoende aktörerna. 

Intervjustudiens resultat förmedlar en bild av att många av de oberoende aktörer 

som kan förstås som livsstilsorienterade balanserar mellan det autonoma 

produktionsfältet och det heteronoma.   

 

6.2.3 Innehållets produktionspraktik 

I resultatavsnittet om de konstorienterade oberoende aktörerna konstaterades att 

det är möjligt att tolka innehåll som en del av de oberoendes doxa, där de 
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oberoende aktörerna delar övertygelsen om att musiken som produceras är viktig 

och central i de oberoende aktörernas skivbolagsverksamheter. Liksom vad gäller 

erkännandets praktik, kan också innehållets produktionspraktik förknippas med 

hur de oberoende aktörerna behöver förhålla sig till en viss genre eller subkultur. 

Detta är särskilt synligt bland de oberoende aktörer som jag kategoriserat som 

livsstilsorienterade oberoende aktörer: 

 

ȱɯËÌÛɯÝÈÙɯÓÐÒÚÖÔɯÝåÓËÐÎÛɯÌÕÒÌÓÛɯÕåÙɯ×ÜÕÒÌÕɯÝÈÙȭɯ#ÌÛɯÝÈÙɯÌÕɯÓÐÛÌÕɯ

grupp människor där alla kände varandra och så hjälpte man 

varann och det var ju lätt att sälja skivor också för det var liksom 

ÚÈÔÔÈɯ×ÜÉÓÐÒɯÈÓÓÛÐÕÎɯɤȱɤɯËÌÛɯÝÈÙɯÐɯ×ÙÐÕÊÐ×ɯÚÈÔÔÈɯÔåÕÕÐÚÒÖÙɯÚÖÔɯ

varit med från början men nu hade de bytt musikalisk inriktning 

och gjorde andra saker och så kom det till andra folk som de kände 

ÚÖÔɯÝÐɯÎÈÝɯÜÛɤȱɤËÌÛɯÝÈÙɯÔàÊÒÌÛɯÔÈÕɯÎÑÖÙÛɯÉÈÙÈɯÍġÙɯÈÛÛɯËÌÛɯÝÈÙɯ

kompisar, inte för att det var så fantastiskt bra. Man kände sig 

liksom tvingad att ge ut för man hade ju gett ut deras tidigare grejer 

och sen gav man ut det igen (Simon, De äldre medlemmarna). 

 

Simon inleder med att tala utifrån den genre och den subkultur som han var aktiv 

inom när han startade skivbolagsverksamheten. Samtidigt visar citatet hur det inte 

enbart handlar om ett bestämt innehåll baserat på genre, utan också om socialt 

sammanhang. Den lokala miljön, umgängeskretsen, påverkar innehållet. När den 

huvudsakliga genren i den lokala miljön förändras, förändras också innehållet i det 

som produceras inom skivbolaget. Den uppfattning som tyder på att det sociala 

umgänget med andra kulturaktörer påverkar innehållet, stärks ytterligare via 

Martins resonemang: 

 

Man måste förstå att det är ett umgängessätt också det här. Det finns 

så otroligt mycket trevligt folk som håller på med sånt här (Martin, 

De äldre medlemmarna). 

 

Således handlar det inte alltid om att producera det de bedömer som bra musik, 

utan också om att anpassa vad som produceras beroende på vad som sker i det 

lokala sociala sammanhanget. Såväl (sub)kulturellt som socialt kapital är därmed 

verksamt när innehållet bestäms. Det betyder dock inte, vilket jag också visade 

under avsnittet om de konstorienterade, att den personliga smaken inte är relevant 

bland de oberoende aktörer som kan uppfattas som livsstilsorienterade, vilket kan 

illustreras av följande citat från John: 
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Jag har alltid jobbat med musik som jag själv tycker är bra, sedan 

spelar inte genren någon roll, om det är hårdrock eller visa (John, 

De äldre medlemmarna). 

 

Genom tidigare forskning förmedlade jag synen att innehållets produktionspraktik 

bland vissa oberoende aktörer innebär en särskild genrestyrning när innehållet 

bestäms. Analysen visar dock att så inte riktigt är fallet bland dessa oberoende 

aktörer  ɬ det som snarare verkar vara viktigt är den personliga smaken i 

kombination med det sociala sammanhanget. Eller, med andra ord, en 

kombination av kulturellt och socialt kapital och fortfarande en social konstruktion 

ɬ bara inte konstruerad utifrån enbart genretillhörighet och subkultur.  

 

I kapitel 5 framkom att De äldre medlemmarna ɬ det kluster till vilket flera av de 

oberoende aktörer som här beskrivits som livsstilsorienterade hör ɬ i jämförelse 

med De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga landet inte anser det vara lika 

viktigt att ge ut den musik som de vill. Detta tolkades genom variansanalysen som 

att det skulle kunna vara ett uttryck för en kommersiell anpassning av den musik 

som produceras inom skivbolaget. Som visats i detta avsnitt verkar de 

livsstilsorienterade också vara mer ekonomiskt medvetna ɬ men resultaten kan 

också förstås i ljuset av ovanstående diskussion. Om innehållet i den musik som 

produceras i de livsstilsorienterades bolag i hög grad bestäms utifrån det sociala 

sammanhang som den oberoende aktörer befinner sig i, medför det rimligen att 

ɂÑÈÎÌÛɂɯÐɯ×èÚÛèÌÕËÌÛɯɂÈÛÛɯÒÜÕÕÈɯÎÌɯÜÛɯÑÜÚÛɯËÌÕɯÛà×ɯÈÝɯÔÜÚÐÒɯÚÖÔɯÑÈÎɯÝÐÓÓɂɯÉÓÐÙɯ

mindre viktigt.  

 

6.3 Motståndsorienterade oberoende aktörer 

6.3.1 Arbetspraktik 

I avsnittet om tidigare forskning konstaterades att vissa oberoende aktörer 

förhåller sig till arbetspraktiken genom att välja småskaligheten. Detta val grundar 

sig i att de flesta oberoende aktörer är motståndare till stora organisationer. De 

motståndsorienterade söker dessutom nya arbetssätt och alternativa marknader 

(Moore 2005; Strachan 2007; Magaudda 2009).  

 

Alltså vi, det är inte så himla dyrt att ge ut skivor i dagens läge. Vi 

får in så pass mycket så det går runt, men vi behöver inte få in så 

×ÈÚÚɯÔàÊÒÌÛɯ×ÌÕÎÈÙɯÚèɯÈÛÛɯÝÐɯÚÒÈɯÉÌÛÈÓÈɯÓġÕÌÙɯÖÊÏɯÚèȭɯɤȱɤɯ.ÊÏɯÈÛÛȮɯ

väldigt mycket liksom försöka driva någonting kollektivt. At man är 

liksom en grupp människor som ska driva någonting. För det är helt 

motsatt väldigt många andra skivbolag oavsett om det är storbolag 

eller oberoende skivbolag. Oberoende skivbolag drivs ju väldigt 
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mycket som företag och vi är inte ett företag, vi är en ideell förening 

och det är medvetet, det är självvalt att vi är det (Lars, De yngre 

Stockholmsbaserade). 

 

Citatet från Lars ovan har tidigare använts i avsnittet om de konstorienterade, då 

som ett exempel på hur Lars förhåller sig till ekonomi. Här används det för att visa 

att Lars tillhör de oberoende aktörer som över huvud taget inte anser det vara 

relevant att utvecklas och växa som skivbolag. Detta är något Lars medvetet har 

valt bort för att det strider mot vilken typ av bolag som han vill driva. Strategin 

som beskrivs av Lars ovan, där kringarrangemang finansierar skivsläpp, fungerar 

som ett exempel på strategier för att skapa ekonomiska förutsättningar att släppa 

skivor, men ändå inom ramen för en medvetet vald småskalighet. Lars strategi 

överensstämmer därmed med den tidigare forskningen som visat hur en del 

oberoende aktörer medvetet väljer att arbeta i småskaligheten och därmed kan 

definieras som mikrooberoende (Strachan 2007).  

 

Lars är inte ensam om att välja det lilla. Martin berättar också om hur han 

motsätter sig de arbetssätt som han uppfattar inom de stora bolagen.  

 

Nu handlar det bara om avkastning till vilket pris som helst och i de 

stora bolagen syns ägarna inte till och det sociala ansvaret finns 

ÐÕÛÌɤȱɤɯ #ÌÛɯ ÍÜÕÎÌÙÈÙɯ ÉÙÈɯ Ðɯ ÚÔèÚÒÈÓÐÎÏÌÛÌÕȮɯjag är nöjd med 

småskaligheten (Martin, De äldre medlemmarna). 

 

I Martins berättelse ovan bekräftas Strachans (2007) resonemang om att de 

oberoende aktörerna helt enkelt inte vill arbeta utifrån majorbolagens 

affärsmodeller. De oberoende aktörerna uppfattar majorbolagens affärsmodeller 

som att dessa leder till osynligt ägarskap och brist på socialt ansvar. Således väljer 

de oberoende aktörerna aktivt en annan strategi. Denna strategi behöver dock inte 

nödvändigtvis innebära att man tar det sociala ansvar som man anser saknas i 

majorbolagen. Som Martin resonerar är det snarare så att småskaligheten möjliggör 

för honom att inte behöva ta detta sociala ansvar:  

 

Jag vill inte ha en massa folk anställda under mig, då har jag ju 

ansvar, tänk om det skiter sig? Jag kan jobba med folk i stället 

(Martin, De äldre medlemmarna). 

 

,ÈÙÛÐÕɯÝÐÓÓɯÐÕÛÌɯÏÈɯÈÕÚÛåÓÓËɯ×ÌÙÚÖÕÈÓȮɯÔÌÕɯÏÈÕɯÝÐÓÓɯɂÑÖÉÉÈɯÔÌËɯÍÖÓÒɂȮɯËÌÛɯÝÐÓÓɯÚåÎÈɯ

samarbeta. För att åter knyta an till likheter mellan de livsstilsorienterade och de 

motståndsorienterade, så framträdde i avsnittet om de livsstilsorienterade hur de 
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till exempel väljer att samarbeta för att spara pengar och för att utbyta idéer och 

erfarenheter. Dessa samarbeten behöver inte nödvändigtvis förstås som enbart 

livsstilsorienterade. Det kan även tolkas som att samarbete möjliggör för de 

dominerade att nå ut på marknaden, vilket därmed gör samarbetet i sig 

motståndsorienterat. Organiseringen av oberoende aktörer i SOM skulle i sig 

kunna förstås som ett motstånd, där de oberoende aktörerna genom att föra 

gemensam talan får en starkare röst. Detta ger ännu en bekräftelse på vad  tidigare 

forskning funnit, där de oberoende aktörerna smälter samman till ett fält inom 

vilket man stöttar och hjälper varandra och i stort styrs av gemensamma 

värderingar och diskurser, vilka är ägnade att underminera den struktur som styrs 

av majorbolagen (se Strachan 2007; Magaudda 2009).  

 

Samtidigt som organiseringen av oberoende aktörer i SOM kan förstås som ett 

motståndsorienterat agerande, finns det bland de oberoende aktörerna exempel på 

motstånd även mot SOM. Det är synligt främst hos Lars och hänger sannolikt 

samman med de gränsdragningar han gör, vilka synliggjordes i avsnittet om 

konstorienterade oberoende aktörer. 

