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Forord

Den hvite laboratoriefrakken forundret meg. Den hang enda pa kontoret da jeg hgsten
2001 begynte som lydtekniker pa Nasjonalbiblioteket. Den hadde ikke veert i bruk pa
noen ar, men hang der fremdeles. Jeg fikk beskjed om at disse hvite frakkene kom fra
den farste lederen for avdelingen, Roger Arnhoff. Hvite frakker og hvite hansker
skulle det veere. Folk i nabolaget hadde forundret sett glimt av de flagrende frakkene
rundt ansatte. Da jeg begynte a lese om de farste lydteknikerne i Norge, dukket
frakkene raskt opp igjen. Allerede i 1930-arene var de pa plass. Slik var de mer enn
bare et tiltak mot stgv og hygiene — de varslet ogsa en tilhgrighet til en tradisjon og en
historie. Etter hvert som denne avhandlingen har beveget seg fremover, har det vokst
en falelse av tilhgrighet i meg — en tilhgrighet til den tradisjonen, den utviklingen og
den historien jeg gnsket a undersgke. Sporfinnere er valgt som tittel, bade i
betydningen gjenfinning av lydspor og i betydningen veiviser. Den teknologiske
utviklingen har hatt mange slike sporfinnere som har vist vei og funnet retningen
videre. Samtidig haper jeg a vaere en sporfinner inn i et for mange ukjent landskap
blant hyllemeterne med musikkproduksjonsmaterialet i Nasjonalbibliotekets reoler.

Denne oppgaven markerer slutten pa seks sveert laererike, krevende og interessante ar. |
denne delen av avhandlingen er det gjerne vanlig a henvise til skriveprosessens noe
ensomme natur, men jeg ma fa poengtere at jeg selv har satt svaert pris pa denne roen,
konsentrasjonen og ensomheten. Jeg har i dette prosjektet vekslet mellom jobb og
forskning jevnt fordelt. Det a fa tid til & lese, tenke, forske og formulere har vaert en
stor opplevelse. Dette har ngdvendigvis fart til at lydlaboratoriet har mattet ta til takke
med en pa flere plan mer fravaerende koordinator. Min farste takk vil derfor ga til
lydlaboratoriet og mine fantastiske kollegaer som gjennom hele perioden har stattet
meg. Takk ogsa til ledelsen ved Nasjonalbiblioteket, som har stgttet prosjektet
helhjertet fra farste stund. Takk til alle i bransjen som har brukt tid og hjulpet meg
gjennom denne tiden. Den hjertevarmen og entusiasmen dere har vist meg, har veert
viktig og inspirerende. Takk til alle ved Institutt for rytmisk musikk ved Universitetet i
Agder for gode innspill og inspirasjon. En ekstra stor takk gar til min veileder Tor
Dybo og hans lune balanse mellom kritiske og motiverende tilbakemeldinger. Til sist
vil jeg takke mine seks barn og min fantastiske kone for all stette, forstaelse og hjelp i
denne tiden. Det kan kanskje virke som en ekstra utfordring a gjennomfare et slikt
prosjekt med en sa stor familie rundt seg; for meg har dette imidlertid veert en klar
styrke.
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Abstract

This research examines how the technology in Norwegian music production has
developed from a preservation perspective. What has been preserved and how has
this been documented? The research uses a varied methodological approach where
the documentary research method is at the center. The main part of the study has four
chapters that chronologically discuss the development of Norwegian music production
throughout the last century and up to the present using the National Library of
Norway's collection of music production material. The research has mapped all audio
formats and variants that have been in use in Norwegian music production, studied
what information was frequently available from them, and looked at how this related
to the National Library's task as a music production archive.

Findings show a clear interaction between a broad technical historical overview and
the preservation of individual objects. Information on an individual level was often
lacking, which meant that decisions often had to build on a general technical historical
overview. Specific steps in the development, such as how different techniques first
came to use, were found and documented. Findings suggest a more balanced
relationship than expected between national and international forces during
introduction of new technology. When examining the labeling and handling of the
original material, there are several signs of change in attitude towards the position of
the master recording. The notion of a unique authorized master recording grew during
the 1930s, while safe identification of the master recording then declined during the
1970s. In the digital era, the preserved material ultimately appeared as loose projects
without any defined internal hierarchy or authorized master. The position of the master
recording is also discussed with a practical focus related to the music production
archive. The research shows that selections prior to playback and digitization is hardly
ever possible. Consequently, the preservation work is not a linearly concluded process
of retrieving the best copy with the aim of a final digitization. The work will rather
entail a constant critical assessment of information and various available resources, in
a constant interaction centered round continuous use and reuse. Thus, the work of the
music production archive takes its place as part of the music production process, which
through measures such as digitization and reformatting keeps the music production
available and alive.
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1 Innledning

1.1 Bakgrunn og problemstilling

Ved Nasjonalbiblioteket i Mo i Rana oppbevares en helt spesiell samling lydopptak.
Spesielt kan dette sies a gjelde musikkmaterialet. Der det internasjonalt var vanlig a
samle utgitte plater og kassetter pa linje med innsamling av bgker og aviser, ble det
ved opprettelsen av Nasjonalbibliotekets samling i Mo i Rana i 1989 ogsa gjort et mer
omfattende valg. Nasjonalbiblioteket begynte systematisk a samle inn master- og
originalmaterialet fra musikkbransjen. Primert besto dette av samlinger fra norske
plateselskaper og lydstudio. Snart fungerte Nasjonalbiblioteket ikke bare som et
nasjonalt musikkbibliotek, men faktisk som norsk musikkindustris arkiv. En viktig
faktor i dette var ansettelsen av Roger Arnhoff som farste leder av Medielaboratoriet
ved Nasjonalbiblioteket. Roger Arnhoff hadde i arene far ansettelsen i Rana vert en
sentral person i oppbyggingen av musikkindustrien i Norge etter andre verdenskrig.
Hans kontaktnett og solide faglige autoritet gjorde innsamlingen mulig. | dag bestar
samlingen av materialet fra store plateselskaper som for Universal, Bel, Warner,
Grappa og Bendiksens selskaper, samt lydstudioer som Nidaros, Rainbow og Arnhoffs
egne. Som en del av medielaboratoriet satte Arnhoff ogsa opp ett eget studio kalt
lydlaboratoriet. Visjonen var klar. Nasjonalbiblioteket skulle ikke bare samle
originalopptak — vi skulle ogsa inneha bade utstyr og ikke minst kompetanse til a spille
av samtlige lydformater som ble benyttet i Norge.

Musikk ble for alvor en stor del av mitt liv da jeg atte ar gammel fikk utlevert en godt
brukt kornett fra lageret til Mo skolekorps. Neste vendepunkt oppsto da jeg som
femtenaring kom over byens rimeligste elektriske gitar og fant ut at jeg like godt
kunne starte band. Min lydtekniske bakgrunn startet aret etter, med innkjgpet av en
Fostex X-26 firespors portastudio. Fordi jeg var sa ivrig etter a forsvare min
dyrekjapte innvestering, ble det meste utprevd for a optimalisere det begrensede
tekniske utstyret. |1 1996 startet jeg som leder for Rockens Hus, et kommunalt tilbud
med gvingslokaler for rundt 20 band. Der bygde jeg ogsa opp et eget lydstudio. Min
bakgrunn innen musikkvitenskap fikk sin begynnelse da Hagskolen i Nesna startet opp
studier i musikkvitenskap i 1998. | 2001 ble jeg ansatt ved Nasjonalbiblioteket som
lydtekniker. De siste ti arene har jeg jobbet som koordinator med det faglige ansvaret
for lydlaboratoriet. Faggruppen har vokst jevnt og teller i dag ti lydteknikere. 1 2010



fullferte jeg min mastergrad i musikkvitenskap, med vekt pa bevaring av etnografiske
feltopptak.

Lydlaboratoriet jobber med flere typer materiale, fra dokumentasjonsopptak til
kringkastingsmateriale. En stor del av arbeidet handler likevel om materialet fra norsk
musikkproduksjon. En tydelig todeling i dette arbeidet har videre veert mellom arbeid
med nyutgivelser pa den ene siden og bevaringsarbeid som er satt i gang av
Nasjonalbiblioteket, pa den andre. Der bevaringsarbeidet har tatt for seg starre
samlinger av ensartede formater, har ofte arbeidet med nyutgivelser bestatt i & samle
ulike deler av enkeltproduksjoner, for dermed a gjenfinne den beste og mest optimale
utgaven for nyutgivelsen. Som et ledd i dette har jeg dermed sett bruddvis pa deler av
musikkproduksjonshistorien og hvilke gjenstander som har funnet veien inn til
Nasjonalbiblioteket. Dette arbeidet har vaert pa et sveert detaljert niva. Ofte har malet
med disse prosjektene veert & finne og gjenskape den virkelige originalen — ikke bare i
form av a gjenfinne et bestemt masterband, men ogsa i forholdet mellom dette
masterbandet og den korrekte formen for reproduksjon. Med min egen bakgrunn i
musikkvitenskap har dette arbeidet videre fart til en del tankevirksomhet av en mer
ontologisk karakter. Lydopptaket fremheves ofte som den primare teksten i
populermusikken. Kan lydopptaket i en forlengelse av dette forstas som det konkrete
optimale originalbandet, eller forholder det seg mer uavhengig til eventuell
kopihistorie og fysiske medier?

Samtidig har jeg som koordinator for bevaringsarbeidet rundt lydopptak veert delaktig i
utforming og planlegging av bevaringsstrategier for stgrre samlinger, primart av
truede formater. Dette arbeidet har veert pa et mer overliggende niva. Ulike deler fra
enkeltproduksjoner har blitt behandlet side om side. Sorteringen i bevaringsarbeidet
har veert pa form, mens sorteringen rundt arbeidet med relanseringer har veert pa
innhold. Gradvis har den generelle kunnskapen om bevaring av de ulike lydformatene
gkt pa den ene siden, mens kunnskapen om enkeltproduksjoner og deres bruk har gkt
pa den andre.

Da jeg i 2012 fikk anledning til a benytte tid til dette forskningsprosjektet, hadde jeg et
sterkt gnske om & minske avstanden mellom de ulike bruddstykkene med detaljert
informasjon og de mer overliggende. Jeg gnsket videre a plassere kunnskapen rundt
lydformatene i Nasjonalbibliotekets samling inn i et historisk perspektiv og undersgke
hvordan og nar ulike lydformater ble benyttet i Norge. Hvilke formater har vaert



tilknyttet produksjonen av musikk i et historisk perspektiv? Nar ble egentlig de
forskjellige teknikkene og formatene tilgjengelig og brukt i Norge? Videre vil jeg se
pa hvordan de ulike delene av en musikkproduksjon ble bevart, og hvilken
informasjon som ble lagret sammen med dem. Dette bevaringsperspektivet er dermed
grunnleggende og konkret festet i den fysiske samlingen av originalmateriale. Selv om
arbeidet med a skaffe kunnskap og oversikt over lydformatene som har blitt benyttet i
Norge, har foregatt jevnt over lang tid, finnes det ingen samlende oversikt over dette.
Spesifisering rundt lydformatenes kobling til musikkproduksjon finnes heller ikke.

Bak dette ligger det ogsa et annet aspekt som har tvunget seg frem nar jeg gjennom
arene har jobbet med dette materialet. Navn, initialer og noen ganger stemmene til
teknikere, produsenter og de andre som stod bak disse produksjonene, dukker til
stadighet opp. Nar denne delen av historien om norsk musikkproduksjons teknikker og
metoder skal dokumenteres, vil en overordnet forankring i noen av disse personene og
historien bak vere naturlig.

Likeledes vil utviklingen nasjonalt matte settes i sammenheng med den internasjonale
utviklingen. Denne utviklingen viser koblingen mellom det nasjonale og den
internasjonale tosidigheten i denne typen prosjekter. Simon Zagorski-Thomas snakker
om tingenes geografi i drgftingen rundt en spesifikt nasjonal
musikkproduksjonshistorie i boken The Musicology of Record Production (Zagorski-
Thomas, 2014, s. 97). Det a skape et overordnet bilde rundt hvordan teknologi er
spredt og benyttet rundt om i verden, blir papekt som sentralt. En nasjonal oversikt
over den teknologiske utviklingen innenfor norsk musikkproduksjon kan dermed bidra
til dette overordnede arbeidet. Norge og Nasjonalbiblioteket er et spesielt godt
utgangspunkt for dette. Det at sa store deler av produksjonsmaterialet fra
musikkproduksjonen i Norge star samlet og tilgjengelig for forskning, gir en spesiell
mulighet for et slikt prosjekt. Andre lands musikkproduksjonsmateriale ligger ofte
sveert fragmentert og spredt. Nasjonalbibliotekets samling gir derfor en mulighet til &
se pa nermest en hel nasjons bevarte materiale, fra de tidligste akustiske opptakene og
frem til i dag. Dette gir selvsagt utfordringer med det store omfanget dette resulterer i.
Det er likevel nettopp dette store omfanget og muligheten til a trekke linjer i et starre
perspektiv som er noe av det mest verdifulle ved samlingen og de mulighetene den gir.
Samtidig er nok mangfoldet det som skiller seg ut ogsa i min egen bakgrunn. Fa
personer far anledning til & jobbe sa handfast med hele musikkproduksjonshistorien
som vi ved lydlaboratoriet.



En avgrensning vil ligge i selve samlingen ved Nasjonalbiblioteket. Selv om den er av
en svaert omfangsrik karakter, vil likevel arbeide her veere begrenset til det som faktisk
har funnet veien inn i samlingen. En annen begrensning vil ligge i omfanget av studien
og det naturlige utvalget, som vil begrense seg i form av den tiden som er tilgjengelig
for prosjektet. Starst begrensninger vil komme rundt den historiske forankringen, der
det nok vil ligge rom for langt mer detaljerte gjennomganger siden. Nar det gjelder
arbeidet rundt faktiske formater og varianter fra norsk musikkproduksjon, vil arbeidet
sa langt det viser seg mulig, sgke et detaljert og komplett bilde. Sammenhenger rundt
den teknologiske utviklingen sett mot andre perspektiver som for eksempel musikkliv
eller samfunn vil ikke veere en stor del av innholdet i denne undersgkelsen.

Ut fra dette har den konkrete problemstillingen og det videre arbeidet blitt begrenset i
en ramme rundt selve samlingen av lydopptak som er bevart fra norsk
musikkproduksjon ved Nasjonalbiblioteket. Avhandlingens problemstilling er som
falger:

Hvordan har teknologien i norsk musikkproduksjon utviklet seg i et
bevaringsperspektiv? Hva har blitt bevart, og hvordan har dette blitt dokumentert?

Undersgkelsen vil ha et klart mal om a gke kunnskapen rundt bevaring av
musikkproduksjoner. Bevaringsperspektivet, slik det er formulert i problemstillingen,
vil gjelde bade de rent faktiske bevarte eksemplarene og hvilken status og verdi disse
eksemplarene kan ha i bevaringssammenheng. Et underliggende spgrsmal vil derfor
veere hva som er forholdet mellom originalen eller masteren for musikkproduksjonen
og eventuelle kopier.

1.2 Nasjonalbiblioteket

1.2.1 Mo i Rana og lydlaboratoriet

Mo i Rana var etter krigen preget av en stor statlig satsning pa industri. Byen ligger
1000 kilometer nord for Oslo og hadde store verdier knyttet til de mange fjellene rundt
den. | fjellene 13 store vannmengder klare for kraftproduksjon, og inne i fjellene 1a
jernmalmen. Ved slutten av 80-arene besluttet staten seg for & avslutte sitt eierskap i



industrien i Rana. De store bedriftene skulle selges eller legges ned og opp til 2000
industriarbeidsplasser var i fare. Hvordan industrien kom til & klare seg uten statlig
styring var sett pa som sveert uviss. Regjeringen jobbet med en storstilt
omstillingspakke for a trygge fremtiden til byen, og betydelige midler var tilgjengelig.

Samtidig jobbet kultur og kunnskapsdepartementet med et ulgst problem.
Pliktavleveringsloven skulle fornyes, men oppgavene knyttet til den nye loven var
vanskelig a finansiere. Pa et mgte for jul i 1987 blir et spegkefullt forslag kastet ut.
«Kanskje vi skulle lagt hele greia til Mo i Rana?» (Beitrusten, 1999, s. 8). Ideen vokste
videre, og det ble tidlig klart at en godt kunne se for seg at flere funksjoner faktisk
kunne plasseres utenfor Oslo. 15. februar skrev byrasjef Stein Saegrov et notat il
daveerende kulturminister Hallvard Bakke. | skrivet ble det antydet at en institusjon
kunne bygges opp i Rana, med rundt 100 nye arbeidsplasser innen fa ar. I april samme
ar gikk Bakke ut med nyheten. Nasjonalbibliotekets avdeling i Rana skulle etableres.
Farst og fremst knyttet til pliktavleveringsloven, men ogsa opp mot funksjoner som
depotbibliotek og fjernlan, samt mikrofilming av aviser. Motforestillingene mot
etableringen var mange og hgylytte. Mange hadde sett frem mot en satsing rundt
fagmiljgene i Oslo, men i stedet kom det som ble beskrevet som Mo i Rana sjokket
(Ganer, 2010, s. 31). For a statte seg i utredningsarbeidet, hadde departementet fatt
utarbeidet en rekke underlagsdokument. Blant disse var en utredning av Statens
Datasentral. Denne stgttet et nasjonalt lydarkiv lagt som en del av Nasjonalbibliotekets
nye avdeling i Mo i Rana (Statens Datasentral, 1989, s. 3).

| en annen utredning rundt kartlegging, innsamling og bevaring av norsk
populermusikk kom det frem at bevaring av enkelte masterband allerede eksisterte
ved flere arkivinstitusjoner (Espeland, 1989, s. 17). Sist i utredningen er det et tillegg
til utredningen under overskriften: «Arne Bendiksens plan om eit arkiv for bevaring av
innspilt musikk» (Espeland, 1989, s. 24). Her skisseres en ide fra Arne Bendiksen om
et arkiv for masterband, studioband og kringkastingsband som ikke bare skulle fungere
som tidligere lydarkiv, men ogsa som et arkiv for rettighetshavere. Der kunne de
oppbevare sine band trygt, og fa ut kopier til senere utgaver. Som konklusjon i
utredningen stattes planen delvis, og det apnes for at et nytt arkiv for popularmusikk
kan tilby produsenter deponeringsplass. Argumentasjonen for dette er fgrst og fremst
med hensyn til masterbandets potensial som sikringskopi, men ogsa ut fra et
kompetanseperspektiv. Kompetansen rundt norsk populermusikkhistorie ser Espeland
pa slutten av 80-arene som mangelfull. Gjennom innsamling og katalogisering av



masterbandsamlinger kan denne kompetansen bygges i det nye arkivet. Utredningen
ble videre tatt til folge, og i 1990 beskrev et arbeidsdokument fra departementet et nytt
nasjonalt audiovisuelt arkiv i Mo i Rana med tilhgrende laboratorium (Kirke- og
Kulturdepartementet, 1990, s. 19). | dokumentet er ogsa en henvisning til Arne
Bendiksens samling og deponering av annet materialet i privat eie. Det ble dermed
apnet opp for Arne Bendiksens plan om et arkiv for innspilt musikk basert pa
deponering fra rettighetshavere. Dette matte imidlertid bygges trinnvis med egne
avtaler for hver enkel aktgr. Siden dette materialet fgrst og fremst ble sett pa som
sikringskopier, ble plassering sammen med de andre sikringskopiene i Mo i Rana
naturlig. Lokaliseringen mellom fjellene i Mo i Rana gav ogsa andre fordeler.
Magasinene kunne bygges inne i fjellhaller, skjermet fra omgivelsene og i stabile
klimatiske forhold.

| dag er det enkelt & peke pa etableringen av avdelingen i Rana som en ren
distriktspolitisk avgjgrelse. Det pekes pa at grunnlaget for avgjgrelsen hovedsakelig
var tatt med tanke pa avdelingen i Rana som et magasin for oppbevaring (Takle, 2009,
s. 94). | dag ser vi at med materialet og magasineringen ogsa vokste frem nye
oppgaver. Det & ha materialet tilgjengelig ble viktig ut fra mange av de funksjonene
som vokste frem. Med deponeringen av store mengder materialet fra norsk
musikkindustri, matte ngdvendige oppgaver tilknyttet handtering og behandling av
materialet ogsa lokaliseres der. | de nye deponeringsavtalene ble det inngatt
forpliktelser rundt tekniske tjenester rundt utkopiering til rettighetshavere. Alle
formatene man tok imot, ble man ogsa forpliktet til & kunne handtere. Ved oppstarten
av medielaboratoriet ble det derfor ansatt to lydteknikere og et lydstudio matte bygges
opp. | tillegg fikk studioet oppgaver knyttet til kopiering av materialet som var i ferd
med & ga tapt samt kontroll av pliktavleverte eksemplarer.

Statens Datasentral (1989, s. 3) hadde skissert en lgsning basert pa kopiering til DAT-
formatet (Digital Audio Tape), men utviklingen gikk raskt fremover. Lasningen ble
tidlig a satse pa kopiering til digitale filer. Utforsking av forskjellige filtyper ble utfart
pa begynnelsen av 90-arene, bade for lyd og bildefiler. Tidlig ble det valgt a satse pa
ukomprimerte WAV-filer (Waveform Audio File Format). I arene som fulgte vokste
oppgaver og prosjekter tilknyttet lydopptak betraktelig. Digitaliseringen av NRKs
arkiv ble en tidlig prave, der i alt 100 000 timer de neste arene ble digitalisert og gjort
tilgjengelig for NRK over nett. Videre satsing pa digitalisering gjorde at den internt
prioriterte digitaliseringen de neste arene gkte og har fortsatt & gke. @ker gjar ogsa



tjenestene til rettighetshaverne. Kopieringen til rettighetshaverne hadde pa
begynnelsen av 2000 tallet et jevnt niva pa rundt 25 ulike prosjekter pr ar. Dette har de
siste arene gkt kraftig, og ligger na pa over 100%. 1 2018 leverte i den forbindelse
lydlaboratoriet rundt 1400 enkeltproduksjoner til bruk i relanseringer. En delforklaring
er at kostnadene ved nyutgivelser har blitt kraftig redusert ved overgangen til digital
tilgjengeliggjering. Samtidig ser vi at deling av Nasjonalbibliotekets metadata med
rettighetshaverne gjer at bestillinger tiltar. | dag teller lydlaboratoriet 10 lydteknikere
jevnt fordelt mellom oppgaver knyttet til dokumentasjonsopptak og musikkmaterialet.
De 100 arbeidsplassene departementet sa for seg i Mo i Rana, ble mer enn doblet. Mye
takket veere oppgaver tilknyttet bruk og tilgjengeliggjering av materialet. Slik ble
historien om et lokalsamfunn som i generasjoner hadde hentet ut sine ressurser fra
fjellene rundt viderefart. | forkant kunne man tenke at de som sa lenge hadde tappet
fjellet for sine skatter na skulle beere nye skatter inn. Men Nasjonalbibliotekets historie
ble ikke en om a gjemme sine skatter i fjell, men heller en historie om & hente dem ut.

1.2.2 Pliktavlevering og dokumentasjonssenter

Der oppgavene knyttet til deponering av masterband i starten var noe usikker, var
oppgavene knyttet til den nye pliktavleveringsloven langt mer handfast. Alle
lydfestinger gjort allment tilgjengelig innenfor Norges grenser skulle avleveres
(Pliktavleveringslova, 1989, § 4).2 | utgangspunktet var det dermed de allment
tilgjengelige lydfestingene som sterkest omhandlet Nasjonalbibliotekets mandat.
Videre 13 det en ren geografisk tolkning av hva en regnet som norsk materialet. Et
unntak fra den territorielle tilnermingen er Norvegica extranea. Dette omfatter verk av
nordmenn utgitt i utlandet, verker utgitt av norske utgivere i utlandet og verker som
omhandler Norge, nordmenn eller norske forhold (Takle, 2009, s. 145). Nordmenn er
av Nasjonalbiblioteket definert som norske statsborgere, eller personer bosatt i Norge.
Videre er musikk i Norvegica extrenea omtalt som lydfestinger utgitt i utlandet, med
norske artister eller komponister eller tekstforfattere. Medregnet er ogsa utgivelser av
opptak fra konserter holdt i Norge, men utgitt i utlandet, uten norske artister

! Tekniske tjenester til rettighetshaverne faktureres etter standard prisliste eller egne avtaler.

2 Begrepet lydfesting er som i pliktavleveringsloven mye benyttet omhandlende lydopptak knyttet til andsverk.
P& mange mater har begrepet mange av de samme styrker og svakheter som Tore Simonsen peker pa rundt
begrepet fonogram (Simonsen, 2012, s. 107). | tillegg har begrepet ogsa en betydning mot selve
produksjonsprosessen. En lydfesting kan dermed bade veere et produkt og en prosess. Begrepet vil dermed kunne
svare til det engelske the recording slik det for eksempel benyttes hos Frith og Zagorski-Thomas (2012, s. 8).



(Nasjonalbiblioteket, 2010b, s. 1). Et sentralt sparsmal i denne forbindelse vil da bli
hvem det er som skaper lydfestingen.

Simon Frith diskuterer rollen til produsenten i sin artikkel The Place of the Producer
in the Discourse of Rock (Frith, 2012, s. 207). Der gar han spesielt gjennom hvordan
produsentens rolle har blitt omtalt og diskutert i plateanmeldelser og annen litteratur.
Han viser til hvordan produsentens rolle blir vektlagt ulikt fra situasjon til situasjon og
hvordan musikkstil og grad av konstruksjon i musikkproduksjonen spiller inn pa
hvilken rolle produsenten gis.

Donald Meyer viser til at produsenten nd ma sees som den primare komponisten av
populermusikkverket (Meyer, 1995. s. 11-12). Denne pastanden stgttes blant annet av
Allan Moore som hevder at produsenten minst ma kunne sies a vaere sidestilt med
sangens komponist som auteur av det endelige musikkverket (Moore, 2001, s. 189).
Meyer utdyper videre sin pastand ved a vise til hvordan flere artister velger a
produsere sine egne innspillinger selv, og dermed fa kontroll over denne delen av det
kunstneriske uttrykket (Meyer, 1995, s. 13). Norske produsenter som jobber i utlandet
vil derfor falle utenfor de offisielle retningslinjene for samlingsbygging i
Nasjonalbiblioteket. Norske artister, komponister og tekstforfattere er de tre
kategoriene bidragsytere som nevnes som Kritiske for om utenlandske utgivelser skal
samles inn og vernes.

Siden pliktavleveringsloven ble vedtatt har imidlertid Nasjonalbibliotekets mandat blitt
videre utdypet. Nasjonalbiblioteket er av Stortinget gitt ansvaret for a forvalte for
samtid og framtid den norske produksjonen av allment tilgjengelig musikk. 1 tillegg
skal Nasjonalbiblioteket ta vare pa private arkiv fra kulturpersonligheter
(Kulturdepartementet, 2009a, s. 38). Arbeidet med samlingene skal i hovedsak dreie
seg om to kjerneomrader: formidling og bevaring. Kulturdepartementet har ogsa
utarbeidet en nasjonal strategi for digital bevaring av kulturarv. Der slas det fast at
langtidslagring av musikk skal forega ved at Nasjonalbibliotekets samlinger skal
digitaliseres. Nasjonalbiblioteket skal ogsa vaere en del av forskningsinfrastrukturen i
Norge. Samlingene skal legges til rette bade for naveerende og fremtidig forsking
(Kulturdepartementet, 2009b, s. 69).

Under Stortingets behandling av Kulturmeldingen varen 2004 ble Regjeringen bedt om
a utrede muligheter for etablering av et dokumentasjonssenter for populeermusikk og et



museum/opplevelsessenter for norsk pop- og rockhistorie.® Senere ble museums og
opplevelsesfunksjonen lagt til et nettverk av institusjoner bestaende av Rockheim i
Trondheim som nasjonal formidler, samt at det ble opprettet en rekke regionale
formidlere. Dokumentasjonssenteret ble derimot i sin helhet lagt til
Nasjonalbiblioteket. Samlet sett innebarer utviklingen de siste arene en kraftig
skjerping av mandatet sett i forhold til Nasjonalbiblioteket som bevarer av norsk
populermusikk.

Som nevnt tidligere ble Nasjonalbibliotekets rolle som bevarer opprinnelig sterkest
koblet til allment tilgjengelige dokument. Dette sammenfaller med den internasjonale
tradisjonelle strategien for musikkarkiv, der det er de publiserte lydfestinger
representert i sine utgitte eksemplarer som blir bevart (Takle, 2009, s. 13). Nar
Nasjonalbibliotekets mandat na er utvidet til & gjelde bevaring av norsk
populeermusikk som helhet, apner dette for ogsa en annen tilnaerming. |
Nasjonalbibliotekets retningslinjer for samlingsbygging heter det rundt bevaring av
produksjonsmateriale:

Master- og flesporsbhand utgjer produksjonsgrunnlaget for publiserte
lydfestinger. | mange tilfeller omfatter innsamling av slikt grunnlagsmateriale
ogsa upublisert produksjonsmateriale. Kvaliteten pa masterbandene er generelt
mye bedre enn pa selve utgivelsene. Disse forholdene fordrer fortsatt
prioritering av kompletteringsarbeidet pa dette feltet (Nasjonalbiblioteket,
20104, s. 17)

Nasjonalbiblioteket bruker et argument om kvalitet for & inkludere
produksjonsmateriale i samlingsbyggingen. Begrepet kvalitet er her ikke videre
spesifisert, men det er nok en henvisning til lydkvaliteten mer enn en henvisning til
den kunstneriske kvaliteten. Nasjonalbibliotekets opprinnelige argumentasjon kan
derfor virke fornuftig koblet mot operasjonell konservatorteori. Der sgker man alltid a
bevare den bareren som har det dypeste informasjonssettet (Brock-Nannestad, 2000, s.
32).

Sammen med de utallige versjonene og det tilknyttede materiale som er diskutert
ovenfor, der koblingen til et allment tilgjengelig utgitt dokument tydelig eksisterer,
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finnes det ogsa materiale som er tilknyttet utgivelser som aldri har veart publisert.
Eksisterer disse komponentene selv om de ikke er utgitt? Fisher medgir at spgrsmalet
er komplekst (Fisher, 1998, s. 119). Fisher konkluderer likevel med at upubliserte
opptak eksisterer som verk — ut fra argumentasjonen om at de er mulige studieobjekter
for forskning, og at artister kan utgi verkene ved en senere anledning. Autorisasjon og
godkjenning inngar her som kompliserende faktorer. Verkene trenger autorisasjon og
godkjenning fra flere parter for a bli publisert. Noen ganger forblir verk upublisert med
bakgrunn i et gnske fra artisten, andre ganger fra plateselskapet.

Nasjonalbiblioteket har ogsa som nevnt et presisert formal om tilrettelegging for
forskning. Produksjonsmaterialet kan veere en viktig kilde for forskning. Timothy
Warner skriver om bruken av produksjonsmateriale som bakgrunn for a analysere
populeermusikk. Selv om han tilkjennegir at slikt materiale er sveert vanskelig for
forskere & komme i kontakt med, mener han at slikt materiale vil vare av ekstrem
verdi fra et analytisk stasted (Warner, 2009, s. 131). Han spesifiserer videre at dette
gjelder bade eldre analogt produksjonsmateriale og materiale fra dagens digitale
produksjoner. Warner mener at enhver studie av populeermusikk vil ta utgangspunkt i
lydfestingen, og at denne er symbiotisk sammenkoblet med all teknikk og teknologi
som kjennetegner lydstudioet. Ogsa aspekter som ikke er direkte koblet til
innspillingsteknologi, slik som komposisjonen og fremfarelsen, vil vere pavirket av
teknologien og prosessene i lydstudioet. Frith og Zagorski-Thomas (2012, s. 5) peker
pa at denne innflytelsen og rollefordelingen ma sees pa i undersgkelser som er basert
pa enkeltutgivelser, der svaert mye av arbeidet fremdeles gjenstar.

1.3 Forskningsprosjektets plassering

Populermusikkvitenskap kan sees som et forskningsfelt der musikkindustrien, dets
produkter og dets publikum star i sentrum (Scott, 2009, s. 17). En undersgkelse av
norsk musikkindustris produkter vil i hovedsak falle inn under de to ferste punktene
her. Den vinklingen jeg videre tar, er en svert konkret og teknologisk vinkling. Selv
om populaermusikkvitenskapen pa mange mater setter musikkindustrien og dens
produkter i sentrum, er ogsa den teknologiske siden en fullverdig del av fagfeltet.
Timothy Warner poengterer at musikkteknologien ma ha en sentral rolle i
populeermusikkvitenskapen (Warner, 2009, s. 125). Selve lydfestingen er ogsa mye
mer enn bare et medium; det star ogsa sterkt sammenkoblet med det gvrige fagfeltet.
Middleton ser heller ikke den teknologiske utviklingen som lgsrevet. Media, innhold
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og sosiale relasjoner danner svaert komplekse interne samspill, som viser seg tydelig
ved introduksjonen av lydfestingen (Middleton, 1990, s. 72).

Selv om originalmaterialet star sterkest koblet til musikkindustrien og dens produkter,
legger ogsa publikum i gkende grad vekt pa dette. Selv om originalmaterialet ikke i
seg selv er tilgjengelig for publikum direkte, ser vi ofte en sterk bevissthet rundt
forholdet mellom masteropptak og gjengivelse. Det opprinnelige malet om gjengivelse
hos publikum, blir pa mange mater ikke lenger sett opp mot den naturtro transparente
gjengivelsen, som diskutert av Alf Bjérnberg (2009, s. 106). Bjérnberg fremsatte
konsertopplevelsen som referanserammen i 1950-arene, med en naturtro transparent
videreformidling av dette som ideal. Dette idealet ble gradvis visket ut far det forsvant
rundt 1980. | dag kan det virke som om denne referanserammen har flyttet seq til
masteropptaket. Transparent gjengivelse av populermusikk er ikke malt opp mot en
spesifikk konsert eller opptreden, men opp mot evnen til & gjenskape masteropptaket.
Slik sett vil en gjennomgang av teknologi som er spesifikt tilknyttet slikt
originalmateriale, ogsa kunne trekkes inn i forhold som har med publikum a gjere.
Dette gjelder ogsa det tekniske utstyret som er sammenkoblet med originalmaterialet.
Peter Wicke ser det samme skiftet i referanseramme, der reproduksjonen er originalen.
Det tekniske utstyret ser han ogsa som en forlengelse av dette. Det tekniske utstyret er
ikke eksterne hjelpemidler for reproduksjon, men integrerte karakteristikker av det
originale kunstuttrykket (Wicke, 1982, s. 236). Auslander ser imidlertid denne
referanserammen i en tosidig samhandling. Lydfestingen fremstiller en opptreden som
aldri har eksistert. Samtidig fremstiller artistenes konsertopptredener lydfestingen og
musikkvideoer. Auslander hevder dette er en forskyvning inn i et paradigme som ikke
er styrt av representasjon og reproduksjon, men av simulering (Auslander, 2006, s.
88).

Den historiske undersgkelsen rundt den teknologiske utviklingen haper jeg kan bidra
til et overblikk over de lengre linjene — noe som i etterkant kan trekkes inn i mer
spesifikke undersgkelser. Middleton poengterer viktigheten av a sette
populermusikken inn i et stgrre historisk rammeverk (Middleton, 1990, s. 11). Dette
stgrre rammeverket kan benyttes for a forsta de enkelte delene av historien. En del av
dette rammeverket er den teknologiske utviklingen rundt selve lagringen av
lydfestingen. Middleton ser dette i svert lange linjer, der nedtegningen av musikken pa
lydfestinger sees som en forlengelse av tidligere produksjon og publisering av
partiturer. «There are changes in technology: electronic systems take over from
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electromechanical mode typical of mass culture (just as that had taken over from the
purely mechanical production and distribution methods of the bourgeois period,
epitomized by music printing)» (Middleton, 1990, s. 14). Slik sett kan undersgkelsen
rundt den teknologiske utviklingen ikke bare benyttes inn mot mer spesifikke
undersgkelser, men ogsa som en del av en enda lengre og enda bredere grunnstruktur
for var forstaelse av musikk og hvordan denne blir formidlet og bevart.

Lydfestingen har over tid videre befestet sin plass i populeermusikkforskningen.
Theodore Gracyk definerte sine Rock Works ut fra sentreringen rundt lydfestingen
(Gracyk, 1996, s. 13). Han beskriver at verket i Rock i hovedsak er representert ved et
lydfestingsarrangement og i mindre grad som en sang. En sang kan inngad som en
komponent, men det helhetlige verket er definert av den produserte lydfestingen. Han
far statte fra blant andre John Fisher, som skriver at et Rock-musikkverk er en
lydfesting (Fisher, 1998, s. 116).

Brown utfordrer Gracyks definisjon av Rock Works (Brown, 2000, s. 361). Brown
viser til hvordan argumentasjonen til Gracyk kan brukes pa langt flere sjangre enn
rock. Han sgker et utvidet Rock Works-begrep. Han presenterer dermed sitt eget
begrep, Work of Phonography. Work of Phonography er her en definisjon pa alle
musikkverk som er skapt med henblikk pa mekanisk avspilling helt uavhengig av
musikksjanger. Brown vil skille disse fonografiske verkene fra lydfestinger som han
oppfatter som mer dokumentariske i formen. | utgangspunktet diskuterer Brown
skillelinjene mellom jazz og annen populeermusikk, men Brown nevner ogsa klassiske
innspillinger som mulige Works of Phonography (Brown, 2000, s. 362). Tore
Simonsen utdyper i sin avhandling om det klassiske fonogrammet hvorfor dette ogsa
bar omfavne klassiske innspillinger i stor grad (Simonsen, 2008, s. 146-161).
Simonsen viser til at klassiske innspillinger bar kunne plasseres som et Work of
Phonography selv om de estetisk kan innta en form som utgir dem som transparente
fremfaringer.

Lydfestingens rolle innen musikkforskningen har de siste drene utviklet seg dit at det
na snakkes om et nytt akademisk felt som er sentrert rundt musikkproduksjon. Frith og
Zakorski-Thomas beskriver feltet som The Study of Record Production (Frith &
Zagorski-Thomas, 2012, s. 1). | forlengelsen av den fagr nevnte utviklingen rundt
lydfestingens plassering er dette nye feltet na i utgangspunktet helt frigjort fra
sjangerbegrepet. Frith og Zagorski-Thomas sammenligner denne fremveksten med
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fremveksten av populermusikkforskningen. Begge feltene er i seg selv ingen
avgrenset disiplin med sin egen klart definerte metodologi, men er interdisiplinare
med en lang rekke mulige metodologier. Frith og Zagorski-Thomas viser til en lang
rekke fagfelt som er involvert i forskning pa lydfestinger, men slar likevel fast at
forskningen bar knyttes til musikk. De trekker videre frem to omrader hvor
forskningen vil utfordre den tradisjonelle musikkforskningen. Dette ligger i
oppfattelsen av verksideen, og i hvordan slike verk blir skapt (Frith & Zagorski-
Thomas, 2012, s. 3).

Samtidig mates denne utviklingen av en akademisk tilneerming fra det lydtekniske
praksisfeltet. Gunnar Ternhag papeker at utviklingen mot musikkproduksjon som eget
utdanningsemne innen hgyere utdanning, kan fare til fremveksten av
musikkproduksjon som et eget akademisk emne (Ternhag, 2012, s. 83). Ternhag
diskuterer ogsa om dette emnet kan utvikles dit at begrepet vitenskap eller disiplin kan
anvendes. Eventuelt er det mellomliggende begrepet domene mer passende. Ternhag
mener begrepet musikkproduksjonsvitenskap med fordel kan benyttes for med dette a
understatte feltets forskningsstatus. Burlin papeker en utfordring, ved at forskning
rundt domenet musikkproduksjonsvitenskap er til stede innenfor flere disipliner
(Burlin, 2015, s. 11), noe som kan gjere oversikt over lignende forskning vanskelig.
Burlin ser et medie- og produksjonssentrert musikkvitenskapelig forskningsparadigme
med et definert produksjonsperspektiv som en viktig bestanddel (Burlin, 2015, s. 22).
Burlin papeker at selv om det mest nzrliggende for musikkforskeren blir & se pa de
ulike formene for objekter fra musikkproduksjon, finnes muligheten for at den
lydfestede musikkens «hellige gral», heller er a finne i de mer komplekse
produksjonsprosessene.

Aven om det forstas ligger nara till hands for musikforskaren att forst upptacka
det musikaliska objektet — musikinspelningen, det fonografiska verket eller
fonogrammet som ett taktilt musikaliskt, kanske ett multi- eller intermedialt
estetiskt objekt — sa star mojligen, i forsta hand, den inspelade musikens “heliga
graal” att finna 1 sjdlva produktionsprocessen: 1 det komplexa nétverket av
musikaliska, personella och teknologiska relationer nar nagot blir till musik, blir
fangat, bevarat och kommunicerat pa ett medium (Burlin, 2015, s. 22-23).

Produksjonsperspektivet sees som vokst frem fra produksjonspraksis,
musikkpedagogisk virksomhet og musikkproduksjonsvitenskaplig forskning. Burlin
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papeker ogsa at dette produksjonsperspektivet farer til en perspektivendring pa flere
omrader. Perspektivet opplgser rammer og avgrensninger i sammenhenger bade rundt
sjangre og musikkvitenskapelige underdisipliner og tradisjoner. Samtidig flyttes
perspektivet fra noterte verk til musikkskapende prosesser og auditive produkter. Det
siste har likheter inn mot Friths og Zagorski-Thomas’ to far nevnte omrader rundt
verksideen og hvordan slike verk blir skapt. | forbindelse med arbeidet med den
overordnede problemstillingen vil nettopp disse to sparsmalene veere sentrale.
Oppfattelsen av verksideen blir sentral i spgrsmalet om bevaring. Hvordan plasseres
masteropptakene og det gvrige produksjonsmaterialet seg i forholdet til ulike
verksideer? Hvilken historisk holdning til dette kan tolkes fra den historiske
utviklingen? Denne tilneermingen vil vere naert knyttet til den ontologiske debatten i
populaermusikkvitenskapen.

Skapelsesprosessen rundt hvordan de ulike delene av materialet har fremkommet, vil
veere en viktig del av den historiske fagteoretiske tilneermingen. Dokumentasjon av
materialet vil kunne gi viktig historisk informasjon og kunnskap rundt hvordan
produksjonen av musikk har skjedd i Norge. Denne teoretiske tilnaermingen vil jeg
nermere identifisere rundt forholdet mellom den nasjonale utviklingen og den
internasjonale. Kunnskap nasjonalt kan benyttes til en overordnet geografisk historie
av musikkproduksjon, som beskrevet av Zagorski-Thomas (2014, s. 97) og bli en del
av et utvidet historisk rammeverk som beskrevet av Richard Middleton (1990, s. 11).

Som en tredje tilneerming ligger det bevaringstekniske praksisfeltet. Bevaringspraksis
ved Nasjonalbiblioteket vil vurderes mot internasjonale retningslinjer og
publikasjoner. Med sitt praktiske teoretiske perspektiv, vil dette veere den teoretiske
tilneermingen sterkest knytte til endring av praksis. Gunnar Ternhag stiller sparsmal
ved om musikkproduksjon som yrkesutgvelse behgver en akademisk tilneerming. Som
argument for en slik utvikling legger han behovet for sammensatt og evidensbasert
kunnskap i en stadig mer kompleks yrkeshverdag (Ternhag, 2012, s. 81). | denne
komplekse yrkeshverdagen ligger ogsa arbeidet med bevaring og relansering av
historiske produksjoner.

Disse tre utgangspunktene vil jeg ta med videre inn i undersgkelsens teoretiske
rammeverk. Mitt prosjekt vil tilfaye forskningsfeltet et bevaringsperspektiv. En bedre
forstaelse for bevaringsprosessens utvikling i Norge kan bidra til en mer komplett
forstaelse av musikkproduksjon som helhet.
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1.4 Teoretisk rammeverk

Hensikten med dette delkapittelet er posisjonere meg selv ved a vise hvordan mine
grunnleggende holdninger har pavirket mine valg av teoretiske utgangspunkt og
metoder.

Crotty foreslar & bygge et rammeverk rundt fire elementer i forskningsdesign. Disse
fire elementene er metoder, metodologi, teoretisk perspektiv og epistemologi (Crotty,
1998, s. 2). Epistemologien kommer sist i denne rekken, men vil veere det
fundamentale nivaet i en rekke der en holdning pa et niva legger faringer videre til det
neste. Epistemologi handler i denne sammenhengen om kunnskapens grunnleggende
natur. Eller forholdet til hvordan vi vet hva vi vet (Crotty, 1998, s. 8). Dette vil sa
legge faringer for hvordan vi ser for oss at kunnskap kan bygges, og vil veilede de
videre valgene i undersgkelsens forskningsstrategi. | dette delkapittelet vil jeg bevege
meg fra dette fundamentale nivaet og videre til de fagteoretiske utgangspunkt som skal
falge undersgkelsen videre.

1.4.1 Teoretisk fundament

Mitt eget stasted rundt kunnskapens grunnleggende natur, har jeg funnet ligger
naermest en gren som omtales som sosial epistemologi (Dancy, Sosa & Steup, 2010, s.
82). | den skogen av retninger, betegnelser og variasjoner som tilkjennegir seg som
egne epistemologiske retninger, synes jeg beskrivelsen som en gren er passende.
Retningen kom pa mange mater som en motreaksjon mot klassisk vitenskapsteori. |
den klassiske vitenskapsvitenskapen ble ofte kunnskap knyttet til konkrete fakta fra
erfaringer (Chalmers, 1999, s. 1). | en sosial tilneerming, er ikke all kunnskap noe
konkret og endelig som kan defineres en gang for alle. Hva som defineres som var
kunnskap er ikke ngdvendigvis et produkt av induksjon eller testing av hypoteser, men
et produkt av kollektive sosiale prosesser. Produksjonen av kunnskap blir dermed
plassert i samfunnet. Hva som oppfattes som kunnskap blir med dette et sentralt
omrade for studie. En beskrivelse av sosial epistemologi viser til to hovedomrader for
a avgrense ytterligere mot lignende retninger (Froeyman, Kosolosky & Van Bouwel,
2016, s. 03). For det farste beskrives et fokus pa kollektive prosesser i motsetning til
de mer individuelle tilneermingene i tradisjonell vitenskapsteori. Metodologi bar
fokusere pa interaksjon mellom forsker og omverden. For det andre beskrives det at
den sosiale karakteren til kunnskap i seg selv ikke undergraver gyldigheten til resultat
gjennom a vere irrasjonell eller partisk. Forskning med basis i sosial epistemologi kan
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ogsa gjere normativ forskning mens de samtidig holder fokus pa kunnskapens sosiale
funksjon (Froeyman et al., 2016, s. 3).

Sosial epistemologi har ogsa en tett og nar kobling til bibliotek og arkiv. Begrepet ble
ogsa farste gang framsatt av Jesse Shera og Margaret Egan i forbindelse med arbeidet
knyttet til bibliografisk klassifisering (Zandonade, 2004, s. 816). Med basis i
kunnskapens sosiale natur beskrev Shera koblingen mellom sosial kunnskap og arkiv.
Hovedmalet innen bibliotek og arkiv vil veaere a frembringe maksimal effektivitet rundt
den kollektive nytten av menneskehetens samlede fortegnelser (Zandonade, 2004, s.
821). Med en sosial og kollektiv grunnholdning til kunnskap blir falgene for arkiv og
bibliotek tydelige. Nar det er i det kollektive kunnskapen kan avdekkes og utvikles,
blir samhandlingen mellom store samlinger fortegnelser og samfunnet viktig. Bade i et
bevaringsperspektiv, slik at det kollektive nettverket kan strekke seg over starre
tidsrom, men ogsa i et tilgjengeliggjeringsperspektiv slik at fortegnelser og var
kollektive kunnskap kan benyttes av flest mulig.

Goldman beskriver tre utforminger av sosial epistemologi, som gradvis beveger seg
bort fra det han beskriver som det tradisjonelle vitenskapsteoretiske paradigme
(Goldman, 2010, s. 2). Den mest radikale av disse tre kaller han revisjonismen.
Revisjonismen ser for seg en komplett erstatning av den tradisjonelle oppfatningen
rundt epistemologi, og ser behovet for en ny gjennomfart sosial tilneerming.
Undergrupperingene er mange, og Goldman tilkjennegir at forfatterne her sjelden
nevner begrepet sosial epistemologi selv. To av retningene som Goldman setter
sammen i denne gruppen er sosialkonstruktivismen og nypragmatismen representert
ved Richard Rorty (Goldman, 2010, s. 3).

En av hovedmomentene som Gergen fremholder som en av sosialkonstruktivismens
starste fordeler, er & heve seg over den endelgse subjekt-objekt dualismen (Gergen,
1985, s. 270). Rorty har en lignende holdning og sammenligner diskusjonen subjekt-
objekt som like lite nyttig som a diskutere forskjellen mellom begreper som endelig og
uendelig (Rorty, 1979, s. 19). Gergen vil heller se pa hvor kunnskapen oppstar og har
mening. Sosialkonstruktivismen fremmer et syn der de ser kunnskap som en
konstruksjon som oppstar gjennom interaksjon mellom mennesker (Gergen, 1985, s.
266).

Videre trekker Gergen fram en god kandidat for hvordan slik kunnskap kan avdekkes:
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We generally count as knowledge that which is represented in linguistic
proposition—stored in books, journals, floppy disks, and the like. These
renderings, to continue an earlier theme, are constituents of social practices.
From this perspective, knowledge is not something people possess somewhere
in their head, but rather something people do together (Gergen, 1985, s. 270).

| nedskrevet menneskelig praksis ligger dermed en ngkkel til a forsta hva som utgjer
kunnskap. Om det er kunnskap rundt musikkproduksjon som skal utforskes, vil
samlinger dokumenter fra musikkproduksjon derfor veere en svert god arena for
forskning. Videre vil det ut fra et slikt syn vaere sveert viktig a gripe inn i praksisfeltet.
Virkeligheten skapes av samfunnet, det vil derfor veere viktig & analysere prosessen
der dette skjer. Det a beskrive hva samfunnet oppfatter som sannhet blir sentralt i
produksjonen av ny kunnskap. | dette tilfellet vil et overordnet ontologisk sparsmalet
rundt hva som er selve lydfestingen kanskje kunne belyses gjennom a se pa hvordan
ulike deler materialet i en musikkproduksjon har blitt merket, verdsatt og bevart i
praksisfeltet. Fokus pa hvordan materialet fra musikkproduksjon er merket, er med
dette viktig ikke bare ut fra den rent tekniske muligheten for reproduksjon, men ogsa
ut fra hvordan disse forhold beskriver det samfunnet som har innskrevet denne
informasjonen.

Sosialkonstruktivismen knyttes ogsa til teknologisk utvikling i musikkproduksjon
(Zagorski-Thomas, 2014, s. 95). Den teknologiske utviklingen sees ikke som en
uunngaelig deterministisk evolusjon, men er betinget av sine samfunnsmessige
forhold. Et prinsipp rundt symmetri tilsier at det alltid finnes alternative tekniske
lgsninger som kunne vert forfulgt hadde de oppnadd sosial tilslutning (Feenberg,
1999, s. 21). Hvert trinn i den teknologiske utviklingen kan med dette i seg selv
fortelle noe om samfunnet der utviklingen har funnet sted. Den teknologiske
utviklingen vil pavirkes av et bredt spekter av aktarer som pavirker
teknologiutviklingen pa ulike mater. Feenberg beskriver teknologiens essens som
sosial, og viser til hvordan sosialkonstruktivismens syn pa forskning rundt teknologisk
utvikling skiller seg fra andre syn i humanistisk tenkning. Feenberg mener spgrsmalet
om mening har blitt styrende i humanistisk forskning, med henvisning til det
hermeneutiske fokuset rundt hva teknologien betyr. Sosialkonstruktivismen vil
imidlertid sette fokus pa et annet aspekt ved teknologien. Et fokus rundt hvem som

17



skaper teknologien, hvorfor og hvordan (Feenberg, 1999, s. 111). Selv teknologiske
funksjoner er faktorer i forstaelsen av det samfunnet der teknologien er benyttet.

1.4.2 Teoretisk perspektiv

Goldman fant sterke likhetstrekkene mellom nye former for pragmatisme, som hos
Rorty, og sosialkonstruktivismen. En annen sammenligning gar enda lengre. De viser
til at nye retninger innen pragmatismen ikke leter etter de tidlgse sannhetene til
positivistene, eller logiske empiristene. Pa linje med sosialkonstruktivistene fremmer
de en historisk og kulturelt plassert provisorisk kunnskap. Med de siste ars utvikling
konkludere de med at en nypragmatisk holdning er konsistent og i samsvar med en
sosialkonstruktivistisk posisjon (Kelder, Marshall & Perry, 2005, s. 4). Likhetene er
mange, spesielt om vi som her kun forholder oss til et overordnet perspektiv rundt
kunnskapens natur. Rorty selv sier seg ogsa enig i denne pastanden pa et overliggende
plan (Olson & Rorty, 1989, s. 4).

Nar Rorty avslar objekt subjekt diskusjonen, er det med bakgrunn i dens manglende
nytte. Dette er en av distinksjonene mellom den klassisk konstruktivismen og
pragmatismen. Der en konstruktivistisk tilnaerming tradisjonelt vil sgke en
tolkningsramme basert pa forstaelse, vil en pragmatisk tilnerming vere fokusert rundt
nytte og forbedring av praksis. En annen distinksjon er hvordan de forholder seg til det
de finner i praksisfeltet. Om den klassiske konstruktivisten i mgte med praksisfeltet
avdekker flere mulige virkeligheter, vil de ikke gnske a prioritere mellom disse. De vil
heller ofte se pa dette som en berikelse av det totale bildet som skal forstas (Kelder et
al., 2005, s. 7). Et teoretisk perspektiv som ofte kobles tett til denne forstaende
tolkningsrammen er interpretisme (Goldkuhl, 2012, s. 139). Det er mange former for
interpretisme. Som en kjerne ligger det a fortolke de ulike subjektive meningene som
ligger i den sosiale verden. Videre skal deres eksistens uten forvrengning anerkjennes,
rekonstrueres og forstas for sa a kunne bli benyttet i bygging av teori (Goldkuhl, 2012,
s. 139). Prinsipper for slike fortolkende prosesser blir ofte beskrevet med referanse til
hermeneutikk, fenomenologi og antropologi (Goldkuhl, 2012, s. 140). |
hermeneutikken kan handling i praksisfeltet leses og forstas som tekst (Butler, 1998, s.
291). En vei videre i tolkningen er & se handlingen inn i en stgrre helhet gjennom en
inngaende undersgkelse av mindre bestanddeler. Dette skal videre innga i en dialektisk
struktur som veksler mellom de ulike perspektivene. Dette er ofte mellom etablert teori
og hendelsen. En annen slik vekslende prosess er mellom ens forforstaelse og ens
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forstaelse. Var forstaelse av omverden vil vere preget av var forforstaelse. Bade var
teoretiske kunnskap, vart sprak og historie er deler av var forforstaelse som vil pavirke
hvordan vi erfarer verden. Dette fgrer igjen til endring av var forforstaelse ved neste
erfaring av verden.

Ogsa i forskerens holdning til praksisfeltet er det beskrevet en tydelig forskjell mellom
et tolkende interpretiv og et pragmatisk perspektiv (Goldkuhl, 2012, s. 141). Selv om
involveringen i praksisfeltet er tett under datainnsamlingen, vil en holdning preget av
interpretisme forsgke holde avstand under den videre tolkningen. Dermed blir
forholdet mellom forsker og praksisfeltet nok et omradet som skal behandles syklisk
med vekslende narhet og distanse. Malet med disse sykliske behandlingene er a skaffe
forstaelse og mening.

Rorty ser disse prosessene mer selvsentrerte og henviser til fokus pa hermeneutikk.
Det a finne omstendigheter som kan si noe nytt og interessant om oss selv (bade som
enkeltindivider og grupper) blir viktigere og mer essensielt enn a fremme forbedringer
som former eller gker var levestandard. Det a finne fakta rundt for eksempel atomers
egenskaper eller Europas historie blir bare som en forundersgkelse for den virkelige
aktiviteten, som er a finne nye og mer interessante spraklige uttrykk (Rorty, 1979, s.
359). Videre beskriver han hvordan han ser forskningens mal bli av en oppbyggelig og
mer dannende karakter. Det & finne nye spraklige oppfinnelser benyttes videre for a
fremskaffe nye perspektiver pa vare vante omgivelser, og dermed omforme oss selv til
nye mennesker.

Pragmatismen vil pa sin side fokusere pa forandring med mal om forbedring. Rorty
anerkjenner enkelte av teknikkene i for eksempel hermeneutikk som gode. Forskjellen
er at i et pragmatisk lys blir disse sett pa som instrumenter for a oppna forandring, og
har liten verdi i seg selv.

Der hermeneutikken ser forstaelse av handlinger som en forundersgkelse fer tolkning,
virker dette hos Rorty snudd. Den sosiale konstruksjonen av kunnskap tolkes som en
forundersgkelse til handling. Der hermeneutikken finner mening som resultat av
tolkning, finner pragmatikken mening farst nar dette utlgser ny handling. Teori som
ikke farer til konkret handling vil med dette ikke ha noen mening.
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Det kan ogsa virke som Gergen pa mange mater kommer Rorty i mgate. | de senere
arene har han tatt til ordet for et skifte av fokus bort fra forskning som et reflekterende
speil av virkeligheten, og til et syn pa forskning som et middel for forming av
fremtiden (Gergen, 2015, s. 287). Gergen beskriver to ekstreme stasted rundt
innsamling av data og teori. Empiriske tradisjoner vil fglgelig hevde at vare teorier er
drevet av data, og at disse kan bli forbedret og korrigert ved hjelp av bedre
observasjoner. Pa den andre siden beskriver han tallrike tolkende tradisjoner, der
observasjoner fglgelig ma ha en grundig teoretisk grunnstruktur far meningsfulle
observasjoner kan finne sted. | effekt betyr dette at teori bestemmer hva som er data
(Gergen, 2015, s. 288). Han ettersper forskning med mal om direkte pavirkning pa
samfunnet, og beskriver ogsa hvordan det i tradisjonelt tolkende tradisjoner bar veere
mulig & skrive for eksempel objektiv historie (Gergen, 2015, s. 289). Refleksjonen
skifter fokus fra & veere grunnlagt i filosofi til a bli grunnlagt i nytte for samfunnet.
Videre vill legitimiteten til forskningen finne sted i sparsmal som hvem det er som
drar nytte av forskningen. Gergen benytter begreper som refleksiv pragmatsime og en
pragmatisme med en sosial samvittighet for & beskrive det han ser som en pagaende
omveltning fra forskning som speilende til skapende. Han forklarer dette videre ved &
henvise til at forskningens mal ikke er a opplyse det som er, men heller skape det som
kommer. Gergen ser dermed refleksjoner flyttes fra a ha rotfeste i filosofi, til a ha
rotfeste i nytte (Gergen, 2015, s. 289). Tradisjonell forskning ser han har hatt store
problemer med & pavirke samfunnet. Delvis begrunner han dette i ekskluderende sprak
og publiseringsformer, noe som ofte har gjort forskningen lukket fra sin omliggende
kultur. Samtidig balanseres han dette ved eksempler der teori er trukket inn av utgvere
i praksisfeltet og fatt stor pavirkningskraft. Et eksempel han benytter er Piaget og
undervisningssektoren. | hvilken grad bygging av teori kan pavirke samfunnet, er
derimot vanskelig a forutsi far det preves ut i praksis.

Slik jeg ser det er Gergens utvikling naturlig. Om kunnskap er definert sosial
konstruert, vil ny kunnskap trenge anvendelse i samfunnet. Hvis ikke, vil den uansett
kvalitet bli marginal. Samtidig betyr ikke dette et radikalt brudd med overbyggende
teorier mer enn det er et endret teoretisk perspektiv. Praksisfeltet skal ikke bare tolkes
til formal for teoriene og gkt forstaelse. De overbyggende teoriene, og deres
konsekvenser ma ogsa preves ut i praksis.

Samtidig vil jeg ut fra et sosialt kunnskapssyn definere forbedringer i det nasjonale
musikkproduksjonsarkivet som en klar nytte. En bedre historisk oversikt over den
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teknologiske utviklingen vil kunne fare til en bedre forstaelse av samlingens kontekst
0g en bedre oppgavelgsning.

Perspektivet i denne undersgkelsen plasserer jeg dermed tett pa det Gergen omtaler
som et reflektert pragmatisk perspektiv. Jeg vil na gjere nermere rede for
undersgkelsens tre fagteoretiske tilnerminger som skal benyttes som utgangspunkt i
mgte med dokumentene i samlingen.

1.4.3 Musikkproduksjon og ontologi

Aaron Ridley hevder at musikkontologi er bortkastet (Ridley, 2003, s. 220). Et av hans
argumenter er at det a lgse sparsmal om ontologi og musikk ikke vil ha noen
konsekvenser hverken for utgvelse eller dens verdi. | et bevaringsperspektiv vil
imidlertid den ontologiske statusen av lydfestingen ha sveert stor betydning.

Nar Frith og Zagorski Thomas stiller spgrsmalet om hva som er selve lydfestingen
(Frith & Zagorski-Thomas, 2012, s. 7), vil svaret pa dette henge ngye sammen med
den lydfestede musikkens ontologi. Hos Frith og Zagorski-Thomas, og for gvrig i
musikkproduksjonsvitenskapen henger dette ofte tett sammen med ulike produkter og
versjoner fra produksjonen av lydfestingen. Masteropptaket og dets kopier dukker
derfor opp i de fleste diskusjonene far eller senere. Vi finner denne holdningen kanskje
sterkest formulert hos Gracyk. Som et eksempel tar han Springsteens Born to Run og
konkluderer med at verket i sin helhet er definert i en «<montage of partial
performances that Landau, Appel, and Springsteen combined on a strip of magnetic
tape in 1975» (Gracyk, 1996, s. 34). Han konkluderte videre med at uten tilgang pa
denne originale artefakten vil verket veere tapt. Forenklet kan vi si at verkets ontologi
hos Gracyk dermed er definert i noen bestemte meter med magnetisk band — et fysisk
og konkret utgangspunkt. Ingen andre artefakter kan med et slikt syn na opp til denne
originalens status. Det kan kun finnes i en original (Simonsen, 2008, s. 141).

Nelson Goodman (1968, s. 113) etablerte et skille mellom allografisk og autografisk
kunst som kan trekkes inn i de fleste debattene rundt lydfestingens plassering mot
verket. Allografisk kunst er ikke manifestert i ett enkelt eksemplar, men er en abstrakt
idé som manifesterer seg i en mengde reproduksjoner. Alle reproduksjoner er
likeverdig autentiske. Som et eksempel pa dette er litteratur. Alle reproduksjoner av
teksten er likeverdige. | autografisk kunst er derimot verket knyttet til manifestasjonen.
Eksempler pa dette er billedkunst og skulpturer. Malerier og skulpturer kan kopieres,
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men hver kopi vil ikke inneha samme verdi som originalen. Goodman betraktet selv
musikk som knyttet til begrepet allografisk kunst og behandlet stort sett temaet med
utgangspunkt i klassisk musikk. Han argumenterte for at verket er en abstrakt idé hos
en komponist, som siden blir manifestert gjennom partituret. Alle kopier av partituret
og alle fremfgringer kan bli sett pa som autentiske. Om et musikkstykke er fremfart
med basis i det originale partituret, eller en kopi av dette, er irrelevant (Giovannelli,
2017, avsn. 4.4). En enkelt enhet som fungerer som urtekst, finnes ikke (Holden, 2015,
s. 877).

Det er hos Goodman en underliggende motsetning mellom det falske eksemplaret og
det kopierte eksemplaret sett mot originalen (Goodman, 1968, s. 99-112). Der det
falske eksemplaret er villedende og uzrlig i sin fremtoning, er kopien en apent
intendert og autorisert kopi. Gracyk bruker ogsa forholdet mellom falske eksemplarer
og kopier i sin argumentasjon for et ontologisk skifte for lydfestet musikk fra
allografisk til autografisk. Et slikt eksempel er utgivelser av samleplater, der sporene
pa utgivelsen av rettighetsgrunner er spilt inn pa nytt. Roy Orbison opplevde at en av
hans gamle innspilinger, In Dreams, fikk fornyet interesse etter at den ble trukket frem
I David Lynchs film Blue Velvet i 1986. Rettighetene til den gamle innspillingen var
eid av Monument Records, mens han selv na var tilknyttet Virgin. Orbison og Virgin
ga sa ut samleplaten In Dreams; The Greatest Hits i 1987, der de gamle latene var spilt
inn pa ny. Gracyk hevder de fleste som kjgpte platene, var pa jakt etter de originale
opptakene fra 1960-arene, og at de dermed kjgpte falske eksemplarer av disse ved
denne samleplaten. Det utslagsgivende for hans krav om at dette dermed er forfalskede
verk, er at de ved markedsfgringen som Greatest Hits gir seg ut for a veere gamle
hitlater (Gracyk, 1996, s. 29). Om en forfatter derimot skulle utgi et nytt opplag av en
roman ved a gjenskrive romanen ord for ord, ville denne aktiviteten neppe tjene noen
hensikt hverken i rettighetssammenheng eller i forstaelsen av om romanen blir
oppfattet som et ekte eller falskt eksemplar. Siden en musikkproduksjon kan veere
falsk, konkluderer Gracyk med at verket ma vere autografisk: «But since recordings
can be fakes, forgeries, or otherwise inauthentic presentations of while providing
authentic performances of specific songs, they are autographic musical works”
(Gracyk, 1996, s. 36).

Denne endrede statusen kan ogsa sees i rettslig sammenheng. Behovet for a skille
lydfestingen som et eget opphavsrettslig verk, separat fra det fysiske eksemplaret, eller
rettigheter knyttet til komposisjonene farte til opprettelsen av den saeregne
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kopibeskyttelsen for lydfestingen, den sakalte fonogramrettigheten (®). Ogsa i
opphavsrettslig sammenheng er altsa lydfestingen noe eget lgsrevet fra bade
utgivelsen, artisten og eventuelle komposisjoner. Dette trekkes frem av Fisher, som et
bevis for en autografisk karakter (Fisher, 1998, s. 113).

Stephen Davies mener imidlertid verket i musikkproduksjon er tettere koblet til
fremfarelse. Et skille hos Davies gar rundt hvordan verkene er tiltenkt fremfart. Han
benytter ogsa et annet skille mellom tykke og tynne verk (Davies, 1991, s. 26). Et verk
er tykt eller tynt i henhold til hvordan opphavsmannen tar kontroll over de soniske
karakteristikkene. Om et verk er tynt, vil det kun kanskje vere sa enkelt som en
akkordprogresjon, en tekst og en melodilinje. Her star utgverne friere til & benytte
dette i sine realisasjoner av dette tynne verket. Om et verk er tykt, vil det ligge
strengere fagringer for hvordan de soniske karakteristikkene skal formidles. Med
utgangspunkt rundt intensjon for framfarelse ser Davies for seg tre typer verk. Det er
verk komponert for fremfarelse i sanntid, verk komponert for studio fremfarelse eller
verk komponert for ren elektronisk fremfgrelse (Davies, 2001, s. 8). Den siste
kategorien er her den ontologisk tykkeste. Verket for studio fremfarelse, ser han ta inn
over seg alle teknologiske hjelpemidler som kan benyttes i et lydstudio. Den tynne
grunnstrukturen i verket levner rom for bidrag fra teknikere og produsenter. Davies
forklarer hvordan fremfarelsen fullferes: «The composite mix is carefully constructed
in a complex editing process. The performance is completed when the master tape is
finalized” (Davies, 2001, s. 35). Videre viser Davies til en kobling mellom masteren
og hvordan denne defineres som essensen i hva fremfgrelsen faktisk er. Davies skriver
direkte at fremfarelsen er det som ender pa masterbandet. Fremfgrelsen er over nar de
med autoritet bestemmer at masterbandet har nadd sin definitive versjon (Davies,
2001, s. 191). Om de med autoritet sa bestemmer at masterbandet ikke likevel hadde
nadd sin definitive versjon, vil dette da kanskje kunne sette fremfgrelsen i gang pa ny.
Pa mange mater blir dermed Davies™ standpunkt ikke sa distanser fra Gracyks i sitt
forhold til masterbandet. | stedet for at masteren er verket, vil derimot masteren vare
fremfarelsen. Verket vil dermed hos Davies bli av en allografisk karakter, men med en
fremfarelse dypt koblet til den bestemte masteren og autoriseringen av denne.

Verk for elektronisk fremfarelse vil Davies holde adskilt fra verk for studio
fremfarelse, med henvisning til koblingen med elementer av sanntids fremferelse i den
siste kategorien. Kania utfordrer dette og hevder dette skillet er ungdvendig (Kania,
2006, s. 405). Kania viser til to retninger innen klassisk elektronisk musikk, med en

23



opprinnelig rent elektronisk komponert retning, og en rivaliserende retning som
benyttet manipulasjon av innspilt materialet. Etter som arene gikk innsa imidlertid selv
de sterkeste forkjemperne for sine synspunkt at de produserte den samme typen verk
(Kania, 2006, s. 406). Kania vil plassere Gracyks innspilte verk som en adskilt egen
ontologisk karakter pa linje med Davies’ verk for elektronisk fremfgrelse. Samtidig vil
Kania beholde noe av koblingen mellom sangstrukturen og fremfarelse i sanntid som
Davies peker pa. Kania forklarer at selv om innspillingen er en egen uavhengig
ontologisk karakter, kan disse manifestere ontologisk tynne sangstrukturer.
Innspillingen er ikke en fremfarelse av denne tynne strukturen, men heller et tykt
ontologisk verk som manifesterer sangstrukturen. Samtidig kan denne sangstrukturen
ogsa fremfares i sanntid. En manifestasjon av et verk er ulikt en representasjon av
verket ved at manifestasjonen kun viser enkelte av verkets bestanddeler.
Manifestasjonen er ikke en komplett representasjon. Kania beskriver hvordan Mona
Lisa kan manifesteres i en illustrasjon i en kunstbok, uten at denne manifestasjonen er
en komplett utgave av verket (Kania, 2006, s. 405).

Zagorski-Thomas diskuterer Gracyks syn. Selv om han ogsa setter opptaket og ikke
fremfarelsen i senter, kommer han Kklart til at lydfestingen aldri kan vere et autografisk
verk.

A recording, even if it does constitute the musical work itself as opposed to a
performance of a composition, is never an autographic work. There may be an
original master recording just as there may be an original manuscript of a novel
but, in terms of someone engaging with the work of art, there should be no
difference between that original and a reproduced instance (Zagorski-Thomas,
2014, s. 24).

De to inntar dermed pa mange mater et motsettende syn rundt dette overliggende
spgrsmalet. Samtidig plasserer de begge lydfestingen som det sentrale i motsetning til
en fremfarelse som hos Davies. Zagorski-Thomas ser ingen forskjell i bruken mellom
originalen og kopien. Matet med musikken bar veere det samme. For et arkiv med
fokus rundt bevaring av originale mastere vil disse to synene ha klare praktiske fglger.
Ved et syn som hos Gracyk, vil det & lokalisere den originale masteren vaere av stor
betydning, mens det ved et allografisk syn vil veere tilstrekkelig med hvilken som helst
kopi. Nasjonalbibliotekets fokus rundt bevaring av originale mastere er pa mange
mater i seg selv et skritt mot Gracyks stasted. Samtidig er dette fokuset differensiert
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fra mange andre nasjonale musikkarkiv. Der er innsamlingen ofte konsentrert rundt
utgitte eksemplarer, noe som tilsier en holdning pa linje med Zagorski-Thomas. Det er
verdt & merke seg at dette ogsa opprinnelig var holdningen ved Nasjonalbiblioteket.
Fokuset rundt originale masteropptak kom pa mange mater i stand etter initiativ fra
musikkindustrien og Arne Bendiksen (Espelland, 1989, s. 24).

Zagorski-Thomas stiller videre spgrsmal ved motivasjonen bak en fremstilling av
verket i musikkproduksjon som autografisk, og peker pa det gkonomiske skillet
mellom autografiske og allografiske kunstformer etter introduksjonen av
kopieringsteknologi.

It is notable that allographic forms of art are the areas where income streams
have been hit hardest. The technologies of reproduction — starting with audio
tapes, videos and cassettes and moving through CD-R and DVD-R to digital file
formats — have become consumer products in themselves, allowing the process
of reproduction to become a cottage industry or a hobby, undermining and
bypassing the laws on intellectual property (Zagorski-Thomas, 2014, s. 24).

@nsket om & ta vare pa originale mastere kan derfor ogsa kanskje sees i et gkonomisk
lys. Sterke koblinger til originale mastere fremmer de autografiske karaktertrekkene
Gracyk peker pa, og kan med dette skape grobunn for en forbedret gkonomisk
bunnlinje for plateselskap og andre rettighetshavere.

Koblingen mellom kopien og originalen kan ogsa trekkes inn i forholdet mellom
masteren og dens distribuerte eksemplarer i bevaring av lydfestinger. Begge eksisterer
side ved side og tjener ulike formal, hevder Sarah Norris (2014, s. 172). Hun peker
0gsa pa at relasjonen kan sees pa i en bredere kontekst, og at masteren og
eksemplarene sammen er integrerte deler av det komplette verket. Enkeltvis vil de ikke
kunne frembringe verket i helhet, men de kompletterer hverandre. Originalen er
opphav til kopien, og kopien gir verdi tilbake til originalen. Det samme gjelder i
forholdet mellom den fysiske bareren og dens innhold. Deler av verket kan ogsa vare
knyttet til den fysiske baereren. Norris trekker denne problemstillingen helt tilbake til
Platon og Aristoteles (Norris, 2014, s. 174). | Platons hulelignelse skilles materie og
representasjon. Det vi sanser, er bare skygger av en egentlig virkelighet. Aristoteles ser
derimot materie og representasjon som sammenkoblede entiteter. Stgtter man seg til
Platons syn, vil en perfekt kopi av en original artefakt kunne gi en full representasjon
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av originalen. Med et syn som statter seg til Aristoteles, vil fysisk form og innhold
veere sa sammenkoblet at de ikke kan skilles. En perfekt kopi kan aldri fa samme verdi
som originalen.

Nar man jobber med denne problemstillingen og lydfestinger, vil dette videre
kompliseres ved at produksjonen av lydfestinger gradvis ved overgangen til digital
produksjon helt har lgst seg fra fysiske berere. Lydfestingen produseres som et sett ren
informasjon som flyttes mellom fysiske enheter. Dette skaper problemer rundt
evalueringen av dokumentets autentisitet og integritet. Dette er to viktige begreper
rundt vurdering av dokumenter i et arkiv. Riksarkivet har en definisjon av autentiske
dokument knyttet mot ekthet og opprinnelse. Et autentisk dokument er et dokument
som er hva det gir seg ut for a vaere (Fonnes, 2000, s. 126). Integritet vil videre
omhandle om dokumentet er komplett og uforandret. Seadle hevder at et digitalt verk
fremdeles kan inneha en autentisitet ved at det kan bevises a opptre uforandret selv om
det finnes i duplisert form eller pa kryss av tekniske lgsninger. Et verk som er
forandret gjennom endringer, kan fremdeles teoretisk vere autentisk, men
autentisiteten kan bli vanskeligere a bevise (Seadle, 2012, s. 548). Et verk der kopien
direkte kan spores uforandret til starten, vil ha en sterk autentisitet og integritet, mens
en kopi med svak sporbarhet vil ha en svakere autentisitet.

Denne problemstillingen rundt digital kunst og autentisitet kan ogsa gjelde for
lydfestinger skapt ved hjelp av analog teknologi. Ogsa der er verket fanget i et
teknologisk system som patvinger stadig teknologisk behandling for at det ikke skal ga
tapt. Hvor store endringer verket er utsatt for, vil medvirke til oppfattelsen av om
verket er autentisk eller ikke. Brock-Nannestad viser til hvordan var oppfatning av
autentisitet blir utfordret i mgte med informasjonsberere. Som eksempel benytter han
Shinto tradisjonen med a rive ned og bygge opp templer i byen Ise. I sin form og
funksjon har templene statt uforandret i mer enn 1000 ar. Likevel er aldri noen del av
bygningene eldre enn 20 ar. | mgte med dette benytter Brock-Nannestad en definisjon
av autentisitet rundt hvilken grad en artefakt kan bevare og overlevere informasjon
(Brock-Nannestad, 2000, s. 28). | stedet for & legge vekt pa om templene er originale
eller kopier, er det informasjonen benyttet under byggingen som er det sentrale.

Sarah Norris ser denne tosidigheten ogsa relatert til beslutninger i lydarkiv (Norris,
2004, s. 176). Hun graderer dette videre i et gstlig allografisk kontra vestlig
autografisk spekter. En virksomhet som utelukkende legger vekt pa bevaring av
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fysiske objekter vil hun gradere til 3 pa denne skalaen og dermed til en autografisk
tilngerming, mens en virksomhet med utelukkende fokus pa kopiering og innhold
plasseres i det andre ytterpunktet gradert til 1 og dermed til en allografisk tilnerming.
Hun viser videre til hvordan en slik gradering kan vaere med pa a gi forstaelse rundt
bevaringsarbeidet ved ulike virksomheter.

Hos Norris er det autografiske objektet det fysiske mediet til skille fra det klanglige
innholdet. Dette skiller seg fra blant andre Martin Heidegger, som betegner det
klanglige som musikkens objekt (Heidegger, 1993, s. 145). Selve musikken befinner
seg derimot utenfor disse tonene. Det er gjennom formidlingen til sitt publikum at
musikken skapes. Heidegger kritiserer dermed museer og arkiver for at de behandler
og bevarer objektene, i dette tilfelle det klanglige, men ikke bevarer koblingen til sitt
publikum. Som Lazarin skriver i sin tolkning av Heidegger, er det publikum som
holder liv i kunstverket gjennom sin interaksjon og bruk: «For a work of art to find
repose depends on the audience preserving the work of art. This repose does not mean
a final resting place in museums and tourist sites. To be so archived is the death of the
artwork» (Lazarin, 2008, s. 57). Dette synet pa det klanglige som et objekt finnes ogsa
hos Peter Wicke. Selve musikken er langt mer enn de malbare endringer i lydtrykk
som utgjer den fysiske akustiske materien (Wicke, 2009, s. 138). Som hos Heidegger
er det koblingen til publikum som skaper musikken. Oppfattelsen av originalen
plasserer han derimot hos reproduksjonen. Videre er ogsa det tekniske utstyret mer enn
eksterne hjelpemidler for reproduksjon, men integrerte karakteristikker og
bestanddeler av kunstuttrykket (Wicke, 1982, s. 236). Slik blir originalen den
klanglige reproduksjonen fra det utvalgte teknologiske systemet. Med et slikt
utgangspunkt blir ikke det ontologiske spekteret Norris peker pa sentrert rund bevaring
av de fysiske objektene eller innholdet. Spekteret vil heller ta det klanglige objektet
som utgangspunkt og heller se pa i hvilken grad dette behandles som et fiksert
autografisk klanglig objekt, eller om det levnes rom for tilpasning for & komme
publikum i mgte. Fisher tar ogsa utgangspunkt i det klanglige, og spesifiserer dette til
avspillingen av masteren pa utstyr av studio kvalitet (Fisher, 1998, s. 113). Fisher
advarer likevel mot a legge definisjonen for tett pa en uforanderlig fysisk master
(Fisher, 1998, s. 112). Han peker heller pa det klanglige fra avspillingen som en
deskriptive lydstruktur. Denne ser han sa bygges til en norm i samfunnet. Gjennom
sine distribuerte eksemplarer forsgker publikum naerme seg denne normen gjennom sin
egen reproduksjon. Dette vil alltid til en viss grad bli ungyaktig, men denne
ungyaktigheten er bygd inn i selve identiteten til lydfestingen (Fisher, 1998, s. 113).
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Hvilket ontologisk stasted kan sa jeg finne for mitt eget arbeid? Selve ideen om
langtidsbevaring av objekter (ogsa digitale), vil implisitt indikere et syn pa kunst som
objekt. Samtidig er arbeidet ved musikkproduksjonsbevaring i stor grad preget av
digitalisering, og dermed kopiering. Dette skulle tilsi mindre vektlegging av objektet.
En stor del av arbeidet er ogsa a bista i relanseringer og nye versjoner, noe som 0gsa
skulle tilsi et syn neermere den mer abstrakte tilnsermingsmaten. Pa tross av dette er det
i alt arbeidet en gjennomgaende problemstilling knyttet til gjenfinning av det beste
utgangspunktet. Eller som beskrevet av IASA (International Association of Sound and
Audiovisual Archives), den tidligste generasjonen av det ferdige resultatet (Bradley,
2009, s. 50). Dette er et sterkt hierarkisk trekk. Likeledes er spgrsmalet om hva som i
realiteten er dette ferdige resultatet, et hgyst ontologisk spgrsmal. Som utgangspunkt
for undersgkelsen legger jeg uansett Gracyks autografiske beskrivelse til grunn, og vil
forsgke se hvordan dette kan relateres til praksis og dokumentene i undersgkelsen.
Simonsen peker pa hvordan en slikt kobling mellom en bestemt fysisk master og selve
ontologien i lydfestinger, vil levne et problem knyttet til gjenfinning. Hovedproblemet
ved masterbandet er usikkerheten i dokumentasjonen. De lgse notatene skrevet pa
bandeskene eller vedlegg, gir ingen sikker informasjon om hva som finnes innspilt
(Simonsen, 2008, s. 257).

Pietras og Robinson diskuterer musikkverkets ontologi opp mot tre hovedsferer. De
ser for seg en konseptuell sfeere for musikkvitere og filosofer, en redaksjonell sfere for
utgiverne av musikk og en bibliografisk sfere for biblioteker og arkiv (Pietras &
Robinson, 2012, s. 551). Hver av disse grupperingene bgr ga utover sine egne grenser
for & fa et innblikk i hverandres syn. Far jeg gir meg i kast med a studere dokumentene
vil jeg derfor ta denne oppfordringen og forsgke skaffe et slikt innblikk. Min egen
posisjon er videre noe preget av et relatert problem. Om verket er en autografisk
original, vil en definisjon av denne originalen veere nyttig. Fgr dokumentene skal
studeres vil jeg derfor ogsa ha nytte av a lokalisere et operasjonelt utgangspunkt for
hva som er originalen eller masteren i en musikkproduksjon.

1.4.4 Musikkproduksjon, teknologi og historie

Som min andre teoretiske tilneerming vil jeg ta utgangspunkt i teori omhandlende
forholdet mellom global og lokal utvikling innen musikkproduksjon.

Middleton ser tre radikale kulturelle endringer som bakgrunn for forstaelse av
musikkhistorien de siste 200 arene (Middleton, 1990, s. 13). Musikkproduksjon
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kommer inn ved starten av den andre store endringen ved slutten av 1890 arene.
Bakgrunnen for dette skiftet er et voksende amerikansk hegemoni og en styrking av
monopolkapitalistiske krefter. En voksende internasjonalisering ser han vokse og
skape spenning mot de nasjonale utviklingslinjene. Ny teknologi og former for
produksjon er en av disse omradene der han ser Victor i USA og Gramophone
Company fra Storbritannia dominere over hele verden (Middleton, 1990, s. 14). Slike
angloamerikanske monopolkapitalistiske beskrivelser pa utvikling av tidlig
musikkproduksjon finner vi igjen blant annet hos Burgess, som beskriver hvordan
Indias farste lydopptak skjer ved at Fred Gaisberg og The Gramophone Company
reiser ut og gjer opptak i november 1902 (Burgess, 2014, s. 18). Andreas Gebesmair
beskriver hvordan de store selskapene reiste rundt og fant talenter for sa a sette opp
regionale kontorer. Fra disse kunne lokale opptak sendes inn til sentrale og store
fabrikker som distribuerte ut til de lokale markedene (Gebesmair, 2009, s. 413).

Den tredje fasen ser Middleton springe ut etter andre verdenskrig, med bakgrunn i ny
teknologi og endringer i samfunnet. Bandspilleren og den elektriske gitaren trekkes
frem sammen med liberale endringer i samfunnet som fremveksten av
velferdskapitalismen. Dette farer til en radikal endring i musikkindustrien. Etter en
rask omskiftning vokser gradvis den sentrale markedsdominansen utover 1960-arene.
Markedet utvikler seg mot et oligopol, der et fatall store dominerende aktarer
kontrollerer markedet. Fremveksten av lokale musikkindustri sees ofte i samme
periode som vokst ut fra behov til marginale markedsgrupper med sveert avgrenset
repertoar og avgrenset til nasjonale grenser (Wallis & Malm, 1984, s. 110). Regional
musikk skapes i perioder mellom store internasjonale homogeniserende balger
(Gebesmair, 2009, s. 414). Dette spenningsforholdet beskrives ofte under overskrifter
som globalisering (Scott, 2009, s. 24). Et tidligere, enda mer sentrum orientert begrep
er kulturimperialisme.

Samspillet mellom lokale og globale krefter er ogsa beskrevet mer nyansert, der blant
annet det globale repertoaret til de store dominerende aktgrene ikke springer ut av en
bestemt sentral nasjonal kultur, men oppstar som et samspill (Gebesmair & Smudits,
2001, s. 2). Roger Walliss og Krister Malm ser dette som en nasjonal-transnasjonal
akse for forstaelse av utviklingen i musikkindustrien (Wallis & Malm, 1984, s. 110).
De fremhever videre at denne aksen ikke ma feiltolkes som en akse mellom gode og
onde krefter med hensynet til kommersialisering. Nasjonale aktgrer kan veere like
kommersielle som sine globale motstykker. De trekker derfor ogsa frem en annen akse
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mellom det kommersielle og ikke-kommersielle (Wallis & Malm, 1984, s. 116). Dette
spiller seg heller ikke ut som en tydelig inndeling mellom det lokale og internasjonale.
Kommersielle interesser spiller en sentral rolle hos de fleste, samtidig som mindre
profitable produksjoner stattes av bade store og sma selskaper av ulike grunner.

| forlengelsen av de omveltningene Middleton beskrev, er vi na inne i nok en slik stor
omveltning. Paul Théberge kaller dette internettalderen (Théberge, 2012, s. 77). Ogsa
denne omveltingen beskriver Theberge far falger i en utvikling mot stadig feerre men
starre plateselskap. Sammenslaingen av Sony og BMG (Bertelsmann Music Group)
benyttes som et eksempel. Samtidig peker Théberge pa en motsatt utvikling rundt
lydstudio. Med Canada som utgangspunkt peker han pa en utvikling med stadig flere
men mindre studioer i den samme perioden (Théberge, 2012, s. 85).