 

När vi har möte med SOM så är det inget prat om innehåll eller idéer över 

huvud taget, bara prat om olika teknikaliteter som har att göra med avtal 

och pengar och så vidare och så vidare. Otroligt tråkigtȭɤȱɤ jag skulle 

önska att det var andra människor som satt i styrelsen, för det är liksom 

samma människor som har suttit i styrelsen väldigt länge och jag känner 

inte riktigt att det är de som står för det intressanta som pågår när det 

gäller musik i dagɤȱɤ SOM har en självvald anonymitet. Det finns ingen 

offensiv, folk vet inte om att de existerar.ɤȱɤ I stället ser man det så här, 

nej vi representerar så här många skivbolag, 2- 300 eller vad det nu är, så 

vi är en jättekraft för att vi representerar så många. Men på grund av att 

man representerar så många så tycker man sig inte kunna ta ställning för 

eller ÌÔÖÛɯÕèÎÖÕÛÐÕÎȮɯÍġÙɯËÌÛɯåÙɯÐÕÎÌÕȱɯ#ÌɯÒÈÕɯÈÓËÙÐÎɯÝÈÙÈɯÌÕÈËÌɯÖÔɯ

någonting, 300 skivbolag kan aldrig vara eniga om någonting (Lars, De 

yngre Stockholmsbaserade).  

 

Det är det här med att man vägrar ta ställning för eller emot någonting 

som rör kontroversiella frågor, t.ex. nedladdning och allt sånt. Allt som 

åÙȱɯËÌɯÍÓÌÚÛÈȮɯÝåÓËÐÎÛɯÔèÕÎÈɯÐɯ2.,ȯÚɯÚÛàÙÌÓÚÌɯåÙɯÚèÕÈɯÚÖÔɯåÙɯƘƔǶɯÚÖÔɯ

kommer ihåg hur bra det var när det bara fanns cd-skivor som man gick ut 

ÖÊÏɯÒġ×ÛÌɯÖÊÏɯËÖÔɯÚÌÙɯÑÜɯÝÌÙÒÓÐÎÌÕɯÐÕÛÌȱɯ#ÌÕɯÛÌÒÕÐÚÒÈɯÜÛÝÌÊÒÓÐÕgen är 

någonting man måste se och hantera, inte vara någon slags IFPI-

uppstöttare. Det där är verkligen tydligt något som SOM skulle kunna 
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säga att, på det stora hela är Internet och nedladdningen något positivt. 

Det är ingen fara, inget destruktivt. De vill inte ens säga att det är farligt 

eller bra, de vill inte säga någonting (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Lars beskriver SOM i termer av osynlighet och anonymitet. Genom Lars tal om hur 

SOM pratar om pengar, antyder han att SOM:s fokus snarare är ekonomi än kultur. 

Lars resonerar kring att de som sitter i styrelsen för SOM har varit med för länge 

och antyder att de inte är tillräckligt uppdaterade om vad som händer inom 

musiken, och således vågar de heller inte ta ställning för det Lars anser vara en 

positiv utveckling av musikbranschen via ny teknik såsom nedladdning via 

internet. I stället anser Lars att de är fastlåsta i ett gammalt produktionssystem 

baserat på försäljning av cd-skivor.  

 

Lars kritik mot SOM kan dels tolkas som ett uttryck för ett motstånd mot den 

institutionalisering som pågått bland de oberoende aktörerna. Motsättningar 

mellan de institutionaliserade och dem som kämpar mot institutionaliseringen har 

också påvisats i tidigare studier (se t.ex. Darmer 2003; Magaudda 2009). Samtidigt 

kan Lars kritik även tolkas utifrån Bourdieu (1993), men då som ett uttryck för 

kampen mellan heterodoxa och ortodoxa oberoende aktörer, vilket även 

diskuterats i tidigare avsnitt om de livsstilsorienterade aktörernas arbetssätt och 

organisering. De aktörer i SOM vilka betonar ekonomi före kultur och inte är 

villiga att anpassa sig till den nya tekniken kan förstås som ortodoxa, medan Lars 

anser den nya tekniken vara viktig och kan således förstås som heterodox.  

 

För att åter knyta an till tanken att de oberoende aktörerna kan använda andra 

strategier än majorbolagen, synliggörs dessa exempelvis i Johns resonemang 

nedan. Användandet av andra strategier än de majorbolagen använder möjliggör 

för de oberoende aktörerna att ha en snabbare arbetsprocess: 

 

Själva idén med sådana här bolag är att det ska gå så smidigt och 

lätt som möjligt. Det ska gå fort, det ska gå att få ut musiken på 

downloadsajter och på vanliga sajter, det är själva idén (John, De 

äldre medlemmarna). 

 

John framställer således de oberoende aktörernas arbetspraktik som smidig och 

snabb. Genom att definiera de oberoende aktörernas arbetspraktik på det viset, 

antyds även att majorbolagens arbetspraktik tillskrivs de motsatta egenskaperna, 

det vill säga att de inte är smidiga och att de är tröga. Återigen uppvisar de 

svenska oberoende aktörerna en konstruktion av rollen som oberoende aktör som 

överensstämmer med hur de oberoende aktörernas roll konstrueras inom andra 
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nationella kontexter, såsom Storbritannien och USA (se t.ex. Lee 1995; Moore 2005; 

Strachan 2007).  

 

6.3.2 Erkännandets praktik 

Vissa oberoende aktörer har visat sig dela nätverk och information inom den 

alternativa grupp som de tillhör (Moore 2005; Strachan 2007; Magaudda 2009). 

Därmed blir det också rimligt att anta att dessa oberoende aktörer söker 

erkännande från denna grupp. Redan under avsnittet om de livsstilsorienterade 

fördes ett resonemang som till viss del också skulle kunna passa in under 

motståndsorientering, exempelvis tanken att oberoendet som sådant kan förstås 

som en alternativ gruppering som för med sig en viss livsstil. Livsstilen som sådan 

för i sin tur med sig vissa värderingar. Dessa värderingar bygger på tankar om att 

maktstrukturerna inom musikindustrin behöver motverkas. Återigen kan det 

konstateras att det finns vissa svårigheter med att separera livsstil och motstånd 

från varandra.  

 

Beträffade erkännandets praktik finns det dock vissa förhållningssätt som kan 

tolkas som mer motståndsorienterade än livsstilsorienterade. Martin får fungera 

som representant för detta. Här återkommer vi till resonemang som tidigare delvis 

förekommit i avsnittet om livsstilsorientering. I Martins fall finns det en tydlig idé 

om vilken publik han söker erkännande från:  

 

&ÙÌÑÌÕɯÍġÙɯÔÐÎɯÏÈÙɯÈÓÓÛÐËɯÝÈÙÐÛɯÈÛÛɯÛÈɯÔÐÎɯÈÕɯɂÖÔġÑÓÐÎÈɂɯÉÈÕËȮɯÈÓltså 

lokala band med lokala fans, familjeband skulle man kunna kalla 

dem, sådana som fungerar jättebra på lokal nivå. Oftast finns där 

något som fungerar på hög nivå också (Martin, De äldre 

medlemmarna). 

 

Citatet ovan har tidigare använts som exempel för att beskriva hur Martin till stora 

delar kan förstås som livsstilsorienterad, baserat på hans vilja att lyfta fram det 

lokala sammanhanget. Dock kan Martin också förstås som motståndsorienterad. 

Genomgående beskriver Martin hur den musik som bolaget producerar först och 

främst är musik för det lokala, men med målet att också slå på en högre nivå. 

,ÈÙÛÐÕɯ×è×ÌÒÈÙɯÍÓÌÙÈɯÎèÕÎÌÙɯÈÛÛɯËÌÛɯÏÈÕËÓÈÙɯÖÔɯÈÛÛɯÚ×ÌÓÈɯ×èɯɂ2ÛÖÊÒÏÖÓÔÚɯËèÓÐÎÈɯ

ÚÈÔÝÌÛÌɂȭɯ2èÓÌËÌÚɯÍèÙɯÑÈÎɯÐÕÛÙàÊÒÌÛɯÈÝɯÈÛÛɯËÌÛɯ,ÈÙÛÐÕɯÎġÙɯÐɯÚÐÛÛɯÉÖÓÈÎɯÏÈÕËÓÈÙɯÖÔɯÈÛÛ 

distribuera musik som annars inte får tillträde till den storstadsfokuserade 

nöjesbranschen ɬ och på så vis är han motståndsorienterad. 

 

Detta betyder inte att Martin på något sätt eftersträvar den bekräftelse och 

legitimitet som styrker hans kulturella kapital. Snarare tvärtom. Han talar i termer 
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ÈÝɯÐÕÚÛÈÓÓÈÛÐÖÕÌÙȮɯÚèËÈÕÛɯÚÖÔɯåÙɯÔÌËÝÌÛÌÛɯÎÈÕÚÒÈɯɂËèÓÐÎÛɂɯÒÝÈÓÐÛÌÛÚÔåÚÚÐÎÛȮɯÔÌÕɯ

ändå spelar en roll för publiken ɬ om så bara för att ha något att skratta med. 

Martin är alltså på flera sätt en oberoende aktör som eftersträvar ekonomiskt 

kapital men ändå uppvisar tydlig motståndsorientering. Han är medveten om att 

han inte kommer att betraktas som autentisk av till exempel storstadsjournalister, 

utan snarare finner han en poäng i att bli nedskriven av journalister därför att det i 

stället skapar sympati hos den publik han önskar ha: 

 

Och man måste få skribenter att skriva ner saker, annars kommer 

man ingen vart. Helst ska man bli totalsågad (Martin, De äldre 

medlemmarna). 

 

Martins resonemang skulle kunna förstås som att han eftersträvar att de band som 

släpps på hans skivbolag ska uppfattas som autentiska av en bredare publik, 

medan den sorts autenticitet som tillskrivs musiken från dem som i en hierarkisk 

mening har makten att tillerkänna musiken ett kulturellt värde inte är 

eftersträvansvärd. Således kan också Martin förstås som en autonom aktör som 

söker en publik som besitter vissa egenskaper (jfr Bourdieu 1993). I det här fallet är 

närhet och förståelse för den lokala kulturyttringen den eftersökta egenskapen ɬ i 

allra högsta grad kan det därmed sägas handla om ett subkulturellt kapital. 

 

Därmed går det att tolka det som att Martin medvetet tar en position på fältet som 

innebär att han inte kommer få särskilt mycket av det kulturella kapital som är 

eftersträvansvärt bland andra oberoende aktörer. I en hierarkisk fördelning av 

fältet kan man å ena sidan tolka Martin som mer lik majorbolagen ɬ eller den bild 

av majorbolagen som de oberoende avger ɬ å andra sidan som dess motsats, sett 

till tankarna kring lokalitet som han låter styra de strategiska val han gör inom 

skivbolaget. Likt de livsstilsorienterade i föregående avsnitt balanserar också 

Martin mellan det som i Bourdieus (1993) termer skulle kallas för autonoma och 

heteronoma hierarkier. Han är autonom såtillvida att han söker legitimitet i en 

begränsad publik med särskilda egenskaper och heteronom såtillvida att han gör 

detta med ett större ekonomiskt medvetande än många av de andra aktörerna. 

Detta ekonomiska medvetande synliggörs bland annat genom att Martin i de 

kvantitativa analyserna i denna studie tillhör De äldre medlemmarna, vars 

oberoende aktörer i jämförelse med De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga 

landet prioriterar vikten av ekonomi. 
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6.3.3 Innehållets produktionspraktik 

I avsnittet om tidigare forskning visade jag hur vissa oberoende aktörer strävar 

efter att producera ett innehåll som är kulturellt värdefullt, politiskt, kreativt och 

innovativt (Lee 1995; McLeod 1999; Moore 2005). Dessa sätt att förhålla sig till 

innehållets produktionspraktik har jag tillskrivit de oberoende aktörer som kan 

tolkas vara motståndsorienterade. 

  

Flera av de oberoende aktörerna tenderar att framhålla att deras oberoende 

musikproduktion är annorlunda, intressant och viktig ɬ särskilt i jämförelse med 

den musik som majorbolagen producerar.  