Lydstudioene og den teknologiske utviklingen er i seg selv en egen avgrenset bit av
musikkproduksjon. Nye teknologier trenger heller ikke fa direkte falger for
produksjonsteknikker (Burgess, 2014, s. 1). Musikkproduksjon som helhet er distinkt
fra men sammenkoblet med opptaksteknologi (Burgess, 2014, s. xiii). Dette mer
teknologiske perspektivet blir av Zagorski-Thomas fremhevet som en geografi av ting
(Zagorski-Thomas, 2014, s. 97). Zagorski-Thomas poengterer viktigheten av a
frembringe kunnskap rundt hvor jevnt teknologi har blitt spedt rundt i verden. Dette er
videre sammenkoblet med den far nevnte dominansen fra store selskaper, som i tiden
for andre verdenskrig ofte kunne kontrollere hvordan teknologien ble spredt (Zagorski-
Thomas, 2014, s. 98). Kunnskapen rundt hvordan teknologien spres ut i verden kan
videre benyttes for a forsta hvordan dette har pavirket produksjonen av musikk i
forskjellige deler av verden til forskjellige tider.

Sosialkonstruktivisten Andrew Feenberg peker pa en alternativ mate a se den
teknologiske utviklingens historie og forholdet mellom store dominerende miljger og
mindre. Han viser til hvordan Thomas Kuhns forhold mellom revolusjonzr og
alminnelig vitenskap innen et paradigme kan overfares til et teknologisk perspektiv
mellom profesjonell og folkelig dominans (Feenberg, 1999, s. 51). Profesjonene
forsvarer sin egen posisjon med bakgrunn i resultatet fra tidligere kontroverser og ikke
ren teknisk rasjonalitet. Der Feenberg ser vitenskapen som distansert fra direkte
pavirkning fra folkemeningen, er teknologien i direkte kontakt med denne. Folkelig
intervensjon forbedrer teknologi ved & adressere problemer ignorert av profesjonene.
Slik kan situasjonsforankret kunnskap danne grunnlaget for folkelig intervensjon og
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endring av teknologiske lgsninger. Zagorski-Thomas peker lignende pa den
teknologiske rammen som et sentralt begrep for a forsta teknologisk utvikling fra en
sosialkonstruktivistisk vinkling (Zagorski-Thomas, 2014, s. 16). Ny teknologi blir
utviklet for a passe inn i ulike teknologiske rammer. De dominerende og folkelig
forankrede miljgene vil ofte befinne seg i to ulike rammer noe som kan skape en
differensiering i teknologisk tilnerming.

Under den historiske undersgkelsen blir det dermed et viktig utgangspunkt a reflektere
rundt hvordan teknologi og bruk av teknologi introduseres i Norge. Kommer den
spredt fra store monopolkapitalistiske globale selskap slik det ofte beskrives, eller
bryter den ut mer lokalt?

1.4.5 Musikkproduksjon, teknologi og bevaring

I hovedsak omhandler denne tilneermingen Nasjonalbiblioteket og dagens
bevaringsmetoder og teknologi. Jeg vil videre se dette fra to perspektiver. For det
farste er det et perspektiv rundt utvelgelse av beste eksemplar. Dette vil kunne veere
sammenkoblet med den mer ontologiske debatten rundt musikkproduksjon, men har
her et praktisk operasjonelt fokus. Det andre perspektivet omhandler korrekt historisk
rekonstruksjon av en produksjon. Dette er den praktiske bakgrunnen for en sikrere
historisk gjennomgang av den teknologiske utviklingen. For & kunne rekonstruere og
foreta korrekt avspilling vil bedre kjennskap til denne utviklingen veere nyttig.
Utvelgelse og avspilling vil videre henge tett sammen. | operasjonell konservatorteori
er kjennskap til produksjonens livssyklus essensiell for & danne et beslutningsgrunnlag
for bevaring. For a kunne bevare innholdet fra en informasjonsbarer blir det viktig a
kjenne til hvordan informasjonen ble skapt og har blitt behandlet (Brock-Nannestad,
2000, s. 27). Brock-Nannestad hevder videre at slik informasjon sjelden er tilgjengelig
for enkeltobjekter, men ma finnes i den totale historiske skapelsesprosessen som
passer den enkelte produksjonen (Brock-Nannestad, 2000, s. 32). En starre historisk
teknologisk oversikt vil derfor veere viktig. Informasjon fra stgrre samlinger kan
benyttes for a danne beslutningsgrunnlag for enkeltobjekter. Den historiske og
tekniske informasjonen kan dermed fa en operasjonell nytte. Zagorski-Thomas ser
verdien i & frembringe historiske bevis farst og fremst knyttet til a frembringe en
interpretasjon (Zagorski-Thomas, 2014, s. 95). Her peker Brock-Nannestad pa en
alternativ bruk av historiske bevis. Bevisene samles inn for & kunne benyttes som
beslutningsgrunnlag under bevaring. Dette vil videre spille sammen med Ternhags
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argument rundt at forskning skal frembringe kunnskap som kan benyttes i en stadig
mer kompleks yrkeshverdag (Ternhag, 2012, s. 81). Eksempel pa slik bruk kan veere
for & datere enkeltobjekter ved & se pa hvor de er produsert, og hvilken teknologi som
er benyttet. Dette kan videre benyttes for a finne den tidligste generasjonen av en
lydfesting. Et annet eksempel kan veere for & vurdere innstillinger for reproduksjon,
der informasjon om dette mangler for det aktuelle enkeltobjektet.

Jeg ser videre to strategier som videre utgangspunkt. Den fgrste strategien er a benytte
litteratur fra det lydtekniske praksisfeltet. Den rikeste kilden til dette vil veere artikler
fra Journal of The Audio Engineering Society. En dominerende bidragsyter her er John
(Jay) McKnight (Gullg, 2010, s. 54). Gjennom en arrekke har McKnight spesielt
adressert problemer og anbefalt praksis knyttet til kalibrering og avspilling av
magnetband. En annen bidragsyter innen Audio Engineering Society (AES) med et
spesielt historisk teknisk fokus er Richard Hess. Hess er spesialisert rundt restaurering
av lydband pa tvers av en mengde ulike formater (AES, 2019b). Historiske manualer
og baker produsert for ulike praktisk fokuserte utdanningslap innen lydteknikk har
ogsa dokumentert mye opp gjennom arene. Her har jeg benyttet blant annet boken Lyd
pa band (Brixen, 1991), og Digital lydteknikk (Watkinson, 1992).

Den andre strategien er rettet mot internasjonale retningslinjer for bevaringsarbeidet
rundt audiovisuelt materialet. IASA har en rekke publikasjoner som er benyttet til
dette formalet. Neermest pa denne undersgkelsen ligger tre svaert sammenkoblede
publikasjoner. The Safeguarding of the Audiovisual Heritage: Ethics, Principles and
Preservation Strategy (Prentice & Gaustad, 2017) er en generell publikasjon som
henvender seg bredt rundt audiovisuelle arkiv, mens Guidelines on the Production and
Preservation of Digital Audio Objects (Bradley, 2009) er mer direkte rettet mot den
tekniske siden rundt avspilling og digitalisering av lydfestinger. En tredje aktuell
publikasjon er Handling and Storage of Audio and Video Carriers (Schiiller & Héafner,
2014), som tar for seg bevaring av de fysiske beererne. Et gjennomgaende tema i de to
farste publikasjoner er utvelgelse av beste eksemplar. Hvordan dette skal gjeres
betegnes slik jeg ser det sveert uklart. | den generelle publikasjonen omtales
utvelgelsen av beste kopi slik:

Where holdings include more than one copy, the best example should be
selected before reformatting its content. In the case of magnetically recorded or
file-based sound or video recordings, an archive or production house may hold
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multiple versions for different purposes, e.g., a master version and a copy made
for some form of distribution. Here again, care should be taken to select the
most appropriate copy prior to reformatting (Prentice & Gaustad, 2017, s. 9).

Hva som utgjar kriteriene for a velge denne beste, eller mest passende kopien nevnes
ikke i den generelle teksten. Den mer spesifikke publikasjonen har en lignende
beskrivelse og henviser til en generell regel som tilsier at der det er flere generasjoner
av en produksjon, er det beste eksemplaret den mest originale (Bradley, 2009, s. 50).
Det henvises ogsa til en aktsomhet spesielt rundt musikkproduksjonsmaterialet, ved at
eksemplaret ma veere ferdigstilt eller komplett. Flere kommentarer og henvisninger
viser til en temmelig apen bedgmmelsesprosess, der det blant annet legges opp til
bedgmmelse av signalkvalitet (Prentice & Gaustad, 2017, s. 9), visuell inspeksjon
(Bradley, 2009, s. 33) og bedemmelse ved punktvis lytting (Bradley, 2009, s. 51).
Fysisk eller kjemisk degenerasjon av mediet er videre en faktor som ma tas hgyde for
(Bradley, 2009, s. 51). En annen kommentar viser til hvordan historisk kjennskap til
produksjonsprosessen og merkesystemer bgr danne basis for utvelgelsen (Bradley,
20009, s. 33). Slik vil ogsa perspektivet rundt utvelgelse av beste kopi henge tett
sammen med en bedre historisk oversikt over musikkproduksjonsprosessen.

Andre publikasjoner har et noe mer spesifisert fokus rundt utvelgelse av beste kopi.
Peter Copeland sammenfattet sitt mangearige arbeid som leder ved British Library
Sound Archive med publikasjonen Manual of Sound Restoration Techniques
(Copeland, 2008). | denne argumenterer han for et kriteriet for utvelgelse basert pa
beste styrke og bandbredde (Copeland, 2008, s. 14). Det vil forenklet si det
eksemplaret med det sterkeste signalet over den starste bandbredden.* I publikasjonen
viser han ogsa, spesielt med utgangspunkt i tidlig musikkproduksjon, den tette
sammenkoblingen mellom kjennskap til musikkproduksjonshistorie og teknikk for
avspilling. Universitetene Harvard og Indiana har pa sin side et sterkt fokus rundt
inspeksjon og utvelgelse begrunnet i faktorer omhandlende objektets verdi og
objektets tilstand (Casey & Gordon, 2007, s. 115-116). Dette finnes sterkest i Indiana,
der stgrre samlinger blant annet systematisk poengberegnes. Alternativt kan
utfordringen i bevaringssammenheng rundt utvelgelse angripes fra en vinkel som
tidligere ble benyttet for var notebaserte musikkarv. Materialet presenteres ikke som

den definerte originalen, men som en kritisk edisjon. Matthew O’Malley trekker linjer

4 For en naermere beskrivelse se Copeland (2008, s. 15).
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mellom det tradisjonelle notebaserte edisjonsarbeidet og populeermusikkens
lydfestingsbaserte edisjonsarbeid i forbindelse med reutgivelser (O’Malley, 2015,
avsn. 2).

Ved Laboratorio Mirage ved universitetet i Udine i Italia jobbes det mot en
systematisk tilnaerming for kritisk edisjon av lydfestet elektronisk musikk. Det kritiske
edisjonsarbeidet sgker vitenskapelige utgaver basert pa innsikt og forskning. Der man i
det notebaserte klassiske edisjonsarbeidet har kommet til at disse kritiske utgavene
ikke kan sees sa enkelt som direkte kopier av bestemte originaler, vil det lydfestede
kritiske edisjonsarbeidet ogsa matte forholde seg til en skarp kritisk holdning til sine
kilder, bade nar det gjelder kvalitet og proveniens.® Denne kritiske holdningen vil
videre ogsa gjelde for de digitale sikkerhetskopiene av kildematerialet som produseres
i arkiv som Nasjonalbiblioteket. Luca Cossettini fremhever behovet for a forsta
lydfestinger som informasjonsbarere med behov for kritisk gjennomgang (Cossettini,
2009, s. 112). Selv om de digitale sikkerhetskopiene kan virke ngytrale og fremstille
seg selv som kloner av de originale dokumentene, er det viktig a forsta at all form for
reposisjonering innehar et element av endring ved seg som i etterkant vil kreve kritisk
refleksjon og vurdering. Cossettini og Orcalli definerer sikkerhetskopieringen inn i et
diasystem som opprinnelig er beskrevet av Cesare Segre for litteratur (Cossettini &
Orecalli, 2017, s. 408). Kopisten innehar et internt spraksystem som kommer i kontakt
med den opprinnelige teksten under transkripsjonen. Kopisten kan ikke fortrenge dette
fullstendig, noe som bidrar til en viss grad av subjektiv pavirkning. Cossettini og
Orcalli hevder derfor at dette ma tas med i betraktningen rundt restaureringsarbeidet.
Heller enn & snakke om digitale eksakte sikringskopier, vil Cossettini og Orcalli at
utvelgelse, avspilling og produksjon er en del av en vitenskapelig edisjonsprosess.
Denne er ikke endelig eller satt, men i stadig i kontakt med den tiden utgaven
produseres i. Slik vil produksjonen av kritiske edisjoner av lydfestet musikk ikke veere
en endelig fullstendig kopiering av kildematerialet, men en del av en stadig pagaende
prosess der alle kilder, inkludert tidligere produserte edisjoner, vurderes og revurderes.
Bevaringsarbeidet endrer dermed karakter fra en ensidig og endelig digital bevaring, til
en pagaende prosess.

Oppgaven med kritisk edisjon er av Orcalli beskrevet slik: «The task of the critical
editing of recorded music is to bring musical works back to life for publishing and

> Sporbarhet i opprinnelse. Hvor entiteten kommer fra.
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performance, re-coded and re-presented according to the present media environment»
(Orcalli, 2017, s. 27). Utviklingen innen lydrestaurering har beveget seg fra subjektiv
restaurering, til restaurering basert pa bevaringsetikk. Neste steg pa denne utviklingen
vil vaere a erkjenne behovet for kritisk inspeksjon, refleksjon og edisjon ogsa for
lydfestet musikk (Cossettini & Orcalli, 2017, s. 413). Det er her Orcalli ser det sterste
behovet for fremtidig kunnskap. Teknikker og kunnskap rundt reposisjonering av
innhold pa digitale beerere har i de foregaende arene statt i sentrum. Fremover vil
innsatsen matte konsentrere seg om gjenkjenning og gjenbruk av enkeltproduksjoner.

Observer
(Archivist, librarian, publisher, <
theatre manager etc.)
Preservation and archiving | pia-system Critical editing Mastering Dissemination
of audiovisual sources » o _ o )
{Dissemination d [Re-met?latllon, restoration < (Publishing, b_roadcastlng,
creates documents) and restitution of the work) staging)

Figur 1 Audiovisuell kritisk edisjon (Cossettini & Orcalli, 2017, s. 413).

1.5 Metodologiske vurderinger

1.5.1 Metodologi

Kristin Braa og Richard Vidgen ser tre hovedmodeller for forskning i organisasjoner:
aksjonsforskning, felteksperiment og case studie (Braa & Vidgen, 1999, s. 29). Videre
skiller de mellom harde og myke case studier. Der de harde er empirisk fokuserte,
mens de myke har fokus pa interpretasjon. Felles for alle metodene er interaksjonen
med praksis. Det pekes imidlertid pa en rekke forskjeller, spesielt med henseende pa
motivasjonen for studien. Yin (1994, s. 6) peker pa at case studier ofte vil vaere
formalstjenlig nar sparsmalet som skal utforskes er av en «hvordan» eller «hvorfor»
karakter. Case studier fanger detaljer rundt virkeligheten og gjer den analyserbar. Det
er et viktig poeng at forskeren selv ikke forandrer denne virkeligheten, selv om faren
for dette ma veere overhengende. Med henblikk pa validitet vil case studien ofte ha et
balansert forhold mellom vektlegging av intern og ekstern validitet.

Aksjonsforskningen skiller seg fra case studien, ved at den ikke lenger paberoper seg a
skulle studere en virkelig uten selv & pavirke den. Den vil til motsetning fra case

35



studier, gnske a forandre virkeligheten. Et problematisk omrade kan vere at
aksjonsforskningen bade gnsker a teste ut hypoteser, samtidig som endringene faktisk
reelt endrer forutsetningene for hvorfor hypotesen ble frembragt. Hypoteser og
handlinger blir dermed i stadig endring. Formalet med studiene vil ogsa ha et fokus
rettet mer pa a forandre fremtiden enn a forsta natiden. Intern validitet er sterkt
dominerende.

Felteksperimentet er mer designet som et laboratorieeksperiment utfert i felt.
Motivasjonen for a gjare dette er a fa pravd ut hypoteser i en mer realistisk kontekst en
det som kan gjeres i et laboratorium. Til forskjell fra aksjonsforskningen vil
felteksperimentet veere fokusert pa et mindre omfang, og veere mer detaljert og
kontrollert i sin utfarelse. Der aksjonsforskningen gnsker at virkeligheten skal veere i
stadig forandring under forskningen, gnsker en ofte i felteksperimentet & holde
virkeligheten konstant under testingen. Felteksperimentet vil derfor forega over et
begrenset tidsrom. Ved felteksperimentet er det den eksterne validiteten som er
dominerende.

Braa og Vidgen forstar disse tre metodene som idealer innen forskning i praksis.
Likeledes ser de at praksisneer forskning i felt gjgr det vanskelig a holde seg strengt til
en av disse metodene. De foreslar et alternativt perspektiv, der ytterpunktene utgjer et
rammeverk som forskningen kan forstas inn i.
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Figur 2 Domenet for praksisnzr forskning (Braa & Vidgen, 1999, s. 3).

De tre hovedpunktene er intervensjon/forandring, interpretasjon/forstaelse og
vitenskap/prediksjon. Goldkuhl beskriver disse tre ytterpunktene som knyttet til
pragmatismen, interpretismen og positivismen (Goldkuhl, 2012, s. 136). Forskning
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med utgangspunkt i denne tilneermingen kan plassere seg ulikt i dette feltet, og ha
forskjellige vektinger mellom de tre hovedpunktene.

Foreliggende arbeid har ogsa vekslet mellom disse forskjellige punktene. Som
problemstillingen antyder er forskningen i hovedsak forankret i en beskrivende case
studie, der detaljer rundt virkeligheten i samlingen blir gjort analyserbar. Erfaringer fra
fortiden benyttes videre for forstaelse av natiden og prediksjon for bevaringsarbeidet
fremover. Samtidig har den organisatoriske plasseringen i Nasjonalbiblioteket, min
egen tilknytning til organisasjonen og det pragmatiske perspektivet fort til et fokus
som ogsa lener seg mot intervensjon og forandring. Nar jeg videre trekker inn synet pa
lydfestingen som allografisk kontra autografisk, er dette ogsa knyttet til de store
praktiske konsekvensene en statusendring her har i et bevaringsperspektiv. Mengden
empirisk materialet som ma gjennomgas for a besvare problemstillingen er imidlertid
s& stor, at hverken en mer tolkende case-studie, eller en mer handlende
aksjonsforskning vil veere mulig & gjennomfare.

Negative konsekvenser ved en slik tilnerming er derfor klart at ingen av ytterpunktene
utforskes fullt ut. Bade i forhold til intervensjon, interpretasjon og predikasjon vil
undersgkelsen fremsta i en mindre skala. Som en beskrivende case studie med et
praktisk fokus vil undersgkelsen plasseres nermere aksen mellom prediksjon og
intervensjon. | denne aksen er undersgkelser beskrevet a ofte ta utgangspunkt i en
detaljert beskrivelse for a redusere kompleksiteten i en situasjon, for dernest benytte
dette til endring av praksis. Den stgrste negative avveiningen er beskrevet mot en
dypere innsikt og forstaelse (Braa & Vidgen, 1999, s. 33).

En slik tilnerming vil videre legge faringer for valg av metode. Gergen beskriver
pluralisme a kjennetegne den nye formende forskningen (Gergen, 2015, s. 290). Stadig
nye metoder kartlegges som basis for denne typen studier. | dette ligger at man
benytter ulike vitenskapelige metoder og former for mal som er tilpasset arbeidets
egenart (Holgernes, 1997, s. 85). Bruk av flere metoder for & besvare et
forskningssparsmal kan ogsa omtales som triangulering (Mason, 2002, s. 190). Ved a
belyse et problem gjennom ulike metoder ligger en mulighet for at feilkilder i en
metode balanseres ved bruk av en annen. Dette kan dermed styrke prosjektets validitet
(Dstbye, Helland, Knapskog & Larsen, 2013, s. 125). Jennifer Mason problematiserer
dette ved vise til at hver metode eller kilde til data ogsa vil belyse et
forskningssparsmal ulikt (Mason, 2002, s. 190). Bruk av flere metoder ensidig for &
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styrke validitet blir dermed problematisk. | stedet for at de ulike metodene benyttes for
a gi sikrere kunnskap, viser Mason til hvordan bruk av ulike metoder heller bar
benyttes komplementaert. Hver metode kan belyse ulike deler av en kompleks
situasjon, og dermed berike undersgkelsen ved a fange flere dimensjoner rundt et
forskningssparsmal. Pa sitt beste kan bruk av flere metoder heller frigjere forskeren til
a undersgke en problemstillings ulike intellektuelle puslespill pa en avrundet og
mangesidig mate (Mason, 2002, s. 191). | min egen vurdering, har det veert viktig a
balansere disse argumentene. Frihet til avgrenset bruk av supplerende metoder kan gi
en bedre tilpassing, og bidra til et mer nyansert bilde. Samtidig er det viktig at
eventuelle funn fra ulike metoder blir vurdert ut fra deres egenart, og ikke ukritisk blir
sammenlignet med hverandre.

1.5.2 Dokumentstudie som primaer metode

Som primar metode i denne undersgkelsen har jeg valgt a studere dokumenter fra
norsk musikkproduksjon. Dokumentstudie er en metode som benytter personlige og
offisielle dokumenter som kildematerialet (Scott & Marshall, 2009, s. 264).
Dokumentene skal ikke veere skapt spesielt for forskningen. Scott og Marshall regner
en lang rekke ulike typer dokumenter, fra tradisjonelle skriftlige dokumenter til alt fra
frimerker, grammofonplater, lydband og datafiler (Scott & Marshall, 2009, s. 164).
Det er imidlertid viktig a studere dokumentene som sosiale produkter (Scott, 1990, s.
34). | en dokumentstudie er det ofte handlingen og omstendighetene rundt
produksjonen av dokumentet som undersgkes. De fysiske dokumentene vitner om
praksis, bade i form av den informasjonen som kan hentes ut direkte fra dokumentene,
men ogsa gjennom den historien de har bak seg, hvordan de er behandlet og eventuelt
bevart. Fraveer av dokumenter i et arkiv, kan dermed ogsa gi viktig informasjon rundt
tidsepoken. Data i en slik dokumentstudie vil i hovedsak vere av kvalitativ art.
Enkeltdokumenter undersgkes for generaliserbar informasjon. Bruk av interne
databaser og rapporter omhandlende samlingen har imidlertid ogsa gitt enkelte
kvantitative tilneermingsmater som har blitt benyttet som supplement. Eksempel pa
dette er forholdstall mellom bruk av to konkurrerende formater, eller feilrate under
digitalisering av en bestemt medietype.

1.5.3 Utvelgelse av dokumenter
Under utvelgelse av dokumenter har det vert viktig a evaluere hvorvidt dokumentene
for handen har vert egnet for den aktuelle problemstillingen. Scott har definert fire
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punkter for evaluering av dokumentene i henhold til egnethet for forskning (Scott,
1990, s. 6-7). Disse fire punktene er om dokumentene er autentiske, troverdige,
representative og meningsfulle. Dette er i stor grad sammenfallende med McCullochs
fire punkter for vurdering og analyse av dokumenter. Ogsa han lister autentisitet,
troverdighet og mening, men holder tilknytning til teori som sitt siste kriteriet
(McCulloch, 2004, s. 35).

Det farste punktet omhandler om dokumentene er autentiske. | denne sammenhengen
omhandler dette hvorvidt dokumentene er det de gir seg ut for & veare. For a vurdere
dette blir det viktig med god kjennskap rundt dokumentenes opphav, eller proveniens.
McCulloch nevner at denne vurderingen blir enklere om dokumentene er publiserte
eller befinner seg i et troverdig arkiv (McCulloch, 2004, s. 36). Under innsamling av
materialet til Nasjonalbiblioteket er vurdering av opphav og ekthet i utgangspunktet
allerede utfart. De fleste dokumentene er levert direkte fra rettighetshavere, som ogsa
har gjort rede for dokumentenes opphav. Feil kan imidlertid skje i alle slike prosesser
0g en revurdering rundt dette har vert en del av oppgaven under utvelgelse.

Troverdigheten i dokumentet omhandler hvorvidt den informasjonen som
fremkommer er korrekt. En viktig faktor her er hvorvidt den som innskriver
informasjonen er i stand til & gi et riktig bilde av situasjonen. Det kan veere at
informasjonen innskrives skjevt for a fremstille sine egne handlinger mer rasjonelt,
eller eventuelt for & diskreditere andre (McCulloch, 2004, s. 36). Det kan ogsa vere at
den som skriver inn informasjonen ikke er erfaren, eller kjenner til omstendighetene
godt nok for a nedtegne den informasjonen som er produsert.

Representativitet omhandler hvorvidt de selekterte dokumentene er typiske for en
starre gruppe. Funn i enkeltdokumenter kan bade veere typiske for en starre gruppe,
men ogsa anomaliteter som kun finnes i sveert fa eksemplarer. Et videre spgrsmal vil
derfor veere hva dokumentene skal representere. | denne sammenhengen vil det store
omfanget materialet gjare at enkelttrekk kan kontrolleres med andre i samlingen. Det
har derfor veert enklere & vurdere representativitet med bakgrunn i nasjonale
geografiske rammer. Om dokumentene var representative i en internasjonal malestokk
var derimot vanskeligere a bedemme.

Det siste punktet omhandler hvorvidt materialet kan danne klar og meningsfull
kunnskap om den aktuelle problemstillingen. Malet med undersgkelsesmetoden er a
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finne ny informasjon med basis i allerede produserte dokumenter. Hvilken informasjon
som kan leses ut av en gruppe dokumenter vil i starten av en undersgkelse ofte veere
ukjent. | hvilken grad utvalget her kunne belyse den teknologiske utviklingen og
bevaringsprosessen var derfor i forkant usikkert. Det samme gjelder hvorvidt en slik
form for studie med utgangspunkt i dokumenter fra musikkproduksjon kan gi verdi til
mer overbyggende teori. PA mange mater har dermed denne undersgkelsen ogsa
utforsket noe av potensialet som kan finnes i a studere musikkproduksjonsmateriale av
denne typen. Jennifer Mason ser denne formen for forskning ofte som et intellektuelt
puslespill der mulighetene for forskningen dukker opp fortlgpende under
utforskningen. Dette gjer at koblinger mellom mulige forskningsspgrsmal og metoder
kan forekomme i forskjellige rekkefalger etter som dokumentene utforskes (Mason,
2002, s. 109).

Vanligvis sgkes det etter kilder som er sa tett pa hendelsen som mulig (@stbye et al.,
2013, s. 43). For a undersgke den historiske utviklingen i norsk musikkproduksjon vil
det originale produksjonsmateriale veare sa tett som man kan komme. Utvelgelsen ble
gjort med statte i Nasjonalbibliotekets database for audiovisuelt materiale, MAVIS
(Merged Audio Visual Informations System). | tillegg ble utvelgelsen koordinert med
bevaringsarbeidet rundt materialet. Dette gjorde belastningen pa materialet mindre.
Eksemplarene som ble undersgkt var derfor fortrinnsvis eksemplarer som var inne til
bevaringsarbeid i lgpet av prosjektperioden. Likevel ble enkeltdokumenter og utvalg
hentet ned fra magasinene for undersgkelse der dette var gnskelig. Et slikt eksempel
var for verifisering av opplysninger hentet fra andre kilder.

Utfordringen rundt utvelgelse 1a slik jeg ser det sterkest knyttet til de to siste punktene
i kriteriene for utvelgelse rundt representativitet og mening. Det a finne de eksemplene
som var best egnet i henhold til dette fgrte til en vurdering av et sveert stort antall
enheter. Bare Nasjonalbibliotekets masterbandsamling er pa rundt 100 000 enheter,
med starre enkeltsamlinger deponert og donert fra aktgrer som Universal Music, Sony
BMG, Warner Music Norway, Arne Bendiksen, Grappa musikkforlag, Kirkelig
kulturverksted og Tylden & Co. I tillegg kommer alle plater og fonografsylindre fra
tiden fer, og alle digitale avleveringene fra tiden etter. For a sikre representativitet har
det derfor veert ngdvendig med en sammenligning mellom store mengder materiale.
Dette har veert et meget mgysommelig og tidkrevende arbeid, men slik jeg ser det
ngdvendig bade for a verifisere representativitet i utvalgene, og danne sikre
kategoribaserte tabeller. For enkelte formattyper har stgtten i registrert metadata klart
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lettet arbeidet, mens det i andre sammenhenger var til mindre hjelp. Et eksempel pa
fremgangsmate er gjennomgangen under punkt 6.5 av sakalte bandfrakker.® Utvalget
startet med rundt 900 band tilknyttet bevaring og relanseringsoppdrag. Metadata
tilknyttet lydstudio var ikke sgkbart, slik at det blant disse ble ngdvendig manuelt a
sortere ut rundt 150 band knyttet til de to studioene som var valgt ut. Disse ble videre
sortert etter arstall og videre vurdert og sammenlignet far en presentasjon av innholdet
og utviklingen kunne skje ved 9 representative eksempler.

1.5.4 Dokumentene i kontekst

For a overkomme svakhetene i forstaelse av dokumenter, foreslas det ofte a trekke inn
alternative kilder for a belyse den samme problemstillingen (McCulloch, 2004, s. 37).
Det er ogsa viktig a plassere dokumentene og eventuelle kjente opphavsmenn i sin
historiske sammenheng rundt de som skrev inn og formet dokumentet (McCulloch,
2004, s. 5).

| denne sammenhengen ble slik triangulering benyttet primart ved hjelp av
avisreportasjer og annen litteratur omhandlende norsk musikkproduksjon. Plassert i
Nasjonalbiblioteket kunne jeg benytte sgk i tallrike digitaliserte aviser fra et langt
tidsrom. Slik kunne dokumentene plasseres i sin historiske kontekst. Informasjon fra
dokumentene og litteraturen ble videre undersgkt opp mot hverandre for med dette a se
eventuelle avvik eller bekreftelser. Den historiske rammen var ogsa delvis styrende for
hvilket materialet som ble valgt ut for undersgkelse. | et slikt stort tidsrom vil valg
matte gjeres rundt hvem og hvilke historier som undersgkes. Det var derfor naturlig at
de samme produksjonsmiljgene som var opphav til de dokumentene som ble undersgkt
mer i detalj, var de samme som ble undersgkt naermere i litteraturen.

For de tidligste arenes historie ble bgkene til Vidar Vanberg supplert med bgker fra
vare naboland, som av Knud Hegermann-Lindencrone (1943) og av Franzén,
Sundberg og Thelander (2008), med deres bok om akustisk musikkproduksjon i
Norden. Etter krigen ble boken Spilletid av Mikkel Aas (2007), sammen med bgkene
av Yngvar Holm og Finn Jor gode historiske utgangspunkt (Holm, 1957; Holm & Jor,
1977). Rundt dette ble ogsa informasjon fra de mange og detaljrike diskografiene
sveert viktige kilder nar eksemplarer skulle settes i sin historiske ramme.

6 En bandfrakk er en betegnelse pé lydstudioenes etiketter tilegnet magnetiske bands emballasje.
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1.5.5 Supplerende kilder

Jeg hadde ikke jobbet lenge ved lydlaboratoriet far Arne Bendiksen ringte farste
gangen. Han hadde problemer med en nyinnkjapt programvare og sgkte hjelp. Denne
bruk av direkte kontakt var overraskende farst, men har etter hvert blitt en vanlig
arbeidsmate. Bruk av personlig nettverk var et virkemiddel som ogsa Roger Arnhoff
benyttet flittig, og som det virker veere en sterk kultur for i bransjen blant denne
generasjonen. Gjennom en arrekke er det vokst frem et tett samarbeid mellom
lydlaboratoriet og en rekke rettighetshavere, teknikere, samlingseiere og produsenter.
Utallige utfordringer har blitt last sammen opp gjennom arene. Under
forskningsperioden har jeg ogsa deltatt pa, og bidratt med a organisere lydlaboratoriets
arlige fagdager. Disse har til dels hatt stort fokus rundt oppgavens problemstilling,
med innleide forelesninger fra lydteknikere og produsenter med lang erfaring fra norsk
musikkproduksjon.

Enkelte opplysninger fra forelesninger og diskusjoner har jeg funnet formalstjenlig a
benytte som et supplement der informasjonen ikke kunne dokumenteres pa andre
mater. Bidragsyternes rolle og tilknytning til fagfeltet vil bli presentert fortlgpende i
teksten, mens en oversikt over supplerende kilder og kommunikasjonsmater finnes
vedlagt.

Rundt vurdering av den informasjonen som fremkommer via slike diskusjoner og
forelesninger, har dette blitt vurdert etter mange av de samme kriteriene som
informasjon hentet fra dokumenter. Dette gjelder bade rundt troverdighet, hvorvidt
informasjonen er representativ og hvorvidt informasjonen bidrar med mening inn mot
problemstillingen. Den fagr nevnte utvelgelsen av materialet konsentrert rundt et
begrenset utvalg la ogsa faringer inn mot hvilke personlige kilder som ble aktuelle. |
samtlige tilfeller er det informert om bruk i prosjektet og kildene er bedt om a
godkjenne at de siteres. De er ogsa gitt anledning til & etterse om sitatene er fremstilt
riktige. Informasjonen er ogsa der det er mulig blitt verifisert med funn i samlingen.

Jenifer Mason kaller en lignende type datainnsamling for konversasjon med et formal
(Mason, 2002, s. 66). Tilnermingen kjennetegnes ved at personlig kommunikasjon
benyttes pragmatisk fordi den informasjonen som sgkes ikke finnes ved hjelp av de
primare metodene. Informasjonen fra personlige kilder vil ogsa her fungere som et
supplement til den primare metoden rundt undersgkelsen av historiske dokumenter.
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Spesielt ble det viktig med supplerende kilder i de tidligste fasene, der informasjon om
norsk musikkproduksjon er mangelfullt dokumentert. En av de viktigste bidragsyterne
med publikasjoner pa omradet, Tom Valle, ble tidlig involvert i prosjektet og har
gjennom en lgpende korrespondanse kommet med kommentarer og utdypende
informasjon hentet fra sitt tidligere og pagaende arbeidet.

1.5.6 Visualisering

Ulike typer teknikker for visualisering av det akustiske innholdet i digitale lydfiler
finnes tilgjengelig. De fleste har sine sterke og svake sider. O"Malley sammenlignet
flere og fant FFT (Fast Fourier Transform) analyse best egnet til sammenligninger
rundt ulike versjoner av samme musikkproduksjon (O Malley, 2015, avsn. 6).
Visualiseringen i denne undersgkelsen benyttet en lignende FFT analyse utfert pa en
Cedar Cambridge IV arbeidsstasjon. Gjennomsnitt lydniva for hele lydklippet utgjer
den vertikale aksen, og frekvens utgjar den horisontale i en diagrambasert visning.
Ved dette skapes en sammenhengende visualisering av frekvensniva for hele
lydklippet.

Inspeksjon og visualisering av magnetiske band ble gjort ved hjelp av en Maurer B-
1022. Dette er et magnetisk visualiseringsverktgy som ved hjelp av en magnetisk
responderende veske visualiserer det magnetiske innholdet. Lesbarheten gjennom dette
verktgyet er dessverre varierende, og kan dermed fremsta uklare ved illustrasjoner. En
bedre visualisering av det magnetiske innholdet hadde vert gnskelig, men var ikke
tilgjengelig under undersgkelsen.

1.5.7 Intervensjon

Braa & Vidgen viser til hvordan avgrensede intervensjoner kan vere nyttige i
praksisnar forskning i organisasjoner (Braa & Vidgen, 1995, s. 12). Sammenlignet
med aksjonsforskning, vil omfanget i disse eksperimentene veere svert nedskalert og
fokusert. Graden av involvering vil ogsa veere langt mindre, der ofte nye teknikker
introduseres uten a gjennomga en kollektiv designprosess (Braa & Vidgen, 1995, s.
13). Kompleksiteten skal videre reduseres gjennom a gjennomfare eksperimentene pa
klart avgrensede omrader. Malet til slike eksperimenter er beskrevet som avgrenset til
forandring i liten skala, og ofte mer rettet mot a avdekke problemomrader for videre
arbeid enn a finne endelige lgsninger (Braa & Vidgen, 1995, s. 13).
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Mindre eksperimenter i praksisfeltet ble her benyttet som en avgrenset metode for a
videre supplere undersgkelsen. Hovedrammen rundt dette fulgte fire trinn. Ut fra
undersgkelsen av dokumentene ble et problem formulert. Videre ble en rettet handling
planlagt for a finne en lgsning pa problemet. Handlingen ble sa gjennomfart.
Kunnskap bade fra observasjoner og erfaringer fra denne handlingen ble videre
evaluert og knyttet til den gvrige undersgkelsen.

1.5.8 Analyse og tolkning

Analyse og tolkning vil pa mange mater gli over i hverandre. Analysen er et forsgk pa
a finne et manster, budskap eller mening i et stgrre datamaterialet og om mulig trekke
konklusjoner. Tolkning vil ta disse opplysningene videre og vurdere hvilke
konsekvenser analysen og konklusjonene har for det som undersgkes (Johannessen,
Kristoffersen & Tufte, 2010, s. 164).

Miles og Huberman ser tre ulike linjer aktivitet som kjennetegner analyseprosessen av
kvalitativ data. Disse er datareduksjon, visning av data og konklusjon/verifisering
(Miles & Huberman, 1994, s. 10). Reduksjon av data er en selektiv prosess som vil
fremheve enkelte aspekter ved dokumentene og skjule andre. Prosessen rundt analyse
av dokumenter vil ha mange likhetstrekk med data fra andre metoder som intervju og
observasjoner (Johannessen et al., 2010, s. 164).

Mason nevner tre former for a organisere data i en analyseprosess. Den farste er en
tverrsnitt og kategoribasert inndeling, fulgt av en kontekstuell organisering far den
siste metoden er basert pa bruk av diagrammer og tabeller (Mason, 2002, s. 150-171).
Ofte kan alle tre metodene benyttes for a handtere datamengden. | denne
undersgkelsen ble det hovedsakelig benyttet en kategoribasert tilneerming sentrert
rundt opptaks og avspillingsteknologi. Som utgangspunkt ble samlingen
produksjonsmaterialet undersgkt i en historisk tilneerming der analysen ble forankret i
ulike historiske faser. Likhetstrekk knyttet til opptaks og avspillingsteknologi innen
denne historiske perioden dannet sa bakgrunnen for datareduksjon og presentasjon.

Som visningsform ble en diagrambasert tilngerming i form av tabeller benyttet sammen
med lgpende tekst for a presentere et overblikk over opptaks og avspillingsteknologi.
Tabellene ble i stor grad knyttet til den tekniske kategoriseringen etter hvert som
differensieringen i teknologiske lgsninger gkte.
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Arbeidet med konklusjon og verifisering pagikk fortlgpende. Verifiseringen var tett
knyttet sammen med arbeidet rundt & plassere dokumentene i sin historiske kontekst.
Et gjennomgaende sparsmal rundt gjenfinning av mulige konkrete mastere i de ulike
fasene ble konkludert. Tolkningen skal som nevnt ta eventuelle konklusjoner og funn
fra analysen videre og se hvilke konsekvenser disse kan fa. Som beskrevet i punkt
1.4.3, 1.4.4 0og 1.4.5 er det her hovedsakelig tre teoretiske utgangspunkt som analysen
er forstatt inn i.

1.6 Etiske vurderinger

Planleggingen og gjennomfaringen av undersgkelsen har veert utfert med henblikk pa
gjeldende retningslinjer fra den nasjonale forskningsetiske komité for
samfunnsvitenskap og humaniora (NESH, 2016). Enkelte omrader har krevd spesiell
oppmerksomhet og vurdering.

1.6.1 Forskerrollen og forskningens frihet

Forskning i sin egen organisasjon gir mange fortrinn. Oversikten og kunnskapen rundt
organisasjonen og oppgavene kan vaere dype og sammensatte. Tilgangen pa
forskningsmateriale er ogsa hgyst utmerket. Utfordringene kan ogsa vere tydelige. En
svakhet kan veere at resultatene blir av en for intern karakter. Slik kan man sette
spgrsmalstegn ved om en undersgkelse av lydopptak i en bestemt samling har noe
validitet mot norsk musikkproduksjons teknologiske historie. P4 samme mate kan man
sette spgrsmalstegn ved om min egen bakgrunn har gjort at jeg selv vektlegger denne
delen av historien for mye. De sma endringene og nyansene som opptar lydteknikere
ved Nasjonalbiblioteket, er kanskje ikke sa viktige i en starre og lengre sammenheng.
Rundt reliabilitet vil det ogsa veere en god del utfordringer. Eksemplarene som
undersgkes, kommer alle fra den samme samlingen, undersgkes av den samme
personen og under samme betingelser. Burde undersgkelser vert gjort ogsa mot andre
samlinger av produksjonsmaterialet utenfor Nasjonalbiblioteket? Nar jeg na trer inn i
rollen som forsker, vil likevel min forankring i organisasjonen vere klar. En utfordring
vil derfor ligge i at mine funn blir for farget fra mitt eget stasted. Selv om jeg strekker
meg aldri sa langt for a skaffe overblikk, vil fremdeles fottene vare plassert i
lydstudioet.
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| de etiske retningslinjene legges det vekt pa at bade forskeren og
forskningsinstitusjonen har ansvaret for a sikre faglig frihet og forskningens
uavhengighet (NESH, 2016, s. 10). Med en sa tett sammenkobling mellom min egen
rolle som koordinator for lydlaboratoriet og Nasjonalbiblioteket vil dette kreve spesiell
oppmerksomhet. Vil forskningen bli uavhengig og problemstillingen vurdert fritt med
et slikt utgangspunkt? Nasjonalbiblioteket har i utgangspunktet finansiert
undersgkelsen. Selv om ingen krav til nytteverdi for Nasjonalbiblioteket har veert ytret
som betingelse for stgtten, kan finansieringen fgles som en forventning om motytelse.
Burde en slik undersgkelse heller veert utfert av noen mer tydelig plassert utenfor
organisasjonen? Med et reflektert pragmatisk perspektiv, vil hensynet til uavhengighet
veere noe mindre vektlagt mot hensynet til & forsta kompleksiteten i situasjonen. Med
min egen forforstaelse og erfaring fra arbeidet vil jeg etter min vurdering ha bedre
forutsetninger for a utvikle kunnskapen pa dette omradet. En forsker mer pa utsiden vil
trolig ikke kunne benytte og fatt oversikt over samlingen pa samme mate.