 

Den mesta musiken släpps ju av oberoende skivbolag, men 

marknadsandelarna hör till de större. Det är ju den intressanta delen 

tycker jag. Om man skulle bortse från försäljning helt och bara såg 

musik som ett flöde, då skulle verkligen de oberoende skivbolagen 

rent kulturellt uppfattas som att det var dom som stod för det 

viktiga (Lars, De yngre Stockholmsbaserade). 

 

Alltså, dom bolagen som kommer med dom intressanta artisterna är 

ju indiebolagen. Jag tycker det är pinsamt att se de uppställningar 

som alla dom här stora bolagen gör. Jag menar, dom blir tvungna att 

hitta dom där stora samarbetena med tv-kanalerna och köra Idol 

och alla dom där grejerna, men det är ju bara produkter av 

samtiden, att få ut någonting snabbt och försöker tjäna, ta in 

pengarna. Och tittar du på alla nya band som kommer så är det ju 

uteslutande från indiebolagen dom kommer. Dom intressanta. 

(Kalle, De i övriga landet). 

 

Att de oberoende aktörerna när de lyfter fram musiken som viktig dessutom 

tenderar att i resonemangen om musiken också relatera den till majorbolagen, 

tyder på att de anser sig representera något annat än den dominerande musiken på 

marknaden. Ånyo igenkänns de distinktioner som de oberoende aktörerna gör ɬ 

jag har visat exempel på detta tidigare, där de oberoende aktörerna resonerar på 

ett konstorienterat sätt när det gäller innehållet som produceras inom skivbolaget. 

De oberoende aktörerna framhåller att de står för det viktiga och intressanta, vilket 

kan tolkas som att de också anser majorbolagen stå för det oviktiga och 

ointressanta. De oberoende aktörerna tar avstånd från Idolartister eftersom dessa 

är kommersiella och därmed representerar någonting negativt. Det 

överensstämmer väl med den bild av oberoende aktörer som finns representerad i 

tidigare forskning, där de oberoende aktörerna ofta lyfts fram som annorlunda och 
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kreativa i jämförelse med majorbolagen (Peterson & Berger 1975; Lee 1995; 

Hesmondhalgh 1999; Power & Hallencreutz 2005; Strachan 2007; Magaudda 2009; 

Florén 2010). De oberoende aktörerna kan sägas visa tendenser att sätta 

likhetstecken mellan oberoende musik och intressant, och innehållet definieras 

sällan djupare än så.  

 

Den typ av resonemang som de oberoende aktörerna för, där den oberoende 

musiken är intressant medan majorbolagens musik inte är det, fungerar som 

exempel på de oberoende aktörernas uppfattningar rörande maktstrukturer på 

fältet för skivbolag i sin helhet, där majorbolagen och deras kapitalinnehav anses 

dominera och de oberoende aktörerna gör vad de kan för att få en stark position på 

fältet. De kan inte konkurrera i ekonomiska termer, och därför förespråkar de 

mångfald och estetiskt värde i den musik som produceras, vari antagandet om att 

den musik som produceras inom deras oberoende skivbolag på något sätt är 

ɂÉåÛÛÙÌɂɯɬ mer autentisk ɬ än den som produceras bland majorbolagen, eftersom 

den är autonom.  

 

6.4 Konst, livsstil och motstånd  

Liksom kapitel 5 avslutades med en sammanfattande tabell baserad på analysen av 

studiens kvantitativa material, avslutas även detta kapitel med en modell. 

Utgångspunkten i konstruktionen av denna idealtypsmodell är, vilket också varit 

struktureringsprincipen i detta kapitel, de konst-, livsstils- och 

motståndsorienterade oberoende aktörerna. Idealtypsmodellen återfinns i tabell 

6.1. 

 

Analysen visar att Den konstorienterade oberoende aktören förhåller sig till 

arbetspraktiken på ett sådant vis att aktören framhåller sig själv som kreativ. 

Samarbete sker med dem som har rätt kulturellt kapital. Denna aktör är autonom 

och tillämpar gör-det-själv. Denna aktörs förhållningssätt till erkännandets praktik 

tyder  på att den oberoende aktören eftersträvar ett erkännande av musikens 

estetiska värde, vilket medför att de eftersträvar kulturellt snarare än ekonomiskt 

erkännande. Innehållets produktionspraktik innebär ett särskilt intresse för den 

musik som framhålls som speciell och annorlunda, och innehållsproduktionen är i 

grunden baserad på den personliga smaken. 

 

Precis som den konstorienterade framhåller också Den livsstilsorienterade 

oberoende aktören gör-det-själv ɬ men om de ekonomiska resurserna finns är 

förhållandet till gör-det-själv flexibelt. Arbetspraktikerna genomförs tillsammans 

med sociala kontakter, främst vad gäller utbyte av idéer. Verksamheten är 

framåtsträvande och det ekonomiska medvetandet ständigt närvarande, ofta i 
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relation till överlevnad. Erkännandets praktik innebär för Den livsstilsorienterade 

oberoende aktören att legitimitet söks hos aktörer med specifikt kulturellt kapital, 

vilket ofta är andra oberoende aktörer eller aktörer utanför musikbranschen. 

Subkulturen och platsen är relevant, inte bara vad gäller erkännandets praktik 

utan också vad gäller innehållets produktionspraktik. 

 

Även den motståndsorienterade oberoende aktören förhåller sig till 

arbetspraktiken så att denna innefattar drag av gör-det-själv. Dessutom synliggörs 

här en vilja av att driva verksamheten småskaligt och att samarbeta med andra 

oberoende aktörer. Erkännandets praktik innebär för en sådan aktör att 

erkännandet söks utanför den traditionella musikindustrin. Innehållet produceras 

och motiveras som en motsats till mainstreamindustrin och framhålls som 

intressant och nödvändig för mångfald. 
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Tabell 6.1 Konst-, livsstils- och motståndsorienterade som renodlade typer av 

oberoende aktörer 

 

De mönster som synliggjordes genom analysen i kapitel 5, där ålder och erfarenhet 

verkar vara av betydelse för hur de oberoende aktörerna förhåller sig till sina 

praktiker, återkommer också i denna analys. De oberoende aktörer som i detta 

kapitel hanterats som livsstilsorienterade tillhör klustret De äldre medlemmarna, 

och resultaten från kapitel 5 kan genom det kvalitativa materialet nyanseras 

ytterligare. Den ekonomiska medvetenheten är genomgående mer närvarande 

  

TYPER AV OBEROENDE AKTÖRER 

 

DIMENSIONER 

 

Den konstorienterade Den 

livsstilsorienterade 

Den 

motståndsorienterade 

ARBETSPRAKTIK Den oberoende aktören 

står för kreativiteten. 

Samarbete sker endast 

ÔÌËɯËÌÔɯÚÖÔɯÏÈÙɯɂÙåÛÛɂɯ

kulturellt kapital = 

ɂÎÓġËɂ 

Autonoma och delvis 

anti-ekonomiska. 

Gör-det-själv 

Gör-det-själv ɬ 

beroende på 

mängden 

ekonomiska 

resurser. 

Samarbeten och 

idéutbyten utifrån 

sociala kontakter. 

Eftersträvar 

utveckling. 

Viss ekonomisk 

inställning med 

fokus överlevnad. 

Gör-det-själv. 

Småskalighet. 

Samarbeten med andra 

(oberoende) aktörer. 

ERKÄNNANDETS 

PRAKTIK 

Erkännande av 

musikens estetiska 

värde, kulturellt snarare 

än ekonomiskt 

erkännande. Estetiskt 

värde bedöms av dem 

själva eller av andra 

aktörer med specifik 

form av kulturellt 

kapital. 

Erkännande av 

musikens kulturella 

värde. 

Legitimitet söks från 

individer med 

specifik form av 

kulturellt kapital ɬ 

ofta andra 

oberoende aktörer 

och medier, kan 

förknippas med 

subkultur och plats.  

Produkterkännande. 

Erkännande utanför den 

ɂÛÙÈËÐÛÐÖÕÌÓÓÈɂɯ ÐÕËÜÚÛÙÐÕȮɯ

inom den alternativa 

gruppen. 

 

INNEHÅLLETS 

PRODUKTIONS-

PRAKTIK 

ɂ2×ÌÊÐÌÓÓÈɂɯ ÖÊÏɯ

ɂÈÕÕÖÙÓÜÕËÈɂɯ ÝåÙËÌÍÜÓÓɯ

musik. 

Personligt smakbaserad 

innehållsproduktion. 

Innehållet bestäms i 

relation till det 

lokala 

sammanhanget. 

Innehållet produceras 

med motivering i motsats 

till mainstreamindustrin 

och framhålls som 

intressant. 

Mångfald. 
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bland De livsstilsorienterade oberoende aktörerna. Det innebär inte att ekonomiskt 

kapital framhålls som ett mål, utan snarare att ekonomiska medel medför en 

möjlighet att fortsätta göra det man gör, alternativt att vidareutveckla 

verksamheten. De livsstilsorienterade, och till viss del också de 

motståndsorienterade, kan tolkas som professionella och kommersialiserade 

oberoende aktörer vilka besitter en stark position på fältet för oberoende aktörer. 

Möjligen är de, som också diskuterades i kapitel 5, resultatet av en 

institutionaliseringsprocess där en viss anpassning till den rådande strukturen 

inom musikbranschen är nödvändig för överlevnad (se t.ex. Arvidsson 2007a; Lee 

1995; Hesmondhalgh 1999; Darmer 2003). Trots att flera livsstilsorienterade 

resonemang kan tolkas som kommersialiserade och speglar förutsättningarna 

inom musikbranschen, så är den livsstil som de oberoende aktörerna uppvisar 

starkt förankrad i lokalitet, historia och behovet av att fortsätta driva 

verksamheten. Detta är, i sin tur, starkt förknippat med den oberoende aktörens 

identitet som oberoende. Att anpassa sig är inte nödvändigtvis en anpassning till 

den kommersiella marknaden per se, utan snarare ett resultat av viljan att överleva 

för att kunna fortsätta spela den roll som man själv uppfattar som viktig utifrån sitt 

lokala sociala sammanhang. Dessa resonemang kommer att utvecklas ytterligare i 

det avslutande sjunde kapitlet i denna avhandling. 

 

På motsvarande sätt som i analysen i kapitel 5 diskuterades, kan alltså även denna 

empiriska idealtypsmodell förstås utifrån tanken att de oberoende aktörerna intar 

olika positioner på fältet för oberoende aktörer. Detta synliggörs dels i relationen 

mellan de olika oberoende aktörerna, dels i skillnaden mellan hur de oberoende 

aktörerna förhåller sig till sina praktiker. Även då de oberoende aktörerna vid en 

första anblick verkar ha samma förhållningssätt, visar en närmare granskning att 

de skiljer sig åt. Arbetspraktiken är ett exempel på detta, där de oberoende 

aktörerna, oavsett typ, framhåller gör-det-själv. Men hur gör-det-själv tillämpas 

skiljer sig mellan aktörerna, vilket verkar hänga samman med huruvida de 

ekonomiska resurserna finns för att slippa göra själv eller inte. Dessutom är gör-

det-själv också förknippat med föreställningar om vilka sorters kulturellt kapital 

som tillerkänns värde, och även här skiljer sig de oberoende aktörerna åt när de 

resonerar kring vilka dessa värdefulla resurser är. Liknande resonemang 

synliggörs när det handlar om erkännandets praktik och innehållets 

produktionspraktik. Även om musiken alltid är central för de oberoende aktörerna 

bestäms innehållet och söks erkännandet på olika vis, förknippat med vilka kapital 

som bedöms värdefulla i olika sociala sammanhang. Genom dessa skillnader i 

förhållningssätt synliggörs vilken doxa (jfr Broady 1998b) som de oberoende 

aktörerna delar. Det romantiska förhållningssättet till musiken är en del av doxa 

och gör-det-själv en annan, och hur de oberoende aktörerna varierar mellan att 
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vara mer eller mindre autonoma och heterodoxa, som i fallet med de 

konstorienterade och mer eller mindre heteronoma och ortodoxa, som i fallet med 

de livsstilsorienterade.  