For a likevel minske de negative effektene, har det vaert viktig a se pa tiltak som kunne
sikre en best mulig uavhengighet. Et tiltak har veert en klar distanse mellom ledelsen
ved Nasjonalbiblioteket og undersgkelsen. Ledelsen har etter oppstart av
undersgkelsen ikke vaert involvert eller blitt informert pa noe tidspunkt. Jeg etablerte
ogsa en alternativ skjermet arbeidsplass utenfor Nasjonalbiblioteket, der svert mye av
arbeidet har funnet sted. Disse tiltakene har slik jeg ser det helt klart virket positivt pa
min egen uavhengighet i prosjektet. En annen positiv medvirkende faktor er min
kontakt med forskningsmiljgene ved Universitetet i Agder og Association for the
Study of the Art of Record Production (ASARP). Gjennom fremlegg av pagaende
arbeid og utallige diskusjoner har mitt perspektiv blitt utvidet og endret pa mange
mater. Dette har samlet fgrt til at jeg etter min vurdering har greid a balansere mitt
innsideperspektiv med min forventede forskerrolle. | dette ligger ogsa implisitt at
undersgkelsens konklusjoner og funn er mine egne, og ikke trenger samsvare med
Nasjonalbibliotekets naveerende syn og holdninger.

1.6.2 Hensyn til personer og etterprgvbarhet

Dokumentstudie kan oppfattes som en enklere forskningsmetode for datainnsamling
rent organisatorisk. Dokumentene er pa forhand skapt uten pavirkning eller patrykk fra
forskeren. Materialet i Nasjonalbiblioteket er ogsa samlet inn med rettigheter rundt
bruk til forskning og dokumentasjon. Likevel er det viktig med en varsomhet rundt
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bruken av materialet. Dette gjelder spesielt det upubliserte produksjonsmaterialet.
Scott skiller dokumenter mellom private, begrenset, apent/arkiv og apent/publisert (J.
Scott, referert i @stbye et al., 2013, s. 51). Med private dokumenter menes her det som
er produsert for lukket distribusjon, slik som dagbgker og brev. Disse vil veere de mest
etisk utfordrende & jobbe med. Dokumenter med begrenset distribusjon, er dokumenter
produsert for en begrenset krets. Produksjonsmaterialet kan i utgangspunktet plasseres
i denne kategorien. Om slike dokumenter senere overfares til arkiv, vil de ofte skifte
status (Dstbye et al., 2013, s. 51). | sin naveerende form vil de derfor fremsta i
kategorien dpent/arkiv. | hvilken grad produsentene var med pa avgjarelsen ved
overfgring til arkivet er lite kjent. I tillegg har det nok ogsa veert gkonomiske og
kommersielle interesser i & fa materialet overfart og bevart i et offentlig arkiv. Dette
kunne bidratt til at de etiske betenkeligheter ved plassering i et apent arkiv ble mindre
vurdert. Det finnes av ulike grunner klausulerte, lukkede dokumenter blant
musikkproduksjonsmaterialet. Noe av dette er gjort med bakgrunn i gnske utenfra,
men noe er ogsa gjort etter intern vurdering ved innlemming i Nasjonalbibliotekets
samlingen. Ingen av dokumentene omtalt i denne undersgkelsen er klausulerte.
Produksjonsmaterialet er videre forventet i hovedsak a veere produsert pa oppdrag, og
merket med tanke nettopp rundt arkivering og bruk i en stgrre sammenheng.
Informasjonen er ogsa forventet a veaere av en mer teknisk, og mindre personlig
karakter. | den grad personlig informasjon fremgar, som navn pa teknikere og artister,
vil dette ofte veere viderefart og publisert sammen med utgivelsene. Ved at samtlige
dokumenter kommer fra Nasjonalbiblioteket, gjar dette etterprgvbarheten i
utgangspunktet god. Dokumentene og digitale sikringsfiler kan studeres uavhengig i
Nasjonalbibliotekets lokaler.

Nar det gjelder bidragene fra forelesninger og diskusjoner blir det viktig med en ekstra
varsomhet. Et generelt prinsipp i forskningsetikk er at nar forskning omhandler
personopplysninger ma forskeren bade informere og innhente samtykke (NESH, 2016,
s. 14). Disse to henger tett sammen. Om samtykke gis er det viktig at dette gjares fritt
uten at det kan fgles som et press. Et moment jeg har vaert opptatt av er at
Nasjonalbibliotekets rolle som samarbeidspartner, og de personlige relasjonene som er
bygget opp kan gjare at sparsmalet om samtykke kan fgles pakrevd. Spesielt i
etterkant av innleide betalte forelesninger kan nok dette veere tilfellet. | utgangspunktet
er det ogsa en annen svakhet med disse bidragene. Etterprgvbarheten fra forelesninger
og diskusjoner er ikke like god som opplysninger hentet direkte fra dokumenter eller
fra andre skriftlige kilder. Bruken av slike utilgjengelige kilder vil derfor kun benyttes
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der dette ansees som oppklarende i forhold til problemstillingen, og ikke kan innhentes
pa annen mate.

1.7 Undersgkelsens rammeverk

Som det er kommet frem i den foregaende beskrivelsen, er undersgkelsens rammeverk
bygget pa et sosialt epistemologisk fundament, og med basis i et reflektert pragmatisk

teoretisk perspektiv. Dette gir en metodologisk faring der beskrivelse og forstaelse av

praksisfeltet er viktig, samtidig som dette skal evalueres og om mulig fere til handling.
Undersgkelsen vil med dette utgangspunktet utforskes gjennom fglgende metoder.

| senter ligger en stagrre undersgkelse etter dokument metoden. Analysen legger forst
til grunn en kategoribasert klassifisering gjennom data reduksjon. Nasjonalbibliotekets
dokumenter fra musikkproduksjon ordnes i kategorier som lydformater og tidsepoker
der det teknisk historiske rammeverket rundt norsk musikkproduksjon utdypes med
konkrete utviklingstrinn.

Triangulering vil gjennomfares med basis i en litteraturstudie omhandlende norsk og

internasjonal musikkproduksjon. Bade avisartikler, bgker og andre supplerende kilder
vil benyttes for a nyansere undersgkelsen, samt plassere dokumentene i sin historiske
og tekniske kontekst.

Selekterte utvalg vil studeres naermere med spesielt fokus pa innskriving av
informasjon og bruk. Utvalg vil selekteres med utgangspunkt i den teknisk historiske
oversikten fra den kategoribaserte klassifiseringen, og informasjon hentet fra litteratur
og andre kilder.

Avgrensede intervensjoner i praksisfeltet vil bli benyttet med mal om a avdekke
fokuserte problemomrader og bidra til lokal endring.

FFT analyse og annen visualisering vil benyttes for a videre bygge informasjon rundt
dokumentene og undersgkelsen.

Tolkning vil ha et primzrt fokus pa endring av praksis, konsentrert rundt gjenfinning
av det optimale utgangspunkt for bevaring og avspilling. Dette balanseres rundt en
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teoretisk dimensjon der debattene rundt lydfestingens ontologi samt nasjonal utvikling
I et internasjonalt perspektiv knyttes opp til undersgkelsen og eventuelle konklusjoner.

1.8 Undersgkelsens oppbygning

Oppgavens hoveddel vil tydelig veere en historisk forankret gjennomgang av
samlingen og den teknologiske utviklingen. Far jeg gir meg i kast med dette, vil jeg
sgke a utdype mine egne forkunnskaper pa et mer overordnet plan. Farst vil jeg i
kapittel 2 se pa lydfestingens ontologi fra en utvidet synsvinkel og skaffe et innblikk i
hvordan ontologiske sparsmal forholder seg i en redaksjonell sfere for utgiverne av
musikk, og en bibliografisk sfere for biblioteker og arkiv. Jeg haper denne
forundersgkelsen kan bidra til en dypere innsikt og forstaelse for ulike oppfattelser av
lydfestingens ontologiske plassering.

| kapittel 3 vil jeg ga et skritt neermere samlingen og materialet. | denne
forundersgkelsen vil jeg forsgke finne et operasjonelt utgangspunkt for masteren eller
originalen i en musikkproduksjon. Lydfestingen som overordnet konsept vil her brytes
ned, og jeg vil ta for meg musikkproduksjonsmaterialet som noe differensiert.
Hvordan deles dette materialet opp, og hvordan blir de enkelte delene verdsatt og
benyttet?

Etter dette vil jeg i de neste fire kapitlene jobbe direkte med dokumentene og begynne
a knytte dette opp mot den teknologiske utviklingen i et bevaringsperspektiv. Peter
Wicke deler utvikling av musikkproduksjon inn i fire faser. Disse fasene er den
mekaniske, den eletromekaniske/elektromagnetiske, flersporsfasen og den digitale
(Wicke, 2009, s. 140). Jeg vil basere denne gjennomgangen pa en lignende inndeling. |
hver av disse fasene endres forholdet til hvilke prosesser som er i bruk, og hvilke
produkter som blir skapt. Dette er produkter som jeg vil sgke etter eksemplarer av i
Nasjonalbibliotekets samling. Min inndeling vil legge vekt pa opptaks- og
avspillingsteknikk, der skillelinjene gar mellom akustisk, elektromekanisk,
elektromagnetisk og digital musikkproduksjon. I hver periode vil jeg se pa de
produktene som blir skapt og har funnet sin vei til Nasjonalbiblioteket, klassifisere og
presentere dette. Jeg vil se pa hvordan disse dokumentene opprinnelig ble merket og
bevart, og hvordan vi kan forsta og benytte dette i dag. Hvordan star produktene mot
hverandre hierarkisk, og kan en original master finnes i de enkelte periodene?
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| kapittel 4 tar jeg for meg den akustiske musikkproduksjonen. Dette henger tettest
sammen med introduksjonen av fonografen og de tidligste mekaniske
dupliseringsteknikkene. Nar begynte vi a produsere musikk i Norge, og hvordan har
den teknologiske utviklingen blitt pavirket fra internasjonale krefter? Hvordan har
produktene i denne perioden blitt merket og bevart?

| kapittel 5 er det den elektromekaniske fasen som undersgkes. Her er det
introduksjonen av mikrofonen og de farste elektriske opptakssystemene som setter
skillet. Hvordan pavirker endringene ved introduksjon av elektronikk bade ved
innspilling og avspilling bevaringsarbeidet? Nar og hvordan kom teknologien til
Norge? Hvilke produkter er bevart, og hva kan vi leere fra dem?

| kapittel 6 er det introduksjonen og bruken av den analoge av bandspillerteknologien
som undersgkes i det jeg har kalt den elektromagnetiske musikkproduksjonen. Her
begynner den teknologiske utviklingen a skyte fart, og det kommer en rekke endringer
pa kort tid. Nar kommer disse endringene til Norge, og hvilke varianter av produkter
fra denne perioden finnes ved Nasjonalbiblioteket? Hvordan er de merket og hva er
bevart?

| det siste av de historiske kapitlene, kapittel 7, er det den digitale musikkproduksjonen
som undersgkes. Et skille innad i dette kapittelet er mellom de medieavhengige tidlige
formatene, og den medieuavhengige produksjonen som etter hvert slar gjennom ved
introduksjonen av datateknologi. Jeg vil se pa nar de ulike teknologiene kom til Norge,
hvilke produkter som finnes ved Nasjonalbiblioteket og hvordan de ble bevart.

Til slutt vil jeg i kapittel 8 konkludere ved farst a se meg bakover. Jeg vil oppsummere
noen av de viktigste funnene fra undersgkelsen far jeg forsgker trekke noen lengre
linjer gjennom utviklingen. Er vi pa riktig spor, eller trenger bevaringsarbeidet en
kursendring? Hvilke utfordringer ligger foran o0ss?
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2 Lydfestingen

Pietras og Robinson diskuterer musikkverkets ontologi opp mot tre hovedsferer. De
ser for seg en konseptuell sfeere for musikkvitere og filosofer, en redaksjonell sfaere for
utgiverne av musikk og en bibliografisk sfere for biblioteker og arkiv (Pietras &
Robinson, 2012, s. 551). Hver av disse grupperingene bgr ga utover sine egne grenser
for & fa et innblikk i hverandres syn. Far jeg gikk i gang med den inngaende studien av
de historiske dokumentene og deres kontekst, ville jeg ta denne oppfordringen og gjare
en forundersgkelse med det formal a fa en bredere forstaelse og innblikk i andre syn
ogsa i den bibliografiske og redaksjonelle sfaeren.

2.1 Den bibliografiske sfeeren

2.1.1 FRBR-modellen

FRBR-modellen er et konsept fra International Federation of Library Association
(IFLA) rundt generelle funksjonskrav for bibliografiske poster som i stor grad
sammenfaller med Goodmans allografiske syn. Den er utformet slik at den er ment
ogsa a fungere for musikk og audiovisuelle medier. | hovedtrekk baserer modellen seg
pa fire forskjellige typer entiteter; verk, uttrykk, manifestasjon og eksemplar (IFLA,
2001, s. 14).

Verk er i FRBR definert som et selvstendig intellektuelt eller kunstnerisk arbeid. Det
presiseres at et verk er en abstrakt entitet. Det er ikke noe enkelt fysisk objekt som kan
pekes pa som verket. Hovedargumentasjonen rundt denne abstrakte verksideen er at
det gir en mulighet for referanse til en verksentitet som er felles pa kryss av
forskjellige uttrykk. Om det skal knyttes referanser til en entitet, trenger man ikke
forholde seg til & knytte dette til en enkeltversjon eller et enkeltuttrykk, men kan
referere til et abstrakt verk.

Den neste entitetstypen modellen beskriver, er uttrykk. Hver gang en modifikasjon av
innholdet finner sted, vil et nytt uttrykk bli skapt. Som eksempler nevnes en
oversettelse eller ny utgivelse av et litteraert verk, eller et nytt opplag. Et uttrykk er
definert som «den intellektuelle eller kunstneriske realiseringen av et verk i form av
alfa-numerisk, musikalsk eller koreografisk notasjon, lyd, bilde, gjenstand, bevegelse
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etc., eller enhver kombinasjon av slike former» (IFLA, 2001, s. 20). Samtlige uttrykk
samles under det abstrakte verket. Igjen refereres det i argumentasjonen mest til
litteratur, der det pekes pa fordelen med modellen sett ut fra hvordan man kan bygge
relasjoner mellom ulike uttrykk av det grunnleggende samme verket. En referanse
finnes likevel til lydfestinger, der det kommer frem at modellen ser lydopptak, og
musikknoter som to forskjellige uttrykk under det samme verket.

Den tredje typen entiteter er definert som manifestasjon. Det er den konkrete
utformingen av et uttrykk av et verk. Lydopptak er her nevnt blant de mange
materialtypene som listes opp. Alle fysiske gjenstander som har de samme
karakteristika nar det gjelder bade fysisk form og intellektuelt innhold, sies a veere
samme manifestasjon. Noen ganger kan en slik manifestasjon veare av et enkelt
eksemplar, mens det andre ganger kan vare snakk om en rekke eksemplarer. Skillet
mellom to manifestasjoner handler bade om intellektuelt innhold og fysisk form. Hver
gang det skjer en endring i et av disse elementene, far vi en ny manifestasjon. Det kan
veere at innholdet presenteres i en ny fysisk form, eller at innholdet presenteres i den
samme fysiske formen, men at det er gjort endringer pa innholdet under produksjonen.

Den siste entitetstypen er eksemplar. Den enkelte fysiske representasjonen vil utgjare
et eksemplar. Det kan likevel veere snakk om at flere fysiske enheter utgjer et enkelt
eksemplar. Et eksempel som omhandler lydfestinger, nevnes i spesifikasjonen. En
musikkutgivelse kan ha et eksemplar som bestar av tre CD-plater. Eksemplaret er da
de tre CD-platene.

FRBR modellen innehar med dette sveert mange trekk fra Goodmans allografiske
beskrivelse av musikk. Musikkverket er en abstrakt entitet som gjennom et uttrykk
manifesterer seg i en lydfesting som finnes i flere fysiske eksemplarer. Ulike
manifestasjoner vil ikke som hos Gracyk ha ulik verdi. Gracyk satte et dypt skille
mellom fremfarelse i sanntid og lydfestingen (Gracyk, 1996, s. 17). | FRBR modellen
er de derimot begge like sett mot det abstrakte verket. Zagorski-Thomas hevdet mgtet
med musikken burde veere det samme uansett om det var en original eller kopi
(Zagorski-Thomas, 2014, s. 24). Denne originalen og kopien vil i denne modellen
uansett ikke vaere a finne far langt nede i hierarkiet. De vil begge kun veere
eksemplarer av en manifestasjon. Neermest FRBR modellen ligger likevel Kania, som
0gsa benytter det samme grepet ved a plassere fremfarelsen og lydfestingen som to
ulike manifestasjoner (Kania, 2006, s. 405).
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Figur 3 FRBR-modellen (IFLA, 2001, s. 15).

2.1.2 Verket som mastertapen

Som sagt er FRBR modellen tenkt som et grunnriss ogsa for musikk. Mange har
derimot kritisert modellen for a veere tilpasset klassisk musikk, slik at det ikke er tatt
hensyn til de nye forstaelsene for ontologien av lydfestinger (Holden, 2015; Kishimoto
& Snyder, 2016). Holden tar for seg FRBR-modellen og hevder den i utgangspunktet
er problematisk, da det abstrakte verket i denne modellen ikke skal kunne ha en enkelt
fysisk gjenstand man kan peke pa som verket. Dette hevder Holden ikke er tilfellet
med lydfestet musikk fordi det finnes en fysisk mastertape som i seg selv er det
kunstneriske uttrykket. Ideen bak verksentiteten i FRBR-modellen er at verket er en
abstrakt idé eller en holdning som er skapt av en opphavsmann som senere kommer til
uttrykk gjennom en manifestasjon og et eksemplar. Holden peker pa at lydfestet
musikk ofte ikke skapes som en realisering av en konkret ide. Det er ikke
ngdvendigvis en gang en grunnstruktur til stede for selve opptaksprosessen starter.
Holden henviser til Brian Eno, som beskriver komposisjonsprosessen for lydfestet
musikk som en prosess der verket faktisk blir konstruert i opptaksstudioet ofte uten
noen som helst form for utgangspunkt (Holden, 2015, s. 881).

A definere slike musikkverk som en slags realisasjon av en grunnleggende idé mener

Holden derfor blir uriktig. Som stgtte for sitt syn peker han pa
populeermusikkforskningen og viser til hvordan lydfestingen der blir definert og
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behandlet. Sterkest finner han dette hos Theodore Gracyk, som han viser til
argumenterer for at lydfestet musikk bgr betraktes som en autografisk kunstform.
Holden mener dette ogsa ber gjelde i bibliografisk sammenheng. Denne sterke
koblingen mellom en unik artefakt («a strip of magnetic tape») og selve verket er det
Holden mener peker mot at lydfestet musikk na bgr betraktes som en autografisk
kunstform. Holden fremhever at dette ontologiske skiftet allerede har funnet sted i
musikkvitenskapen, og at dette bar fa konsekvenser ogsa i den bibliografiske sfeeren
(Holden, 2015, s. 879).

2.1.3 Lydfestingen som kunstnerisk visjon

Kishimoto og Snyder ser mye av de samme problemene, men vil ikke avskrive FRBR-
modellen i sin helhet. De problematiserer dagens katalogregler og viser hvordan
oppmerksomheten rundt det abstrakte komponerte verket kommer i konflikt med
generell oppfatning rundt populeermusikk (Kishimoto & Snyder, 2016, s. 60-63). De
gir et forslag til hvordan man kan finne en definisjon av verk rundt populaermusikk
som kan finne bedre mening, og som kan benyttes innad i FRBR. De peker pa
muligheten ved a definere lydfestede verk som egne verk uavhengig av
komposisjonen. | retningslinjene for FRBR-modellen er skillet mellom nar et verk blir
til et nytt verk, problematisert. De papeker at dette skillet kan veere kulturavhengig, og
at det derfor vil veaere vanskelig a lage konkrete retningslinjer for dette. Kishimoto og
Snyder peker pa kulturforskjellen i hvordan verksideen oppfattes innen
populermusikk til forskjell fra klassisk musikk. Der tradisjonell bibliografisk
klassifisering av musikk legger vekt pa komponist og tekstforfatter, er man i
populermusikken vant til 4 tenke pa uteverne som opphavsmenn. Hvem som
komponerte sporene, er ofte svart uklart og virker ikke for de fleste & vaere serlig
relevant, hevder de. De hevder videre at man lett kan se for seg at musikk i denne
sammenhengen kan opptre i to distinkt forskjellige tilstander: den skrevne
komposisjonen i klassisk musikk og det lydfestede sporet i populeermusikk (Kishimoto
& Snyder, 2016, s. 65).

Men der Holden ser for seg at verket er definert i mastertapen, foreslar Kishimoto og
Snyder at et spor er et eget abstrakt verk, basert pa en opphavsmanns (ofte utgvers)
kunstneriske visjon (Kishimoto & Snyder, 2016, s. 77). Dermed vil alle versjoner av
laten av denne opphavsmannen som benytter den samme kunstneriske visjonen, falle
under det samme verket. Den endelige utgivelsen/versjonen vil vaere et uttrykk. Ulike
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versjoner av det samme sporet vil vaere ulike uttrykk under samme verk sa lenge den
benytter den samme kunstneriske visjonen. Den samme opphavsmannen kan dermed
komme med flere uttrykk med den samme kunstneriske visjonen, det veere seg
liveopptak eller nyinnspillinger. Artisten kan ogsa spille inn samme lat med en endret
kunstnerisk visjon, noe som vil resultere i et nytt verk. Komposisjonen vil veere et eget
uavhengig verk med relasjoner til dette verket. Aloum vil, nar det utgjar et eget
kunstnerisk intellektuelt arbeid, representere en tredje type verk (Kishimoto & Snyder,
2016, s. 79).

Kishimoto og Snyders forslag har mange likhetstrekk mot Stephen Davies verk tiltenkt
for ulike former for fremfgrelse (Davies, 2001, s. 8). Davies mener hvilken type
fremfarelse verket er tiltenkt er avgjarende for plassering som enten verk for
fremfarelse i sanntid eller verk for fremfgrelse i studio. Dette er hos Kishimoto og
Snyder beskrevet som en kunstnerisk visjon. Gracyk pekte pa Roy Orbinsons
nyinnspillingen av albumet In Dreams; The Greatest Hits i 1987, som falske (Gracyk,
1996, s. 29). Hos Davies vil nyinnspillingen veere uproblematisk og kun veere ulike
fremfgrelser av det samme verket. Hos Kishimoto og Snyder er det litt mer komplisert
siden de ogsa apner for at album kan vere egne verk. Sa lenge dette utgjar et eget
kunstnerisk intellektuelt arbeid (Kishimoto & Snyder, 2016, s. 79). Hvordan
Kishimoto og Snyder ser for seg at bibliotek kan skille mellom nar et aloum er et slikt
eget intellektuelt arbeid, og nar det er noe annet er vanskelig a si.

2.1.4 Diskografien

Diskografi avleder sitt navn fra bibliografi, der betegnelsen for baker, biblio, erstattes
med en betegnelse for plater, disk. Diskografi hadde likevel tidlig en noe annen
betydning enn ren bibliografi for musikk. Der musikkbibliografien vokste ut av de
eldre og profesjonaliserte bibliotekene, vokste de farste diskografiene ut fra entusiaster
innen jazzmiljget som gnsket oversikt og a kunne dele informasjon rundt
jazzinnspillinger. Diskografien kan med dette muligens ogsa regnes som et bilde pa
Iytterperspektivet. Charles Delaunay regnes som den fgrste som etablerte
diskografibegrepet (Simonsen, 2008, s. 250). Hans farste publiserte diskografi kom
allerede i 1936. Delaunay regnes ogsa som den fgrste som sa viktigheten av a plassere
masternummeret i sentrum for arbeidet (Atkins, 1982). Dette er altsa det opprinnelige
nummeret risset inn i den originale voks masteren. Selv om det var informasjon om de
utgitte platene som opprinnelig stod i sentrum, blir altsa diskografien med dette
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utgangspunktet en oversikt over masteropptak. De utgitte eksemplarene kommer i
andre rekke. Disse masternumrene var praktisk nok vanlige a finne igjen pa de utgitte
eksemplarene. Fra originalopptaket vandret nummeret over til matrisene for
platepressing. Masternumrene omtales da ogsa ofte som matrisenummer.

Denne diskografitradisjonen viser en differensiering rundt verksoppfattelsen
sammenlignet med den tradisjonelle bibliografien. Det overordnede og samlende
nivaet er ikke plassert som i FRBR-modellen som en abstrakt idé eller kunstnerisk
visjon. Det samlende overordnende nivaet er sentrert rundt et definert masternummer,
som altsa peker pa identiteten til en enkelt bestemt gjenstand. Dette viser en relasjon
mot Gracyk og hans autografiske avgrensning rundt det definerte masteropptaket. Den
folkelige opprinnelsen og utbredelsen til tradisjonen kan pa mange mater tas til inntekt
for Gracyks syn. Tilsynelatende uavhengig av filosofiske tradisjoner og bibliografiske
institusjonell praksis velges en tilnaerming basert pa oversikt over mastere. Pa den
annen side kan man likevel like sterkt hevde en relasjon til Davies som ogsa relaterer
til den endelige autoriste masteren, men da som uttrykket fra en fremfarelse (Davies,
2001, s. 35). Diskografien vil dermed fra Gracyks stasted vere en oversikt over verk,
mens det fra Davies sin side vil vaere en oversikt over fremfgrelser.

2.2 Den redaksjonelle sfeeren

Den redaksjonelle sfaeren har jeg plassert hos utgiverne. Nar vi i forrige punkt sa pa de
tidlige diskografiene, var disse i hovedsak sentrert rundt masternumrene fra
plateselskapene. Disse numrene var opprinnelig tiltenkt internt bruk, mens det for
eksternt bruk ble benyttet en annen form for nummerering. Differensieringen kom av
et endret behov. Internt var behovet & holde oversikt over de ulike innspillingene og
hvordan de ble fremstilt. Eksternt var behovet & presentere innholdet til publikum ofte
I form av kataloger. Disse ble ofte revidert og endret etter som behovet for utgivelser
endret seg. Det samme masternummeret kunne finnes igjen knyttet til forskjellige
utgivelsesnummer av flere grunner. Kanskje skulle en serie utgivelser selges som en
billigere serie, eller kanskje det var en ny serie med eldre titler som skulle relanseres
der bare de mest populaere utgivelsene skulle bli tatt med. Dermed vil det i den tidlige
redaksjonelle sferen tradisjonelt veere flere sammenfallende trekk med diskografiens
sentrering rundt masternummer. Forskjellen er imidlertid en annen rangering mellom
kopiene i utgivelsen og dens kilde. I dag gar utviklingen mot medieuavhengige
utgivelser uten fysiske kopier. Mange av de samme trekkene ser vi imidlertid
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fremdeles. DDEX (Digital Data Exchange) er et metadatasett for musikkindustrien
som er et ledd i publikasjonen av innspilt musikk. Standarden har for tiden stor
fremgang i musikkindustrien og er ogsa tatt i bruk av de stgrste utgiverne i Norge.
Formalet med standarden er a fremme effektiv og sikker utveksling av metadata
mellom ulike instanser ved distribusjon og salg av elektroniske mediepublikasjoner.
Hovedproduktet er en standardisert melding om en elektronisk ressurs (ERN).

DDEX skiller musikkverk fra lydfesting og album fra spor. Skillelinjen gar i likhet
med Kishimoto og Snyder bade ved komposisjonen og mellom spor og album. |
motsetning til Kishimoto og Snyder ser de derimot enhver ny utgivelse som ny
uavhengig av kunstnerisk visjon. Den overhengende entiteten er her utgivelsen. Det er
to typer slike utgivelser, henholdsvis album og spor. En albumutgivelse vil besta av
flere sporutgivelser. Hver utgivelse vil kunne noteres med komponerte musikkverk
tilknyttet. Metadata for hver slik utgivelse vil i sin grunnleggende form inneholde et
temmelig tynt sett med metadata. Dette kan bygges ut og suppleres etter behov. | sin
grunnleggende form er det obligatorisk at meldingen inneholder én eller flere
identifikatorer. Utover dette er feltene artist, tittel, label, genre, foreldreadvarsel og
P&C-akkreditering obligatoriske (DDEX, 2019b).

Standarden er kritisert for at den bare inneholder to niva av metadata, artist og tittel,
ved siden av metadata rundt rettighetsholdere (Brooke, 2014, s. 3). Med denne
standarden er man dermed pa mange mater tilbake til fonografens metadatastruktur.
Det som ble annonsert pa begynnelsen av lydfestinger fra denne tidligste tidsepoken,
var tittel, artist og plateselskap (rettighetshaver). Standarden jobber imidlertid med &
utdype dette settet og finne nye mater a hgste inn metadata pa. For a gjere dette har de
utviklet en standard for avlevering av metadata fra produsentene av lydfestingene.
Standarden har de kalt Recording Information Notification, forkortet RIN (DDEX,
2018, s. 1). Dette bygger opprinnelig pa et prosjekt kalt Content Creator Data som
gikk i tidsrommet 2007-2010 mellom Library of Congress og en rekke
bransjeinstitusjoner. Tanken er at man ma tilbake til starten av produktet for a fa tak i
dypere metadata. De har et mal om at produsenter av arbeidsstasjoner for musikk skal
implementere dette, slik at det blir enklere for produsenter av musikk a bidra i
innhgstingen av metadata. Man gnsker a ga tilbake til der musikken skapes fordi man
innser at det er der potensialet for metadata er sterst. | denne standarden nevnes
forholdet mellom produksjonsmaterialet og de ulike utgitte versjonene. Hovedsakelig
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skilles det mellom tre prosesser i eksempelet til DDEX. Dette er opptak, miks og
mastering (DDEX, 2018, s. 4).

Produktene beskrives i standarden som elementer. Elementene kan videre befinne seg i
fysiske data beerere (DDEX, 2018, s. 7). Det skilles dermed mellom innholdet og den
fysiske bareren av dette innholdet. De omtaler komposisjonen som musikalsk verk,
men behandler dette verket som en ressurs underlagt utgivelsen. Den egentlige
overordnede entiteten i denne modellen er dermed utgivelsen. Bade lydopptaket,
komposisjonen, tekstene, albumgrafikk og annet er forskjellige ressurser for
utgivelsen. Det skilles videre mellom primere og sekundaere ressurser for en utgivelse.
Retningslinjene fastslar ganske apent at en primaer ressurs er en ressurs som er en
hovedressurs for en utgivelse, mens en sekundaer ressurs er en ressurs som er til stgtte
for hovedressursen. Som eksempel tar de en albumutgivelse, og viser til at sporene er
hovedressursen, mens tekster og aloumgrafikk er eksempler pa den siste kategorien
(DDEX, 2019a). Videre star det under sporutgivelser at den primaere ressursen er
lydfestingen (sound recording), og at denne skal identifiseres med ISRC-kode
(International Standard Recording Code). De slar videre fast at det ikke er utgivelsen
som identifiseres med ISRC-koden, men den primare ressursen til utgivelsen (DDEX,
2019c). De vil altsa tydelig skille mellom en mer abstrakt entitet i utgivelsen og den
mer konkrete hovedressursen, lydfestingen. Dette er i hovedtrekk den samme
strukturen som har veert vanlig i den redaksjonelle sfaeren lenge. ISRC-nummeret er en
internasjonalisert og standardisert versjon av de eldre masternumrene som Delaunay
var sa opptatt av. Utgivernummeret som far var knyttet til bestemte opplag av fysiske
eksemplarer, er na derimot erstattet av en elektronisk ressurs i DDEX.

Retningslinjene for ISRC-koden fra International Federation of the Phonographic
Industry (IFPI) gir videre en pekepinn pa skillelinjene mellom verk (IFPI, 2009, s. 12-
19). En ISRC-kode tildeles hver gang det skjer remiksing, editering eller gis ut en ny,
endret versjon. Samtidig slar de fast at tradisjonell remastering med det formal & gjare
innholdet tilgjengelig pa en ny plattform, ikke skal resultere i en ny ISRC-kode. Det
nevnes at en ny ISRC-kode kan tildeles ved remastering i tilfeller der det er snakk om
en total restaurering av historiske lydopptak. Skillelinjene mot redigering er her sma,
og man kunne like godt klassifisert slikt dypere restaureringsarbeid som redigering.
Sma endringer i lengde som falge av endret uttoning og inntoning skaper heller ikke
behov for en ny ISRC-kode. Retningslinjene rundt ISRC-tildeling gir med dette en
pekepinn pa hvor i produksjonskjeden den tidligste generasjonen eller originalen av
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denne primere ressursen kan gjenfinnes, og hvor skillelinjen skal settes rundt nar
denne er ferdigstilt. Ved en autografisk forstaelse av lydfestingen vil en slik
gjenfinning bli sveert sentral i et bevaringsperspektiv.

Sett fra en annen siden kan man peke pa de abstrakte egenskapene bade ved ISRC
nummeret og de andre identifikatorene. ISRC nummeret er ikke forbeholdt en bestemt
original men benyttes til en lang rekke versjoner. Strukturen kan pa mange mater
relateres til Kanias modell (2006), der uttrykk i form av en utgivelse manifesterer
ressurser som komposisjoner og musikkproduksjoner.

Message Header

New Release Message

Technical Details

Release

Resouce Usage

U:n

Release Deal

Figur 4 Relasjoner i ERN (DDEX, 2015).

59



2.3 Oppsummering og funn

Fremstillingen av populeermusikk innen den bibliografiske og redaksjonelle sfeeren
speiler pa mange mater den fagteoretiske diskusjonen. Sentralt ligger en klart definert
akse. Pa den ene siden sees verket som en abstrakt entitet der de fysiske objektene er
heterarkisk organiserte uttrykk for denne abstrakte entiteten. Alle uttrykk kan i en slik
modell vaere like gode representanter for dette abstrakte verket. Pa den andre enden av
denne aksen vil verket vaere definert som et konkret fysisk objekt der alle andre
objekter plasseres hierarkisk under denne ene absolutte originalen. FRBR modellen er
her kanskje den tydeligste forkjemperen for en abstrakt tilnserming som pa mange
mater kan sammenlignes med Kanias modell (2006). Pa den andre siden ligger
diskografitradisjonen med et sterkt fokus rundt masternummeret, en identifikator
benyttet for a identifisere bestemte originale mastere og de kopiene som stammer fra
denne. Med ulik tolkning kan denne tas til inntekt for et syn fokusert pa en bestemt
fremfarelse i studio som hos Davies (2001), eller en autografisk verksoppfattelse som
hos Gracyk (1996).
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3 Masteren

| dette kapittelet vil jeg se pa forholdet mellom lydfestingen som overliggende begrep
og det mer konkrete produksjonsmaterialet. Gjennom denne forundersgkelsen vil jeg
forsgke finne et operasjonelt utgangspunkt for a definere originalen eller masteren i en
musikkproduksjon.

3.1 Masteren og lydfestingen

Jeg har tidligere slatt fast at en grunnleggende oppfatning om verket i
populaermusikken er sterkt knyttet til lydfestingen. Som en spesifisering av verksideen
har jeg tidligere veert inne pa at det finnes flere eksempler der det henvises direkte til
masteren som selve verket. Noen definisjon av hva denne masteren sa er, finner man
derimot ikke beskrevet. Likeledes finnes det i retningslinjer rundt bevaring av
audiovisuelt materiale ofte henvisninger til digitalisering av den tidligste versjonen av
det ferdige resultatet (Bradley, 2009, s. 50). Hva som videre definerer nar et verk er
ferdig, nevnes ikke. Om na lydfestet musikk skal sees pa som en autografisk
kunstform, vil det i et bevaringsarbeid veere sveert viktig a definere nettopp dette.

Sentralt i verksideen rundt autografisk kunst star spgrsmalet om autorisasjon og
signering: Hvem har godkijent at verket er fullfart, og nar ble dette gjort? Nelson
Goodman diskuterer hvorfor dette er viktig. Om det fantes muligheter for helt perfekte
kopier, ville det da finnes noen verdi i a definere kunstverk som autentiske eller kopier
(Goodman, 1968, s. 99-112). Han konkluderer med at for autografisk kunst vil selve
autentiseringen legge feringer for hvordan vi oppfatter verket. Kunnskapen om at et
verk er autentisk, gir verdi tilbake til verket, og vi vil med denne kunnskapen betrakte
originalen pa en annen mate enn kopien. Vi vil lete etter forskjeller og bruke alle
muligheter for a finne dem. Om vi ikke ser forskjellen selv, vil vi fale at det eksisterer
en forskjell, og ga ut fra at dette er noe vi en gang kan laere oss a se. Denne forskjellen
som fales, og som en har en formening om at man kan leere seg a se, eller i dette
tilfellet hare, virker nzrliggende a trekke inn i flere diskusjoner rundt lydfestet
musikk. Standarden for digitale sikringskopier er av IASA satt til 24 bit opplgsning

og 48 kHz samplingsfrekvens (Bradley, 2009, s. 8). Ut fra menneskets fysiologi skal
dette gi bade et stort nok frekvensomfang og dynamikkomrade til & gjengi
informasjonen fullstendig. Likevel har Nasjonalbiblioteket som bevaringsformat valgt
a doble samplingsfrekvensen og opererer som standard med 96 kHz. Om det er noen

61



harbar forskjell, er derimot usikkert. Likevel er dette noe som utgiverne av musikken
er opptatt av, og de velger ofte a bestille ny overfgring av materialet selv om de sitter
pa en god digital master i 48 kHz. Vi har ogsa flere ganger levert filer av det dobbelte
av dette igjen, i 192 kHz, og na ogsa helt opp til 384 kHz. Er det virkelig lydkvaliteten
og produksjonen som blir bedre i det starrelsen pa lydfilene vokser, eller er det rett og
slett den samme effekten som Goodman skrev om — at den hgyoppleselige filen virker
neermere originalen?

Jeg vil begynne med en gjennomgang av et system for merking og avlevering av
masterband som utviklet seg gradvis utover 1970-arene. Ett system ble standardisert
gjennom organisasjonene The Association of Professional Recording Services (APRS)
I Storbritannia og det amerikanske The Society of Professional Audio Recording
Services (SPARS). Jeg vil ogsa se hvordan The Recording Academy (Grammy)
definerer avlevering av produksjonsmaterialet i en standard som ogsa er ratifisert av
Audio Engineering Society (AES). Det a se pa hvordan produksjonsmiljget selv
merket og klassifiserte sitt materiale kan gi noen viktige holdepunkter i gjenfinning av
originalen. Etter dette vil jeg hente inn en del eksempler fra historiske
musikkproduksjoner fra inn- og utland. Til sist vil jeg ta for meg arbeidet med
relanseringer av historiske utgivelser og hvilket stasted disse har for utvelgelse og
presentasjon av produksjonene. Hva er det som letes frem som kildemateriale, og
hvordan gnskes dette fremstilt?

3.2 Sorteringer av mastere

3.2.1 Grammy og AES

The Recording Academy har retningslinjer for hvordan de gnsker en produksjon
avlevert. Denne er senere ogsa blitt overfgrt som en standard hos Audio Engineering
Society (AES, 2014; The Recording Academy, 2013). Begge har tittelen
Reccomendations for Delivery of Musical Audio Projects. Retningslinjene er altsa
basert pa en avlevering av et prosjekt mer enn en definisjon av hva som er selve
originalen og det gvrige produksjonsmaterialet. Deres definisjon av Master er ogsa noe
mer lgs og forholder seg til langt flere enn én enkelt original:

The “Master” is defined as a collection of the various original components of
the recording process for a given production, each in their originally recorded
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formats, and collected in a form that is ready for transition to the next phase of
the process. For example, the recorded ‘Masters’ from the tracking and
overdubbing processes are collected in a form that is ready for transition to the
mixing process. The mixed ‘Masters’ are collected in a form that is ready for
transition to the mastering process. The mastered ‘Master’ is ready for transition
to the manufacturing process (AES 2014, s. 5).

Den eneste kategorien av slike mastere som vies en videre spesifisering, er miksene.
Entiteten Mix Master defineres slik:

A mono, stereo or multi-channel surround mix created during the mixing
process containing all the final desired elements of the multi-track production.
The Master Mix is considered to be the final mix master approved by the artist,
producer and engineer intended for commercial release (AES, 2014, s. 13).

Det papekes dermed at den miksede masteren er den versjonen som er autorisert av
artist, produsent og tekniker — masteren som inneholder alle de endelige elementene av
produksjonen.

3.2.2 APRS og British Producers Guild

APRS i Storbritannia og det amerikanske SPARS laget et system for merking av
produksjonsmaterialet som de lanserte i 1986. Dette var bygd pa praksis som hadde
utviklet seg gjennom etterkrigsarenes utvikling innenfor musikkproduksjon. Sentralt
finner vi et gnske om a sikre gjenfinning av og statusen til originalen (Parsons, Foster
& Hollebone, 1992, s. 60). De deler materialet opp i syv fargekoder med atte
forskjellige kategorier (Parsons et al., 1992, s. 13). Den farste fargekoden er bla, med
paskriften Session Tape. Beskrivelsen nevner at dette er en flerspors eller tospors
arbeidstape som kan inneholde ugnsket materiale (out-takes). Den neste fargekoden er
red, og na med paskriften Original Master. Denne er beskrevet som den tidligst
mulige generasjonen av det endelige produktet. Den neste fargekoden er grenn, med
paskriften Production Master. Denne beskrives som materialet der all ngdvendig EQ’
og behandling er pafert programinnholdet for fem indikerte format. Disse formatene er
CD (Compact Disc), MC (Micro Cassette), Vinyl, DCC (Digital Compact Cassette) og

" Equalizer (EQ) er en elektronisk lydbehandling som gir mulighet for justering av lydstyrke i ulike
frekvensomrader.
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MD (Mini Disc). Videre er det en oransje kategori merket Prod ’n Master med valg for
Copy eller Clone. Dette er analoge kopier, eller digitale kloner av Production Master.
Videre er det en gra kategori merket PQ Encoded Tape Master. Dette er en
produksjonsmaster med innlagte PQ-koder®, der innholdet er forberedt og klart for
digital duplisering pa enten CD, MD eller DCC. En rosa kategori beskrives ogsa, med
paskriften Safety Copy / Clone. Dette er en apen kategori for diverse sikkerhetskopier.
To typer gule merker finnes ogsa. Den ene er en kategori med paskriften Not for
production. Dette er innhold som er funnet uegnet for videre bearbeiding. Den andre
gule kategorien er Media Version, med valg for henholdsvis radio, TV, film og video.

(€D MC | VINVL | DCC MD |<%

V/ NOTFOR 7 4 | MEDIA VERSION | 2|
| Yrirn %, | W T ire R R | B
Seif-explanatory. identfies a tape. i any format, which is not sutable for Supplied only for the specific purpose indicated. Not suitable for
manutacturing manutacturing. Note: may contain timecode of pulse ~ check the box

-

Figur 5 APRS merkesystem (Parsons et al., 1992, s. 13).