 

Ytterligare en aspekt som skulle kunna uppfattas som en del av de oberoende 

aktörernas doxa, är det avståndstagande som ständigt är närvarande bland de 

oberoende aktörerna. Ett avståndstagande som därmed riktas mot den 

dominerande strukturen på så vis att de oberoende aktörerna inte vill förknippas 

med vissa delar av den produktionsstrukturen. De oberoende aktörerna förenas 

kring en grundläggande tro att musikbranschens struktur, där majorbolagen 

dominerar, inte ska styra de oberoendes verksamhet. Sedan kan strukturen 

motverkas genom aktivt motstånd, antingen det sker genom Martins sätt att 

försöka föra fram det lokala i en Stockholmscentrerad musikbransch, genom Lars 

medvetna val att driva skivbolaget som ett kollektiv eller genom samtliga aktörers 

övertygelse om att den musik som produceras i deras oberoende skivbolag är mer 

intressant än den musik som produceras i majorbolagen. 

 

Nu är det dags att avsluta resultatkapitlet och övergå till slutdiskussionen, där 

resultaten från de båda analysmaterialen kommer att föras samman och relateras 

till studiens forskningsfrågor. 
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7. SLUTSATSER OCH DISKUSSION 

Syftet med denna studie har varit att analysera hur oberoendet konstrueras bland 

svenska oberoende aktörer i skivbolagsbranschen. Analysen har genomförts på 

basis av två centrala forskningsfrågor: 1) hur förhåller sig de oberoende aktörerna 

till de praktiker genom vilka de skapar sin verksamhet samt 2) finns det 

gemensamma ideal inom gruppen av oberoende aktörer och, i så fall, vilka är de? 

Dessa frågor är delvis besvarade genom resultatanalysen i de två tidigare 

avsnitten, men nu återstår att föra samman de kluster och typer som redovisats 

tidigare. Studien har skett mot bakgrund av förändringar inom musikbranschen, 

där beskrivningar av en bransch i kris har sammanfallit med en viss ökning av 

antalet svenska oberoende skivbolag. Förändringarna i musikbranschens 

produktionsstruktur sägs medföra att förhållandet mellan kultur och ekonomi 

också förändras.  

 

7.1 Att se praktiker och ideal genom kluster, värderingar och 
empiriska idealtyper 

Tidigare forskning har visat att det finns olika sätt för de oberoende aktörerna att 

förhålla sig till sina praktiker. Denna studie har fokuserat på de tre praktikerna 

arbetspraktik, erkännandets praktik och innehållets produktionspraktik, i vilka det 

finns implicita antaganden om vad som antas vara legitima och autentiska 

praktiker. 

 

Tidigare forskning har visat att arbetspraktiker påverkas av aktörernas 

uppfattningar om att avhålla sig från massproducerade kommersiella standarder 

och i stället framhålla sig som kreativa och gör-det-själv-baserade. Detta leder till 

småskaliga organisationer och samarbeten inom gruppen av oberoende aktörer, 

vilka strävar efter att få kontroll över produktionen av musik, minska inflytandet 

från de majorbolag som dominerar marknaden och producera enligt andra regler 

än den standard som majorbolagen använder sig av (Portnoff 2008; Lee 1995; 

Darmer 2003; Sjöström 2004; Moore 2005; Arvidsson 2007a; Strachan 2007; 

Chrysagis 2012). Men, i spåren av en institutionaliseringsprocess bland 

skivbolagen sägs det också uppstå en utveckling och anpassning av de oberoende 

aktörernas arbetspraktiker så att de i allt större utsträckning arbetar på liknande 

vis som majorbolagen (Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Arvidsson 2007a; 

Magaudda 2009).  

 

Erkännandets praktiker ser olika ut beroende på hur den oberoende aktören 

förhåller sig till konsten eller genren, eftersom genren medför vissa konventioner 

(Becker 1974; DiMaggio 1987). Nära förknippat med detta är också de oberoende 
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aktörernas livsstil, där den oberoende aktören vill representera en alternativ kultur 

och således söker erkännande från de grupper som tillhör denna alternativa kultur 

(Arvidsson 2007a; Hesmondhalgh 1999; Lee 1995; Strachan 2007; Moore 2005). 

Avsteg från den alternativa kulturen kan upplevas som att man säljer ut sig 

(Thornton 1995; Arvidsson 2007b) vilket således skadar den oberoendes 

autenticitet. Samtidigt finns också exempel på mer kommersiella förhållningssätt 

till erkännandets praktik, när det allt mer handlar om personlig och professionell 

framgång (Lee 1995; Hesmondhalgh 1999).  

 

Även innehållets produktionspraktiker binds samman med i vad mån de 

oberoende aktörerna producerar musik som de anser vara konst, om musiken 

kommer ur en subkultur vars syfte är att vara annorlunda eller att tydligt uppvisa 

tillhörighet gentemot de genrespecifika kontexter som de oberoende aktörerna 

befinner sig i, samt huruvida det handlar om att producera musik som når 

kommersiell framgång (Lee 1995; Thornton 1995; McLeod 1999; Hesmondhalgh 

1999; Moore 2005). 

 

Utifrån dessa praktiker bygger de oberoende aktörerna sina ideal. Dessa ideal 

beskrivs ofta med uttryck som antingen romantiska, kulturellt värderationella, gör-

det-själv-baserade och motståndsorienterade, eller som mer eller mindre 

kommersiella (Peterson & Berger 1975; Stratton 1983; Lee 1995; Hesmondhalgh 

1999; Darmer 2003; Moore 2005; Arvidsson 2007a; Strachan 2007; Portnoff 2008).  

 

Genomgående i denna studie har jag argumenterat för att vi kan förstå och förklara 

dessa olika praktiker och ideal med hjälp av Bourdieus (1993, 1994) fältteori. 

Således ser jag de oberoende aktörernas praktiker och ideal som resultat av en 

kamp på ett fält där de oberoende aktörerna strider om vilket kapital som ska 

värderas högst och om hur detta kapital ska fördelas. När de oberoende aktörerna 

sinsemellan strider om olika typer av kapital skapas hierarkiseringar ɬ mellan 

heterodoxa och ortodoxa aktörer samt mellan heteronoma och autonoma 

positioner. Dessa förknippas med olika former av legitimitet, såsom den autonoma 

respektive den populära legitimitetsformen (Bourdieu 1993; 1994). 

 

För att summera studiens resultat har jag kombinerat tabellerna 5.2 och 6.1 i tabell 

7.1. Genom denna tabell och den diskussion som nu följer diskuteras hur de 

oberoende aktörerna förhåller sig till sina praktiker, vilket således knyter an till 

studiens första forskningsfråga. 
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Tabell 7.1Typer av oberoende aktörer: en sammanfattning 
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I tabell 7.1 är alltså inte längre klustren och de empiriska idealtyperna skilda åt, 

utan kombineras i en och samma bild. Här har jag dessutom placerat in kluster och 

empiriska idealtyper så att de som har likheter med varandra ligger nära varandra 

i tabellen. På så vis synliggörs och nyanseras såväl skillnader som likheter mellan 

klustren och de empiriska idealtyperna. Det dimensionella innehållet i tabell 7.1 är 

dock detsamma som i tabell 5.2 och 6.1. 

 

Genom denna sortering av kluster och idealtyper synliggörs exempelvis likheter 

mellan Den konstorienterade och Den yngre Stockholmsbaserade. Här finner vi 

oberoende aktörer som inte kan eller vill intressera sig för ekonomiska frågor, som 

eftersträvar erkännande av det estetiska värdet och som själva bestämmer vilken 

musik som ska produceras ɬ musik som av Den konstorienterade framhålls som 

speciell och annorlunda. 

 

Vissa likheter finns också mellan De konstorienterade, De yngre 

Stockholmsbaserade och De i övriga landet. I kapitel 5 visade jag hur de oberoende 

aktörerna i dessa kluster ofta värderar så lika att det inte finns några signifikanta 

skillnader dem emellan. Däremot vet vi att De i övriga landet har en lite bättre 

ekonomisk situation än De yngre Stockholmsbaserade. I likhet med De 

konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserade verkar också De i övriga 

landet själva bestämma det innehåll som produceras inom skivbolaget. Det som 

främst särskiljer De i övriga landet från De yngre Stockholmsbaserade och De 

konstorienterade är att det inte går att avgöra vilken typ av erkännande som De i 

övriga landet söker, då de inte värderar vare sig kulturellt eller kommersiellt 

erkännande som värdefullt.  

 

Den motståndsorienterade är en typ av aktör som det inte går att finna en tydlig 

motsvarighet till bland klustren, såsom är fallet med exempelvis De 

konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserade. Vissa likheter finns mellan De 

motståndsorienterade och De i övriga landet, sett till att motståndet verkar kunna 

förknippas med att befinna sig utanför Stockholm och således kan tolkas som ett 

motstånd mot den Stockholmscentrerade produktionen av musik. Samtidigt 

uppvisar Den motståndsorienterade också stora likheter med De äldre 

medlemmarna och De livsstilsorienterade, eftersom dessa påminner om varandra 

sett till hur länge de har drivit sina skivbolag och också producerar musik från 

närliggande genrer. Likt De konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserade 

söker Den motståndsorienterade ett erkännande som inte är kommersiellt utan 

snarare kulturellt. Liksom de övriga typerna vill Den motståndsorienterade göra-

det-själv.  

 



121 

Stora likheter finns även mellan De livsstilsorienterade och De äldre 

medlemmarna. Här återfinner vi de oberoende aktörer som uppvisar större 

ekonomisk medvetenhet än andra oberoende aktörer, men ekonomiska resurser 

framhålls fortfarande som ett medel för att utveckla verksamheten snarare än som 

ett mål. Gör-det-själv är fortfarande viktigt, men i hur hög utsträckning det 

tillämpas beror på hur mycket ekonomiska resurser som finns tillgängliga. Dessa 

oberoende aktörer är överlevare, då de har drivit sina skivbolag under flera år. De 

livsstilsorienterade och De äldre medlemmarna söker kommersiellt såväl som 

kulturellt erkännande, men framhåller det kulturella erkännandet som viktigast. 

Detta kulturella erkännande verkar, liksom är fallet bland De 

motståndsorienterade och De i övriga landet, till viss del vara förknippat med 

lokalitet och subkultur. Subkulturen behöver inte nödvändigtvis vara förknippad 

med genre, utan kan också handla om att oberoendet som sådant framhålls som en 

subkultur, särskilt sett till att det ofta är andra oberoende aktörer som man också 

vill samarbeta med.  

 

Resultaten visar att ju högre ålder, ju mer erfarenhet och ju större vilja att överleva, 

desto mer kommersialiserade förefaller den oberoende aktörens praktiker vara. 

Frågan är om inte en kombination av Den livsstilsorienterade och Den äldre 

medlemmen egentligen leder till ytterligare en idealtyp. Med överlevnad och 

ekonomisk stabilitet verkar det som att den oberoende aktören inte finner det lika 

viktigt att spela en estetiskt och kulturellt viktig roll. Det blir därmed inte lika 

viktigt att erkännande ska komma från dem som besitter rätt kulturellt kapital. 