Sentralt i dette systemet er gjenstanden Original Master, som altsa er den tidligste
mulige versjonen av det endelige produktet. Dette er neermere beskrevet som det
ferdige resultatet fra mikseprosessen. Original Master er definert som:

When a multitrack tape is first mixed to stereo, the result is the Original Master
tape. This is usually not the tape used for final production; apart from the fact
that it would be unwise to send the only master tape away for record or CD
production, it is likely that the mixed material will need re-ordering, the gaps
between tracks will almost certainly need editing, and some form of further

8 Subkode for CD-produksjon, lagt pa henholdsvis P- og Q-kanalen. Inneholder informasjon om sporlengde,
pauser osv.
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processing may be necessary, such as compression or EQ. APRS label: red with
the words 'Original Master' (White, 1995, avsn. 2).

Det er med andre ord nar flersporbandet blir mikset ned, at den originale og eneste
mastertapen blir skapt. Dette vil sammenfalle med den fer nevnte autoriserte miksen.
Det er verdt a nevne at i forklaringen gar det frem at dette er en unik tape. Denne
originale masteren bgr ikke sendes ut av huset for duplisering fordi den er den unike
baereren av produksjonen. Videre bearbeiding av sporene blir en tilpassing bade i
forhold til en utgivelse og til en kompilasjon av andre spor. Dette kan veere
tilpasninger bade i form av rekkefalge, lengde eller annen signalbehandling, slik som
EQ og kompresjon (White, 1995, avsn. 10).

| retningslinjene til merkesystemet, star det ogsa en advarsel om at man ma veere
papasselig, slik at ikke flere slike originale mastere kan oppsta parallelt (Parsons et al.,
1992, s. 8). En tidlig miks kan bli gitt navnet og merkelappen Original Master. Senere
lages en endelig versjon som ogsa gis dette navnet, uten at den farste miksen blir
hentet frem og gitt et nytt navn. Dermed oppstar det flere ulike band med lik merking.
Det bemerkes derfor spesifikt at betegnelsen Original Master kun skal benyttes for én
enkelt gjenstand, og at ved senere utgaver av denne skal merkingen fjernes eller
strykes over pa versjonen som ikke lenger har denne statusen. Merkingen er videre
viktig pa spor niva, der det utvalgte sporet merkes med en innsirklet M (Parsons et al.,
1992, s. 7). Videre star det at versjonen for nyutgivelse mange ganger bar tas fra
produksjonsmaster for a sikre at de siste endringene i EQ og komprimering blir med
(Parsons et al., 1992, s. 13).

Bruken av produksjonsmaster som kilde for reutgivelser stemmer med
masteringstekniker Bob Katz’ syn pa merking av band. Han fremhever at kildene til et
album ikke er den miksede masteren. Hans syn pa hva kildene for mastringen bar
merkes som, er dog avvikende. Han mener materialet som blir sendt til mastring, kan
merkes som submaster, arbeidstape, miks, endelig miks, session tape, kompilert miks,
redigert miks osv. Han mener dette vil skape mindre forvirring nar man en gang skal
lete gjennom arkivet etter den eneste ekte masteren, som han altsa mener er den
tilpassede produksjonsmasteren (Katz, 2002, s. 285). Om man sa mot formodning
senere gnsker a gjgre mastringen pa nytt, kan det nok heller virke forvirrende a ha en
sa differensiert navngivning pa kildematerialet som Katz anbefaler.
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3.3 Nar er musikkproduksjonen ferdig?

3.3.1 Sluttfgring i lydstudio

Med bakgrunn i de grunnstammene for materiale som er skissert ovenfor, har jeg
funnet flere holdepunkter for nar musikkproduksjonen ansees som komplett og
fullstendig. Under Jan Erik Kongshaugs forelesning under den niende internasjonale
Art of Record Production konferansen i Oslo i 2014 kommenterte den kjente
lydteknikeren hvordan han sluttfarer innspillinger med sine artister og produsenter.®
Han poengterte at det var viktig at de kunstneriske beslutningene ble tatt i miksen. Der
kunne de sammen finne den riktige balansen og uttrykket. Mastringsteknikere og
plateselskap gnsket han ikke skulle endre nevneverdig pa uttrykket. Ogsa Kongshaug
gir altsa inntrykk av at det er miksen som skal ligge til grunn som idealet for slike
verk. Eventuelle tilpassinger til en bestemt kontekst og publikum, eller tilpasninger for
a kompensere for begrensninger i et bestemt medium, gnskes holdt pa et minimalt
niva.

Lydtekniker og produsent Ingar Helgesen inntar et lignende stasted.'® For ham er det
viktig & fremheve at miksen i seg selv er et grundig gjennomarbeidet dokument. Det er
slik produksjonen gnskes fremstilt (1. Helgesen, personlig kommunikasjon, 23. august
2016). Han trekker ogsa frem at det i produksjonen i de stgrste studioene i Norge var
en sterk bevissthet rundt generasjoner av opptak. Originalmiksene ble valgt ut i samrad
med artistene. Ofte ble disse klippet ut av originalbandet og en master kompilert av
originale farstegenerasjonsmikser. Disse ble ofte merket som originalen, men det
eksisterte litt forskjellige rutiner fra studio til studio og fra produsent til produsent. En
ren sikkerhetskopi av denne ble ofte tatt, og da som oftest fra dette originale bandet.
Senere ble produksjonsmasterne produsert for henholdsvis MC og LP. Rekkefalgen og
utvalget kunne variere fra originalen til disse. Dette hadde bakgrunn i at innholdet
matte tilpasses parametere som LP-sidenes maksimale spilletid og kassettens
preferanse for at innholdet skulle ha lik spilletid pa side A og B. I tillegg matte LP

9 Kongshaug er mest kjent internasjonalt for sitt nzere sammarbeid med Manfred Eicher og plateselskapet ECM
(Edition of Contemporary Music). Samarbeidet startet i 1970 med innspillingen av Afric Pepperbird (Dybo,
1996, s. 26). Pa det tidspunktet var Kongshaug tekniker i Arne Bendiksen Studio. Kongshaug bygde s sammen
med Arve Sigvaldsen opp Talent Studio, fgr han startet det fremdeles aktive Rainbow Studio.

10 Ingar Helgesen har jobbet kontinuerlig siden 70-tallet i noen av de starste lydstudioene i Norge. Blant annet
Roger Arnhoff Studio, Rosenborg Studio og Hitcompagniet. Han har jobbet pé& sveert mange produksjoner i
Norge med artister som blant annet Sissel Kyrkjebg, Bjern Eidsvag og D.D.E.
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produksjonsmasteren tilpasses slik at ikke skjereprosessen gikk galt. Dette innebar
grep som a kutte i bass, diskant og dynamikkomradet. Dette var av Helgesen beskrevet
som kompromisser og i grunnen ugnskede bearbeidinger av originalen for a
kompensere for vinylplatens begrensninger. Skjeringen av vinylen og dupliseringen
var en prosess der mye kunne forringe resultatet og ga galt. Ofte kunne han oppleve
skuffelse etter at produksjonen hadde nadd gjennom produksjonsleddet. Som bakgrunn
for et digitalt sikringsobjekt var han tydelig pa at objektet merket Original Master var
det naturlige utgangspunktet. Pa spgrsmal om MC-masteren gjennomgikk samme
prosess kom det frem at MC-masteren ofte ble kopiert direkte uten noen form for
bearbeiding, annet enn at sporene ofte kunne bytte plassering. Produsenten Arve
Sigvaldsen!! er i all hovedsak enig i denne betraktningen, men tilfgyer en usikkerhet i
at versjonen merket som original faktisk inneholder den korrekte siste versjonen av
laten. P4 MC- og LP-masteren er denne utvelgelsen sikrere. Usikkerhet rundt den
endelige versjonen av en innspilling kan fare til at gal versjon blir valgt til utgivelse.
Dette er tilfellet med den klassiske innspillingen av Fru Johnsen med Inger Lise
Andersen fra 1968. Pa opptaksdagen, en fredag, ble de til slutt etter mange tagninger
tilfredse. Produsent Sigvaldsen var likevel ikke helt forngyd og felte Inger Lise hadde
et gir til. Han fikk laget en komplett versjon uten vokal far de tok helg. Den
pafglgende mandagen jobbet de videre med vokalisten i studio, der den endelige
versjonen til slutt ble finpusset og ferdigstilt. | ettertid har den tidlige uferdige
versjonen blitt publisert i samleplaten Inger Lise fra 1975. Produsenten holder
fremdeles pusten hver gang laten skal spilles pa radio i hap om at det er korrekt
versjon som spilles (A. Sigvaldsen, personlig kommunikasjon, 9. september 2016).
Sigvaldsen har her et viktig poeng. | vart sgk etter den tidligste generasjonen av et spor
er det et klart faremoment at en for tidlig generasjon velges. Med henvisning pa
Gracyks diskusjon rundt falske utgivelser (Gracyk, 1996, s. 27), kan man hevde at
versjonen av Fru Johnsen pa samleplaten er falsk. Den ikke-autoriserte versjon selges
som om det var den autoriserte.

3.3.2 Lyden av et masterverk
Internasjonalt har jeg ogsa funnet lignende holdninger rundt hvor originalen er
plassert. Good Vibrations, produsert av Brian Wilson regnes som en av de viktigste

11 Arve Sigvaldsen har jobbet som plateprodusent kontinuerlig siden 1960 tallet. Farst for A/S Nera fgr han
sammen med Jan Erik Kongshaug startet Talent Studio i 1972. Hans startet da ogsé plateselskapet Talent, og har
siden jobbet kontinuerlig.
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milepeaelene i musikkproduksjonshistorien (Burgess, 2014, s. 90). Produksjonen varte
sveert lenge, og det ble gjennomfart 17 innspillingsgkter i fire forskjellige studioer. Om
sluttferingen av produksjonen skriver Mark Cunningham:

After months of sessions, “Good Vibrations” was finally completed at
Columbia Studios with Wilson taking masterful charge of the editing together
of three distinct sections. “We made the final mix to mono and it was so
beautiful,” he says. “It took a while but when I finally got there it was the
ultimate feeling of fulfillment, exaltation. | wanted everyone to listen to this
masterwork and felt like | had all the power of the world at my hands.”
(Cunningham, 1998, s. 82).

De har brukt maneder pa jobben, men pa et tidspunkt anser de verket som ferdigstilt.
Dette tidspunktet er altsa nar opptakene er redigert og miksen er ferdig. Det er hva
Wilson hgrer i sitt studio nar denne miksen blir avspilt, som leder ham til & definere
produksjonen som sluttfart. Det er ogsa verdt a merke seg at han i dette tilfellet
presiserer at det faktisk er dette lydlige utgangspunktet han gnsker a formidle. Han vil
at alle skal hgre det han harer. Han legger ingen fagringer for at det skal endres eller
bearbeides videre. Videre vil forholdene under avspilling av dette verket ved
autorisasjonstidspunktet gi faringer for hvordan en eventuell reproduksjon av verket
kan finne sted. Alle soniske karakteristikker som kan innvirke pa Wilsons betraktning i
denne prosessen, blir dermed viktige. Spesielt vil dette gjelde avspilleren som denne
miksen blir avspilt fra. Selve mediet og avspilleren henger dermed sammen i a danne
kjernen i systemet som gjar reproduksjonen mulig. Miksen pa autorisasjonstidspunktet
kan altsa her settes som et ideal for reproduksjon og bevaring av produksjonen. Det
som Wilson siteres for a kalle sitt masterwork.

Som et annet eksempel vil jeg ta for meg sluttfgringen av Bruce Springsteens album
Nebraska fra 1982. Springsteen hadde booket studio og samlet sammen bandet for a
spille inn sitt neste album. Med seg i studio hadde han en demoinnspilling han hadde
gjort selv pa et firespors kassettportastudio, som han videre hadde mikset ned ved
hjelp av sin baerbare kassettspiller. I studio strevde de felt med a gjenskape
stemningen fra kassetten. Etter & ha prevd det meste foreslo til slutt Jon Landau at de
ganske enkelt bare skulle gi ut kassetten (Marsh, 2004, s. 266). Dette blir sa diskutert
av bade Bruce selv, produsenten og bandet for gvrig. Til slutt ender de pa at det er
dette de skal gjere. De skal gi ut Springsteens demoinnspilling som eget aloum. Farst
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tenker de at de skal benytte de originale opptakene, men at de skal mikse albumet i
studio med profesjonelle klangmaskiner og miksebord. Men selv dette forandrer
stemningen i den opprinnelige kassettmiksen. Til slutt finner de ut at det eneste de kan
gjere, er & mastre fra denne kassetten. Selve mastringsprosessen viser seg 0gsa a veere
problematisk. Det er greit nok a mastre til kassett, men de gnsker at ogsa LP-
utgivelsen skal late som kassetten (Marsh, 2004, s. 269). Ved tradisjonell LP-mastring
forminskes dynamikkomradet noe. Dette gjgres for a fa sa hgyt signal som mulig og
dermed undertrykke grunnleggende stgy. Pa Nebraska endte de til slutt opp med a
kutte vinylmasteren med sveert liten endring av dynamikkomradet, med mal om at LP-
utgivelsen skulle late som kassetten, som den opprinnelige miksen Springsteen hadde
laget. Som originalen. Ifalge Davies er masteropptaket ferdig nar de med myndighet til
det autoriserer produksjonen (Davies, 2001, s. 191). Masteren er dermed ikke ferdig
nar Springsteen ferdigstiller miksen, men nar bandet og Landau lytter og autoriserer
den.

Som i eksempelet med Good Vibrations er det det klanglige ved
autorisasjonstidspunktet som blir det stilistiske idealet. Dermed kan man tenke seg et
lignende utgangspunkt som grunnlag i definisjonen av et konkret ideal for den
hierarkiske originalen. Med et slikt syn vil bevaringen av Nebraska derfor ta for seg
bevaringen av den opprinnelige miksen Bruce Springsteen gjorde pa kassett. Likeledes
vil bevaring av Good Vibrations ta for seg bevaringen av den opprinnelige
monomiksen fra Columbia Studios.

3.3.3 Opptaksprosessen og sluttfgring av en akustisk musikkproduksjon
| en artikkel uten forfatter pa side 4 i Aftenposten 3. september 1916 star prosessen
rundt opptak til en patheéfonplate beskrevet. Artikkelen har til hensikt & beskrive
platens lange og vanskelige tilblivelsesprosess far den havner i handelen: «man teenker
sjelden paa, for et stort apparat der maa sattes i sving, fer man kan faa kjgbt en plade
yndlingsmusik» (Aftenposten, 1916, s. 4). Nar man leser artikkelen, blir det rimelig
klart at det som star sentralt i prosessen, er produksjonen av lydfestingen. Det er ingen
speiling av en konsert som skjer, men en planlagt og malrettet produksjon. Det er ikke
en opptaker som anbringes til musikere, men musikere, produsenter og ingenigrer som
finner sammen for & produsere en innspilling. Det tekniske opptaksutstyret far i
artikkelen en sentral plassering «Den vigtigste faktor ved saadan opptagelsseance er
naturligvis selve optagelsesapparatet», star det i artikkelen. Videre beskrives den ngye
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plasseringen av musikerne og den redigeringen og tilpasningen som skjer i forkant av
opptaksprosessen — en plassering som skjer for at opptaket skal fa den gnskelige
«farve og klang»:

| en halvcirkel rundt apparatet, som er placeret midt paa gulvet, har orkestret
faaet plads, — men ikke som almindelige, dgdelige orkestre paa gulvet. For at
tonerne skal faa den rigtige farve og klang, maa de forskjellige instrumenter
sidde i forskjellig hgide. Hgiest troner fru Marie Flagstad, som sammen med et
orgel er placeret paa toppen af to store kasser. | svag skraaning ned fra hende
sidder resten af orkestrets medlemmer paa hgiere og lavere kasser, paa stole og
paa krakker. Sangeren eller sangerinden staar midt i orkestret og stirrer langt
ned i en af bliktrompeterne. Og saa skulde man tro at det bare var at dure lgs —
men man kan jo af og til tro feil! Ingen Opptagelse kan nenmlig absorbere mere
end 3 1/2 minut musik paa en gang. Derfor maa sangen fgrst maales. Den maa
ikke vare et i sekund mere end 3 1/2- minut — bliver | den det er hele
optagelsen mislykket. Men samtidig maa den ngdig vare meget mindre end 3
1/2 minut heller — Det gjeelder jo, at publikum faar mest mulig for pengene
(Aftenposten, 1916, s. 4).

Etter at orkesterets plassering er justert og sangen redigert og gvd inn, starter prosessen
med selve opptaket. Vers er slgyfet og for, mellom og etterspill er justert i minste
detalj. Da tar den engelske ingenigren mr. Quick over ledelsen:

Han henter frem en af sine dyrebare voxoptagelsesruller, setter den ind i
apparatet, efterser alting, guider lidt stev veek — altsammen med en engelsk ro
0g en cigaret i munden. Saa giver han et tegn. Maskinen er sat i gang. Og nu
indtreeffer den bergmte stillhed, hvor man tydelig kunde have hart den
bersmmelige knappenaal hvis den havde falt. Indtil mr. Quick haver haanden.
Saa bryder det lgs. Sangeren eller sangerinden jubler ud, hvad han eller hund
har pa hjertet ind i tragden. Musikerne filer lgs paa sine instrumenter som om
det gjaldt livet. Farre senior staar paa en hgi stol ret overfor dirigenten, med
tidmaaleren i den ene haand og en pegende finger paa den anden. Tre og et
halvt minut, tre og et halvt minut synes at have grebet alle. Og saa naar tiden er
runden og sangen til ende, saa kommer atter den forfaerdelige stilhed, indtil mr.
Quick lafter haanden igjen, maskinen er bragt til ro. Og musikere, sangere,
tidmaalere, ingenigrer, slipper et lettelsens suk (Aftenposten, 1916, s. 4).
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Videre kommer det en svaert tydelig beskrivelse av nar produksjonen sluttfares. En
tydelig godkjenning i etterkant av innspillingen. Autoriseringen skjer ikke umiddelbart
etter at musikerne har spilt. Det er ikke opptredenen de autentiserer. De godkjenner
eller underkjenner lydfestingen basert pa avspilling. Der finner de ogsa aspekter de vil
forbedre. Prosessen gjentar de til samtlige tilstedevaerende er tilfredse og «sangen har
vundet almindelig bifald».

Saa maa pladerullen prgvekjores. Fordelen ved, at man bruger et saadant
optagelsesuhyre, som vi ikke kunde beskrive, er nemlig den, at man kan faa
hare sig selv gieblikkelig. Og det er udmerket, for der opdages stadig feil ved
optagelsen. Saa er der en tone som er for skingrende — saa er der et ord som er
utydelig — saa en betoning, som er gal. Ja, det skal have handt at man har faaet
hare et lettelsens suk, som havde undsluppot en sangerinde som var saa altfor
glad over at veere ferdig. Finder man en feil, maa altsammen gjares om igjen.
Og feil finder man stadig, saa den samme sang maa synges baade tre og fire
gange, far den godkjendes. Men er farst samtlige tilstedeveerende tilfredse, og
sangen har vundet almindelig bifald, saa er den bevaret for tid og evighed —
neaesten (Aftenposten, 1916, s. 4).

Figur 6 Fru Borghild Langaard bliver taget op (Aftenposten, 1916, s. 4).
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Tidligere har jeg beskrevet det klanglige ved autorisasjonen som et mulig ideal. |
tilfellet her er dette tydelig beskrevet. Slik sett kunne bevaring av dette verket besta i a
gjenfinne den vokssylinderen som ble avspilt i 1916 og en identisk avspiller. Slike
originaler er derimot sveert sjeldne. | de fleste tilfeller vil materialet som kan benyttes
for & gjenskape autorisasjonspunktet, vaere eksemplarer som ligger flere generasjoner
unna originalen. Det klanglige resultatet Langaard, Flagstad, Farre og de andre lyttet
til, er dermed annerledes enn det klanglige resultatet tilgjengelige plater kan gi.

3.4 Relanseringer

Fisher beskriver lydfestingens ontologi som en norm med avspilling av masteren som
et delvis uoppnaelig ideal for reproduksjon hos publikum (Fisher, 1998, s. 113). Dette
forholdet kommer tydelig frem nar forbedrede eksemplarer for reproduksjon skal
produseres. Samtidig med at vi na har sett pa merking og sortering av mastere, samt
hvordan dette materialet blir omtalt under ferdigstillelse av produksjonen vil jeg her se
pa hvordan dette materialet blir benyttet under relanseringer. Som arkiv for norsk
musikkproduksjon er denne problemstillingen noe vi ved lydlaboratoriet ofte er i
kontakt med. | det jeg skriver dette, har nok et oppdrag kommet inn til var avdeling.
Nok en gang er det den endelige og beste versjonen som skal gjenfinnes og overspilles
til digital form. Masterbandene har vert digitalisert tidligere, og innholdet har veert
utgitt flere ganger. Rettighetshaverne gnsker imidlertid a gjere prosessen en gang til.
De ansker hgyere opplgsning pa de digitale filene enn det som ble brukt i den tidligere
utgivelsen. Den nye utgivelsen skal bli optimal pa alle mater. I det vi diskuterer
oppdraget, gar det plutselig opp for meg at denne nye utgivelsen skal vere
utelukkende for vinyl. Jeg kommer med en gang pa diskusjonene rundt forholdet
mellom den originale masteren og vinylmastringen, og hvordan teknikere og
produsenter ofte ble skuffet nar de harte de ferdige platene. Bassen, dynamikkomradet
og en lang rekke andre parametre matte hjerteskjeerende forandres i det signalet skulle
overfares til de mekaniske rillene.

| dag finnes det mange hgyopplgselige mater a formidle musikk pa. Bade Super Audio
CD, DVD Audio og ikke minst Pure Audio Blu-ray finnes pa markedet, likevel er det
altsa en vinylutgivelse som star for tur. LP-platens renessanse var for mange sveert
uventet. Ikke bare er det historiske utgivelser som letes frem pa loppemarkeder og fra
esker pa loft og kjellere, men stadig flere nye plater presses. Hva er det som gjar at
vinylplaten tilsynelatende fremdeles har sin plass, mens stadig flere hgyopplaselige
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formater ma gi tapt? Hva kan vi leere fra denne utviklingen sett mot det a definere
originalen?

3.4.1 Autentiske reproduksjoner

Nelson Goodman hevdet at autografisk kunst mistet noe vesentlig ved kopiering, selv
om kopien fremsto som identisk (Goodman, 1968, s. 99-112). Likeledes ville alle
noenlunde gode reproduksjoner av et allografisk verk, som musikk, fremsta av lik
verdi (Goodman, 1968, s. 113). Samtidig ser vi at historiske musikkproduksjoner til
stadighet dukker opp i nye utgivelser, og at disse ofte gis sveert ulik verdi. Ofte brukes
betegnelsen edition eller utgave for a skille utgivelsene fra hverandre. Det gis ogsa ofte
et uttrykk for at den nye utgaven er den endelige og definitive, og overlegen alle
tidligere utgaver (O’Malley, 2015, avsn. 6). Spgrsmalet rundt reutgivelser og
musikkproduksjons autentisitet i forhold til det opprinnelige tiltenkte uttrykket er et
tema i flere artikler og bgker som handler om reutgivelser av historiske produksjoner
(Bottomley, 2016; O’Malley, 2015; Winters, 2016). Autentisitet i denne
sammenhengen vil skille seg noe fra det autentisitetsbegrepet som man finner hos
blant andre Allan Moore. Moore peker pa at det innen populermusikkforskningen
heller bar stilles sparsmal rundt hvem som autentiseres i kontrast til det mer generiske
hva som autentiseres (Moore, 2002, s. 210). O’Malley (2015, avsn. 9) definerer
autentisitet i musikkproduksjonsforskning til & gjelde i hvilken grad et dokument
ngyaktig klarer a representere en modell eller et eksemplar. Det er altsa kopiens
autentisitet malt opp mot originalen som diskuteres. Dette kan virke naermere
autentisitetsbegrepet brukt hos arkiv og bibliotek (Fonnes, 2000, s. 126). Denne
formen for autentisitet kan overfladisk virke enkel a forholde seg til, men blir mer og
mer uklar etter som en studerer det mer i detalj. Seadle forklarer det slik:

Is, for example, a contemporary printed copy of Charles Dickens’ novel “Oliver
Twist” authentic? Likely it contains many of the original words, but some
words and phrases from the initial publication were corrected in later editions.
The format and type-fonts would be different than the original, which appeared
in serial form in periodicals. Notes may have been added. In one sense, the true
authentic version of the novel might be the one that Dickens wrote by hand. In
another sense, the genuine original might be the one first made available to the
public. In a third sense, any subsequent edition is arguably authentic if it
faithfully reproduces the author’s intent — in so far as that is known. Even in the
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physical world the concept of authenticity rapidly becomes open-ended once it
is divorced from a specific object: this work in this version at this time (Seadle,
2012, s. 546).

Slik vil spgrsmalet rundt autentisitet ogsa i denne sammenhengen blir et sveert relativt
begrep og kanskje mindre distansert fra det begrepet rundt autentisitet som blant andre
Allan Moore diskuterer. Ogsa her vil autentisitet vaere noe som tilskrives, og ikke noe
innskrevet. Det vil si at det ikke er signaturen pa maleriet som gjar at det er autentisk,
men heller var vektlegging av signaturen. Signaturen er svert konkret innskrevet. Var
oppfattelse av autentisitet fra denne signaturen er derimot noe vi tilskriver. Slik vil
spgrsmalet rundt autentisitet fa likhetstrekk med sannhetsbegrepet i vitenskapen.
Peirce skrev at den oppfatningen som til slutt er felles for alle som undersgker den, er
det som menes med uttrykket sannhet (Peirce, 1878, s. 300). Slik vil det ogsa vare for
det autentiske i denne sammenhengen. Den kollektive oppfatningen er det som styrer.
Om sa autentisitet i musikkproduksjon er en komparativ verdi mellom kopi og
original, kan kanskje svaret pa hvor originalen konkret befinner seg, finnes i & studere
hvordan vi vektlegger, undersgker og begrunner autentisitet i ulike utgivelser.

Zagorski-Thomas avviser Gracyks oppfattelse av autografiske verk med bakgrunn i en
sammeligning med litteratur. En original master kan en gang ha eksistert pa linje med
at et originalt manuskript av en bok en gang kan ha eksistert (Zagorski-Thomas, 2014,
s. 24). Dette har Zagorski-Thomas selvsagt helt rett i. I denne sammenhengen vil det
derimot bli et skille om var oppfattelse av forholdet mellom det originale
masnuskriptet og de trykte bgkene er annerledes enn forholdet mellom masterbandet
0g de distribuerte kopiene.

Paul Winters hevder at vinylplatens renessanse er bundet til diskusjonen rundt
autentisitet (Winters, 2016, s. 45-60). En av de faktorene som Winters trekker frem, er
sporbarheten i matrisesnummeret. Et matrisenummer er et unikt nummer som
produsentene av platen brukte for & kunne spore den endelige platens
produksjonshistorikk. Nummeret er oftest risset inn i omradet mellom rillene og
etiketten og kan veere vanskelig a fa gye pa. Nummeret skulle blant annet brukes for a
kunne spore defekter i dupliseringsprosessen. | produksjonen av platen gar opptaket
gjennom flere kopigenerasjoner, som starter med at det skjaeres en original plate. Etter
at lydbandet kom, skjedde dette som oftest ved overfgring fra et masterband. Denne
originale platen gar sa gjennom et elektrolysebad som avgir en negativ metallplate kalt
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farmatrise. Denne brukes igjen til & lage en positiv kopi kalt mormatrise, som igjen
brukes til & lage en negativ pressmatrise. Denne brukes sa for a presse selve platene.
Hver av disse matrisene har en begrenset levetid, slik at de blir byttet ut ved jevne
mellomrom. Matrisenummeret kan vise hvilket masterband eller hvilken tagning
platen stammer fra, men ogsa enkelte ganger hvilke mor-, far- og pressmatriser som er
brukt. Siden alle matrisene slites for hver pressing, vil en plate med tidligst mulig
mor-, far- og pressmatrise kunne late mer lik originalen enn en plate som er presset fra
en slitt matrise. For samlere av vinyl- og 78-plater blir derfor dette matrisenummeret et
sveert viktig tegn for a finne den beste platen. Den som er stgpt fra et optimalt sett med
matriser, eller en sakalt farstepressing, er normalt den platen som far hgyest verdi av
samlere.

3.4.2 Dynamikk som tegn pa autentisitet

Zagorski-Thomas hevder det ikke burde vaere noe skille i engasjement mellom ulike
verasjoner av en utgivelse (Zagorski-Thomas, 2014, s. 24). Tidligere har vi sett
hvordan vinylplatens renessanse kan sees som et tegn pa en mer autografisk holdning
til musikkproduksjon. Et annet tegn som brukes i stor grad for a skille nyutgivelser, er
dynamikkomradet. Dynamikkomradet er en malbar parameter som ofte kan si noe om
hvordan en bestemt utgivelse er produsert. Enkelt forklart er dynamikkomradet
forskjellen mellom de laveste og hgyeste signalene i en lydfesting. En begrensning for
dynamikkomradet er den bakgrunnsstayen som et bestemt opptaksmedium har. Lyden
ma bli sterkere enn denne bakgrunnsstgyen for a bli hgrt. Forholdet mellom
bakgrunnsstgyen og det sterkeste signalet som mediet kan gjengi, kalles signal—stay-
forholdet. Dynamikkomradet er derfor begrenset av sitt mediums signal-stay-forhold.
De akustiske opptakene fra begynnelsen av 1900-tallet, hadde et signal stgyforhold pa
i underkant av 30 dB (Schoenherr, 2002). Nar opptakene ble avspilt, ville
bakgrunnsstayen gke etter som opptaket ble slitt. Det gnskede dynamikkomradet pa
musikken som ble innspilt, matte derfor helst ligge godt innenfor dette omradet. Dette
ga sterke begrensninger pa typen musikk og hvordan musikken ble fremfart for
innspilling. En innspilling fra denne perioden kunne derfor ha et typisk
dynamikkomrade pa bare 15 dB (Vickers, 2010, s. 1). Etter som utviklingen innen
opptaksteknikk utviklet seg, gkte signal-stay-forholdet betraktelig.

En skulle derfor tro at denne utviklingen skulle fare til en lignende utvikling innen
dynamikkomradet for utgivelsene. Dynamikkomradet har derimot over store deler av
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denne tidsperioden gatt i motsatt retning (Vickers, 2010, s. 1). En del av forklaringen
til dette tilskrives hvordan var harsel fungerer.

Allerede i 1933 kunne Bell-laboratoriet vise til at var harsels frekvensresponskurve
endrer seg ved hgyere lydvolum. Ved lave lydnivaer har var hgrsel en mindre korrekt
frekvensresponskurve, noe som gjer at bade dype og haye frekvenser blir
feilrepresentert. Jo hgyere lydnivaet blir, jo mer korrekt og detaljert blir harselen var
(Fletcher & Munson, 1933, s. 387). Hayere lyd er dermed ikke bare hgyere, men ogsa
fyldigere og mer detaljrik. En av de som tok nytte av denne effekten, tidlig var Phil
Spector. Ved a komprimere dynamikken i musikken gjennom dobling av stemmer og
effektiv bruk av etterklang kunne han skape et fortettet og fyldig lydbilde med sveert
hgyt lydvolum (Vickers, 2010, s. 3).

Ar Signal—stgy-forhold Medium

1897 28 dB Shellac-disk
1925 30 dB Orthofonisk disk
1931 30dB Optisk film

1931 60 dB Cellulose-disk
1946 60 dB Decca FFRR-disk
1947 60 dB Ampex 200-tape
1972 [715dB Laserdisc

1980 90 dB Compact Disc
1991 120 dB Dolby AC-3
1998 144 dB DVD-Audio

Tabell 1 Utviklingen i det dynamiske omradet (Schoenherr, 2002).

En begrensning i denne komprimeringen Ia derimot i fysiologien til vinylplaten. For at
ikke avspilling skulle bli for vanskelig, og for at man skulle fa plass til alt gnsket
innhold, kunne hverken bass- eller diskantsignalet bli for kraftig. Dette matte derfor
ofte filtreres bort. Ved utviklingen av CD-formatet, var dette ikke lenger et tema.
Sammen med at mediet hadde et fint signal-stey-forhold pa hele 90 dB, kunne den na
tale enda hgyere og mer komprimert lyd uten a skape problemer under avspilling.
Dette, sammen med utviklingen av stadig nye og bedre signalbehandlere for
dynamikk, skapte en eskalering i utviklingen innen stadig hgyere og mer komprimerte
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lydproduksjoner som ofte blir referert til som lydstyrkekrigen. Der produksjonene
hadde hatt en gkning pa 4 dB i lgpet av 40 ar opp til introduksjonen av CD-platen, gkte
na nivaet med opptil 20 dB i lgpet av de neste 20 arene. Spesielt ble dette synlig pa
relanseringer av produksjoner. Nye versjoner var gjennomgaende hgyere og mer
komprimerte enn de eldre. Samtidig vil ofte disse nye versjonene ofte referere til
mastertapen og gi inntrykk av at lytteren bringes naermere og naermere dette ideelle
utgangspunktet med stadig nye detaljer som kan overbringes i den nye og forbedrede
versjonen. Lytteren loves 8 komme stadig neermere originalen. Ved ABBAs
relanseringer i 2001 ble det lagt ved bilder av den originale mastertapen, med
paskriften «not for sale» (Lawson, 2008, s. 20). Som a indikere at det lytteren harer pa,
er en direkte og autentisk kopi av mastertapen, men samtidig minne pa at kopien
likevel ikke kan male seg med denne originalen. Med dette kan man henvise til at
stadig nye versjoner nok kan komme i fremtiden. Produsentene bygger dermed opp
bildet av relanseringene som stadig mer autentiske representasjoner av mastertapen,
samtidig som lytterne selv opplever det som om lyden blir stadig lenger og lenger
trukket bort fra dette samme utgangspunktet. Bevisene presenteres med overbevisning.
Grafiske fremstillinger av stadig tettere bglgeformer, og diverse analyser av dynamisk
omrade legges frem som bevis pa utgivelsens distanse fra mastertapen og artistenes
intensjoner. Selve remastringsprosessen fremstilles som et spekulativt kommersielt
anliggende der artistenes opprinnelige intensjoner kommer i bakgrunnen for
gkonomiske interesser.

Men det er ikke bare ved relanseringer det har veert reaksjoner. Da Metallica gav ut sitt
album Death Magnetic i 2008, ble det oppdaget at det dynamiske omradet pa
utgivelsen stod i sterk kontrast til en versjon som var laget til spillet Guitar Hero.
Dette forte neermest til et opprer der titusenvis signerte opprop for at platen skulle
mastres pa nytt (Vickers, 2010, s. 7). Til slutt matte mastringsteknikeren ga ut i media
og berolige fansen med at denne komprimerte lyden faktisk var til stede allerede nar
materialet kom til mastring (Vinnicombe, 2008). Da dette ogsa ble bekreftet av bandet
selv, endret kritikken seg. Det viste seg altsa at ut fra produsentenes stasted var CD-
platen nermere masteren enn versjonen som var tilpasset spillet. Komprimering av
utgivelser er et stort tema fremdeles. Temaet har etter hvert blitt mer nyansert belyst,
blant annet gjennom problematisering rundt ulike malemetoder for dynamikk, og at det
ikke ngdvendigvis er et tett forhold mellom dynamisk omrade og musikalsk dynamikk
(Deruty, 2011). Det er ogsa gjort studier som viser at vi i blindtester ikke er sa
sensitive til selv temmelig stor bruk av kompresjon, og at var oppfatning av disse
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produksjonene kan stamme fra andre faktorer (Hjortkjeer & Walter-Hansen, 2014, s.
37-41). Likevel er dynamisk omrade som begrunnelse for en produksjons kvalitet et
stadig tilbakevendende argument, spesielt med hensyn til reutgivelser. Det henvises
ofte til The Dynamic Range Database, der brukere kan laste ned et verktagy for a male
det dynamiske omradet i en utgivelse. De kan sa laste opp rapporten og sammenligne
med andre.!? Slik fremsettes tette koblinger mellom artistenes intensjoner og
dynamikkomradet i utgivelsen. Der eldre utgivelser har starre dynamisk omrade kontra
nye, tas dette som bevis for at produksjonen har fjernet seg fra artistenes intensjoner
0g pa den maten er mindre autentisk. Vektleggingen av endringer i niva og dynamikk i
forbindelse med relanseringer forteller oss noe om oppfattelsen av verket i
produksjonene, og hvor viktig denne koblingen faktisk er.

The master tapes signal the authenticity of the product, but they also hold out a
talismanic sense of infinite possibility (even as new technologies like SACD
supposedly have sampling rates and frequency ranges that far exceed the range
of human hearing and could presumably reproduce every nuance of tape hiss).
The irony is that the remastering of ABBA'’s catalogue has, with respect to
dynamic range, probably gotten further from the master tapes with each new
release. (At the time of this writing, Wikipedia’s page on “the loudness wars”
compares waveforms of “One of Us” from 1981’s The Visitors in its 1983 and
2005 CD reissues, with the latter of course filling up a considerably greater
share of the available space (Lawson, 2008, s. 20).

Fisher viste til avspillingen av masteren som et ideal som vokste seg til en norm for
avspilling hos publikum (Fisher, 1998, s. 113). Etableringen av denne normen viser
seg her bli definert i et samspill mellom en rekke ulike krefter. Synspunkt rundt
forbedring gjennom hgyere lydtrykk kommer her i konflikt med et gnske om a komme
naermere originalen.

3.4.3 Beatles — reproduksjoner og reaksjoner

Nar det gjelder Beatles-katalogen, har dennes dynamiske omrade stort sett veert
uforandret gjennom en rekke nyutgivelser. En hel rekke andre parametere har derimot
fatt fokus, og ulike reutgivelser har veert kritisert og gitt ulik verdi.

12 Beskrevet av for eksempel Vickers, 2010, s. 17.
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En av de stgrste og grundigste remastringsjobbene som er gjort den siste tiden, er
reutgivelsen av katalogen i 2009. Et helt team arbeidet i fire ar ved Abbey Road
studios med oppdraget (Inglis, 2009). Som utgangspunkt for hele prosjektet ble det
valgt a jobbe med de originale miksene. Sentralt la de originale monomiksene, som
skal ha blitt regnet som mastrene av Beatles selv (Inglis, 2009). Som et svar pa hvilket
ideal masteringsteknikerne brukte som utgangspunkt for reutgivelsen, svarer Sean
Magee: «It sounds like it does on the original tape because that’s what they wanted it
to sound like» (Bridgewater, 2012, avsn. 8). Videre forklarer han rundt bruken av
forbedringer: «Remastering is like restoring a painting. You can tidy something up,
present it in a better way» (Bridgewater, 2012, avsn. 1). Her plasserer Magee seg
nesten analogt med en billedkonservator som skal presentere et maleri i en
kunstutstilling. Videre er det klare likhetstrekk mellom remastringsprosessen som her
nevnt, og den bevaringsprosessen som denne oppgaven drgfter. | dette prosjektet var
det likevel gjort rom for & tilpasse utgivelsen til et bestemt publikum.

We were always careful not to go too far, because we were dealing with the
Beatles, and everyone knows the Beatles sound, but we wanted to give the
public the best possible sound we could. So we were trying to get as much
separation between the instruments, as much clarity as possible. If we could put
a bit more bass line or kick drum in and give it a bit more punch, we would do.
So we listened to each track in turn, once we were happy with the sound, we'd
put it onto my workstation (Inglis, 2009, avsn. 5).

Teamet argumenterer for at det er med hensyn til publikum at endringer skal gjares.
De har som mal & forbedre Beatles-katalogen med faktorer som mer bass, mer
stortromme og bedre separasjon mellom instrumentene. De som til slutt bestemmer nar
dette later bra, er teamet selv. Flersporsmastere ble videre brukt for a verifisere om
artefakter ved mastrene var tiltenkte eller ugnskede. Artefakter de fant ugnskede, ble
forbedret med moderne verktgy. Tekniker Guy Massey forklarer til Sam Inglis:

There was a listening period once we’d transferred an alboum and were happy
with the transfers. We would have detailed lyric sheets and timing sheets, and
between us all, we’d identify areas that we thought we would want to remove
— clicks, de-popping, if we could do it. We’ve got the luxury of going back to
the multitracks and saying ‘Is that an electrical noise? Yes it is, let’s take it out.’
In ‘Kansas City’ [from Beatles For Sale], the stereo version, there’s quite a big
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drop-out that’s very noticeable. We used Retouch in the CEDAR world to fix
issues like that. And then we’d cut those fixed portions into the master file, so it
wasn’t a complete process we were doing there. On some tracks there were
quite a few little edits we had to do (Inglis, 2009, avsn. 4).

Disse rengjorte og forbedrede lydfilene blir sa brukt for a utgi materialet pa vinyl i
2012. Denne utgivelsen blir imidlertid kontroversiell. Plateselskapets bruk av
forbedrede digitale masterfiler som bakgrunn for utgivelse pa vinyl blir kritisert for a
vaere degraderende for den originale lyden fra masteren (Winters, 2016, s. 27). Selv
om det papekes at denne prosessen faktisk har reparert feil i masteren, blir disse
forbedringene likevel sett av enkelte som ugnskede (Kozinn, 2012). Det ettersparres et
klarere skille mellom de miksene bandet faktisk oversa og autoriserte, kontra de
versjonene og miksene som bandet som helhet ikke autoriserte og oversa. | henhold til
Paul Winters anser ikke publikum denne utgivelsen for & veere autentisk fordi den ikke
benytter den originale analoge mastertapen uforandret som kilde. Teamet bak
utgivelsens forsgk pa a endre og forbedre lyden med digitale verktgy finner publikum
degenererende (Winters, 2016, s. 29).

Da salget av Beatles-katalogen skiftet hender fra EMI til Universal, fant de det for
godt a utgi enda en utgave. Denne gangen skulle alle masterne spilles rett fra de
originale analoge masterbandene og over til vinyl. Kort tid etter denne utgivelsen
kommer en mengde kommentarer rundt hvordan den grundige remastringen og CD-
utgivelsen fra 2009 og vinylutgivelsene i 2012 alle er underlegne denne nye og helt
analoge vinylutgivelsen. Lydbildet beskrives som mer livlig og til stede, sammenlignet
med utgivelsene fra 2009, som na i pressen beskrives som puslete og svakere (Winters,
2016, s. 29). Senere kommer det imidlertid frem at en rekke kompromisser matte
gjeres i prosessen. For et av sporene var den originale masteren tapt, og de benyttet en
96 kHz digital fil som kilde. Denne ble spilt over fra en digital fil til den nye analoge
produksjonsmasteren (Sinclair, 2014). Flere spor ble overspilt analogt fra forskjellige
ruller over i en ny produksjonmaster. Det blir ogsa etterspurt og bekreftet at
bandspilleren som ble brukt under avspillingen, var av transistortype, kontra den
originale avspilleren, som var av rgrtype (Sinclair, 2014). Det blir imidlertid til
stadighet betrygget at ingen digital triksing har skjedd med utgivelsen — at de originale
masterne er overfart slik de var, med alle de sma feil og mangler de matte ha. Helt i
detalj er det altsa en sveert tydelig bevissthet rundt kopihistorien og opprinnelsen til
utgivelsen.
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3.4.4 Ikke-fysiske relanseringer

Neil Young og PonoMusic lanserte i 2015 sitt elektroniske lydformat Pono. Nar det
gjelder begrunnelsen for lanseringen og formatets hovedmal, er dette svaert
sammenfallende med tidligere fysiske formater. Young forklarer at malet med
lydformatet er a gi tilgang til musikken fra opptaksstudioet (Mojo Magazine, 2015).
Han forklarer at CD-plater og MP3-filer bruker mastertapene som utgangspunkt. |
PonoPlayer far alle tilgang til a fale masteren i sin fulle verdighet, i dens opprinnelige
opplasning, slik artisten laget den, eksakt (Mojo Magazine, 2015). | en annen artikkel
blir han sitert pa hvordan forbrukerne tidligere har hatt tilgang pa musikk. Han
sammenligner det som om forbrukerne kun har kjgpt tapetremser eller utgaver av
Mona Lisa laget av en kopimaskin (Wolgamott, 2014). Selv om en videre forklaring
om hvordan materialet er mastret, ikke er gitt, gir utsagnet likevel en pekepinn pa at
spgrsmal rundt autentisitet er voksende som viktig ideal for lydfestet musikk.

Enda lenger gar distribusjonsformatet MQA. Der ligger autentiseringen og koblingen
til mastertapen fastlagt allerede i tittelen til formatet Master Quality Authenticated.
Formalet her er & gi en verifisert avspilling side satt med masteren. Lytteren skal vere
sikker pa at lydkilden som er brukt, er det tidligste og autentiske utgangspunktet, og at
prosessen rundt kodingen fra master gjennom analog til digital konvertering,
distribusjon og videre dekoding og digital til analog konvertering gir en sikker linje for
distribusjon direkte fra masteren og ut til lytteren (Stuart & Craven, 2014, s. 2-4). Et
sentralt spgrsmal kan i mange tilfeller veere a finne ut om materialet ble autorisert ved
hjelp av lytting til avspilling av miksen etter at denne er lydfestet til masteren, eller
lytting til miksen direkte fra miksebordet for den er lydfestet. Dette varierer stort. | de
tilfeller der man regner med at autoriseringen har foregatt fra miksebordet, kan man
enkelt definere opptakeren og avspillerens artefakter som ugnskede og dermed forsgke
a kompensere disse. Der autoriseringen har skjedd fra en lydfesting, slik som
eksempelet med Springsteens Nebraska, vil man ikke like enkelt kunne pasta at
artefaktene er ugnskede. Nettopp disse artefaktene kan ha veaert medvirkende pa
autoriseringen. Peter Copeland deler ikke denne betraktningen og mener derimot at
utgangspunktet for bevaring bgr veere opphavsmannens tiltenkte uttrykk (Copeland,
2008, s. 7). Det originale avspillingsutstyret kunne inneholde ugnskede artefakter som
man med mer moderne avspillingsutstyr i noen tilfeller kan korrigere. Dette mener
Copeland er forsvarlig sa lenge artefaktene er av en slik karakter at de ma kunne sies a
veere ugnskede. Han problematiserer dette noe videre ved a vise til at beslutningen om
hvorvidt artefakter er tiltenkte eller ugnskede, kan veere subjektive og kulturavhengige.
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Stuart og Craven papeker at selv om malet med MQA er & presentere artistenes
intensjoner, er sluttresultatet ikke ngdvendigvis det ideelle for et arkiv (Stuart &
Craven, 2014, s. 1). Lydfilene prosesseres, blant annet for & kompensere for artefakter
i utstyr brukt under produksjonen av bade master- og kildefilen. Teknikker og
kunnskap kan endre seg etter som tiden gar, noe som kan endre bakgrunnen for
behandlingen av materialet. | distribusjon av musikk som MQA er det ogsa andre
hensyn man ma ta kontra et arkiv. Forhold som blant annet filstarrelse betyr ikke like
mye. Det er derfor sjelden gnskelig a distribuere det samme innholdet som selve
grunnlagsdokumentet (Stuart & Craven, 2014, s. 1).

Der Zagorski-Thomas (2014, s. 24) sammenlignet ulike versjoner av lydfestingen med
ulike utgaver bgker, vil jeg hevde fokuset rundt relansering av musikk her viser en
tydelig differensiering. Det & henvise til masteren som det ultimate utgangspunktet, og
begrunne den nye utgivelsen som et skritt n&ermere dette idealet er fremdeles et sveert
viktig og fremtredende trekk ved relanseringer. Som jeg har veert inne pa flere ganger,
har derimot disse lovnadene ikke alltid vist seg a stemme. Et problem er ofte at studier
som sammenligner ulike utgivelser for a avdekke utgivelsenes likhet mot originalen,
har vanskelig for a finne et godt referansepunkt (Deruty, 2011). Et av
hovedproblemene som tas opp, er hvordan den nye utgivelsen fortrenger og gjar
tidligere og mer autentiske versjoner utilgjengelige. O’Malley tar dette opp og sper
samtidig om ikke hele mastringstrinnet na burde vare overfladig og heller legges i
hendene til lytteren (O’Malley, 2015, avsn. 71). Han ettersper et autentisk og best
mulig utgangspunkt som best representerer hvordan artistene og produsentene gnsket
at vi skulle hare musikken: «The best sounding and most authentic original source
recordings — how the artist/producer wanted you to hear the music» (O’Malley, 2015,
avsn. 19).

3.5 Digitale produksjoner og autentisitet

Ved digital produksjon og reproduksjon kommer man i et spesielt forhold nar det
gjelder autentisitet. Den digitale filen kan i motsetning til analoge medier klones.
Muligheten for en perfekt kopi finnes. Men det er ogsa i sver stor grad mulig a lage
kopier som ikke er identiske. Den digitale filen kan endres, formateres om og redigeres
uten at dette kan pavises med enkelhet. Det digitale dokumentet har derfor bade
muligheten til total autentisitet og samtidig komplett tap av autentisitet. En digital fils
autentisitet blir et sparsmal som ma begrunnes med andre argumenter enn et fysisk
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objekt. Hvor sikker kan man veere pa at filen er identisk med den opprinnelige, og hvor
sikker kan man vere pa at den digitale filen leses og vises slik den gjorde opprinnelig?
Denne forstaelsen av digital autentisitet bygger pa et hierarki der spgrsmalet rundt
autentisitet blir stadig mer komplisert etter som man vandrer oppover. | sin mest
grunnleggende form er det snakk om forholdet til de konkret lagrede dataene. Dernest
er det disse dataenes egenskap som et dokument, for det til slutt er dokumentets
egenskap som sanselig presentasjon (Lynch, 2010, s. 317). | det siste stadiet er det
altsa ikke bare autentisk om datamengden er intakt, men ogsa om datamengden gir en
autentisk sanselig presentasjon, noe som gir begrepet en enda stgrre grad av
subjektivitet. Men selv i den mest grunnleggende formen er digital autentisitet et
komplisert og lite konkret begrep.

Filen har i de fleste tilfeller veert i kontakt med eller blitt flyttet gjennom et nettverk.
Dette gir et stort usikkerhetsmoment bade rundt hvem som har hatt tilgang til & endre
filen, og hvilke prosesser som muligens kan ha endret innholdet. Kan filen veere endret
av virus eller systemfeil? Den digitale filens omskiftelige karakter gjar sparsmalet
rundt autentisitet utfordrende. Sparsmalet vil i stor grad bli til et sparsmal om filens
proveniens og integritet (Seadle, 2012, s. 551). Likeledes vil definisjoner rundt slik
integritet og proveniens bli flyktige begreper som i stor grad til slutt vil bli et sparsmal
om tillit (Lynch, 2010, s. 320).

Sparsmalet rundt integritet bygger pa a fremme bevis for at filen fremdeles er komplett
og uendret. Om en fil kan verifiseres identisk i flere kopier, kan dette benyttes som et
argument for integritet. Dette benyttes i de fleste systemer for digital lagring, noe som
gir en stor sannsynlighet for integritet i den digitale filen. Stor sannsynlighet er
derimot ikke det samme som en garanti mot det motsatte. Likeledes kan et objekt feile
en direkte sammenligning mot et annet objekt og fremdeles vare fullstendig. Det er
nok at det ene eksemplaret i paret er korrupt for at begge underkjennes. Det samme
gjelder ved innfaring av sjekksummer. En sjekksum er en kode som kalkuleres fra
innholdet i filen. Innholdets integritet kan dermed valideres gjennom test mot denne
summen. Om det oppstar feil i selve sjekksummen, vil innholdet i fila fa en negativ
integritetssjekk selv om innholdet i fila er intakt.

Uansett om man klarer a etablere en sikker pastand om integritet, vil man for & hevde
autentisitet ogsa matte veere sikker pa at fila i sin opprinnelige form har korrekt
opprinnelse. Proveniens kan i stor grad underbygge et krav om autentisitet. Slik
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matrisenummeret viste hvilken matrise som var brukt under pressingen, og dermed
dens kopihistorie, kan en digital fils autentisitet grunnlegges med en sikkerhet i dens
opphav — at filen med sikkerhet har kommet fra den korrekte kilden. Nar relanseringer
legger ved bilder av mastertapen, eller refererer til denne, er dette for a vise en slik
sporbarhet. For et arkiv vil det veere viktig a holde og fremsette pastander om filens
proveniens. Til slutt vil dette veere et spgrsmal om tillit. Tillit til at arkivet har
undersgkt og funnet at pastandene om proveniens er korrekte, og tillit til at disse
pastandene er koblet til korrekt innhold. Ved nasjonale kunstmuseer er en viktig del av
arbeidet a undersgke og bygge krav om kunstobjekters opprinnelse. Om et maleri til
slutt er & regne som et autentisk verk av en kunstner, vil til slutt avhenge av ulike
eksperter og institusjoners holdning til pastandene som kan avledes fra objektet. Om
ekspertene er uenige, kan et kunstverk vandre mellom a veere autentisk eller ikke
(Rostad, 2012).

Likeledes kan innholdet lett miste autentisitet om det oppstar mistillit til den som
fremsetter pastandene om proveniens, eller det kommer motsatte pastander fra en kilde
som innehar stgrre tillit. Om kilder med stor tillit hevder at vinylutgivelsen later
naermere kunstnerens intensjoner kontra CD-platen, vil dette kunne skape et tap av
autentisitet for den siste, med gkt autentisitet for den farste. Slik vil vi, slik Goodman
(1968, s. 99-112) var inne pa, lete etter forklaringer pa hvorfor den oppfattede
autentiske kopien later bedre enn den andre. Selv om vi selv ikke klarer & hgre
forskjellen, vil vi fgle at noen kan hgre den, og at vi en dag med nok trening (eller
bedre avspillingsutstyr) selv kan klare & hare dette.

Stuart og Craven (2014, s. 1) tar i lys av dette til orde for en gjennomgang av bade
arkivets form og lydkvalitet. Der det en tid har veert liten kvalitativ forskjell pa
distribuert format og format for arkivet, ser de at det ved stadig lavere kostnader til
datalagring vil veere gnskelig med en mer hierarkisk modell med stgrre kvalitet i
grunnlagsdokumentet kontra det distribuerte eksemplaret. Arkivet er holderen av
originalen, som kontrollert distribueres i et hierarkisk lavere ledd. Det at originalen
holder et definert annerledes format enn de distribuerte eksemplarene, bidrar til at
arkivet lettere kan hevde sporbarheten. Det vil ogsa gi et ekstra insentiv til a finne og
skille originalen fra distribuerte og endrede versjoner. Om ikke arkivet kan peke med
sikkerhet pa originalen i en musikkproduksjon, vil dette skade autentisiteten til
produksjonen og alle distribuerte eksemplarer av den. Det a finne, definere og
argumentere for autentisiteten i originalen vil dermed veaere en viktig rolle for en
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nasjonal bevarer av lydfestinger. Dette vil gjelde bade ved produksjoner skapt via
fysiske format og produksjoner som er skapt mediefritt og digitalt. | den siste
kategorien vil derimot arkivets rolle bli enda tydeligere. Krav om integritet og
proveniens kan etableres fra en fysisk mastertape som ligger pa en hylle i en kjeller
selv med liten tilhgrende dokumentasjon. Om en digital fil derimot fremsettes som
autentisk, vil dette kreve en langt dypere dokumentasjon for at kravet vil kunne gi stor
verdi, og ikke minst en dypere tillit til den som fremsetter kravet.

3.6 Tentativ definisjon av originalen i lydfestet musikk som et
klanglig ideal

En ren fysisk definisjon tilsvarende Original Master i APRS’ merkesystem kan virke
nearliggende. Dette vil samsvare med Gracyks definisjon av verket som bestemte
metere med magnetisk band, eller utallige henvisninger til verket som masteren. Det
vil ogsa stemme godt med de organisatoriske merkesystemene og oppfatningen av
originalen i mgte med relanseringer. En slik svart konkret definisjon kan imidlertid by
pa en del komplikasjoner. Spesielt gjelder dette at forholdene rundt gjenstandens
avspilling ikke tas i betraktning. Evnen til a gjenskape det klanglige innholdet ma veere
en sterk forutsetning for dets status. I sin ytterste konsekvens kan bandet vere helt
tomt for informasjon. Verket vil da vere like tapt som om bandet rent fysisk ble borte.
Likeledes kan en digital master klones, slik at dens evne til & gjenskape det klanglige
innholdet er fullstendig identisk med det farst skrevne eksemplaret. Om sa
omstendigheter gjar at informasjonen holdes intakt i klonen, men forverres i originalen
er det den gjenstanden med starst potensial for korrekt gjenskapning av det klanglige
innholdet som vil bli valgt som kilde for bade gjenskaping og digital bevaring. Dette
vil samsvare med hierarkiet for autentisitet i digitale objekter. Det er ikke bare
datamengden som skal bevares intakt, men ogsa datamengdens hgyere niva som en del
av en sanselig presentasjon. Bevaring av digital kunst kan ikke bare besta av bevaring
av binere tall eller av kode. Renderingen i koden og sammenfatningen av denne til en
sanselig presentasjon (eller interaksjon) ma ogsa bevares. Ogsa ved autentifisering av
tradisjonell kunst er en slik sanselig dimensjon til stede. Et maleri regnes autentisk
ikke bare hvis det fysiske lerretet som bildet en gang var malt pa, presenteres, men
man etterstreber at maleriet skal se ut slik det gjorde for maleren (Seadle, 2012, s.
547). Dette gir ogsa faringer for et ideal i den sanselige presentasjonen. Pa samme vis
som man ikke gnsker at Mona Lisa skal presenteres med litt sterkere farger eller med
litt mer neddempet bakgrunn, vil man ikke gnske at lydfestede verk presenteres med
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forbedret bass eller forbedret seperasjon mellom instrumentene. Det tydelige i
eksemplene ovenfor er at det er lyttingen til den originale masteren som er det
utslagsgivende for sluttferingen. Lytting vil slik veere sterkt knyttet til de tekniske
reproduksjonsteknikker slik beskrevet av Wicke (1982, s. 236), og autorisasjonen slik
beskrevet av Davies (2001, s. 191).

Om en definisjon av originalen i en musikkproduksjon skal defineres, vil jeg derfor
tentativt fremsette dette som et klanglig ideal, med det opprinnelige
autorisasjonspunktet som referanse.

3.7 Konklusjon, refleksjon og endring av praksis

Et sentralt funn i den foregaende studien er fremveksten av en hierarkisk tilngrming til
musikkproduksjonsbevaring. Det & kunne finne og definere en original er sentralt bade
ut fra et bevaringsperspektiv og for at nye utgivelser kan ha det optimale
utgangspunktet for a holde musikken i bruk og levende. Det at nye utgivelser kan
presenteres fra en autorisert definert original, gir verdi tilbake til utgivelsen og i sin tur
verdi til mottakeren. Bevaringsarbeidet vil dermed tillegges en ny rolle, der
defineringen av originalen blir viktig. Dokumentasjon av ulike krav om autentisitet
bade tilknyttet historiske berere og sikringskopier bygger opp om dette, og gir videre
verdi tilbake til produksjonen og eventuelt til nye relanseringer.

Hvordan masteropptaket vektlegges og plasseres samsvarer godt med flere av
beskrivelsene innledningsvis. Bade Davies, Gracyk, Fisher og Wicke satte originalen
og reproduksjon av denne som viktige i sine modeller (Davies, 2001, s. 191; Fisher,
1998, s. 113; Gracyk,1996, s. 34; Wicke, 1982, s. 236).

Jeg ville i dette kapittelet forsgke & svare for hvordan vi kan finne et operasjonelt
utgangspunkt der denne originalen defineres. Det er foreslatt en definisjon der det
sentrale blir & sgke det klanglige utgangspunktet for autorisasjon. Bevaring vil besta i a
bevare dette klanglige autorisasjonspunktet. I sin ytterste konsekvens er dette en
umulighet i den forstand at det klanglige ved autorisasjonspunktet gikk tapt nermest i
samme gyeblikk som det oppstod. Bevaringen ma derfor besta i a bevare muligheten
for & rekonstruere dette utgangspunktet. Pa mange mater sammenfaller dette med
Fishers modell for avspilling av masteren som en norm for fremtidig reproduksjon
(Fisher, 1998, s. 113). Pa kort sikt kan dette besta i a bevare den informasjonsbareren
og den avspilleren som kommer narmest dette idealet, samt holde dette systemet
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intakt ved konservering av mediet samt vedlikehold av avspiller. En ensidig strategi
med dette som mal vil likevel ha to store utfordringer: For det farste vil produksjonen
bli vanskelig tilgjengelig. Det vil veere sveert begrenset for hvem og hvor ofte
produksjonen kan rekonstrueres. For det andre vil tilstanden pa bade mediet og
avspilleren ngdvendigvis forverres gradvis med arene. | et langtidsperspektiv vil dette
derfor trolig veere lite formalstjenlig. For a sikre denne muligheten pa lang sikt ma
grunnlagsdokumentet for rekonstruksjonen om mulig ivaretas pa en plattform som
muliggjer tapsfri kopiering.

For mediebundne produksjoner vil den konkrete jobben med bevaring ferst veere a
rekonstruere produksjonen ved a velge det mediet og avspillingsutstyret som i starst
grad sammenfatter med autorisasjonspunktet. Brock-Nannestad viser til viktigheten av
a sikre informasjonen rundt hvordan produksjonen er skapt til bruk i
beslutningsgrunnlaget for en bevaringsstrategi (Brock-Nannestad, 2000, s. 27). Bade
for & kunne finne autorisasjonspunktet og velge avspillingsutstyr vil historisk
informasjon veere viktig. Brock-Nannestad hevder videre at slik informasjon sjelden er
tilgjengelig for enkeltobjekter, men ma finnes gjennom et starre perspektiv der
produksjonen kan plasseres inn (Brock-Nannestad, 2000, s. 32).

| etterkant av denne prosessen ma resultatet av rekonstruksjonene digitaliseres for a ta
vare pa den lagrede informasjonen. De digitale grunnlagsdokumentene ma ogsa
produseres i en sa hgy opplgsning og i et slikt format at det gir gode muligheter for
interaksjon, revitalisering og tilgjengeliggjering.

For produksjoner som er skapt mediefrie, vil bevaring ga ut pa a finne og sikre det
autoriserte originale digitale sikringsdokumentet. Muligheten for rekonstruksjon ligger
ogsa her sentralt, og reformateringer for a sikre fremtidig rekonstruksjon, interaksjon,
revitalisering og formidling ma utfares ved siden av bevaring av det originale
dokumentet. Dokumentasjon og sporbarhet i behandling og lagring av de digitale
sikringsdokumentene vil vaere avgjgrende for om produksjonen vil ha et krav om
autentisitet som oppfattes som gyldig. For & bevare produksjonens krav om autentisitet
ma den opprinnelige filens opphav og behandling dokumenteres i detalj. Denne
dokumentasjonen er like viktig som selve lydfilen. Ogsa her vil generell historisk
informasjon om formater og deres bruk veere viktige for a plassere inn digitale beerere
0g deres opphav.
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| de neste kapitlene vil jeg na ta dette mer overliggende perspektivet med videre mens
jeg beveger meg helt inn pa selve materialet. De konkrete materialtypene skal dermed
bli forsgkt plassert inn mot den oppfattelsen av originalen, og de malene for
bevaringsarbeidet som ble drgftet i dette kapittelet. Samtidig vil en starre teknologisk
oversikt bygges fra samlingen, noe som blant annet kan veaere med som et
beslutningsgrunnlag for a plassere enkeltproduksjoner inn i sin kontekst.
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4 Akustisk musikkproduksjon

| de neste kapitlene gir jeg farst et overblikk over den historiske og tekniske
utviklingen i et bevaringsperspektiv. Deretter tar jeg for meg aspekter knyttet til
avgrensende eksempler. Bakgrunnen for dette fokuset har flere sider. For det farste er
det viktig a plassere dokumentene i denne undersgkelsen i sin historiske kontekst
(McCulloch, 2004, s. 5). Samtidig er det viktig a frembringe en generaliserbar
historisk oversikt som kan benyttes til a fatte beslutningsgrunnlag for bevaring der
informasjon om enkeltobjekter mangler (Brock-Nannestad, 2000, s. 34). Dette vil
gjelde bade en internasjonal og en mer lokal generaliserbar oversikt. Data i oversikten
er redusert selektivt inn mot bevaringsperspektivet, der egenskaper rundt opptak,
duplisering og avspilling har veert fgrende.

Den akustiske delen har en noe starre historisk redegjarelse. Bortsett fra det faktum at
den akustiske epoken strekker seg over et lengre tidsrom, har det i den akustiske delen
veert ngdvendig i sterre grad a trekke linjer til vare naboland og utlandet for gvrig for a
danne et bilde av prosessene og produktene som var i bruk. | lgpet av kapittelet vil jeg
farst sgke svar pa nar og hvordan man begynte & produsere musikk i Norge, og
hvordan den tidligste teknologiske utviklingen har veert. Jeg vil sa trekke linjer mellom
den teknologiske utviklingen og hvordan en rekonstruksjon og bevaring av slike
produksjoner kan finne sted. Hvilke produkter finnes i Nasjonalbibliotekets samling
som kan knyttes til denne utviklingen, og hvilken informasjon er tilgjengelig fra
dokumentene? Kan en hierarkisk original finnes? Etter denne analysen vil jeg til sist
reflekter over hvilke konsekvenser dette har inn mot den teoretiske rammen og
bevaringsarbeidet i praksis.

4.1 Nar begynte man a produsere lydfestinger?

Nar Theodore Gracyk skriver om et ontologisk skifte innen lydfestet musikk, setter
han Elvis og Sun Studios i senter (Gracyk, 1996, s. 13). Det at musikken farst og
fremst kritiseres og betraktes som lydfestinger og ikke som et underlegent og derivert
uttrykk, er det sentrale. Richard Burgess trekker imidlertid musikkproduksjon helt
tilbake til Edison, som han sammen med Leon Scott holder som ikke bare oppfinner av
lydopptakeren, men ogsa som oppfinnere av produsentrollen og produsert musikk
(Burgess, 2014, s. 13). | stedet for & se en skarp skillelinje mellom lydopptak som
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speilinger av opptredener til produsert musikk ser man en kontinuerlig prosess der
teknikk og estetikk utvikler seg side om side.

Tidligere har jeg benyttet det klanglige ved autorisasjonspunktet som ideal for
bevaring av en musikkproduksjon. | eksempelet med produksjonen til Borghild
Langaard i 1916 var dette punktet tydelig beskrevet (Aftenposten, 1916, s. 4). Hvordan
det klanglige produktet Langaard, Flagstad og Farre lyttet til i 1916 er i forhold til det
klanglige produktet vi kan rekonstruere i dag, vil veere viktig a kartlegge. Om man skal
finne det beste utgangspunktet for en slik rekonstruksjon, er det derfor nedvendig med
god kunnskap rundt produksjonen av de forskjellige artefaktene og deres plassering i
forhold til originalen. Samling av produkter skapt fra samme masteropptak er ogsa
viktig. Om et enkelt masterspor benyttes av flere plateselskap eller for flere formater
og materialtyper vil denne hierarkiske oversikten veere viktig for a kunne sammenstille
og sammenligne ulike utgangspunkt for det videre bevaringsarbeidet.

4.2 Teknologisk utvikling

4.2.1 Starten

Bare to ar var gatt fra Thomas Edison hadde tatt patent pa tinnfoliefonografen far den
dukket opp i Norge. 5. februar ble nyheten demonstrert pa Kristiania Tivoli. Med pa
demonstrasjonen var musikkhandleren Peder Larsen Dieseth. Han sang inn en salme
pa en av tinnfoliene, og publikum fikk straks gjengitt salmesangen fra den mystiske
maskinen pa scenen. Etter demonstrasjonen fikk Dieseth med seg en bit av en folie.
Denne biten ble innrammet i glass og ramme med paskrift om at folien inneholdt
Dieseths sang. Det tok over hundre ar fer folien til slutt kunne spilles av igjen, og man
kunne da sla fast at tinnfoliebiten slett ikke inneholdt sang, men bruddstykker av
signaler spilt pa kornett (Bardsen, 2010, s. 56). Gjennomgang av avisklipp viser at
demonstrasjonen fikk mye oppmerksomhet. Ikke alle var like begeistret. Aftenposten
skrev treffende i sin oppsummering av byens hendelser. «Sa forevises der en Fonograf,
som skulde veere ganske markelig, men det maa nok have veeret et ufulkomment
Instrument; ialfald er det lidet trolig, at nogen kunde veere tilfreds med den maade,
hvorpaa ens Tale blev gjengivet» (Aftenposten, 1879, s. 2). Skribenten hadde nok helt
rett. Den farste tinnfoliefonografen var et temmelig ufullkomment instrument. Likevel
innledet oppfinnelsen den farste epoke i historien om norsk musikkproduksjon
(Vanberg, 1999, s. 9).
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Ti ar brukte oppfinnelsen pa a finne sin form, og det kommersielle
fonografsylinderformatet sa dagens lys. Etter introduksjonen av tinnfoliefonografen
hadde Edison veert opptatt med andre prosjekter. |1 1886 begynte Edison pa nytt a
forbedre fonografen, etter at Bell og Tainter hadde gjort store fremskritt. Edison var
selv delaktig i sluttfgringen av prosjektet, og 16. juni 1888 var den forbedrede
fonografen klar. Den benyttet na en sylinder av voks. Ogsa denne oppfinnelsen brukte
kort tid pa & spre seg til Norge. Det er dokumentert at Adolf @stby 27. september 1889
gjorde opptak i sitt hjem av sangeren Andreas Pedersen akkompagnert av Hans
Karlsen (Vanberg, 1999, s. 10). Pa dette tidspunktet er opptaksutstyret sveert kostbart
og vanskelig a komme over. Ved introduksjonen blir opptakeren i USA markedsfart
mot store bedrifter. Grunnet den hgye prisen ble det ogsa tilbudt avtaler om leasing av
maskinene. | januar 1889 kan vi lese i Bergens Tidende at fonografen i Norge ikke vil
veere tilgjengelig for normalt salg, men kun vil veere tilgjengelig for leie til en pris av
8 Sterling i aret (Bergens Tidende, 1889, s. 3). Opprinnelig var Edisons
forretningside knytte til tekst og tale og ikke til musikk (Simonsen, 2012, s. 108). Det
er andre enn Edison som farst ser potensial rundt musikk og underholdning. Simonsen
forklarer at det er gjennom oppdagelsen av slik bruk at fonografens
musikkteknologiske epoke starter (Simonsen, 2012, s. 109). @stbys musikkopptak i
1889 er dermed sveert tidlig ogsa internasjonalt.

Mot slutten av 1890-arene begynte det & dukke opp sylindre for salg med lokalt
innhold (Vanberg, 1982, s. 13). Vanberg nevner i tillegg til @stby at bade H. Abels
Fonografudsalg og musikkhandler Peder Larsen Dieseth etter hvert gjorde opptak for
salg. A produsere akustiske lydopptak pa denne méten var svert krevende. Kvaliteten
pa disse opptakene har blitt beskrevet som av kunstnerisk lav verdi (Hegermann-
Lindencrone, 1943, s. 92). Det a gjare akustiske opptak er et vanskelig handverk.
Spesielt er det utfordringen rundt det dynamiske omradet til formatet. Ble opptaket for
sterkt, ville lyden forvrenges. Ble det for svakt, ville lyden drukne i formatets egenstgy
og bli uklar. Den myke brune voksen som ble benyttet, talte ogsa et begrenset antall
avspillinger fer den forvitret. Raskt dukket utenlandske opptak opp for salg. Vanberg
beskriver hvordan Edison Records, Columbia Phonograph Company og Pathé kom pa
markedet i Norge med opptak pa hardere materialer som var mer motstandsdyktige
mot bruk (Vanberg, 1982, s. 13). Disse selskapene benyttet duplisering, slik at prisen
pa opptakene kunne settes ned og tilgjengeligheten ble starre.
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De farste metodene for duplisering gikk rett og slett ut pa a koble sammen en opptaker
og en avspiller. Det kunne vaere sa enkelt som a plassere disse i samme rom, og sa
gjere opptak av den ene pa den andre maskinen. Dette ble videreutviklet farst ved a
koble sammen hornene til opptakeren og avspilleren med strikk, eller andre
festeanordninger. Leon Douglass hadde en av de tidligste patentene pa duplisering pa
denne maten. Der var membranen fra avspilleren koblet til membranen til opptakeren
med en slange (Wile, 1985, s. 22). Alle disse tidlige metodene hadde store problemer
med & produsere gode kopier. Kopienes lyd ble betraktelig svakere, og med et enda
snevrere frekvensomradet enn originalen. Slik kopiering var rimelig enkelt a fa til, og
gitt den store prisforskjellen mellom innspilte og blanke ruller, ble det na ogsa mange
uautoriserte kopier i omlgp (Wile, 1985, s. 19). Siden kvaliteten ble sveert lav, holdt
salg av originalinnspillinger seg som det primare salgsobjektet.

4.2.2 Pantografen og de fgrste masterne

Det neste store gjennombruddet kom med pantografen. | 1892 hadde Gianni Bettini et
patent pa pantografisk kopiering mellom to sylindre. Denne kopierte en mastersylinder
ved mekanisk a koble en lesestift og en graveringsstift. Teknikken rundt kopiering av
fonografsylindre var forsgkt kontrollert og til en viss grad hemmeligholdt gjennom
oppkjep av patenter (Wile, 1985, s. 22). Bettini hadde maskiner for salg som han
solgte til musikkindustrien, men det er ogsa trolig at de stgrste selskapene produserte
sine egne pantografiske kopieringsmaskiner.

Bettini gjorde ogsa en mengde forbedringer til opptaksteknikken bade med hensyn til
kopieringen, men ogsa til opptaket av originalen. Dokumenter med beskrivelser av
maskinene var sterkt hemmeligholdt, men prinsippet i teknikken ble beskrevet og
publisert i 1911 av Thodore Rosset (Rosset, 1911). Et av firmaene som vokste seg stort
som felge av denne utviklingen, var Pathé Fréres. Industrien viste en betydelig
produksjon sveert tidlig. | referatet fra et styremgte i 1899 redegjares det for en avtale
mellom Pathé Fréeres, og en Mr. Casares. Han presenteres som innehaver av patenter
for duplisering ved hjelp av pantograf. Hvor denne Casares kommer fra, er ikke kjent,
men det er ingen patenter i Frankrike meldt inn i hans navn (Chamoux, 2015, s. 218).
Avtalen gar ut pa at Casares og hans familie skal flytte ner fabrikken i Frankrike. Han
skal sa installere og drifte oppstarten av en storstilt produksjon av dupliserte
lydopptak. Avtalen blir signert 23. oktober 1899 og tar mal av seg til & installere
hundre maskiner i en egen produksjonslinje, med en kapasitet pa opp mot 6000
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sylindre per dag. De akter videre & holde detaljene i prosessen hemmelig og setter opp
produksjonen i det som beskrives som hagen til denne Casares. Sa snart anlegget har
produsert 2 millioner sylindre, kan Casares avslutte sine forpliktelser. Prosjektet blir
en stor suksess for Pathé. | august 1902 er avtalen fullbyrdet etter det som bare har
veert rundt to ar med full drift, og Casares flytter hjem til Spania. Pathé hadde dermed
kopiert over 2 millioner vokssylindre (Chamoux, 2015, s. 220). Fortjenesten for Pathé
var i denne tiden formidabel. Ogsa i USA holdt de sine pantografer hemmelige og
oppbevarte dem i andre bygninger enn der produksjonen ellers foregikk (Bilton, 2002,
avsn. 2).

Som Bettini blir bade Pathé og de andre selskapene i denne perioden svert opptatt av a
gke kvaliteten pa originalopptaket. Da opptakene ikke kunne dupliseres, var de mindre
opptatt av detaljer i produksjonen. Na som opptaket kunne kopieres i store antall, ville
en bedre original veere et sveert viktig ledd i et godt sluttprodukt. Ved & gke kvaliteten
pa originalen som skulle kopieres, kunne kvalitetstapet til kopien minskes.
Konsertfonografen var et format med begrenset kommersiell suksess. Den hadde en
starre diameter og ofte en starre hastighet pa rullen, slik at den kunne reprodusere et
kraftigere signal. Ulempen var at rullene ble bade vanskelige a handtere og ikke minst
sveert kostbare. De blanke rullene for opptak kunne koste opptil 20 ganger sa mye som
standardsylindre (Hegermann-Lindencrone, 1943, s. 99). Likevel etablerte dette
formatet seg som en standard for originalopptak i tiden med pantografisk duplikasjon.
Edison Bell laget en egen serie konsertsylindre for opptak, med emballasje som var
spesielt egnet for slik bruk. Det kan tenkes de var usikre pa hva de skulle kalle slike
opptak, for merkingen pa esken barer to titler, begge 1 anforselstegn: «“Original” or

“Master”».
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Figur 7 Edison Bell mastersylinder (Phonorama, 2017).
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Et problem med pantografisk kopiering var imidlertid at originalen ble slitt for hver
kopi den produserte. Alle voksopptak slites ned raskt ved avspilling. Det er rapportert
forskjellig hvor mange kopier som kunne lages av en master. Det strekker seg til rundt
150 (Steffen, 2005, s. 47). Dette kunne kompenseres ved a gjare duplisering i flere
generasjoner. Igjen kunne kvaliteten pa originalen gkes for 8 kompensere for
generasjonstapet. Denne strategien ble spesielt forfulgt av Pathé, som i 1913 hadde en
gigantisk sylinder i bruk for sine originalopptak som de kalte Paradis. Denne var hele
20 cm i diameter og ogsa 20 cm lang (Chamoux, 215, s. 223). Den ble utelukkende
benyttet som original for duplisering. Sylinderen kunne benyttes med hastigheter opp
til 200 runder per minutt (rpm). Til sammen gjorde dette at nalen fikk et svaert stort
omrade for & lagre informasjonen, og dermed en potensielt etter tiden god kvalitet pa
opptaket. Produksjonen av blanke Paradis-sylindre for masteropptak var under sveert
streng kvalitetskontroll. Pathé benyttet prosessen med opptak til Paradis-sylindre og
pantografisk kopiering langt ut i 1920-arene. Teknikken ble ogsa benyttet for plater.
En mastersylinder kunne dermed kopieres til bade sylindre og til plater.

Figur 8 Prinsippskisse for en pantograf (Phonorama, 2017).

Figur 9 Pantograf for plateproduksjon (Frappé, 2016b).
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4.2.3 Stgpte sylindre

Senere ble dupliseringsprosessen gjort ved a produsere en stgpeform av metall fra den
originale voksmasteren. | denne prosessen gikk originalen tapt, men man fikk en
stapeform, eller matrise, som kunne benyttes til a duplisere opptaket i stadig flere
kopier. Disse kopiene kunne na lages i hardere materialer som talte flere avspillinger.
Teknikken ble ogsa brukt side om side, ved a benytte pantograf for produksjon av
voksmastere mens matriseteknikken ble benyttet for a produsere kopiene for salg. Ved
en slik produksjon kunne faktisk den originale masteren bevares, og en kunne ogsa
benytte samme master til forskjellige formater. Bade store og mindre ruller samt ogsa
plater kunne na produseres fra den samme masteren. Den tidligste bruken av teknikken
ble hos Edison faktisk brukt for & produsere mer robuste originaler for
pantografduplisering. Edison forsgkte lenge a mestre stgping av sylinderopptak, men
det var farst rundt 1897 han hadde en fungerende lgsning for handen (Wile, 1985, s.
20). Denne var derimot sa arbeidskrevende og kostbar at den bare ble benyttet for a
lage produksjonsmastere for duplisering ved hjelp av pantograf.

Klokkemakeren Henri Lioret hadde derimot mestret teknikken allerede i 1893 og
benyttet den samme ar i produksjonen av en snakkende dukke. Problemet med de
snakkende dukkene pa markedet, var som med lydopptakene, at de ble slitt sveert raskt.
Lioret benyttet en stapeprosess med det sveert harde materialet cellulosenitrat. Innsiden
I dukken hadde da en liten stept sylinder, noe som gjorde den sveert slitesterk
sammenlignet med andre lignende dukker som benyttet sylindre av voks. Thomas
Lambert benyttet denne teknikken og materialet for & produsere stgpeformer og
sylindre som var kompatible med Edisons avspillere. Til Edisons forargelse fikk
Lambert patent pa bruken av dette materialet, og Edison ble tvunget til & stape sine
sylindre i andre materialer. De nektet fgrst & betale Lambert for bruk av lgsningen med
cellulosenitrat og videreutviklet heller de metalliske sapene som ble brukt til
voksopptak. Materialene kunne likevel ikke male seg mot Lamberts cellulosenitrat.
Det ble raskere slitt, hadde lavere lydvolum og gikk lettere i stykker. 1 1912 kjapte
Edison til slutt patentet og fikk gitt ut sine Blue Amberol-sylindre. | et forsgk pa a
forbedre Lamberts sylindre ble kjernen i sylinderen na laget av gips, og hadde et tykt
lag med cellulosenitrat. Blue Amberol-sylinderen kom likevel for sent for a redde den
gkende markedsandelen til platene.

Et av problemene de mgtte i utviklingen av stepe prosessen, var a fa rullene ut av
formene. Materialet matte ngdvendigvis krympe noe. Denne krympingen ville skije i
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alle sylinderens dimensjoner, noe som gjorde at rilleavstanden ogsa ville krympe. En
avspiller for fonografsylindre er avhengig av at det er en bestemt rilletetthet pa 100
riller per tomme for at den skal kunne spore sylinderen. Ved a kompensere med en
annen sporing pa mastersylinderen kunne sluttproduktet justeres inn korrekt. Siden
man gnsket mange kopier, og flere generasjoner stepeformer, matte dette kompenseres
i alle ledd. Man startet med en mastersylinder pa 96 riller per tomme. Denne ble brukt
for & produsere en stgpeform. Rullene stgpt fra disse formene krympet sa under
herdeprosessen, og endte opp med 98 ruller per tomme. Disse ble sa brukt for a
produsere nye stgpeformer. Nar na sylindre for salg ble stapt fra disse formene med 98
riller per tomme, endte man opp med et sluttprodukt pa den standardiserte 100 riller
per tomme (Koeningsberg, 1969, s. 22).

Hasten 1902 blir lovende resultater fra testproduksjonen av stgpte sylindre presentert
for styret for Pathé. Mot slutten av aret blir det videre klart at produksjonen er i gang,
og at de fra 1903 kan tilby stgpte sylindre ut i stadig nye markeder og til stadig nye
land (Chamoux, 2015, s. 220). Produksjonen som helhet er likevel ikke i stand til &
mgte den massive ettersparselen det er i Europa etter sma standardsylindre.
Produksjonen pa dette tidspunktet klarer ikke a holde tritt selv med bare forespgrselen
fra England. For videre a eksemplifisere den enorme veksten det var i dette markedet
pa denne tiden hos Pathé, kan man nevne at det i samme mgtet fremkommer at
London-kontoret har lagt inn en ekstra bestilling for 1903 pa 2 000 000 sylindre
(Chamoux, 1999, avsn. 3).

Pathé eksperimenterer som Edison med a forbedre sine oppskrifter pa voks for a gi et
hagyere volum og et mer robust produkt. Etter en kort tid med stgping av brune sylindre
havner ogsa Pathé pa en oppskrift som gir sorte, eller sveert mgrkebrune sylindre
(Chamoux, 2015, s. 239). Ved introduksjonen av stgpe prosessen bestemmer ogsa
Pathé seg for & ta en mer aktiv rolle innen internasjonal distribusjon av sine produkter
og starter de pafelgende arene en prosess der de signerer mer formelle
distribusjonsavtaler rundt i verden. Dette er na lettere da enkelte av Edisons patenter er
falt i det fri. Dette sees blant annet i Belgia, Wien, Berlin, Moskva og Shanghai
(Frappé, 2016c¢). Ogsa i Danmark (Franzen et al., 1998, s. 22), India (Sharma, 2016, s.
129) og Norge (Vanberg, 1999, s. 19) blir det fra rundt 1905 tettere band knyttet til
Pathé. Ved a benytte pantograf far stapingen kunne alle gamle titler beholdes, og
masteropptak kunne ogsa mottas fra flere forskjellige formater uten behov for
spesifikke rilletettheter.
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Figur 10 Steping og sentrering av sylindre (Phonorama, 2017).

4.3 Oppstarten av kommersielle utgivelser i vare naboland

Oppstarten av kommersielle utgivelser i Norge er lite dokumentert, noe som ogsa
papekes fra vare naboland (Franzén et al., 2008, bokens bakside). Produksjonen i
denne tiden var imidlertid sterkt koblet til vare naboland Danmark og Sverige. Jeg vil
derfor benytte dokumentasjon derfra for a kunne danne et bilde av
produksjonsmetodene ogsa i Norge.

| Danmark starter de kommersielle utgivelsene med serien Dansk Fonograf Magasin.
Dansk Fonograf Magasin dukker opp rundt 1901 med lokale innspillinger solgt pa
brune vokssylindre fra Pathé Freres. Selskapet ble startet i 1901 av A.V. Svendsen
etter inspirasjon fra Gotfried Ruben, som var generalagent for Edison i hele
Skandinavia i slutten av 1890-arene. Gotfried Moses Ruben (1837-1897) er sveert
sentral i utbredelsen av fonografen i Skandinavia. Han hadde veert tidlig ute med a
skaffe seg utstyr for opptak. Dette er videre en sa stor hendelse at da han demonstrer
sin maskin for farste gang 28. september 1889, er det med kongefamilien til stede
(Engelbrecht, 2012, s. 20). Dette er altsa dagen etter at @stby skal ha arrangert opptak i
sitt eget hjem. For at fonografen skulle fa fotfeste og gke sitt salg, mente han det var
viktig med salg av lokale opptak. Ruben gjorde en rekke opptak for dokumentasjon og
demonstrasjon. 154 av dem er enda bevart i den sakalte Ruben-samlingen. Inspirert av
dette startet A.V. Svendsen opp Dansk Fonograf Magasin. Helt fra 1890-arene ble det
gjort enkelte opptak, men den virkelige produksjonen kom i gang fra rundt 1901
(Aagard, 2009, s. 8). Samtidig begynte Svendsen et samarbeid med Pathé Fréres rundt
duplisering av opptak for salg. Nummereringen var inndelt i blokker etter sjanger og
var fra katalog 1902 til 1903 i spenn fra 1 til 999. | 1903 blir serien erstattet av en serie
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med stgpte sorte ruller. Dette er overensstemmende med fortegnelser fra Pathé, der den
pantografiske kopieringen til brune sylindre var i bruk fra 1900 til 1903, hvor sa de
sorte stgpte rullene tok over (Chamoux, 2015, s. 239). Titler som det ikke lenger var
ettersparsel etter, ble avsluttet, mens andre titler ble viderefert. Den brune
sylinderserien er uten opplysninger pa selve sylinderen og har bare en tittel og et
utgivelsesnummer skrevet pa lokket. Da de sorte stgpte sylinderne dukket opp, oppgis
det at sylindereskene fremdeles hadde nummerering med opp til fire siffer, mens det
pa selve den stgpte sylinderen ble brukt et fullstendig sekssifret nummer. Der titlene
og de siste sifrene stemmer overens mellom den brune serien med opptak, og senere
stapte sylinder og plateutgivelser, er det vanlig a regne dette som innspillinger fra
mellom 1901 og 1903 (Aagard, 2009, s. 8). Likevel er det verdt & merke seg at det hos
Dansk Fonograf Magasin ogsa eksisterer stgpte sylindre med den eldre
nummereringen, noe som ogsa eksisterer pa norske utgivelser med forbindelse til
Pathe.