Samtidigt ökar det värde som tillskrivs det ekonomiska kapitalet. Denna 

utveckling av hur den oberoende aktören förhåller sig till ekonomiserade 

arbetspraktiker och erkännanden kan vara orsakad av såväl ett behov att överleva 

som en mer ekonomisk inställning redan från början. Därför menar jag att det kan 

vara rimligt att tala om en idealtypisk kommersialiserad oberoende aktör  ɬ en 

idealtypisk oberoende aktör som står mer fri från den tidigare forskningens 

uppfattningar om det oberoende som konstrueras utifrån förhållningssätt 

gentemot konsten, livsstilen och motståndet. Denna idealtyp kan då omfatta de 

oberoende aktörer som redan inledningsvis har, men mer sannolikt med tiden får, 

en mer marknadsanpassad inriktning. Denna anpassning sker såväl i den 

oberoende aktörens praktiker som i aktörens ideal. Medan vissa aktörer har 

resurser för att köpa in tjänster, måste andra göra-själva. Därmed skapas en 

uppdelning mellan de oberoende aktörer som har en stark position på fältet och de 

som inte har en lika stark position på fältet.  
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Tabell 7.2 Den idealtypiska kommersialiserade oberoende aktören 

 DEN KOMMERSIALISERADE OBEROENDE AKTÖREN 

ARBETSPRAKTIK 

 

Professionell  

Aktiebolag 

Administrativ 

 

ERKÄNNANDETS PRAKTIK Kommersiell: sälja skivor, spelas på radio osv. 

INNEHÅLLETS 

PRODUKTIONSPRAKTIK 

Kommersiell indie 

 

Tabell 7.2 sammanfattar hur den kommersialiserade oberoende aktören kan förstås 

utifrån föreställningen om idealtyper. Den kommersialiserade oberoende typen 

söker kommersiellt erkännande, såtillvida att denna aktör finner det viktigt att 

sälja många skivor och att uppmärksammas av medierna, vilket synliggjordes i 

studiens kvantitativa resultat. Den kommersialiserades arbetspraktiker efterliknar 

majorbolagens praktiker, där den oberoende aktören strävar efter att uppfattas 

som professionell. Ofta driver den oberoende aktören sitt skivbolag i form av ett 

aktiebolag och arbetar därmed en hel del med administrativa arbetsuppgifter ɬ 

förutsatt att den oberoende aktören inte har råd att köpa in administrativa tjänster 

såsom exempelvis marknadsföring. Genomgående förhåller sig den 

kommersialiserade oberoende typen annorlunda till gör-det-själv-praktiker, där 

göra-själv är giltigt så länge som de ekonomiska medlen saknas. Ekonomiska 

prioriteringar, som att inte gå med förlust och att ha möjlighet att återinvestera 

ekonomiskt kapital i verksamheten, är överlag mer förekommande bland 

kommersialiserade oberoende aktörer. Detta får också effekter på de innehållsliga 

produktionspraktikerna ɬ det blir viktigare att finna artister som kan skapa hits, 

även om valet av den musik som produceras inom bolaget fortfarande motiveras 

utifrån den oberoendes smak och sociala nätverk. 

 

De likheter och skillnader som finns mellan de oberoende aktörerna diskuteras och 

förklaras närmare i kommande avsnitt. 
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7.2 De oberoende aktörernas sociala rum av möjligheter 

Relationerna mellan de oberoende aktörerna kan också beskrivas utifrån ett socialt 

rum av möjligheter för fältet för oberoende aktörer.6 Detta sociala rum illustreras 

med hjälp av figur 7.1 nedan.  

 

 
Figur 7.1 Fältet för oberoende aktörer som ett socialt rum av möjligheter 

 

I figur 7.1 är de kluster och idealtyper som diskuterats i denna studie utplacerade 

och återges i modellen med versaler. Figuren är en illustration av hur praktiker och 

ideal kan kopplas till position och möjliggör en djupare analys kring hur dessa 

praktiker och ideal skiljer sig åt mellan de oberoende aktörerna.  

 

Den vågräta dimensionen (kultur + kontra ekonomi +) i figuren illustrerar hur de 

oberoende aktörerna förhåller sig till å ena sidan kultur och å andra sidan 

ekonomi. Ju längre till vänster (nära kultur +), desto större intresse har de 

oberoende aktörerna av att framstå som ointresserade av ekonomi, likt Bourdieus 

(1993; 2000) omvända ekonomi. Här präglas praktikerna i stället av ett nära 

                                                           
6
 Illustrationen är inspirerad av Bourdieus rum för sociala möjligheter i Distinktionen 

(Bourdieu 1994). 
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samband med konsten, det estetiska värdet och konst för konstens skull. Ju längre 

till höger (ekonomi +) den oberoende aktören positioneras, desto mer anpassar 

denne sina praktiker utifrån de ekonomiska förutsättningarna i verksamheten.  

 

Den lodräta dimensionen (etablerade + kontra etablerade -) i figuren illustrerar hur 

pass etablerade de oberoende aktörerna är inom musikbranschen. Ju högre upp på 

linjen (nära etablerade +), desto stabilare position inom musikbranschen sett till 

överlevnad och erkännande. Ju längre ner på linjen (nära etablerade -), desto mer 

begränsad är den oberoende aktören inom branschen. Detta visar att en hög grad 

av etablering också innebär att den oberoende aktören förhåller sig annorlunda till 

ekonomi jämfört än de som inte är lika etablerade inom musikbranschen, vilket 

även framgår i resultatanalysen. Etableringsgraden är en uppskattning av det 

kombinerade värdet av att bolaget funnits under flera år och det symboliska 

kapital som kan förknippas med det erkännande och den framgång de oberoende 

aktörerna uppfattar att de har. Det handlar således om att den oberoende aktören 

ÉèËÌɯÏÈÙɯɂÎÑÖÙÛɯÚÐÎɯÌÛÛɯÕÈÔÕɂɯÖÊÏɯÏÈÙɯÌÕɯÌÒÖÕÖÔÐÚÒɯÚÛÈÉÐÓÐÛÌÛɯ×èɯÍåÓÛÌÛȭ 

 

Genom figur 7.1 illustreras hur olika idealtyper besitter liknande positioner. De 

konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserade har liknande kännetecken, 

förhållningssätt och ideal och bör således befinna sig på liknande positioner. Dessa 

oberoende aktörer är inte medlemmar i SOM utan enbart associerade, vilket kan 

innebära att deras skivutgivning inte är kontinuerlig. Dessa oberoende aktörer 

beskriver sig som ointresserade av ekonomi och ekonomisk vinning. Deras bolag 

går inte med vinst, men bristen på ekonomiska medel upplevs heller inte som ett 

direkt problem, eftersom de ekonomiska förutsättningarna inte anses hindrande 

för verksamheten. De distinktioner som de oberoende aktörerna gör gentemot 

andra oberoende aktörer synliggörs genom deras förhållningssätt gentemot sina 

arbetspraktiker, där man ska samarbeta med dem som innehar samma värderingar 

och samma kulturella kapital som man själv har. Andra oberoende aktörer 

beskrivs som styrda av ekonomiska beräkningar och värderingsformer. De vill 

samarbeta med och få erkännande av dem som delar samma kulturella kapital som 

de själva, och det är deras egen smak som bestämmer innehållet som produceras 

inom bolaget. De konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserade kan vara 

relativt etablerade, men de är det inom de kretsar som erkänner den typ av 

kulturellt kapital som de oberoende aktörerna innehar, vilket sett utifrån De 

konstorienterade handlar om en relativt smal marknad med finkulturella 

förtecken. De konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserades praktiker tyder 

på att de har romantiska ideal såtillvida att de önskar stå fria från kommersiella 

marknadskrav och motiverar verksamheten med hjälp av kulturella och estetiska 

värden (jfr Stratton 1983). De kan således, utifrån Bourdieu (1993), beskrivas som 
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autonoma aktörer vilka eftersträvar en autonom legitimitet begränsad till andra 

producenter inom den avgränsade marknaden.  

 

Även De i övriga landet verkar befinna sig på en avgränsad marknad. De i övriga 

landet har en mer stabil ekonomisk situation än De konstorienterade och De yngre 

Stockholmsbaserade. De söker varken kulturellt eller kommersiellt erkännande ɬ i 

alla fall inte utifrån de mått på erkännande som har använts i denna studie. Detta 

kan kan innebära att De i övriga landet riktar sig mot alternativa marknader. De i 

övriga landet framstår i undersökningen som en mitt-emellan-kategori som, 

utifrån denna studie, är svår att få en tydlig bild av. Bilden blir inte tydligare av att 

den enda klustermedlemmen som är representerad i intervjuerna, Kalle, ger 

intryck av att vilja utveckla sitt skivbolag mot kommersiella framgångar, trots att 

klustret i stort inte prioriterar denna form av erkännande. Ändå är intrycket att De 

i övriga landet precis som De yngre Stockholmsbaserade och De konstorienterade 

kan beskrivas som autonoma aktörer. Autonomin är dock av annan art än den som 

De konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserade tillämpar. 

 

Den position som De motståndsorienterade befinner sig på innebär att de är 

relativt etablerade. De är också, utifrån resultaten i denna studie, betydligt mer 

kommersiella än De konstorienterade, trots att de uppvisar ett avståndstagande 

gentemot kommersialiserade praktiker. Motståndet uppfattas ändå främst som 

organisatoriskt ɬ arbetspraktikerna ska se annorlunda ut jämfört med hur man 

uppfattar att majorbolagen arbetar. Dessa beskrivningar av de oberoende 

aktörernas motståndsinriktade arbetspraktik är vanligt förekommande i tidigare 

forskning (se t.ex. Darmer 2003; Moore 2005; Strachan 2007; Magaudda 2009).  Med 

graden av etablering kommer dock vissa problem att bibehålla detta motstånd och 

avstånd gentemot dominerande praktiker, varför jag argumenterar för att detta är 

ÌÕɯ ġÝÌÙÎèÌÕËÌɯ Ûà×ɯ ÚÖÔɯ ÚÈÕÕÖÓÐÒÛɯ ÐÕÛÌɯ ɂġÝÌÙÓÌÝÌÙɂɯ Ðɯ ÓåÕÎËÌÕɯ ÜÛÈÕɯ ÈÕÛÐÕÎÌÕɯ

förflyttar sig eller avslutar verksamheten. De motståndsorienterade vill vara 

autonoma, men detta ställs emot det faktum att de också vill göra avtryck, vilket 

medför att de slits mellan autonoma och populära legitimitetsnivåer. Vissa 

forskare skulle sannolikt beskriva detta som att De motståndsorienterade 

oberoende aktörerna institutionaliseras (Hesmondhalgh 1999). Motståndet 

behöver, som framgår i denna studie, inte enbart vara något som manifesteras i 

arbetspraktiken utan kan även förknippas med lokalitet och viljan att representera 

en alternativ, lokalt baserad kultur. Sambandet mellan oberoende och lokalitet har 

synliggjorts även i tidigare studier (se t.ex. Kruse 2003; Moore 2005; Chrysagis 

2012).  
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Liknande tankar kring lokalitet återfinns bland De livsstilsorienterade. Dessa 

kommer ofta ursprungligen ur en subkultur, men övergår med ålder och 

erfarenhet alltmer till att handla om att representera en lokal historia, vilket 

återspeglas i såväl innehållets produktionspraktik som arbetspraktik. Innehållet 

bestäms tillsammans med dem som befinner sig inom samma lokala sammanhang, 

liksom man arbetar med dessa personer. Detta medför att De livsstilsorienterade 

kan beskrivas som sociala, då det sociala med praktikerna ständigt framhålls. 

Erkännandets praktik är dock inte lokalt förankrad i lika stor utsträckning, utan 

här finns inslag av att söka en populär legitimitet.  

 

De äldre medlemmarna har liknande position på fältet som De livsstilsorienterade. 

Här syns ett tydligt ekonomiskt medvetande och en viss organisatorisk anpassning 

gentemot kommersialiserade praktiker. Viljan att utveckla och, framförallt, att 

överleva är stark, och de oberoende aktörerna är medvetna om att det krävs 

ekonomiska resurser för att överleva. Innehållet produceras inte helt utifrån den 

musik man själv vill producera, vilket antyder att annat än personlig smak spelar 

roll i produktionspraktikerna. Det erkännande som eftersöks är både kommersiellt 

och kulturellt ɬ vilket också det har likheter med såväl De livsstilsorienterade som 

De motståndsorienterade.  