Zagorski-Thomas pekte pa et gkonomisk skille mellom autografisk og allografisk
kunst som kanskje kan trekkes helt tilbake til denne perioden (Zagorski-Thomas, 2014,
s. 24). Hegermann-Lindencrone (1943, s. 91) beskriver at de tidlige kommersielle
seriene i Danmark var mekanisk kopiert med det han betegner som en vektstang.
Denne teknikken kom ved arhundreskiftet og gjorde det mulig a duplisere voksopptak
og dermed drive et starre salg, skriver han. Hegermann-Lindencrone oppgir ogsa at
denne teknikken var i bruk i Sverige hos Numa Petersons Handels- og Fabriks- A.B
(Hegermann-Lindencrone, 1943, s. 94). | sin egen katalog fra 1903 fremhever Numa
Peterson likevel at salget er av originalruller.®® Tidligere kopieringsteknikker hadde
bestatt i a spille av og ta opp sylinderne, noe som medfarte et sveert stort tap av
informasjon. Den nye teknikken var langt bedre, og det var vanskelig & bedemme om
et opptak na var duplisert. Dette ble som sagt utnyttet av blant andre Edison, Columbia
og Pathé (Bilton, 2002, avsn. 2; Chamoux, 2015, s. 218; Wile, 1985, s. 24) og det er
trolig at ogsa lokale leverandarer benyttet denne muligheten til & selge kopier som
originaler til en hgyere pris. Hegermann-Lindencrone omtaler ogsa teknikken som den
best bevarte hemmeligheten i grammofonteknikkens historie (Hegermann-
Lindencrone, 1943, s. 35). Metoden med vektstang som Hegermann-Lindencrone
refererer til, er ganske sikkert den far omtalte pantografen. De pantografkopierte
rullene har et utseende som gir inntrykk av at de er unike, noe som forsterkes i

13 Se figur 11.
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markedsfgring gjennom ordbruk som originalruller eller master kvalitet (Wile, 1985,
s. 24). Pa mange mater blir dette dermed forfalskninger i tradisjonell forstand slik
Goodman beskrev dem (Goodman, 1968, s. 99-112).

Som originalen i slike mekanisk dupliserte voksopptak fremhever Hegermann-
Lindencrone at det ble benyttet konsertsylindre (Hegermann-Lindencrone, 1943, s.
91). Omfanget av fonografutgivelser i Sverige har tidlig et betydelig omfang. I tillegg
til Numa Petterson er det stor aktivitet i den gryende svenske musikkindustrien.
Spesielt kan man nevne Johan Wilhelm Hinze, som reklamerer for sitt eget merke
Stjarnrullar (Franzén et al., 2008, s. 131). Hinze var agent for Edison pa denne tiden,
0g utsalget hadde tittelen Edison Fonografens Parti-Depot. Med Hinze er det spesielt
oppsiktsvekkende at han ogsa startet produksjon av sine egne stapte sylindre. Disse ble
reklamert for som «Guldgjuten rulle» pa lignende vis som hos Edison og Columbia.
Mot det norske markedet var det derimot Anders Skog i GOteborg som drev den starste
aktiviteten. Han drev aktiv annonsering med forsendelser over hele Sverige. Han var
ogsa tidlig forhandler for Pathé, solgte franske titler og reklamerte for franske
grafofoner (Franzén et al., 2008, s. 134). Skogs fonografruller er pa& mange mater
sammenfallende med den tidlige danske serien. De er ofte i lignende emballasje og har
likt utseende. Skog er grossist og formidler salg av bade Pathés innspilte sylindre og
maskiner i Sverige frem til 1905. Skogs sylindre er ofte a finne i Pathé-esker og
innspilt pa Pathé-sylindre som de danske utgivelsene. Om de er duplisert i Frankrike,
eller om Skog hadde eget utstyr for duplisering, er usikkert. Etter omfanget av titler i
salg, salgspris og mengde opptak som er bevart, er det derimot sveert lite trolig at Skog
ikke benyttet noen form for duplisering. De er fremmhevet som de utvilsomt mest
tallrike fonografsylindrene i svenske samlinger (Franzeén et al., 2008, s. 134).

Skog trekker seg ut av markedet ved de stgpte sylindrenes inntog rundt 1905. Et
eksemplar av en stgpt sylinder med Skogs varemerke er funnet i den store private
samlingen til Tom Valle'*, men det er uvisst om denne 13 i rett emballasje og virkelig
kom fra Skog. | en av hans siste annonser reklamerer han dog for salg av ruller etter en

14 Tom Valle har en betydelig samling 78 plater og fonografruller som teller over 10 000 eksemplarer. | tillegg
har Valle samlet mye dokumentasjon fra den tidligste tiden i norsk musikkproduksjon og skrevet en god del om
emnet. Spesielt i serien Norske Diskografier.
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ny produksjonsmetode med dobbel lydstyrke (Franzén et al., 2008, s. 136), noe som
kan tyde pa at stepte sylindre kunne veert i salg hos Skog helt pa tampen.*®

i

Fonograf- &
Grafofonrullar

insjungna af
Herr Aug. Svensson
fran

Numa Petersons
Handels- & Fabriks-A.-B.
Kungl. Hofleverantir
Rikstel. 4 38.  Allm. Tel. 69 99.

OBS.! Endast originalrullar!

Figur 11 Katalog fra 1903 (Numa Petersons Handels & Fabriks AB, 1903).

Figur 12 Pantograf brukt i Sverige (Digitalmuseum, 2017).

15 For en starre oversikt over omfanget av fonografen i Sverige, se Den talande maskinen av Franzén, Sundberg
og Thelander (2008).
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4.4 Fonografsylinderen i Norge

4.4.1 Tidlige norske kommersielle utgivelser

Det har i Norge vert vanlig a regne The Gramophone Companies opptak fra desember
1904 som starten pa den kommersielle musikkproduksjonen i Norge (Vanberg, 1999,
s. 7). Aret etter er det dokumentert at Pathé gjer en runde med opptak i Norge, og en
rekke plater med norske artister kommer ut ogsa fra Pathé. Det er nevnt at det bedrives
salg av fonografsylindre fra flere steder i Oslo, men man har regnet dette som salg av
private opptak og altsa ikke noen egentlig kommersiell musikkproduksjon (Vanberg,
1999, s. 9). | gjennomgangen av Pathés akustiske opptak i Skandinavia er det nevnt at
enkelte av titlene i Pathés farste serie med utgivelser i Norge dukker opp som brune
voksruller (Franzén, Thelander & Vanberg, 1998, s. 18). Disse har ofte en
nummerering som korresponderer med nummereringen til Pathé. De brune
vokssylinderne har en tittel og et nummer med inntil tre siffer som er identisk med de
senere utgivelsene, med unntak av at Pathe legger til 17 som et prefiks til sitt
femsifrete utgivelsesnummer. Enkelte av opptakene annonseres som @stby Record
bade pa brun voks og pa sort. | fortegnelsen star det ogsa at de har sammenlignet
innhold pa enkelte sammenfallende titler pa brun voks og sorte stapte sylindre, og
funnet at disse er identiske (Franzeén et al., 1998, s. 18). De henviser videre til at
annonseringen @stby Record ogsa kan hgres pa enkelte plateutgivelser og at man
dermed kan anta at enkelte @stby Record-opptak kan ha blitt brukt av Pathé ogsa for
plateutgivelser. Tradisjonen med & annonsere plateselskap sammen med opptaket var
en tradisjon som startet samtidig som duplisering ble mulig. Med dupliseringen kom
ogsa muligheten for piratkopiering, noe som skjedde i stort omfang pa slutten av 1800-
tallet (Bilton, 2002, avsn. 3). Dette var ogsa tilfellet i Skandinavia (Franzén et al.,
2008, s. 135). Man gikk derfor rundt arhundreskiftet over fra a annonsere bare tittel og
artist til ogsa & annonsere opptakets eier. Det at plater beerer annonseringen @stby
Record kan tas til inntekt for at disse opptakene er gjort, eller var kontrollert av Adolf
@sthy selv. Opptak med denne tituleringen er farst a finne pa utgivelser uten Pathés
merkenavn, men pa brune sylindre fra Pathé. Dette indikerer at de nummererte og
annonserte brune vokssylinderne, kan veere kopierte eksemplarer fra en tidlig
kommersiell musikkindustri.
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4.4.2 Nar var starten, og hvor stort var omfanget?

Det meste rundt denne tidlige fasen er sveert usikkert, men dateringen av det farste
bevarte musikkopptaket er likevel dokumentert. Det stammer fra september 1889 og er
et opptak av sangeren Andreas Pedersen akkompagnert av Hans Karlsen (Vanberg,
2005, s. 20). Det er ogsa dokumentert at opptaket er gjort av Adolf @stby i hans hjem.
Dette gjar Dstby til en av de aller tidligste i verden til & gjere et dokumentert opptak av
musikk. Dette er samme ar som Edison etablerer sin virksomhet for salg av
fonografsylindre. Selv hos Edison er opptak av musikk pa dette stadiet eksperimentelt.
Modellen @stby benytter, kan veere en av de aller farste som ble solgt fra Edison. Det
at @stby arrangerer dette opptaket sa tidlig, vitner om at Adolf @stby har god bade
teknisk innsikt og teknologisk oversikt. Det er imidlertid en mulighet for at maskinen
som var i bruk hjemme hos @stby, var maskinen som kort tid etter er & finne hos
Edisons generalagent i Skandinavia Gotfried Ruben. Maskinen var et gkonomisk lgft
for generalagenten, og maskinen ble kjgpt inn i samarbeid med firmaet Cornelius
Knudsen (Engelbrecht, 2012, s. 20).

Nar Adolf @stby tar skrittet ut og begynner & markedsfare og selge egne opptak, er
ogsa usikkert, men nar H. Abel apner sin spesialforretning for fonografsylindre i mai
1902, er opptak med Hr. Komiker Adolf @stby en av de annonserte attraksjonene
(Aftenposten, 1902b, s. 3). Det finnes opptak av bade revysanger og skrgner, og
opptakene kan kjgpes i store kvanta med rabatt for kjgp pa dusinet. Det ekspederes
ogsa ut opptak for salg til hele landet.

De andre artistene som nevnes i annonsen er Arveschoug og Th. Allum. Begge disse
har pa denne tiden gjort opptak for Anders Skog i Géteborg (Franzén et al., 2008, s.
318). Abel hadde filialer bade i Bergen og Bodg der opptakene var i salg (T. Valle,
personlig kommunikasjon, 2017). Ved siden av Abel er det i Nasjonalbibliotekets
samling funnet brune @stby-sylindre fra en rekke forskjellige utsalgsteder som Peder
Eliassen, O.M. Isaksen, P.L. Dieseth. Dette vitner om stor aktivitet. Trolig har det veert
solgt fonografsylindre i samtlige norske byer av en viss starrelse.

Hvor mange titler @stby hadde i salg i 1902, er sveert usikkert. Det finnes publisert en
udatert katalog over utgivelser pa sylindre fra Thv. Gjestad & Co publisert av Vidar
Vanberg (2005, s. 173-177), der den tidlige tresifrete betegnelsen er benyttet. Det er i
alt 65 norske titler, der Adolf @stby er medvirkende pa 37 av disse. Katalogen er
likevel trolig bare et utvalg. Flere nummer hoppes over, og flere titler er funnet utenom

102



de som star nevnt i katalogen. Den norske serien med opptak strekker seg fra nummer
1 til 450. Katalogen er trolig utgitt rundt 1905 (Vanberg, 2005, s. 173). Det er dermed
ikke sikkert alle disse titlene var pa plass i den tidligste tiden. Der tidlige brune
voksopptak er funnet nummerert, stemmer bade titlene og nummereringen overens
med katalogen. 1 tillegg til brune opptak med @stby er det i Nasjonalbiblioteket en
korresponderende tittel pa brun trolig kopiert voks annonsert som «Den store hvide
flok, av Edvard Grieg». Dette stemmer ogsa med listen over titler i salg og er trolig et
opptak med Halfdan Rode. Videre har jeg i Ole Tobias Olsens private samling funnet
en sylinder identisk i farge og emballasje som den tidlige norske serien, kjept hos
Peder Eliassen, som ogsa solgte @stbys titler. Sylinderen annonseres pa fransk og er en
kommersiell innspilling av Pathés orkester. Lokket er merket «Bocacce Marsch». |
Gjestads katalog finner vi tittelen Boccacio nummer 2413. Siden Pathé gikk over til
stgpte sylindre i 1903, vitner dette om at det kan ha veert kontakt mellom Pathé og
Norge allerede fgr 1903.

Denne kontakten kan ha veert gjennom Anders Skog i Géteborg. |1 1902 selger Skog
sylindre i Norge gjennom H. Abels fonografutsalg. De selger ogsa @stby-sylindre.
Flere av disse ble i undersgkelsen funnet bevart ved Asker Museum?®, der en av titlene
viste seg a vere en brun vokssylinder med etikett fra Anders Skog. Pa lokket er det
trykket en etikett fra H. Abel, med paskrift for hand Grade Vise av A. @stby No31.7
Nummeret her stemmer med titlene man finner som nummer 31 i katalogen fra
Gjestad fra 1905 og senere hos Pathé som 17031. Adressen pa etiketten er Karl Johans
gate 35, som stemmer med H. Abels fonografudsalgs adresse fra hgsten 1902
(Aftenposten, 1902a, s. 4).

Basert bade pa antallet ruller fra denne tidlige fasen som har dukket opp, og antallet
utsalgssted vitner det om et betydelig omfang og en betydelig aktivitet i Norge i denne
perioden. Av de mange millioner av sylindrene som var i salg i Frankrike, England og
USA i denne perioden, er de brune kommersielle sylindrene selv der svert sjeldne. At
det i Nasjonalbiblioteket finnes flere titalls bevarte eksemplarer, og at det stadig
dukker opp nye, vitner om en produksjon som ma ha veert betydelig — trolig pa linje
med det vi finner i vare naboland. Forskning og dokumentasjon av denne sveert tidlige

16 Samlingen er na overfart til Nasjonalbiblioteket.
17 Se figur 14
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perioden er dessverre i Norge mangelfull, noe som ogsa presiseres fra vare naboland
(Franzén et al., 2008, bokens bakside).

Sterste Udvalg i Fonografer
fra 10 Hromer og opover,
saavel automatiske som i
lige.

l?o-ognhalsor indsungne
af DHrr. Operasangerne

Arveskoug og
Th. Allum,
Skroner og - af
Hr. Komiker Adolf Ost
desuden storartet Udvalg i Orkester-
musik og Solonummer for ethyert
Instrument,

12 Stk. 20 Kronar,
ubespilte Valser 756 Ore pr. Stk.

H. Abel,
} = AAhnpdonl&

Figur 13 Annonse for H. Abels Fonografudsalg (Aftenposten, 1902b, s. 4).

Figur 14 And.Skog Fonografrullar No 31
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RE SLOTSGADE 21, VED DOPHEIDE Bondebryllupper med Trakspllmusik
CHRISTIANIA, udfort af Earl Mathisen

NED (

FONOGRAF-RULLER

Adolf Dstby

Operasanger Halfdan Rode.

Figur 15 Utdrag fra katalog over fonografutgivelser (Vanberg, 1999, s. 12).

4.4.3 Utenlandske fonografsylindre med norsk innhold

Som tidligere nevnt, er Anders Skog tidlig ute med salg av norske innspillinger i
Norge. I alt teller katalogen 127 titler. Det kommer ogsa frem fra kataloger at noen av
de tidligste innspillingene er med norske Albert Arveschoug, som har opptak helt fra
nummer 2. Datoen for innspillingene er uviss, men det temmelig sikkert at enkelte er
fra for 1900 (Franzen et al., 2008, s. 134). Skog opererte utelukkende i den tidlige
fasen med utgivelser pa brun voks frem til ca. 1905. Skogs satsing pa Norge er klar fra
starten, og han benytter ogsa norske etiketter. Norske artister i Skogs kataloger er
Albert Arveschoug®®, Thorleif Allum og Adelheid Ott. Skogs serie annonseres med
tittel, samt at opptaket er gjort hos Anders Skog i Goteborg eller Stockholm. Skogs
sylindre selges i Norge fra apningen av Abels fonografudsalg i 1902. Men Skog
bedriver ogsa et uavhengig salg i Norge minst et par ar far. | juni 1900 annonserer
Skog bredt ut over landet for bestillingssalg direkte fra hans kontor i Géteborg. Der

18 Arveschoug spiller ogsa inn titler for Numa Peterson og Hugo Weidner i Sverige ment for det svenske
markedet. | 1905 emigrerer han til USA og gjer der ogsa innspillinger for Edison.
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reklamerer han for et stort utvalg av innspilte ruller og kan sende ut fortegnelse gratis
pa foresparsel (Akershus Amtstidende, 1900, s. 3).

4> Bete Columbia
mst . Grafofoner,

forbedrede fonografer). Frakr
26 pr. stk. Obs. nedsatte priser. Paa
denne grafofon kan man Selv tale (spil-
le eller synge) i stykker, som gjen-
| gives paa grafofonen lige sterkt, tyde-
| ligt og naturligt som i virkeligheden.
Den er saa sterktiydende, at den he-
| res gjennnm 5 a 6 almindelige veerelser
{ og paa semme tid saa let at passe, at
| ethvert barn kan lere det paa nogle
minuter. Mod tyske, verdiltse efter-
i ligninger advares. — Pris og betingel-
| ser (ogsaa for forszlgere) de samme
| som fra fabriken. Grafofon — (fono-
| graf —) ruller, kunstnerisk indsungne
‘lovergaar alle andre i tydelighed og
| tonestyrke, garanterede originalruller i
sterste Udvalg. Fortegnelse gratis.
Blanke ruller i c¢legante flonelforede
etuier 4 kr. l.oo pr. stk. Stor ny illu-
streret priskourant med udforlig brugs.
anvisning og beskrivelse mod 1o ore
til porto. And. Skog, Magasinsgatan
17, Gateborg.

Figur 16 Annonse fra And. Skog (Akershus Amtstidende, 1900, s. 3).

Edisons norske serie er innspilt i USA av emigranter som Otto Clausen og Carsten
Woll, eller andre artister som befant seg der. Ogsa Columbia gjorde opptak i USA av
nordmenn beregnet for bade emigrantmarkedet i USA, men ogsa for eksport til Norge.
De tidligste av disse var pantografdupliserte pa brun voks, mens langt de fleste er
stapte sylindre.

4.4.4 Innspillinger gjort i Norge

Et skille i denne sammenhengen gar imidlertid rundt opptak som er tatt opp og
organisert i Norge. Blant Columbias serier er en del innspillinger som er gjort i Norge.
Columbia benyttet seg av sitt kontor i Tyskland for & gjere opptak i Kgbenhavn,
Stockholm og Oslo. For a fa gkt sine kataloger, benyttet Columbia ofte muligheten til
a fa arrangert opptak lokalt. Importhuset Globus i Lille Graendsegade 2 A var agent for
Columbia pa denne tiden (T. Valle, personlig kommunikasjon, 2017). Eier var fra fru
Elisabeth Christensen-Bough, og det var hun som organiserte innspillingen i 1905.
Under innspillingen er det igjen Adolf @stby som star sentralt, ssmmen med Thorvald
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Lammers og Hans Ingi Hedemark. Sylinderne er nummerert i en serie opptak fra
Skandinavia som strekker seg fra 57400 til 57643. 57000-nummereringen var
organisert fra Berlin. Innad i serien er det avvik i annonseringen som tyder pa at serien
er tatt opp over et visst tidsrom. De tidligste opptakene er annonsert som Columbia
Hardstept Record, mens de senere utgivelsene mangler annonsering (Franzén et al.,
2008, s. 251).%° Igjen er det mange av de samme titlene som spilles inn pa nytt. Gracyk
problematiserte Roy Orbinsons nye innspillinger av sine eldre produksjoner (Gracyk,
1996, s. 29). For @stby og de andre ser ikke dette ut til & vaere like problematisk.

Hos Pathé er det som nevnt en stor usikkerhet rundt involveringen i den tidlige fasen
med pantografkopierte sylindre og den beslektede 17000-serien. En faktor som gker
denne usikkerheten, er at det i 1905 arrangeres opptak i Norge av Pathé. Disse
plasseres i en egen nummerserie, 34000-serien. En katalog dukker opp i mars 1906,
der det ikke nevnes noen lokal agent for serien, eller noe om andre Pathé-utgivelser i
Norge. Utgivelsene ma bestilles direkte fra Pathé i Frankrike. Serien spiller inn mange
av de kjente titlene fra 17000-serien, men med andre artister. @stby gjar ikke opptak
for denne serien. Opptak i denne serien er sveert sjelden @ komme over, og trolig ikke
noen stor suksess i Norge. Ingen av titlene har heller dukket opp som plater (Franzén
etal., 1998, s. 21). Ved sammenligning av eksemplarer er det ogsa en distinkt forskijell
i annonseringen. | denne serien blir opptak annonsert med tillegget for Pathé. Ingen av
titlene i den trolig mer norske 17000-serien nevner Pathé i annonseringen, men
derimot annonseres en god del opptak med @stby Records.

4.4.5 Sylindre kopiert til plater

Titlene som ble utgitt som sylindre, dukker ogsa opp som plater — mange ganger lenge
etter at de var tatt opp som sylindre. Hos Columbia dukker det opp en serie plater med
identisk informasjon rundt tittel og artist som den fagr nevnte serien fonografsylindre
som ble tatt opp i Norge i 1905. De mest vanlige er av den sakalte E-serien, som ble
gitt ut da Columbia startet med dobbeltsidige plater i 1908, men platene ble ogsa solgt
tidligere som enkeltsidige. Titlene er antatt tatt opp i 1905 i Oslo (Spottswood, 2016, s.
22). Det er knyttet usikkerhet til om innholdet kan vere identisk med Columbias
sylinderserie (Vanberg, 1987, s. 1). Valle opplyser imidlertid at Columbia i Berlin
benyttet dobbelt sett med utstyr ved sin opptaksturne i 1905, slik at de kunne gjere

1 Tom Valle opplyser at kontoret i Berlin arrangerte to slike rundturer, men at Oslo bare var destinasjon pa den
tidligste i 1905. Samtlige av de norske titlene i denne serien er blant de tidlige og annonserte.
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opptak bade for plater og sylindre. Ogsa her er korresponderende titler vanskelig a
komme over. Jeg har imidlertid funnet to korresponderende eksemplarer i platen
Columbia E408 og sylinder 57429. Begge inneholder Bonden i Romerbad av Adolf
@sthy. Platen har ingen annonsering, men starter rett pa innholdet. Pa sylinderen
annonseres innholdet med tittel og Columbia Hardstapt Record. Innholdet viser seg a
veere forskjellig, blant annet ved at det er sma, men tydelige variasjoner i teksten.
Opptakene er ogsa sammenlignet med The Gramophone Companies innspilling av
tittelen fra 1904 samt en innspilling fra den tidligere nevnte 17000-serien fra Pathé.
Jeg kan dermed sla fast at i dette tilfellet er bade utgivelsen pa fonografsylinder og
plateutgivelsen til Columbia egne og uavhengige opptak. Igjen viser dette en distinkt
forskjell i forholdet til masteropptaket sett mot eksempelet til Gracyk (1996, s. 29).
Ulike opptak markedsfares som det samme, uten at noen oppleves som falske.

Hos Pathé er det korresponderende titler bade pa plater og sylindre. | tillegg er det som
sagt en relasjon mellom den tidlige brune serien utgivelser og den sorte stgpte. Disse
relasjonene blir spesielt interessante a finne ut av siden Pathé tidlig hadde mulighet til
a benytte gamle mastere til nye utgivelser. De tidligste av disse sorte stgpte sylinderne
har identisk tresifret nummerering som man finner igjen i katalogen til Gjestad og pa
de brune mekaniske kopierte rullene. Etter en stund dukker prefikset 17 opp.
Korresponderende titler er derimot vanskelig @ komme over.

Jeg har gjort en sammenligning mellom sylinderen 39 og platetittelen 17639.
Sylinderen er fra en tidlig stgpeform, der prefikset 170 har blitt risset inn i ettertid.
Sylinderen er risset inn med tittelen: «Jeg er ikke galen etter gutta jeg. @stbys
Records». Platen er fra en sen trykking etter at nummerserien ble revidert. Rundt 1909
ble William Johnsen/Farre mer aktiv som agent for Pathé og reviderte nummerserien.?
Tittelen 17039 ble da gitt nytt nummer 17639. Platen er na merket «Gal etter Gutta,
sunget af Adolf @stby».?! Ellers er platen merket fremtredende med «Disque Pathé»
og «William Johnsen KR.A». Nar man synkroniserer de to opptakene, er det tydelig at
opptaket pa sylinderen er identisk med plateutgivelsen og har utspring i samme master.
Siden det allerede er funnet en kobling mellom de tidlige brune sylinderne og de stapte
sorte, vil dette si at flere av Pathés tidlige plater i Norge kan veere tatt opp av Adolf
@stby sa tidlig som i tidsrommet 1900 til 1904. Dette vil igjen bety at vi ma revurdere

20 William Johnsen byttet navn til William Farre rundt 1915.
21 Se figur 26
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statusen til denne tidlige serien utgivelser og ogsa plasseringen av Adolf @stby ikke
bare som artist, men ogsa som teknolog og produsent.

Figur 17 Pathé 17039

4.5 Akustiske plater

4.5.1 Grammofonplaten

Originalopptak pa grammofonplate ble i Norge farste gang gjort i desember 1904
(Vanberg, 1999, s. 7). Betegnelsen grammofonplate ble i farste omgang bare benyttet
om The Gramophone Companies plater (Haugstel, 1949, s. 60), mens Pathé hadde sine
pathéfoner, og Columbia sine graffofoner. Sentralt plassert i denne ferste serien med
grammofonplater var igjen Adolf @stby, og flere av de samme artistene som tidligere
hadde vart spilt inn for salg pa sylindre.

Bradrene Johan og Gudmund Johnsen er antatt a tilrettelegge for de farste opptakene,
mens selve opptakene ble gjort av Will Gaisberg. | hvor stor grad brgdrene Johnsen
var involvert i det aller fgrste opptaket i 1904, er noe usikkert. Basert pa et intervju
med Jacob Endregaard fra 1982 blir brgdrene Johnsen nevnt som dem som organiserte
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de tidligste opptakene (Vanberg, 1982, s. 28). | Brgdrene Johnsens jubileumsbok
oppgis derimot 1906 som tidspunktet for deres ferste innspillinger, og da med Halfdan
Rode som artist (Haugstgal, 1949, s. 34). Dette opptaket er ogsa merket som tatt opp
hos Brgdrene Johnsen i Liliedahls diskografi (Liliedahl, 2002, s. 67), til forskjell fra
opptaket i 1904 (Liliedahl, 2002, s. 41). Bradrene Johnsen var imidlertid norsk agent
for The Gramophone Company allerede fra 1903, etter a ha signert kontrakt med den
skandinaviske generalagenten Skandinavisk Grammophon A/S som holdt til i
Danmark (Haugstal, 1949, s. 37).

Disse tidlige opptakene ble gjort direkte til en masterplate av voks etter Emil Berliners
system for opptak og reproduksjon. Tidligere metoder hadde benyttet et system med
sinkplater belagt med et lag med hardt fett. Nalen graverte gjennom fettlaget ned til
metallet. Far platen kunne avspilles, matte opptaket gjennomga en prosess der platen
ble senket ned i et syrebad. Syren spiste sa en rille i metallet, som representerte
lydinformasjonen. Denne kunne sa spilles av, og eventuelt benyttes for videre
produksjon. 1 1900 gikk de derimot over til et system som benyttet en masterplate av
voks. Dette gav mindre stay, og platen kunne na avspilles rett etter opptak. Testopptak
og testlytting var et viktig verktay i den akustiske musikkproduksjonen (Kolkowski,
Miller & Blier-Carruthers, 2015, s. 8-9). Derimot ville man ngdig spille av det
endelige opptaket da dette medfarte slitasje pa den myke voksen (Holm, 1957, s. 30).

Det klanglige ved skjeereprosessen skilte seg stort fra det som faktisk kunne
gjenskapes. For & justere inn opptaket benyttet man testopptak med pafglgende lytting
av bestemte sekvenser, slik man ogsa gjorde ved sylinderopptak. Selve spillematen og
plassering i forhold til hornet var de viktigste faktorene i et vellykket akustisk opptak.
Artister som mestret dette, ble sveert ettertraktet. Man balanserte hele tiden pa kanten
av hva som var mulig. Will Gaisberg som stod for disse farste opptakene, reiste pa
dette tidspunktet rundt i store deler av verden og gjorde opptak. Han hadde allerede
lang erfaring med plateproduksjon og styrte opptakene i desember 1904 (Vanberg,
2005, s. 26). Opptaksprosessen var en svert spesialisert prosess der svaert mange
faktorer spilte inn. Der sylinderopptakene kunne skjedd med mer eller mindre
standardiserte opptakere og sylindre, var maskinene og mediet for opptak pa
voksplater mer spesialisert. Sammenblandingen av voksen i opptaksplaten var en
avgjerende faktor. Det er dokumentert at hele opptaksserier ble forkastet med
bakgrunn i uregelmessigheter i opptaksplatene (Kolkowski et al., 2015, s. 12).
Temperaturen var her ngye. Platene matte enten varmes opp far opptaket startet, eller
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sa matte temperaturen i opptaksrommet veere hgy. Voksen skulle holdes pa en konstant
temperatur pa 33 grader (Holm, 1957, s. 29). Dette gjorde voksen mykere. Den myke
voksplaten ble sa, ved en lignende prosess som man benyttet for a stepe sylindre,
galvanisert, slik at en avstgpning i metall av rillene ble skapt. Denne ble sa benyttet for
a produsere en mor-matrise, som igjen ble benyttet for & skape en far-matrise. Denne
ble igjen benyttet for & produsere en stgpe-matrise. Disse ble sa benyttet for &
produsere platene. Ved at platene kunne stepes flate, kunne hardere materialer
benyttes. Dette gav hgyere volum ved akustisk avspilling. Dessverre ble det
eksperimentert med mange materialer som ogsa gjorde overflaten mer ru, som igjen
forte til noe mer stay i diskantomradet. Ved akustisk avspilling var dette et minimalt
problem. Ved at The Gramophone Company og andre selskaper tok opp direkte til
voksplate, ble deres produksjonsprosess potensielt en generasjon mindre enn den som
ble benyttet hos Pathé. The Gramophone Company og Badrene Johnsen hadde i
begynnelsen arlige runder med opptak, der teknikere og utstyr kom fra England. Dette
ble etter hvert gkt til to ganger, far det like fgr andre verdenskrig ble ordnet slik at
opptak ble bestilt ved behov (Haugstal, 1949, s. 62). Far farste verdenskrig ble platene
presset i Tyskland, mens de i etterkant av krigen ble fremstilt i England. Fra 1935
begynte The Gramophone Company a presse plater i Stremmen (Haugstal, 1949, s.
66). Forberedelsene for pressingen, med produksjon av matriser og lignende, foregikk
fremdeles i England. VVoksplaten sendtes med flypost til England, og pressmatriser
kom tilbake til fabrikken. Komplett produksjon med opptak, matrisering og
duplikasjon hadde derimot veert pa plass i Norge langt tidligere.

4.5.2 Pathéfonplaten og Norges farste platefabrikk

Den farste i Norge som mestret hele denne prosessen fra opptak til duplisert plate, var
William Farre. Allerede i 1909 reiste han til USA med tydelige planer om en utvidelse
av produksjonen i Norge. Han dro pa bedriftsbesgk og tok notater om alt fra
bemanning til ingredienser (Franzen et al., 1998, s. 11). | 1919 kjgper Farre gamle
Tangen bryggeri i Drammen, og starter med dette Norges farste platefabrikk. Fra
katalogene annonseres det fra 1920 at fabrikken er i full drift, og at alle plater na er
trykket i Norge (T. Valle, personlig kommunikasjon, 2017). Kundene oppfordres til &
statte norsk arbeidskraft ved a kjgpe deres plater. Fabrikken tok ved oppstart sikte pa a
ansette 60 primeert kvinnelige arbeidere og skulle produsere plater med bade norske og
utenlandske artister i samarbeid med Pathé Fréres (Nordisk Tidende, 1919).
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Granonafoupladefabrik | Drammen.
Firmaer Willlam Farre bhar kjebt
Tongen bryggeri i Drammen ul an- |
I¥¢ af vn pathefonpladefabrik. Fir-
maet har erhvervet s¢g enereéttan for |
Skandinuvien til § 50 aar ikke bare
ol forbandle men ogsaa fabrikere al-
¢ artiXler inden branchen. For-
wien plader af skandinaviske kunst.
iere vil ghisaa ogsaa plader af alle |,
e verdonsstgrrelser som er knyttet
Ul Pathe Freres afdelinger verden
Tandt bli fabrikrede i Drammen.
Fahriken vil fra begyndelsen af kom-
me il a' beskjmftige ca. 60 pearso-
uer, vaesentlig kvinder. Maskinerne
“r allvrede ankommet for et halvt
Sars nud siden.

Figur 18 Gramofonpladefabrik i Drammen (Nordisk Tidende, 1919, s. 11).

Figur 19 Ny Epokegjgrende Norsk Industri (Bergens Tidende, 1920, s. 3).
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| en lengre artikkel i Aftenposten 5. februar 1921 beskrives anlegget og
produksjonsprosessen. Maskineriet er kjgpt inn fra USA, mens alle patenter for
produksjonen er Kjapt av Pathé Freres. En fransk tekniker er med pa oppstarten av
fabrikken. Fabrikken drives av en enkelt dampmaskin pa 150 hestekrefter. Alt fra
overfgring fra mastersylinder til voksplate, preparering av voksplate, galvanisering og
senere produksjon av mor-, far- og pressmatriser er beskrevet i artikkelen.
Platemassen, kvalitetskontrollrutiner og lignende er ogsa beskrevet, noe som gir en
unik dokumentasjon av denne fgrste norske plateproduksjonen. Det rapporteres at hver
presser kunne produsere 300 plater for hver dag (Aftenposten, 1921, s. 5). Farre hadde
Kjgpt rettighetene fra Pathé for hele Skandinavia. Fabrikken drev dermed ikke bare
produksjon for hjemmemarkedet, men ogsa for eksport. At ogsa overfaringer fra
mastersylindre og videre matriseproduksjon skjedde i lokalene i Drammen er sveert
imponerende.

Hvor lenge fabrikken holdt det gaende, er usikkert. Det kan tenkes fabrikken holdt det
gaende helt til Farres konkurser i 1923 og 1925. Satsingen setter riktignok sine spor
ogsa etter Farre. John Johanson og Rolf Kolstad begynte begge i bransjen ved & jobbe
for Farre. De gikk etter hvert over til andre arbeidsgivere og var med a prege
musikkbransjen i Norge i lang tid etterpa.

De helnorsk produserte platene kjennetegnes ved at de i den tidligste fasen benytter
mastersylindernummeret som innrisset matrisenummer. Platene har navnet Pathéfon
klokken 12 pa etiketten, og Farres logo trykt ved klokken 6 (T. Valle, personlig
kommunikasjon, 2017). Varierende utgivelsesnummer dukker etter hvert opp.
Masternummeret er etter hvert flyttet til etiketten. Noen ganger er det trykt opp ned.

Zagorski-Thomas beskriver hvordan de store plateselskapene kontrollerte og eide
teknologien i farste halvdel av 1900-tallet (Zagorski-Thomas, 2014, s. 97). Pa tross av
dette klarte likevel Farre a tilegne seg bade kunnskap og rettigheter for a starte denne
virksomheten. Denne fabrikken er pa mange mater hgydepunktet i norsk akustisk
musikkproduksjon. Den ser likevel ut til & vere lite kjent. Gronow og Englund regner
ingen ordentlig plateproduksjon i Norge fer 1930- tallet (Gronow & Englund, 2007 s.
295), og jeg har heller ikke funnet omtale om den i noe annen litteratur om emnet.
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Figur 21 Masternummer gravert

Ky al de siwaa pwm, bvor pladerne

provehjores

Fabriken og en del af kontorbygningen,

Figur 22 Bilder fra Aftenpostens besgk i 1921 (Aftenposten, 1921, s. 4).
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4.5.3 Andre platemerker i den akustiske perioden

The Gramophone Company og Pathé var utvilsomt de to sterste platemerkene i Norge
i den akustiske perioden. En gjennomgang regner at 3843 av i alt 4930 utgivelser
mellom 1899 og 1928 kom fra disse to selskapene (Gronow & Englund, 2007, s. 301).
Det vil si at de hadde naermere 80 prosent av markedet. Det er ogsa disse to selskapene
som er best dokumentert i Norge, noe som gjer tallene noe usikre. Av de andre
merkene er det spesielt Beka, Odeon og Lindstrem-gruppen som star for
konkurransen, og da spesielt i siste del av perioden. To norske platemerker er derimot
0gsa pa banen, og et av dem potensielt svert tidlig.

Adolf @stby er som far nevnt involvert i det farste musikkopptak pa sylinder i 1889,
og han er trolig den farste som i Norge gjgr kommersielle opptak for salg med sin
brune serie voksopptak. Han er ogsa i 1904 den farste artisten som gjar opptak pa
plate. Han er ogsa rundt 1905 beskrevet som sentral rundt Norges farste egne
platemerke, Ekko Kristiania (Vanberg, 1999, s. 68). Dette ma trolig sees i forlengelsen
av hans utgivelser pa vokssylindre. Titlene er mange av de samme, og flere har
beslektede masternummer.?? Platene er dobbeltsidige og har lateralt kutt og kantstart.
Pathé og Edison benytter kun vertikale riller pa denne tiden. Hverken Columbia eller
The Gramophone Company har heller begynt med dobbeltsidige plater. Hvor disse er
spilt inn, og eventuelt overfart og trykket, er et av de mange ulgste gatene fra denne
perioden.

B.M. Vike selger pa begynnelsen av 1920-arene plater under sin egen Sol-etikett.
Vanberg opplyser at innspillingene trolig er gjort i London?® (Vanberg, 1999, s. 60).
Vike blir rundt 1913 ansatt hos Kjell Stubb Korens musikkforretning i forbindelse med
grossistvirksomhet for Odeon (T. Valle, personlig kommunikasjon, 2018). Der er han
med og arrangerer opptak i Norge og Sverige bade i 1913 og 1914. Ved flere
opptaksrunder er Carl Oscar Preuss tekniker. 1 1916 gar Koren konkurs, og Vike
overtar som representant for Odeon i Norge frem til 1917. Da opphgrer samtidig
Odeon i England, og Carl Oscar Preuss begynner a jobbe for Bulldog Record
Company (Thomas, 2018). Firmaet B.M. Vike & co A/S starter opp 15. september
1919, med registrering av Sol-varemerket 17. november 1919 (T. Valle, personlig

22 Et eksempel pé dette er tittelen Mirakeldoktoren. Denne har nummer 06 i opprinnelig katalog, og nummer 406
ved utgivelsen pa Ekko.
23 Det er knyttet noe usikkerhet til hvorvidt opptak ogsa kan veere gjort i Norge (Thomas, 2018).
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kommunikasjon, 2018). 2* Vike har kontakt med Preuss og Bulldog Record Company,
som blir viktige i den nye virksomheten (Thomas, 2018). Sol-etiketten har titler og
nummerering som stemmer med de britiske utgivelsene. Pa Sol finnes disse fra
nummer 500 og oppover.> Opptak gjort for Sol dukker ogsa opp under Bulldog-
etiketten. Matrisenumrene falger her en egen serie markert med k som prefiks og
dukker opp fra utgivernummer 659.

Vike forsgker ogsa a etablere en egen fabrikk i Norge, og gar 25. oktober 1920 ut med
innbydelse til aksjefortegnelse i Norsk Kunngjgrelsestidende (1920, s. 2). Fabrikken
skulle produsere i samarbeid med en betydelig tysk, og en annen betydelig britisk
amerikansk fabrikk, het det i utlysningen. | 1922 kan det derimot virke som Vike
avslutter sin virksomhet, da nar 4000 plater fra B.M. Vike selges pa tvangsauksjon
(Norsk Kunngjgrelsestidende, 1922, s. 4).

4.6 Produkter fra en akustisk gravert musikkproduksjon

4.6.1 Hierarkiet i akustisk musikkproduksjon

Ifalge IASA vil den tidligst mulige generasjonen av det endelige resultatet veere det
gnskelige utgangspunktet for produksjon av en bevaringsfil (Bradley, 2009, s. 50).
Copeland har som et utgangspunkt det maksimale styrke—bandbredde-produktet
(Copeland, 2008, s. 14). Produktene fra produksjonen av serien vil veere en hierarkisk
struktur etter kopiering og duplisering. For hver kopiering vil man havne en
generasjon unna masteropptaket. Som et eksempel i denne sammenhengen vil jeg
benytte Pathés produksjonsprosess og den tidlige serien til Adolf @stby som eksempel
pa fremgangsmate for a finne utgangspunktet for bevaring. Om stgpingen av sylindre
fra Pathé var i seks eller fire generasjoner, er usikkert. Prosessen er beskrevet med at
den inneholder seks generasjoner hos Edison, men prosessen hos Pathé er ikke klar
(Chamoux, 1999, avsn. 3). Ved at Pathé holder fast pa pantografisk kopiering som
forste ledd i prosessen, har Pathé hatt muligheten for & produsere stgpte kopier som
fjerde generasjon og fremdeles beholdt en master for produksjon av nye stgpeformer.