 

De livsstilsorienterade och De äldre medlemmarna kan beskrivas som mer 

heteronoma än De konstorienterade, De yngre Stockholmsbaserade och De i övriga 

landet. De livsstilsorienterade och De äldre medlemmarna har en stark position 

eftersom de befunnit sig på fältet en längre tid. Den legitimitet de eftersträvar 

närmar sig den populära. Ju mer etablerade de är, desto mer ekonomiskt medvetna 

och desto mindre motståndsinriktade är de. Igen synliggörs det som 

Hesmondhalgh (1999) skulle benämna som institutionalisering, vilket här innebär 

att de oberoende aktörerna arbetar på liknande sätt som majorbolagen, det vill 

säga att de till viss del rättar in sig i de dominerande marknadskrafternas led. 

Däremot är de fortfarande avståndstagande gentemot de dominerande 

strukturerna i musikbranschen och gentemot kommersialisering. Med 

avståndstagande menar jag således att avstånd är något man tar, genom att 

exempelvis framhålla att man inte erkänner det sätt som andra aktörer ɬ 

framförallt majors ɬ arbetar på, däremot innebär det inte att man inte själv tar 

hänsyn till och arbetar på liknande sätt. Det ska då förstås i relation till motstånd, 

där motståndet är något som aktivt görs genom att man medvetet arbetar på ett 

annat sätt. Aktörer i de positioner som De livsstilsorienterade och De äldre 

medlemmarna innehar riskerar att inkorporeras i den struktur som de själva 

kritiserar, även om de fortfarande förhåller sig kritiska till denna struktur. Som 

Darmer (2003) har visat bibehålls identiteten som oberoende när de oberoende 
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aktörerna anpassar sig ɬ man kan helt enkelt förstå det som att i och med en 

positionsförändring, så omförhandlas den oberoende aktörens uppfattning om vad 

ÖÉÌÙÖÌÕËÌÛɯÐÕÕÌÉåÙȯɯÖÉÌÙÖÌÕËÌÛɯɂÎġÙÚɂɯ×èɯÌÛÛɯÈÕÕÈÛɯÚåÛÛȭɯ ÛÛɯÖÉÌÙÖÌÕËÌÛɯÎġÙÚɯ×èɯÌÛÛɯ

annat sätt framträder än mer i den typ jag valt att kalla Den kommersialiserade 

oberoende aktören. 

 

Den kommersialiserade oberoende aktören representerar de oberoende aktörer 

som anpassar sig. Anpassning kan ses som en möjlig strategi för att uppnå de mål 

den oberoende aktören har med sin verksamhet. Anpassning och samarbete har i 

tidigare forskning (se t.ex Lee 1995; Hesmondhalgh 1999)  lyfts fram som strategier 

vid framgång, så resultatet som sådant bekräftar vad andra har sett. Anpassningen 

sker i samtliga praktiker och får således också konsekvenser för den oberoende 

aktörens ideal. Däremot verkar det finnas gränser för hur långt man är villig att gå 

vid en anpassning. I vissa fall är man inte villig att anpassa sig alls, varför det 

också kan ses som en strategi att medvetet lägga ner eller lämna verksamheten 

utifall den verkar gå åt ett annat håll än vad aktören själv vill. Det behöver inte 

betyda att den oberoende aktören lämnar den kulturproducerande sfären, snarare 

kan det handla om att den oberoende aktören kliver av för att starta något nytt där 

den oberoende aktören kan återgå till att vara konst-, livsstils- eller 

motståndsorienterad. Den oberoende aktören väljer därmed att inte 

institutionaliseras. Oberoendet kan således, trots tecken på en homogenisering som 

främst förknippas med arbetspraktiker, förstås som diversifierat. 

Institutionaliseringen av de oberoende aktörerna medför ett delvis föränderligt 

oberoende, med fler möjliga praktiker för den oberoende aktören att tillämpa och 

därmed också fler sätt att konstruera förståelsen av vad oberoendet idealt innebär. 

 

#ÌÕɯÒÖÔÔÌÙÚÐÈÓÐÚÌÙÈËÌɯÛà×ÌÕɯÒÈÕɯÚåÎÈÚɯÒÖÕÒÜÙÙÌÙÈɯ×èɯɂÓÐÒÝåÙËÐÎÈɂɯÝÐÓÓÒÖÙɯÚÖÔɯ

majorbolagen. Citationstecknen antyder att villkoren faktiskt inte är likvärdiga, ty 

oavsett om inställningen bland de oberoende aktörerna är mer marknadsanpassad 

eller ej, kvarstår faktum att marknaden i mycket hög utsträckning domineras av 

majorbolagen. Detta faktum medför att även den institutionaliserade oberoende 

aktören kan bibehålla sin identitet som oberoende och fortsätta uppvisa ett 

avståndstagande gentemot de dominerande majorbolagen. Samtidigt kan 

autenticiteten hos den kommersialiserade oberoende aktören ifrågasättas av andra 

oberoende aktörer, vilket visar på hierarkiseringarna inom fältet. Den 

kommersialiserade oberoende aktören är dock, trots sin stabila position i relation 

till andra oberoende aktörer, också en av majorbolagen dominerad aktör. För att 

knyta an till exempelvis Arvidssons (2007a) och Floréns (2010) tankar om att kultur 

och ekonomi är två poler som är på väg att närma sig i varandra och bli till ett 

ömsesidigt beroende, så är den kommersialiserade oberoende aktören den typ som 
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delvis bekräftar dessa tankar. En oberoende aktör som inte nödvändigtvis 

motiverar sin verksamhet med hjälp av omvänd ekonomi och kulturell 

värderationalitet, som mer efterliknar majorbolagen och deras sätt att arbeta.  

 

Även om de oberoende aktörerna genom dessa olika förhållningssätt och praktiker 

kan uppfattas vara olika, delar de ändå vissa förhållningssätt. Exempel på 

gemensamma förhållningssätt är att alla framhåller musiken som viktig, att allas 

arbetspraktiker relaterar till gör-det-själv och att det finns inslag av antingen 

motstånd eller avståndstagande gentemot de dominerande majorbolagens 

inflytande inom branschen. Dessa tre teman kan sägas utgöra de oberoende 

aktörernas doxa (se Broady 1998b). De ideal som efterfrågades i min andra 

forskningsfråga och som synliggörs i studien stämmer också mycket väl överens 

med tidigare forskning, här finns såväl romantik som kulturell värderationalitet, 

gör-det-själv, motstånd och kommersialism (jfr Peterson & Berger 1975; Stratton 

1983; Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Darmer 2003; Moore 2005; Arvidsson 2007a; 

Strachan 2007; Portnoff 2008). 

 

Kampen på fältet för oberoende aktörer kan därför beskrivas som en kamp om 

olika former av kulturellt och ekonomiskt kapital. I slutändan relaterar dessa 

kapital till huruvida en oberoende aktör uppfattas som autentisk eller inte ɬ det vill 

säga huruvida den oberoende aktören besitter det symboliska kapital som 

autenticiteten medför.  

 

Jag menar att jag i denna studie har fångat en rörelse, vilken gestaltas som en 

förflyttning inom fältet av oberoende aktörer. Det är en förflyttning som inte är 

synlig bland alla typer av oberoende aktörer ɬ till exempel syns inga tecken på 

sådan förflyttning bland De konstorienterade och De yngre Stockholmsbaserade. 

Förklaringen till detta kan vara att dessa aktörer präglas av att vara nykomlingar 

och att förflyttningen hänger samman med överlevnad och erfarenheter. En 

verksamhet som inledningsvis har sin grund i motstånd men övergår till livsstil 

leder med ökad ålder och utvecklingen av den lokala musikhistorien till ett 

tydligare upplevt behov av att överleva, vilket för med sig en mer professionell 

inställning till musikföretagandet. Denna förflyttning sker över tid, men möjligen 

kan man även säga att förflyttningen är ett utslag av en pågående 

institutionaliseringsprocess. 

  

Studiens resultat visar hur de oberoende aktörerna på många sätt förefaller 

påverkade av en institutionaliseringsprocess, vilket i sin tur ger vissa 

konsekvenser. En viss homogenisering bland de oberoende aktörernas 

arbetspraktiker framträder i resultaten. De är samarbetsvilliga och lägger stor vikt 
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vid detta, men det medför också att de förefaller arbeta på likartade sätt såväl inom 

gruppen oberoende aktörer som i jämförelse med majorbolagen. Dessa resultat 

överensstämmer med tidigare forskning (se t.ex. Magaudda 2009). Denna 

homogenisering kan leda till att de oberoende aktörerna i stället för att motarbeta 

musikbranschens maktstrukturer endast reproducerar dem. Avsikten bakom de 

oberoende aktörernas samarbeten är således i linje med deras grundläggande 

hållning gentemot majorbolagen, men möjligen uppnås inte den önskade effekten 

att motarbeta dessa bolag. Somliga, som exempelvis Sparrow (1999), skulle mena 

att homogeniseringen av de oberoende aktörerna inte beror på institutionalisering, 

utan snarare orsakas av att skivindustrin är ett fält i förändring ɬ dynamiskt på 

grund av pågående förändringar, men förändringarna leder även till osäkerhet 

varför aktörerna väljer att arbeta på likartade sätt.  

 

I studiens resultat framkommer även att det man skulle kunna kalla 

institutionaliserade arbetspraktiker inte är närvarande bland alla oberoende 

aktörer. Detta synliggörs särskilt av hur de oberoende aktörerna talar om gör-det-

själv och ekonomi som en del av arbetspraktikerna. Redan i inledningen av denna 

avhandling diskuterades hur kultur och ekonomi är något som tidigare framhållits 

som motsatser, men också att det är motsatser som behöver varandra och att de nu 

närmar sig varandra (Arvidsson 2007a; Florén 2010). Utifrån denna studies resultat 

skulle jag säga att Arvidsson och Floréns resultat kan både bekräftas och bestridas. 

Det är onekligen så att vissa grupper av oberoende aktörer har ett mer bejakande 

förhållningssätt till ekonomiska resurser än andra typer av oberoende aktörer. Men 

studiens resultat visar också att hur man förhåller sig till ekonomiska resurser till 

stor del är beroende av exempelvis överlevnad. En oberoende aktörs 

arbetspraktiker hänger således samman med huruvida det är ekonomiskt hållbart 

eller ej att arbeta på ett visst sätt. I studien synliggörs att de yngre oberoende 

aktörerna inte förhåller sig särskilt positiva till ekonomiska resurser då det inte är 

något som prioriteras. Ekonomiserade praktiker kan därmed sägas uppstå som ett 

resultat av överlevnad i branschen och ambitioner att utveckla verksamheten. Med 

andra ord kan man säga att med överlevnad i branschen kommer en högre grad av 

etablering, vilket ger en positionsförändring. Denna positionsförändring medför 

att andra kapitalformer blir viktiga, och behovet av att förhålla sig negativ till och 

göra motstånd mot de ekonomiska och kommersialiserade praktikerna mattas av, 

alternativt försvinner.  

 

Samtidigt framkommer i resultaten kritik mot kommersialisering, oavsett hur de 

oberoende aktörerna förhåller sig till ekonomiska resurser. Kritiken mot 

kommersialisering kan visserligen vara ett resultat av insikten att chanserna till 

egna kommersiella framgångar är små och dessutom anses skada en aktörs 
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autenticitet, och att de oberoende aktörernas habitus därmed inte tillåter dem att 

uttrycka positiva förhållningssätt gentemot kommersialism. Men om det som 

Arvidsson och Florén menar verkligen stämmer, att kultur och ekonomi är två 

poler som närmar sig varandra, borde inte då även de yngre oberoende aktörerna 

värdera påståenden kopplade till ekonomi som viktigare? Borde inte kritiken mot 

den kommersiella musikindustrin vara mindre närvarande?  

 

Svaret på åtminstone den sistnämnda frågan kan vara nej ɬ kritiken mot den 

kommersiella musikindustrin kan inte vara mindre, så länge autenticiteten 

konstrueras så som den gör i dag. Även om ekonomiska frågor prioriteras i högre 

grad, är det fortfarande viktigt för de oberoende aktörerna att framstå som att de 

inte gör det. Detta beror på att ett kommersialiserat förhållningssätt kan leda till ett 

ifrågasättande av deras autenticitet. Det betyder dock inte, vilket studien också 

visat, att kommersialiserade praktiker inte existerar.  

 

De svenska oberoende aktörerna verkar, i likhet med vad som setts i tidigare 

studier, följa ett mönster som är förutsägbart. Även om ambitionen bland de 

oberoende aktörerna ofta är att ifrågasätta och ta plats på en marknad som 

domineras av majorbolagen, så är det högst sannolikt att strukturerna endast 

upprätthålls. Bourdieu (1993) framhöll att det ingår i maktkampen mellan 

ortodoxa och heterodoxa att de dominerade ska ifrågasätta de dominerandes makt, 

medan de dominerande ska ingripa och ställa saker och ting till rätta för att 

upprätthålla ordningen. Detta verkar stämma väl in även på fältet för skivbolag. 

Oavsett vad de oberoende aktörerna gör, upprätthålls snarare än utvecklas den 

rådande strukturen.  

 

Diversifieringen av de svenska oberoende aktörerna för rimligen med sig 

konsekvenser. En av dessa, som också denna studie synliggör, är att det pågår en 

maktkamp inom gruppen av oberoende aktörer. I stället för att ägna kraft åt att 

göra motstånd mot majorbolagen, riskerar de oberoende aktörerna att i stället 

strida om kapital med sina medoberoende.  

 

Så som jag visade redan i inledningen av denna avhandling, har visserligen antalet 

oberoende skivbolag ökat under 2000-talet, men det verkar inte ha lett till några 

omvälvande förändringar av musikbranschens maktstrukturer. En möjlig 

anledning till detta är den autenticitetsdiskurs som omgärdar de oberoende 

aktörerna, i kombination med bristen på motstånd. Autenticitetsdiskursens 

symbolsystem konstrueras utifrån de praktiker som betraktas som rätt och fel, vad 

som tillerkänns värde. Det leder till distinktioner inom gruppen av oberoende 

aktörer och sätter fokus på skillnader mellan de oberoende aktörerna snarare än på 
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likheter. Om de oberoende aktörerna i högre utsträckning enades om vad de har 

gemensamt, skulle kanske det som i dag är ett försiktigt avståndstagande kunna 

växa till ett motstånd och destabilisera musikbranschens maktstrukturer på fältet 

ÍġÙɯÚÒÐÝÉÖÓÈÎɯÐɯÚÛÖÙÛȮɯÌÕÓÐÎÛɯËÌÝÐÚÌÕɯɂÛÐÓÓÚÈÔÔÈÕÚɯåÙɯÝÐɯÚÛÈÙÒÈɂȭɯ 

 

7.3 Tankar om framtida studier 

De frågeställningar jag har berört i den här avhandlingen är endast några få av 

många möjliga infallsvinklar med vilka man kan studera de oberoende aktörerna. 

Jag har under arbetets gång till exempel funnit frågan om lokalitet, plats, i relation 

till oberoendet särskilt intressant. Detta stärks av att studiens resultat visar att det 

finns skillnader inom gruppen av oberoende aktörer som kan härledas till just 

plats. Denna fråga har jag behandlat översiktligt i såväl en konferensartikel 

(Andersson & Giritli-Nygren 2012) som i denna avhandling, men frågan skulle 

givetvis gå att utveckla ytterligare med hjälp av ett större datamaterial, gärna 

kvalitativt sådant. Till exempel visar data från den här undersökningen att flera av 

de livskraftiga oberoende aktörerna ɬ det vill säga de som varit aktiva under längst 

tid ɬ befinner sig utanför den urbana miljön i Stockholm. Icke-urbana oberoende 

aktörer verkar också lägga större vikt vid just lokalitet än vad de urbana oberoende 

aktörerna gör, vilket skulle vara intressant att studera närmare. 

 

Lokalitetens betydelse i relation till genre skulle även den vara intressant att 

studera. Om ett skivbolag är specialiserat på en viss genre, som till exempel metal, 

vad kommer då först för den oberoende aktören? Är det genren, lokaliteten eller en 

kombination av båda? Detta är särskilt intressant sett till att man i Sverige ofta hör 

talas om lokala scener som drivande i utvecklingen av olika musikaliska genres. 

Framväxten av en framgångsrik svensk hårdrock under 1980-talet tillskrivs till 

exempel ofta Upplands Väsby via Europe och Yngwie Malmsteen. Umeå Hardcore 

är ett begrepp som använts sedan 1990-talet för att beteckna den scen som växte 

fram kring stadens hardcore och punkmusik. Göteborgsstilen, eller The 

Gothenburg Sound, används som benämning på vissa band inom melodisk death 

metal och så vidare.  

 

Såväl en vidgad studie kring lokalitet som en undersökning riktad mot 

kombinationen lokalitet och genre skulle sannolikt vinna på att omfatta fler 

aspekter av kulturproduktionen än bara de oberoende aktörerna inom 

skivbolagen, exempelvis artisterna själva och de livescener som de har tillträde till. 

I stället för att tala om oberoende aktörer inom skivbolag, tänker jag mig snarare en 

användning av ordet scen, där flera kulturproducerande aktiviteter räknas in 

under ett paraplybegrepp.  
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Ytterligare en fråga som skulle vara intressant att utveckla i större utsträckning är 

den om genus i relation till oberoendet. Musikbranschen uppfattas ofta som 

enkönad ɬ det är män som arbetar med musik. Artisterna kan vara kvinnliga, men 

de som bestämmer vad som ska distribueras, vad som förtjänar uppmärksamhet, 

är män. Så är fallet även bland de oberoende aktörerna, där andelen kvinnor som 

driver oberoende skivbolag uppfattas som liten. I jämförelse med majorbolagen är 

dock andelen aktiva kvinnor relativt stor. Det skulle vara intressant att undersöka 

om kvinnors sätt att se på oberoendet skiljer sig åt från männens, och om de 

förhåller sig till sin verksamhet på andra sätt än männen gör. Dessutom sägs det 

finnas tecken på att det är vanligare bland kvinnliga artister och band att lämna 

sina skivbolag och/eller starta egna etiketter, till exempel Robyn, Sahara Hotnights 

och Ane Brun. Om detta stämmer, vad beror det på?  

 

Samtliga tankar om framtida studier kan sägas ha en gemensam nämnare som i sig 

också kan förstås i relation till avhandlingen i sin helhet. Denna gemensamma 

nämnare är förståelsen av kulturproduktion utifrån en distinktion rörande 

centrum och periferi. Majorbolagen är centrum i musikbranschen, Stockholm är 

centrum i Sverige, män är centrum i de kulturproducerande aktiviteter som pågår 

inom musikbranschen. De som befinner sig i centrum ställs sannolikt inte inför 

samma strategiska val som de som befinner sig i periferin. De behöver inte i 

samma utsträckning motivera sin plats och strida för sin position: den bara är.  
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8 ENGLISH SUMMARY 

Record labels have been at the centre of the Swedish music industry ever since the 

first record label started in Sweden, early in the 20th century (Arvidsson 2007a). 

Among these record labels we find the multi-national labels, usually called majors, 

as well as the actors within the independent record labels. This thesis is about these 

independent actors.  

 

There are over 300 independent record labels in Sweden; however, the 

independent actors as well as the majors have seen a decrease in sales during the 

first ten years of the 21st century. The music industry has been described as an 

industry in crisis (e.g. Leyshon et. al. 2005) as record sales decreased by half during 

ÛÏÌɯàÌÈÙÚɯƖƔƔƔɯÛÖɯƖƔƕƔȭɯ3ÏÐÚɯɁÊÙÐÚÐÚɂɯÏÈÚȮɯÚÛÙÈÕÎÌÓàɯÌÕÖÜÎÏȮɯÙÌÚÜÓÛÌËɯÐÕɯÈÕɯÐÕÊÙÌÈÚÌËɯ

number of members in the association SOM (Swedish Independent Music 

Producers), which also implies that the independent actors are growing as a group. 

The independent labels produce 30 percent of all the records released in Sweden. 

However, parallel with the increased number of independent actors and the 

decreased volume of sales, the domination of the majors has also increased since 

up to 90 percent of the market shares are controlled by the majors.  

  

During these times of changes and crisis, research has shown that the Swedish 

record labels, as well as record labels internationally, have experienced a process of 

institutionalization (Arvidsson 2007a). This has resulted in certain structures, such 

as the independent actors way of developing talents that the majors later take over 

(Kruse 2003; Power & Hallencreutz 2005; Wikström 2009), and the changing 

relationship between culture and economy, which used to be described as a 

polarized relationship but which is now described as mutual dependence 

(Stenström 2000; Arvidsson 2007b; Florén 2010). But what do these changes really 

mean for the independent actors? Is it still possible to see the independent actors, 

as they have been described earlier ɬ as a counter part of the majors,  focusing on 

culture rather than commercialization and driven by people fighting for a 

democratic and varied music life (Arvidsson 2007a; Sjöström 2004; Lee 1995; 

Hesmondhalgh 1999; Strachan 2007; Magaudda 2009)?  

 

The purpose of this thesis is to analyze how the meaning of being independent is 

constructed among the independent actors in SOM. The Swedish independent 

actors are studied as a dominated group within the music industry ɬ an industry 

that is coping with change, as described earlier.  For the purpose of this analysis 

two major questions were posed:  How do the independent actors relate to the 

practices by which they create their business and are there collective ideals among 

the actors and in that case, what are these ideals? 
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8.1 Earlier Research Considering the Practices of Work, 
Recognition and Content Production 

The practices that are specially focused upon in this thesis are the practice of work, 

the practice of recognition and the practice of content production. Earlier research 

has shown that there are different ways for the independent actors to relate to their 

practices. Derived from these practices are principles about what is considered 

legitimate and authentic practices ɬ authenticity being a discourse constructed 

among the independent actors to consider what is the right and the wrong way to 

do things, often tied to notions about being genuine and true to ones subculture, as 

ÞÌÓÓɯÈÚɯÕÖÛɯɁÚÌÓÓÐÕÎɯÖÜÛɂɯÛÖɯÊÖÔÔÌÙÊÐÈÓɯÐÕÛÌÙÌÚÛÚɯȹe.g. Thornton 1995; McLeod 1999; 

Arvidsson 2007b).  

 

Research has shown that the working practices of the independent actors are 

affected by their need to resist commercial standards. Instead, they acknowledge 

themselves as creative and DIY (Do It Yourself). This leads to small scale 

organizations and collaborations with other independent actors, while trying to 

control the music production and lessen the influence of the majors, as well as 

trying to produce according to other standards than those being used by the 

majors (Portnoff 2008; Lee 1995; Darmer 2003; Sjöström 2004; Moore 2005; 

Arvidsson 2007a; Strachan 2007; Chrysagis 2012).  However, as an effect of 

institutionalization, it seems that many independent actors adapt to the working 

practices of the majors (Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Arvidsson 2007a; 

Magaudda 2009).  

 

The practices of recognition have close ties to art and genre, since genre means 

having to adapt to certain conventions (Becker 1974; DiMaggio 1987). Closely 

connected to genre is the way of life of the independent actors; where they want to 

represent an alternative culture and thereby seek recognition from a public that 

belongs to this alternative culture (Arvidsson 2007a; Hesmondhalgh 1999; Lee 

1995; Strachan 2007; Moore 2005). Not acting according to the rules of the 

alternative culture can be seen as selling out (Thornton 1995; Arvidsson 2007b), 

which harms the authenticity of the independent actor. In contrast, there are 

examples of a commercialized relation to recognition too, where personal and 

professional success comes into play (Lee 1995; Hesmondhalgh 1999). 

 

The practice of content production is tied to whether or not the independent actors 

produce music they consider to be art, if the music is a result of a subculture that 

strives to be different or if they try to reach commercial success (Lee 1995; 

Thornton 1995; McLeod 1999; Moore 2005). 
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The ideals of the independent actors are a result of their practices. The ideals are 

often described using expressions such as romantic, DIY, oriented towards 

resistance or, more or less, commercialism (Peterson & Berger 1975; Stratton 1983; 

Lee 1995; Hesmondhalgh 1999; Darmer 2003; Moore 2005; Arvidsson 2007a; 

Strachan 2007) 

 

8.2 Theoretical Framework 

I argue that the practices and ideals of the independent actors can be understood 

through the theoretical frame of the field theory (Bourdieu 1993, 1994). According 

to this theory, the practices of the independent actors are the result of a struggle 

within a field. During this struggle, the actors fight about capital, trying to decide 

which capital that should be recognized as valuable and how this capital should be 

distributed. 

 

The forms of capital relevant within this study are the (sub)cultural, the economic, 

the social and the symbolic capital.  Economic capital is defined as money and 

other financial resources.  Cultural capital, usually defined as having the right 

education and/or   good taste (Bourdieu 1986, 1993, 1994), is in this study also used 

in the sense of subcultural capital, which demonstrates that certain forms of 

cultural capital are valuable within different cultures. In other words this means 

that if you are a part of a subculture, your subcultural capital is of another form 

than the cultural capital in society as a whole. (Thornton 1995).  Social capital 

translates to your social network and the resources that are connected to this 

network that you, by your membership in this network, can partake of (Bourdieu 

1986). Finally, symbolic capital is about recognition and knowledge, a resource that 

creates trust in a person or, in this case, a label (Bourdieu 2005). I argue that being 

considered authentic can be understood as having the right amount and the right 

form of symbolic capital. Also, being established within the industry can be 

considered as having symbolic capital, since it means that you have the cultural, 

social and economic capital needed to be considered established. 

 

As a result of the struggle, a hierarchical structure is constructed among the 

independent actors ɬ between heterodox and orthodox actors and between 

heteronomous and autonomous positions. According to Bourdieu (1993, 1994), this 

hierarchy often involves the newcomers and the established ones, or in other 

ÞÖÙËÚȮɯÛÏÌɯɁËÖÔÐÕÈÛÌËɂɯÝÌÙÚÜÚɯÛÏÌɯɁËÖÔÐÕÈÕÛɂȭɯɯ3ÏÌɯÕÌÞÊÖÔÌÙÚɯȹheterodox) try 

to climb the hierarchy while the established (orthodox) try to retain their position. 

These positions are related to different forms of legitimacy, such as the 

autonomous and the popular form of legitimacy. Usually, Bourdieu argues, the 
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ɁËÖÔÐÕÈÕÛÚɂɯÚÛÈÕËɯÛÏÌÐÙɯÎÙÖÜÕËɯÈÕËɯÒÌÌ×ɯÛÏÌɯÚÛÙÜÊÛÜÙÌɯÖÍɯÛÏÌɯÍÐÌÓËɯÐÕÛÈÊÛɯÞÐÛÏÖÜÛɯ

any significant changes.  

 

8.3 Methodology 
While focusing upon the practices of the independent actors, I have chosen to 

apply different methods to collect and analyze data. The empirical material 

consists of both a web survey (N=165) distributed to members of SOM, and 

interviews with representatives from seven independent record labels.  

 
The web survey data has been analyzed by grouping the independent actors in a 

cluster analysis and then using an analysis of variance to examine differences 

between the clusters.  

The interview data has been analyzed with a content analysis, searching for themes 

related to the practices.  

 

8.4 Conclusions 

The analysis of the material shows that the independent actors can be perceived as 

different types of actors ɬ three types emerged from the cluster analysis, (the 

young ones based in Stockholm, the ones in the rest of the country and the older 

ones) and three types from the analysis of the interviews (the art-oriented, the 

lifestyle-oriented and the resistance-oriented).  

 

When put together, these types of independent actors illustrate different ways of 

relating to practices as well as different ideals ɬ closely connected to the positions 

the type of actor have within the field of indies. The actors way of relating to their 

practices, depend on what capital they define as valuable. There are common ways 

of relating to practices, such as always promoting DIY, the importance of music 

and the need to resist the dominance of the majors. However, the independent 

ÈÊÛÖÙÚɯÈÙÌÕɀÛɯÊÖÕÚÐÚÛÌÕÛɯÐÕɯÏÖÞɯÛÏÌÚÌɯÊÖÔÔÖÕÈÓÐÛÐÌÚɯÞÖÙÒɯÐÕɯ×ÙÈÊÛÐÊÌȭɯ 

 

The young ones based in Stockholm, the ones in the rest of the country and the art-

oriented independent actors seem to be less focused on economics, such as finances 

and the commercial aspects of running their labels, while the older ones, the 

lifestyle-oriented and the resistance-oriented independent actors are more aware of 

the financial and commercial aspects of running a label, even if this awareness is a 

consequence of knowledge that the actor has gained during the years within the 

industry. Consequently, the practices of the young ones based in Stockholm, the 

ones in the rest of the country and the art-oriented are characterized by wanting to 

prioritize culture rather than economics and, therefore, gaining cultural rather than 

economical capital; while the practices of mainly the older ones and the lifestyle-
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oriented are characterized by a will to survive and/or develop the label and to gain 

both cultural and economic capital while doing so. Therefore, the older ones and 

the lifestyle oriented positions can be described as positioned in the middle of the 

hierarchies, trying to be both autonomous and heteronomous, trying to be 

authentic independent actors as well as successful labels in a more commercial 

way. The results of this study confirms results shown by previous researchers, 

where both autonomous and heteronomous strategies and perceptions of practices 

are apparent among the groups of independent actors and that this builds a 

hierarchical structure among the actors, which also leads to different ideals where 

both romantic and commercial ideals are apparent among the different actors (Lee 

1995; Hesmondhalgh 1999; Strachan 2007; Magaudda 2009). 

 

Results show that with age, experience and the need to survive, the practices of the 

independent actors tend to become commercialized. With survival and economic 

stability, it becomes less important to play an aesthetic and cultural important part. 

As a consequence, it also becomes less important that recognition should come 

from actors possessing the right cultural capital, while the economical capital 

becomes more important. Therefore, I argue that it is possible to add yet another 

ideal type into the discussion ɬ the commercialized independent actor. This 

independent actor can be described as an indie that has a more commercialized 

and market-driven method of working within the label. This independent actor has 

the resources to buy services that others have to implement themselves, thus 

creating a hierarchy of actors with a secure position within the field compared to 

actors that lack economic, cultural, social and symbolic capital, and therefore hold 

a weaker position within the field.  

 

The study illustrates that the independent actors seem to be under the influence of 

a process of institutionalization. This institutionalization has consequences, 

namely, a homogenization of the working practices of the independent actors. The 

actors want to cooperate, but cooperation seems to lead them to work in ways 

similar to those of the majors ɬ which has also been shown in previous research 

(Magaudda 2009). This homogenization generates the risk that instead of working 

together against the dominant structures of the music industry, they reproduce 

these structures. Parallel to this homogenization, the concept of independence can 

be seen as diversified, since there are many ways to describe what independence 

means and what consequences the definition has upon the practices of the 

independent actors However, since the field is strongly connected to authenticity 

discourses, the actors tend to struggle to attain the symbolic capital that is 

authenticity amongst themselves ɬ yet another reason why they are unable to 

struggle against the majors. Bourdieu (1993) argued that as a part of the power 
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×ÖÞÌÙɯÖÍɯÛÏÌɯɁËÖÔÐÕÈÕÛɂȮɯÞÏÐÓÌɯÛÏÌɯɁËÖÔÐÕÈÕÛɂɯÈÙÌɯÙÌÚÖÓÜÛÌɯÐÕɯÜ×ÏÖÓËÐÕÎɯÛÏÌÐÙɯ

power. This seems to be the case within the studied field as well ɬ no matter what 

the independent actors do, the structure is maintained rather than evolved.  
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Bilaga 1: Enkätfrågor  

Sida 1 

Hur viktigt är följande för dig? 

    

Helt oviktigt/  Ganska oviktigt/  Varken eller/  Ganska viktigt/  Mycket viktigt 

Att bolagets artister spelas på radio   
  

Att bolaget går med vinst  

    

Att bolagets etikett uppfattas som "äkta" 

  

Att artister är angelägna om att ge ut skivor under 

bolagets etikett 

 

Att publiken uppskattar den musik bolaget ger ut  

 

Att ha anställd personal  

 

Att bolaget har gott rykte i medierna  

 

Att kunna ge ut just den typ av musik som jag vill  

 

Att bolaget har gott rykte bland majorbolagen  

 

Att de artister som släpps under bolagets etikett 

uppfattas som "äkta"  

 

Att bolagets artister nomineras till priser  

 

Att andra artister än bolagets uppskattar den musik 

bolaget ger ut 

 

Att andra oberoende bolag är positiva till den musik 

bolaget ger ut 

 

Att bolaget är känt för att ge ut högklassig musik med 

kvalificerade artister 
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Att majorbolagen uppskattar den musik bolaget ger ut  

 

Att bolaget uppmärksammas i medierna  

 

Att bolaget har bra samarbetspartners  

 

Att bolaget har gott rykte bland publiken  

 

Att vara stolt över bolagets verksamhet och prestationer  

 

Att andra oberoende bolag uppskattar vad mitt bolag gör  

Att bolagets etikett uppskattas av musikrecensenter  

 

Att ha ekonomiska möjligheter att ge ut fler skivor än 

Idag 

 

Att fortsätta precis som jag gör nu  

 

Att sälja många skivor  

 

Att bolagets etikett respekteras av musiker  

 

Att massmedier uppmärksammar den musik bolaget ger 

Ut 

 

Att de artister som ges ut under bolagets etikett erhåller 

status och prestige 

 

Att inte gå med ekonomisk förlust  

 

Att ha ekonomiska möjligheter att utveckla 

Verksamheten 

 

Att ta ut en rimlig ersättning från skivbolaget  



148 

 

Sida 2 

Här kommer ett antal påståenden för dig att ta ställning till 

Tar helt avstånd Tar delvis avstånd Varken eller Instämmer delvis 

Instämmer helt 

Jag anser att mitt bolag är framgångsrikt  
 

Jag tror att andra oberoende bolag ser mitt bolag som 

Framgångsrikt 

 

Jag tror att majorbolagen anser att mitt bolag är 

Framgångsrikt 

 

Jag tror att musikrecensenter betraktar mitt bolag som 

Framgångsrikt 

 

Jag tror att massmedierna beskriver mitt bolag som 

Framgångsrikt 

 

Jag tror att de flesta musiker anser att mitt bolag är 

Framgångsrikt 

 

Mitt bolag är "äkta" 

 

Mitt bolag ger ut musik av god kvalitet 

 

Mitt bolag är ekonomiskt framgångsrikt  

 

Mitt bolag säljer mycket, relativt dess storlek  

 

Mitt bolag har gott rykte  

 

Mitt bolag är uppskattat av publiken  
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Sida 3 

Avslutningsvis ber jag dig svara på följande frågor 

Mitt bolag har varit aktivt sedan år:  

   

Vinst Förlust Jämnt ut 

Bolaget går med: 

 

Antal avlönade anställda: 

 

Antal verksamma (inkl. dig själv) 

 

Så här många skivor har bolaget gett ut under de senaste tre åren: 

 

 

 