24 Familien oppgir at opptak kunne stamme helt fra 1913 (Vanberg, 1999, s. 60). De tidligste arene her refererer
nok til Vikes arbeid far etableringen av Sol.
% Vike har ogsa agenturet for og samarbeider med det tyske plateselskapet Homochord.
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| de tilfeller der alle produktene er tilgjengelige, vil den tidligste generasjonen av det
endelige resultatet veere mastersylinderen og den siste som er lengst unna i generasjon,
muligens vere den stgpte platen. Om utgangspunktet derimot er & rekonstruere det
klanglige ved autorisasjonspunktet, vil dette ofte ikke veere sammenfallende for tidlige
akustiske innspillinger. Det samme gjelder om man leter etter Copelands maksimale
styrke—bandbredde-produkt. De tidligste generasjonene av produksjonen er alle gjort
pa myke materialer som slites raskt ved avspilling, og som ogsa er sterkt utsatt for
sopp, mugg og annen fysisk degenerering. Ved stgping kunne materialvalget gjares
mer robust, noe som minsket degenereringen. Dette var ogsa betydelig bedre pa de
tidlige platene, kontra de tidlige stgpte sylinderne i voks. Slitasje og annen fysisk
degenerering vil derfor vaere en avgjgrende faktor som ma tas med i sammenstillingen
av objekter for utvelgelse til rekonstruksjon og digitalisering. Nettopp derfor er
kjennskap til produksjonsmetodene og historikken til titlene sa viktige. Brock-
Nannestad (2000, s. 32) papekte en generell historisk oversikt som viktig for & danne
beslutningsgrunnlag rundt bevaring. Dette bekreftes i samlingen. Om en slitt og
kanskje til og med sprukket utgivelse pa brun voks gjenfinnes, kan det godt veere
mulig at det beste utgangspunktet for a rekonstruere produksjonen er a finne pa en
plate gitt ut kanskije flere tiar senere.

Generasjon Artefakt

1 Mastersylinderen

2 Pantografkopiert | Pantografkopiert Pantografkopiert
sylinder sylinder, stepemaster plate, stapemaster

3 Mormatrise sylinder Mormatrise plate

4 Stapt sylinder Farmatrise plate

5 Pressmatrise plate

6 Presset plate

Tabell 2 Duplisering hos Pathé
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4.6.2 Mastersylinderen

Hva som var @stbys originalformat er ikke dokumentert med sikkerhet, men om
utviklingen og produksjonsprosessen var lik den i andre land, ville trolig ogsa @stby
ha benyttet en konsertfonograf som masteropptaker. Denne var tilgjengelig fra 1898 og
var opprinnelig tenkt som en kommersiell forbedring til den mindre standardiserte
sylinderen, og til bruk i sterre lokaler under oppvisninger av fonografen. Den var fem
tommer i diameter mot standardsylinderens to og en kvart tomme. Den hadde dermed
over dobbelt sa stort omrade tilgjengelig for a lagre opptaket pa. Dette gav sylinderen
et hgyere volum og mindre overflatestay enn de mindre sylindrene. Den linegre
opplasningen ved standard hastighet pa 160 rpm blir 106 cm i sekundet. Dette er altsa
det omradet stiften graverer per sekund. Av norske utgivelser som tilbgd innspilte
sylindre i dette formatet for salg, var det bare den omtalte franske Pathé-serien som er
tatt opp 1 1905. Disse kunne bestilles i gnsket starrelse, selv om det ikke har dukket
opp noen slike norske konsertsylindre enda. Ogsa Skog i Géteborg hadde muligheter
for a selge titler som konsertsylindre om det var gnskelig. Noen av hans norske titler
kunne dermed veert tilgjengelig og solgt via ham. Men for det meste er
konsertsylinderen i Norge a finne enten som opptak tiltenkt fonografkonserter eller
som masteropptak tiltenkt pantografisk kopiering. Konsertsylindrene er uansett sveert
sjeldne. Opptakene som er tiltenkt konserter og fremvisninger, var gjort i sveert fa
opplag og virker ikke a ha blitt tatt hand om pa noen ordentlig mate. Men ogsa
masteropptakene pa konsertsylinder er sveert vanskelig 8 komme over. Edisons
masteropptak gikk tapt i brann, mens Pathés opptak forsvant under andre verdenskrig
(Chamoux, 2015, s. 223). | Nasjonalbibliotekets samling finnes dog enkelte spor etter
konsertsylindere benyttet som masteropptak. Noen av disse stikker seg ut ved at de
ligger i esker fra Pathé. Opptakene annonseres med tittel og by eller artist, noe som
kan tyde pa at dette er opptak tiltenkt utgivelse. Titlene stemmer overens med den
tidlige serien til @stby, men det er ikke korresponderende titler som kan bekrefte at
dette er masteropptak. Uansett er det sveert stor sannsynlighet for at dette er
originalopptak, og at de dermed er karakteristisk like de masteropptakene som matte
ligge til grunn for @stbys tidlige serie. Et annet spor som kan tyde pa at @stby benyttet
konsertfonografen som masterformat, finnes i en redegjgrelse rundt et funn av slike
sjeldne mastersylindre fra William Johnsen/Farre.

| en artikkel publisert 1981 star det nevnt at Dansk Teknisk Museum skulle inneha en
samling mastersylindre fra William Farre (Mortensen, 1981, s. 7). Ved hjelp av denne
opplysningen fant jeg etter hvert ut at samlingen var overfgrt Det Kgl. Bibliotek.
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Samlingen er ikke digitalisert, men ved hjelp av den opprinnelige fortegnelsen i
artikkelen, kan jeg konstatere at materialet bestar av 74 norske, 7 svenske og 17
danske sylindre. Blant disse er ogsa flere ruller brukt under den far nevnte
opptaksseansen med Borgild Langaard som er beskrevet i Aftenposten (1916, s. 4).
Samtlige ser ut til & ha veert i bruk ved platefabrikken i Drammen. Sylindrene
beskrives som a ha konsertsylinderstarrelse og ligger i Pathé-esker.

Mastersylindrene i den norske 17000-serien ligger i gamle mer forseggjorte esker enn
de andre. Disse eskene har en gammel nummerering med siffer som starter fra 1 og
strekker seg helt til 1200. Forfatteren mener disse kan vere esker fra gamle mastere
som ble benyttet til opptak fra far 1903 (Mortensen, 1981, s. 8). De eldste norske
masterne i samlingen er fra februar 1909. Noen av de danske mastersylinderne kan
imidlertid veere s gamle som 1901 (Mortensen, 1981, s. 8). Med et enkelt unntak ser
det ut som produksjonen stopper bratt pa tampen av 1923.26 Det kan derfor se ut som
fabrikken holdt det gaende til Farres konkurs, som ble annonsert i desember 1923.

4.6.3 Informasjon pa akustiske mastere

Fra samlingen masteropptak i Danmark og Mortensens dokumentasjon kan vi fa et
innblikk i hvordan masteropptakene i denne perioden ble behandlet og dokumentert.
Av informasjon har sylindermasterne paskrevet et tall pa lokket, vanligvis 80, samt ett
eller flere tall mellom 24 og 35. Pa lokkets innside er det enten skrevet opplysninger
direkte eller pa en palimt seddel. Det kan ogsa vere at seddelen ikke er limt, slik at
den ligger lgst. Informasjonen her er stort sett en dato som er rimelig kort tid etter
opptaket har funnet sted. Samlet er dette trolig informasjon om hvilken dato sylinderen
er overfart til plate, hvilken diameter denne hadde (mellom 24 og 35 cm), og hvilket
omdreiningstall platen hadde. Pathés plater spiltes stort sett i 80 rpm etter 1915. |
bunnen av sylinderen star lignende sett med informasjon. Flere datoer, omdreiningstall
og platediametere. Dette er trolig informasjon om nar mastersylinderen er hentet frem
igjen for & produsere nye matriser. For a bekrefte dette ytterligere er det enkelte steder
anfart noen av Pathés andre platemerker, noe som indikerer at den nye matrisen var
tiltenkt denne. Blant annet star det ogsa oppfart at masterne er benyttet for & produsere
matriser til Pathés lateralt skarne Actuelle-etikett og deres billigserie Saphir. Pa det
meste er syv overfgringer gjort av enkelte sylindre. Det er et kraftig og merkbart

% Unntaket er Pathé 17426 som star oppfart kopiert til platemaster 2. november 1925. Dette kan veere en
feiltolkning der et 5-tall er tydet som et 3-tall, slik at ogsa denne datoen skal vere fra 1923.
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oppsving i slike nyproduksjoner av matriser i tidsrommet rundt 1921. Dette kan ha
sammenheng med den nye fabrikken i Drammen. Siden Farre overtok selve
produksjonen, var det naturlig at han gnsket & produsere sine egne matriser.

Pa selve kanten av sylinderen kan det vaere skrevet et katalognummer. Det er innrisset
en dato, og som oftest én eller flere bokstaver. Pa de eldste av sylindrene har
Mortensen tolket disse til a veere W.D. Opptak fra 1910 og 1911 har han tolket som
Wilhelm Johnsen. Fra 1912 er denne bokstaven Q (Mortensen, 1981, s. 10). Vi vet fra
artikkelen i Aftenposten (1916, s. 4), at flere av sylinderne med Borgild Langaard var
gjort av en tekniker ved navn Quick. Disse er alle merket med Q. Det er derfor logisk a
tenke seg at bokstaven, eller navnet som er risset inn sammen med datoen pa
sylindrene, er benevningen til teknikeren. Wilhelm Johnsen og W.D. kan godt begge
veere William Johnsen/Farre. Vi vet at det var han som foretok opptak av folkemusikk
I Norge i 1910 og 1911. Noen av masteropptakene fra disse er blant mastersylinderne i
samlingen. Innrisset pa disse har Mortensen tolket som Wilhelm Johnsen. Arne
Bjgrndal beskriver at William Johnsen foretar opptak av Ola Mosafinn midt i juni
1911 (Bjerndal, 1922, s. 108). Mastersylinder nummer 17826 er en av disse. Der er
datoen som er risset inn 13.6.11, noe som stemmer godt med dokumentasjonen fra
Bjgrndal. Pa eskens utside er masternummeret skrevet, noe som stemmer overens med
Pathés utgivelser. Informasjonen her gir et komplett bilde, som gjar at man med stor
sikkerhet kan fastsla at sylinderen er den opprinnelige masteren som er benyttet under
autoriseringen. Det at mastersylindernummeret er benyttet som et katalognummer for
alle utgivelser relatert til den ene mastersylinderen, gjer det oversiktlig & koble
masteren med de utgivelsene som er skapt fra den.

4.6.4 Den mekanisk kopierte vokssylinderen

Den pantografkopierte vokssylinderen kan veare vanskelig a skille ut fordi den benytter
det samme materialet som direkte innspilte opptak. Det var ogsa vanlig a markedsfgre
kopierte sylindre som originaler, slik at eventuell paskrift eller kataloger som hevder at
sylindre er originaler, neppe kan benyttes med stor troverdighet. Utover 1890-arene
var trolig langt de fleste kommersielle sylindre for salg kopiert ved hjelp av denne
teknikken. Teknikken krevde at opptaket ble gjort pa den samme myke voksen som
masteropptakene. Rent volummessig kunne maskinen konstrueres for & kompensere
for generasjonstapet mekanisk, ved at skjerenalen kunne gjare et dypere kutt enn
avleseren. Det a kartlegge generasjonstapet i denne prosessen er en utfordring pa
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grunn av den store usikkerheten rundt slitasje og forvitring. Samtidig er det viktig a
skille om en innspilling er en kommersiell duplisert musikkproduksjon kontra et enkelt
originalt musikkopptak. Et videre arbeid rundt dette kommer jeg tilbake til i punkt 4.8.

4.6.5 Informasjon pa pantografkopierte sylindre

Skrevet informasjonen pa de brune, trolig pantografkopierte sylindrene er bare
tilgjengelig pa emballasjen. Informasjonen er oftest skrevet for hand enten direkte pa
emballasjens lokk eller pa en trykt etikett pa emballasjen. Tre bestanddeler finnes ofte:
artist, tittel og et katalognummer. Dette tidlige katalognummeret er uten prefiks og
korresponderer med kataloger som Gjestads katalog publisert av Vanberg (2005, s.
173-177). 1 tillegg finnes informasjon i sylinderens annonsering. Informasjon i
annonseringen kan veere tittel, artist, innspillingssted/utgiversted og utgiver. Siden
sylinderen i seg selv ikke har noen informasjon, kan emballasje ofte vare byttet om.
Annonsering kan da veere med a verifisere at sylinderen ligger i korrekt emballasje.
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Figur 23 Signal mot stagygulv. Spiritisme. @stby Records.

4.6.6 Den stgpte kopien
Den stgpte kopien kom pa markedet rundt arstallene 1903 i flere land i Europa
(Chamoux, 1999, avsn. 3) Trolig stemmer dette ogsa med Norge.

Ser vi pa den stapte sylinderen kontra en trolig pantografkopiert sylinder er staygulvet

hevet ytterligere. Dette kan potensielt tilskrives generasjonene med galvanisering og
pressing samt at de hardere vokstypene kunne gi en annen type overflatestay.

121



e e e ' . v v T S S B o S o A e o USSR ) v . . e
0 150 200 500 1000 1500 2000 5000 10000

Figur 24 Signal mot staygulv. Jeg er ikke galen etter gutta jeg. Dstby Records.

4.6.7 Informasjon pa den stgpte sylinderen

Av skrevet informasjon pa sylinderen finner vi hovedsakelig informasjon om tittel,
artist, innspillingssted/utgiversted og utgiver. Som utgiver er det en blanding av
referanser til bade @stby Record, William Johnsen og Pathé. Noen ganger er alle
sammen nevnt og andre ganger ingen. Disse navnene kan ogsa pa enkelte sylindre
veere bevist skrapet bort. Spesielt virker dette a ha veart gjort med referanser til
William Johnsen. En forklaring pa dette kan veere at Johnsen byttet navn til Farre.
Dette skjedde imidlertid farst i 1915. De fleste sylinderne er nok solgt fer dette. En
annen forklaring kan vaere den tradisjon kjgpmenn pa begynnelsen av 1900-tallet
hadde for a sette sitt eget varemerke pa artikler. Det er dokumentert at lokale
kjgpmenn satte sitt lokale varemerke pa Skogs fonografruller i Sverige (Franzén et al.,
2008, s. 134). Lignende praksis kan ha vert gjeldende i William Johnsens tidlige ar.
Spesielt er ruller solgt hos Dieseth og Abel uten William Johnsens navn.

Den stapte sylinderen inneholder oftest to typer tall informasjon. Et matrisenummer og
et mastersylindernummer. Datering av stepeformene er vanskelig. Stgpeformene har et
matrisenummer som ofte er & finne pa sylindernes kant skrevet i hermetegn. Det er
ikke funnet noen logikk i aldersfastsettelse av disse (Frappe, 2016a). Derimot er de
eldste av de stgpte sylindrene i overgangsperioden 1902 til 1903 mulig a skille
gjennom at de har sin gravering pa utsiden av sylinderen sammen med rillene. Enkelte
av disse er ogsa stept i brun voks. Temmelig raskt blir informasjonen standardisert til &
graveres pa sylinderens kant. Rundt 1905 skjer det hos Pathé en voldsom ekspansjon,
og de blir tvunget til & endre nummerseriene sine for mastersylindre slik at hvert enkelt
land far sine egne prefiks far den eldre nummereringen. Dette ser vi ogsa skje med
Dansk Fonograf Magasin i Danmark (Franzén et al., 1998, s. 26). Pa enkelte av de
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stgpte sylinderne i denne serien er mastersylindernummeret kun benevnt med sitt eldre
tresifrede nummer. Pathé stemplet dette nummeret i lokket pa hvert eksemplar, og pa
de eldste sylindrene er stemplet fra Pathé ogsa med tre siffer. Pa de fleste av sylindrene
er det derimot tydelig at matrisen pa et tidspunkt er endret i etterkant av
galvaniseringen, slik at mastersylindernummeret na blir med fem siffer. Dette er i de
fleste tilfeller risset inn i stepeformen etter at den er produsert. Dette kan sees ved at
sifrene 17 eller 170 er stgpt positive, stikker ut av sylinderen, og dermed er risset inn i
stegpeformen, mens resten av informasjonen pa eksemplarene er risset negativt og
trolig har blitt risset inn i vokssylinderen benyttet for a produsere stapeformen.?” Det
har ogsa dukket opp to sylindere som er stgpt fra samme stapeform, der den ene har
tresifret nummerering, mens den andre er endret og har femsifret.

Ogsa stemplingen fra Pathé pa emballasjen endrer seg til fem siffer, noe som viser at
dette ble gjort helt fra stapeprosessen hos Pathé. Andre titler er trolig galvanisert etter
at det nye nummersystemet er satt i aksjon, og har alle fem siffer som negative innriss.
Dette er tilfelle med den mer franske Pathé-serien 3400, som vi med sikkerhet vet ble
galvanisert i 1905. Dette kan tyde pa at flere titler i 1700-serien er laget stgpeform av
tidligere enn 1905. Dette er enda et tegn pa at flere av disse titlene er eldre enn far
antatt. Enkelte ganger er det produsert nye stgpeformer av samme tittel. Informasjonen
pa de yngste stgpeformene opptrer annerledes enn de eldre ved at all informasjonen
her er stgpt positiv. Disse har ogsa endret matrisenummer.

4.6.8 Pathéfonplaten

Pathés plater er som sagt kopiert pantografisk fra mastersylinder til masterplate, som
sa er galvanisert far pressing av eksemplarer. Selve rillene er dermed identiske i
teknikk som sylindrene, med vertikal karakteristikk. Med bakgrunn i artikkelen fra
Aftenposten (1921, s. 4) rundt Farres fabrikk er det god kjennskap til
produksjonsmetoden, og vi vet her med sikkerhet at prosessen innebarer en
galvaniserings- og stgpeprosess som gjar at platen blir 6. generasjon. Platen har et par
karaktertrekk som ma tas med i denne betraktningen. Diameteren pa platen minsker
etter som stiften vandrer mot sentrum. Siden hastigheten er fiksert, betyr dette at den
linezere opplasningen pa signalet gradvis forverres mot den innerste platerillen. |
ytterkant vil en 25 cm 80 rpm plate ha en linezr opplgsning pa ca. 105 cm i sekundet,

27 Se for eksempel figur 17.

123



altsa rundt det samme som mastersylinderen. Dette minskes gradvis ned mot en
diameter pa 9,5 cm, noe som resulterer i en linezr opplgsning pa ca. 40 cm i sekundet.
| snitt ligger platens linezere opplgsning mellom de to sylinderformatene. Pathé-plater
ble fra starten spilt fra innsiden og utover, noe som minsket dette problemet noe. De
farste og verste sekundene var i denne perioden forbeholdt annonseringen. Kontra
sylinderen er det ogsa problemer med sporingen i det tonearmen gradvis endrer vinkel
mot rillen. Dette er ikke et problem hos sylinderen der armen beveger seg tangentialt
pa toppen av rillen. Vinkelen er konstant og den lineare opplgsningen er konstant.
Den starste fordelen med platen ligger i materialet. Pathés plater fra denne perioden er
presset i en skjellakk kompositt. Dette stoffet er mye hardere enn voksen som var
brukt hos sylinderne. Slitasjen blir dermed betraktelig mindre. Skjellakk er ogsa
mindre utsatt for fysisk degenerering i form av soppangrep og andre skader. Ulempen
er at materialet ogsa er mer ru, altsa har en starre friksjon, noe som gir mer
overflatestay.
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Figur 25 Signal mot stgygulv. Gal etter Gutta. Staygulv malt ved senterstart.

4.6.9 Informasjon pa platen

Det er i hovedsak to steder informasjon rundt platen er notert. Det mest apenbare er i
sentrum av platen. Der star mye av informasjonen som var a finne pa den stapte
sylinderen. Hovedsakelig er det tittel og artist, innspillingssted/utgiversted og utgiver.
Frem til 1915 er informasjonen risset inn i selve platen, men med farge fylt i
utskjeeringen, slik som ved sylinderne. | 1915 endrer dette seg til papiretiketter.
Avspillingshastigheten endrer seg her fra 90 rpm til 80 rpm for platene med
papiretikett (Frappe, 2016a). Pa de tidlige platene er mastersylindernummeret, tittel og
artist ofte skrevet i en bue fra klokka 8 til klokka 4. Nederst star informasjonen om
utgiver. Under utgiver star matrisenummeret, eller stapenummeret. Nummeret her
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angir pressmatrisen. Man gar rundt 1908 over til a benytte 5 siffer. Denne typen
nummerering ble avsluttet rundt 1914 med tall som begynte pa 9 (Frappe, 2016a). Fra
1915 kommer altsa papiretiketten, mens det fra 1920 kommer plater trykket i
Drammen. En dato for pressetidspunktet kan veaere trykket speilvendt i platen
(Vanberg, 1999, s. 53). Dette er altsa ikke innspillingsdato, men beskrives som dato
for farste galvanisering. Pathé fokuserer etter hvert pa utgivernummeret, altsa et
nummer for den spesifikke utgivelsen, til skille fra mastersylindernummeret som er et
nummer for innholdet.?® Farre beholder derimot masternummeret lenge og trykker
dette pa sine plater ogsa etter at utgivernummeret vinner frem i utlandet.

Figur 26 Gal etter gutta

4.6.10 Matriser

Matriser ble benyttet under stgping bade av sylindre og plater. Matriser fra @stby eller
Pathés opptak er derimot ikke i Nasjonalbibliotekets samling per i dag. |
Nasjonalbibliotekets samling finnes en del sylindermatriser fra feltopptak. Forsgk ved
Nasjonalbiblioteket med nystagping ved hjelp av moderne materialer viste at
overflatestayen og gjengivelsen ble bedre enn kopiene som ble stgpt i den opprinnelige

28 Frappe (2016a) oppgir dette til & starte i oktober 1912, med nummeret plassert i en diamant pa begge sidene av
platen.
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produksjonen. Dermed ble avspillingen neermere den originale voksmasteren. Samme
strategi kan benyttes for plater. Nye vinylpressinger av gamle matriser har blitt utgitt
og gitt gode resultat (Hegermann-Lindencrone, 1943, s. 59). Direkte avspilling av
matriser har ogsa veert forsgkt av plater. En bifurkert stift kan benyttes om matrisen er
en far- eller pressmatrise. Det har veert produsert stifter med denne funksjonen av blant
annet Stanton. Bakgrunnen for produksjonen av disse stiftene var ikke at de skulle
benyttes for optimal avspilling, men til a verifisere innhold far pressing. En rekke
problemer oppstar nar en stift skal spille av en positiv metallmatrise. Tyngdekreftene
virker motsatt kontra det tradisjonelle stiftsystemet. Stiftene er sveert sjeldne, og det er
dermed fa muligheter til a finne den optimale stiften. Resonansen mellom stiften og
metallmatrisen er ogsa et potensielt problem. Der produsenter av platespillere og stifter
har utviklet og forbedret avspillingen over tiar, er erfaringene med profesjonell
avspilling av matriser mangelfull.

Gitt disse utfordringene er det derfor et apent sparsmal om direkte avspilling av
metallmatrisen, eller avspilling av en ny vinylpressing avspilt pa utvalgt stift, ville gitt
det beste resultatet. Igjen er ikke spgrsmalet om en tidligere generasjon av opptaket
ensbetydende med et bedre resultat. Dette ma sees sammen med faktorer som
tilgjengeligheten pa avspillingsutstyr, tilstanden pa avspillingssystemet og kunnskap
rundt den aktuelle innspillingen. Ved overgangen til mikrorillene ble imidlertid ofte de
eldre matrisene kastet. Dette rapporteres internasjonalt av Peter Copeland (Copeland,
2008, s. 16). Ogsa nasjonalt er kvittering for salg av matriser som skrapmetall funnet
hos plateselskapene (T. Valle, personlig kommunikasjon, 2017).

4.7 Avspilling og utvelgelse av akustiske produksjoner

Avspilling pa opprinnelig avspillingsutstyr kan medfgre risiko for degenerasjon.
Moderne avspilling med elektronisk pickup har derfor etablert seg som en standard for
avspilling ogsa for akustiske opptak (Bradley, 2009, s. 37). Nullkontaktavspillere bade
i form av optiske avspillere og tredimensjonale skannere med pafalgende dekoding er
fremdeles under utvikling. Spesielt sistnevnte teknologi er lovende. Den har derimot
enna ikke fatt noe definitivt gjennombrudd slik at den representerer et reelt alternativ.
L ettkontakt avspilling er pavist a ha ingen merkbar degenerering, selv pa myke
voksopptak (Feynberg, 2015). Samtidig er risikoen for skader ved lagring eller
handtering gkende over tid og hgyst reell.
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Ved Nasjonalbiblioteket skjer digitaliseringen fordelt pa formater. Dette er
hensiktsmessig i forhold til utstyr og kompetanse pa det enkelte formatet. Materialet
kommer ogsa til digitalisering fordelt i esker sortert etter starrelsen pa platen. Det vil si
at titlene ikke er sortert etter ar, utgiver eller andre samlende kriterier, men kommer i
mer eller mindre tilfeldig rekkefglge. Forskjellige objekter knyttet til samme
produksjon kommer derfor til digitalisering fragmentert.

Nasjonalbiblioteket fglger IASASs retningslinjer for valg av verktgy, behandling,
avspilling og digitalisering. Disse retningslinjene er under kontinuerlig utvikling. Det
er ikke hovedmalet i denne oppgaven a ga i detalj pa avspillings- eller
digitaliseringsprosessen for hvert enkelt format, men jeg vil likevel gi et grovt
overblikk med vekt pa de kritiske valgene som ma gjgres under digitaliseringen, og de
opplysningene som er tilgjengelig for & gjere disse valgene.

| hovedsak bestar avspillingsutstyret av en platespiller, Esoteric Sound Rek-O-Kut
Rondine, med et starre utvalg stifter fra Expert Stylus og Rek-O-Kut montert pa hver
sin Stanton 500 cartridge. Slik blir ikke stiften handtert mer enn ngdvendig ved bytter.
Platene blir forbehandlet med vask i en Keith Monks platevasker og umiddelbart
avspilt. Forsterkeren som benyttes, er en Eldberg MD12. Hastigheten pa platespilleren
kan spille alle kjente hastigheter. Ved ukjent hastighet pa platen velges 78 rpm, mens
det for andre hastigheter justeres til gnskes hastighet. Som et vannmerke pa oppsettet
arkiveres et sett referansefiler, der AES’ kalibreringsplate for 78 rpm-plater benyttes.

Sylinderne spilles av ved et lignende oppsett, men med en spesialbygget avspiller av
merket Archeophone. Denne er en moderne avspiller etter lettvektprinsippet, med en
tangential arm som falger rillene i sylinderen. Avspilleren kan spille av alle kjente
sylinderstarrelser og hastigheter.

Hovedstammen i reproduksjon av disse lydbaererne er rillen og stiften. Dette er ogsa
den starste pavirkbare variabelen under selve digitaliseringen. Universitetet i Indiana
inspiserer hver enkelt plate med et mikroskop for a avgjare den korrekte stiften for den
aktuelle platen (Casey & Gordon, 2007, s. 115-116). Platerillen males og stiften
kalkuleres ved hjelp av en spesiell kalkyle. Dette regnes som et utgangspunkt for
teknikeren, som senere kan velge a avvike fra anbefalingen. I IASAs retningslinjer er
derimot det sentrale aspektet A—B-testingen (Bradley, 2009, s. 38). Oppsummeringen
av en diskusjon ved National Recording Preservation Board konkluderer med at det er

127



stor uenighet om viktigheten ved inspeksjon og forsgk pa objektive kriterier for valg
av stift. Majoriteten konkluderer med at en erfaren tekniker som velger stift basert pa
erfaring og kritisk lytting, er det sentrale for et godt resultat (National Recording
Preservation Board, 2006, s. 5). Dette valget er derimot et subjektivt valg. En teknikers
preferanser mot stifter som minimerer grunnstay, kan veies mot en annens preferanser
mot stifter som minsker forvrengning. Det farste kriteriet for valget vil likevel veere
sporbarheten — det at stiften faktisk klarer a lese platen uavbrutt. Erfaringsbasen til den
aktuelle teknikeren som utfarer selve avspillingen, blir med andre ord svert viktig. Det
blir ogsa hvilke lytteforhold den kritiske A-B-testen utfgres under.

| eksempelet Pathé 17031 er de tilgjengelige eksemplarene bare én enkelt 90 rpm-
plate, og en stgpt 160 rpm-sylinder. Idealet for rekonstruksjonen er mastersylinderen
som ligger som basis bade for sylinderen og disken. Platen har bedre linear
opplasning og mer hardfgrt materiale, noe som kan gi seg utslag i at rillene er bedre
bevart. Hos platen er det en markant forhgyning i diskantomradet fra ca. 2000 Hz til
5000 Hz, mens sylinderen har en noe hgyere gjengivelse av bassomradet fra 300 Hz til
800 Hz. Det harde materialet i platen gir en annen karakteristikk ogsa for staygulvet.

2000 5000 10000 15000

Figur 27 Signal. Rad: 90 rpm Pathé-plate. Grgnn: 160 rpm stgpt sylinder.

Figur 28 Steygulv. Rgd: 80 rpm Pathé-plate. Grgnn: 160 rpm stgpt sylinder.

Staygulvet er malt ved start i sentrum av Pathé-platen, der den linezere opplgsningen er
lavest. Stgygulvet er her pa samme niva som sylinderen, men med samme
karakteristikk som ved maling av programinnholdet. Dette utligner litt av forskjellen,
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siden signal-stgy-forholdet hos de to dermed er temmelig jevnt. Platens opplagsning
forbedrer seg gradvis utover, og ved slutten av platen har staygulvet senket seg 3,2 dB.

Grad av forvrengning grunnet slitasje er vanskelig @ male i denne sammenhengen.
Copeland hevder at & unnga forvrengning bgr veere prioritert kontra a unnga
grunnleggende stay, da sistnevnte er enklere a prosessere (Copeland, 2008, s. 47).2°
Platen vil ofte veere mindre slitt enn en sylinder grunnet det mer hardfgre materialet,
men dette trenger ikke alltid veere tilfellet.

Sammenstillingen og utvelgelsen av en definert original vil i dette tilfellet veere en
komplisert prosess, mye grunnet de forskjellige karakteristikkene som ligger i
henholdsvis platen og sylinderen. Det er videre klart at lokalisering av
mastersylinderen trolig vil kunne gi et enda bedre resultat pa grunn av den
degenereringen som pantografkopiering og stgpeprosessen ngdvendigvis introduserer.

| de fleste tilfellene er det ved akustiske produksjoner en mer ensartet materialtype
som skal vurderes. The Gramophone Companys produksjoner finnes kun som de
utgitte platene. Grad av slitasje og ngyaktighet i produksjon mellom platene vil da
veere det avgjarende.

Ved a sammenligne en av @stbys innspillinger for The Gramophone Company i 1. og
7. pressing av tilsynelatende sammenfallende slitasjegrad, vises en betydelig gkning i
stgygulvet samt et mindre markant, men likevel tydelig signaltap.*°

Enda viktigere er en markant forvrengning i resultatet fra digitaliseringen av platen fra
7. pressing. Ikke bare platens slitasje, men ogsa slitasjen i matrisene som ble benyttet i
produksjonen, spiller en rolle. Matrisene ble som platene slitt for hver pressing, noe
som resulterte i forvrengning. En ferstepressing av en plate kan dermed ofte veere et
bedre utgangspunkt enn en av en senere pressing. Det at den digitale originalfilen er
hentet fra en farstepressing, vil videre veere med a gi gkt verdi til den digitale filen.
Samtidig vil den siste stapte platen i en fgrstepressing trolig ha mer forvrengning enn

2 Det Copeland nok her referer til nar han skriver stay, og som han mener er enklere & prosessere, er nok
overflatestgy. Denne er mer konstant enn mye annen stgy, og dermed blir prosessering enklere. Mindre konstant
stay vil ikke ha samme fordel.

30 Sammenligningen er gjort med bakgrunn i en TGC-produksjon da deres merking av matriser gir en sikker
indikasjon rundt hvilken pressing platen representerer. Se punkt 5.2.2.
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den farste platen presset i en andre pressing. Utvelgelsen av beste utgangspunkt for

videre arbeid ma derfor tas med utgangspunkt i kritisk lytting, med stgatte i informasjon

rundt produksjonsprosessen.

200 s00 1000 1500 2000

Figur 29 Stgygulv. Julebaal paa Landet. Rgd: 1. pressing. Grgnn: 7. pressing.

11111

Figur 30 Signal. Julebaal pa landet. Rad: 1. pressing. Grgnn: 7. pressing.

4.8 Handling

4.8.1 Definisjon av problem

Et definert problem i behandlingen av akustiske produksjoner i en hierarkisk struktur,
er forholdet mellom pantografkopierte eksemplarer av dupliserte musikkproduksjoner
og enkeltvise originalopptak. Dette er spesielt synlig der det bare finnes ett unikt
eksemplar, og der man vil vaere usikker pa om eksemplaret er en kopiert kommersiell
utgivelse eller et privat musikkopptak.

4.8.2 Planlegging av handling
For 2 komme naermere problemet gnsket jeg a utfare en sammenligning mellom et
originalopptak og en kopi som er kopiert ved hjelp av en pantograf. Dette for & se om
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det er enkelte karaktertrekk som kan finnes, og dermed benyttes for & kunne bedgmme
om et opptak er en pantografkopi eller en original. Da disse eksemplarene er svart
sjeldne, fantes ikke noe materiale tilgjengelig i Nasjonalbiblioteket som kunne
benyttes. Pantografkopieringen var en praksis som i stor grad var forsgkt holdt skjult,
noe som vanskeliggjer gjenfinning og dokumentasjon.

Berlin Phonograph Works og Norman Bruderhofer hadde pa sine nettsider publisert en
liten video av en pantograf i aksjon. Jeg tok dermed kontakt for & hgre om det var
mulig at de kunne ha noe materiale for sammenstilling. Det hadde de ikke, men de
hadde kontakt med maskinens eier og skulle om kort tid besgke innehaveren og
maskinen. Maskinen var lokalisert i New Jersey og skulle veere en av Edisons
pantografer. Vi planla dermed & gjennomfgre en kopiering av en ny sylinder som
dermed kunne analyseres mot originalen. Ogsa erfaringer fra selve kopieringen ville
bli interessant. Som master valgte jeg en testvokssylinder innspilt med sweep mellom
5 kHz og 20 Hz og rene kalibreringstoner pa 400 Hz, 800 Hz, 1000 Hz, 1600 Hz og
3200 Hz. Testsylinderen ble levert av Poppy Records, som produserer testsylindre ved
hjelp av et elektrisk skjeerenode som er innstilt for & fa et mest mulig likt resultat som
en akustisk innspilling.

4.8.3 Gjennomfgring

To testsylindre ble sendt direkte til New Jersey 31. mars 2017, mens Bruderhofer
reiste fra Berlin fire dager senere med blanke opptakssylindre i bagasjen. Det var i
forkant knyttet stor usikkerhet rundt om pantografen fremdeles var brukbar. 10. april
ble kopieringen gjennomfart med suksess. Det ble tatt to kopier. Bruderhofer
rapporterte om spesielt et problem rundt a synkronisere de to sylindrene far
kopieringen kunne starte. Dette medfgrer at starten pa kopien blir noe forskjavet i
forhold til originalen. Dette kan igjen fare til at slutten pa sylinderen ikke kommer
med eller slutter temmelig bratt far sylinderens slutt. Starter opptaket for de to er
synkrone, vil det skje en gradvis endring i hastighet/pitch pa kopien far sylindrene blir
synkrone. Denne forsinkelsen i opptaket farte til at den ene kopien ikke ble komplett,
men manglet de siste fem sekundene. Sylindrene ble i etterkant sendt til lydlaboratoriet
for videre vurdering.
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4.8.4 Evaluering

Alle sylindrene kom vel frem til Mo i Rana. Der ble sylindrene digitalisert etter vanlig
prosedyre. Begge sylindrene ble avspilt med samme innstillinger, og begge filene ble
importert til en Cedar Cambridge arbeidsstasjon for videre studier. Hovedomradene
var frekvensomradet, lydstyrke, steygulv og forvrengning. Bade den originale
testsylinderen og den pantografkopierte sylinderen benyttet nyproduserte blanke
sylindre fra Paul Morris Music.

| alle illustrasjonene fra figur 31 til figur 37, er den originale testsylinderen
representert med rgd linje, mens det pantografkopierte eksemplaret er representert med
en grenn linje.

Figur 31 Stegygulv. Original og pantografkopi.

Figur 32 Sweep. Original og pantografkopi.
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s 3 150 200 800

Figur 33 Sinus tone 400hz. Original og pantografkopi.

%o 100 150 200 500

Figur 34 Sinus tone 800hz. Original og pantografkopi.

so 100 %0 200 s00

Figur 35 Sinus tone 1000hz. Original og pantografkopi.
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Figur 36 Sinus tone 1600hz. Original og pantografkopi.

Figur 37 Sinus tone 3200hz. Original og pantografkopi.

Bruderhofer og Berlin Gramophone Works har lang erfaring med akustiske opptak.
Pantografisk duplisering er derimot et handverk som er mer eller mindre udokumentert
og vanskelig a gjenskape. Prosessen ble brukt i flere ar og perfeksjonert av en starre
gruppe ingenigrer med en helt unik innsikt i mekaniske akustiske opptak.
Handverksmessige aspekter som fininnstillinger av maskiner opp mot bade originalen,
den aktuelle voksblandingen og temperatur, samt den generelle tilstanden pa den over
100 ar gamle maskinen er noen av usikkerhetsmomentene som ma tas med i
betraktningen under denne evalueringen.

Som forventet er staygulvet gkt pa kopien. @kningen skjer farst og fremst pa signaler
under 1600 Hz. Frekvensomradet er ogsa noe forverret i kopien. Spesielt er
kopieringsteknikken mindre effektiv for enkelte frekvensgrupper, noe som forandrer
tonebildet. Et eksempel pa dette er omradet rundt 1500 Hz.
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Ved analyse av rene sinustoner viser kopien gkende svakheter i diskantomradet med
starre og stgrre avvik. Ved 3200 Hz er avviket ca. 9 dB.

Det mest markante tegnet er likevel forvrengning gjennom gkt betoning av
speilfrekvenser, sakalt harmonisk forvrengning. Dette ses spesielt ved sinustoner fra
1000 Hz og nedover. Dette vil igjen skape problemer for Copelands utgangspunkt med
maksimal lydstyrke/bandbredde, ettersom forvrengningen potensielt skaper starre
lydstyrke i et starre frekvensomrade i kopien enn i originalen.

Prosessen avslgrte ogsa et par andre problemomrader. Synkronisering av avspiller og
opptaker er et av disse problemene. Det tar litt tid fgr opptaker og avspiller er kommet
opp i samme hastighet og er synkrone. Oppstarten pa den pantografkopierte sylinderen
kan dermed ikke vere like tidlig pa sylinderen som originalen. Om innholdet pa
originalen lgper helt mot slutten av sylinderen, er det fare for at deler av innholdet ikke
kommer med. Starter man derimot skjaerenalen pa kopien far sylindrene er
synkronisert, vil et avvik i tempo/tonehgyde merkes. Av de to kopiene gjort med
teknikken, starter den farste ikke for det er gatt rundt 15 sekunder. Bruderhofer gjorde
flere forsgk for & prave a fa med slutten av testsylinderen. Til slutt fikk han til et
opptak med bare rundt 3 sekunder avvik i oppstart.

Med denne nye kunnskapen kunne jeg na se pa samlingen av opptak med brune
nummererte vokssylindrene og indikasjoner pa om dette var originale eller kopierte
eksemplarer. Nar det gjelder det generelle lydbildet og diskanttapet, ble dette sveert
vanskelig & bedgmme. Store mengder harmonisk forvrengning oppleves ogsa, men
igjen er det vanskelig a trekke konklusjoner da ogsa andre faktorer som slitasje og
alder kan medfgre harmonisk forvrengning.

De sikreste tegnene fant jeg i funnene som er avdekket rundt synkronisering av
maskinene. Eksemplet pa utsatt start og bra slutt er a finne pa en av @stbys brune
sylindre. Eksemplaret er solgt av Peder Eliassen. Nummereringen pa lokket er ikke
tydelig, men sylinderen annonseres: «Spiritisme fortalt av Adolf @stby. @stbys
Record.» Sylinderen starter farst etter 9 sekunder, og slutter sveert bratt eller blir trolig
avbrutt etter 2 minutter og 25 sekunder. Hadde dette veert en original sylinder, ville
trolig opptaket blitt tatt pa nytt umiddelbart.
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Et eksempel pa opptak som starter i feil tonehgyde er ogsa funnet blant de brune
sylindrene. Ogsa denne er solgt av Peder Eliassen og er den franske Pathé-sylinderen
Bocacce Marsch. Opptakeren har trolig hatt for lav hastighet ved oppstart, noe som gir
en forhgyet tonehgyde og hastighet i starten, men dette normaliseres etter hvert som
sylinderens hastighet synkroniseres med originalen.

Samlet sett har gjennomferingen av kopieringen og prosessen har gitt 0ss noen
holdepunkter for & kunne skille pantografkopierte sylindre og originaler. Videre virker
det sveert sannsynlig at de brune nummerte sylindrene som var i salg over store deler
av Norge fra begynnelsen av 1900-tallet, var kopiert ved hjelp av pantograf — spesielt
nar dette vurderes sammen med opplysningene rundt omfanget av salget og koblingen
mot plateutgivelser.

4.9 Konklusjon, refleksjon og endring av praksis

Akustisk musikkproduksjon i Norge har hatt et betydelig omfang. Kommersielle
utgivelser ble trolig produsert, duplisert og publisert helt fra starten av 1900-tallet pa
lik linje med vare naboland. Nummererte brune vokssylindre i salg som sammenfaller
med senere Pathé-nummerering, var trolig produsert fra konsertsylindre og duplisert
ved hjelp av pantograf. For a skille pantografkopierte sylindre og originaler er gkt
harmonisk forvrengning og gkt plassering av programinnholdet mot slutten av
opptaket indikasjoner pa at et opptak er en pantografkopi.

@stby gjar opptak av musikk helt fra 1889. Fra 1902 annonserer han ogsa titler for
salg. Noen av disse tidlige masterne overtas trolig av William Farre og gjenutgis bade
pa plater og sylindre. Han er ogsa sentral rundt det norske platemerket Ekko, kanskije
sa tidlig som 1905. Farre setter i 1919 opp Norges farste platefabrikk, med komplett
fabrikasjon fra voksmaster via matriser til pressing. Mastere fra denne fabrikken er
gjenfunnet i Danmark. Disse avslgrer tidlige arkivrutiner der hver master blir benyttet
flere ganger til overfaring til nye stapemastere og galvanisering til nye matriser.
Samme master benyttes til plater i flere starrelser og produserer flere matriser. | denne
prosessen endres ogsa omdreiningstallet, og ulike utgivelser fra samme master kan
derfor ha forskjellig omdreiningstall og hastighet.

Middleton beskriver at ny teknologi og former for produksjon legger press pa nasjonal
utvikling der Victor i USA og Gramophone Company fra Storbritannia dominere over
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hele verden (Middleton, 1990, s. 14). Samtidig beskriver Andreas Gebesmair hvordan
de store selskapene fant talenter lokalt og satte opp regionale kontorer. Lokal
produksjon ble styrt fra utlandet der lokale opptak ble sendt inn til sentrale og store
fabrikker som distribuerte ut til de lokale markedene (Gebesmair, 2009, s. 413).
Utviklingen som jeg har funnet i Norge vil pa mange mater nyansere dette. Adolf
@stby er for eksempel ikke et lokalt talent som finnes, og blir presentert for ny
teknologi nar Gramophone Company kommer til Norge farste gang i desember 1904.
Adolf @stby er pa dette tidspunktet erfaren med innspillinger, og drifter et eget lokalt
selskap med stor suksess. Titler markedsfares, kopieres og selges over hele landet
enten over disk eller via postordre.

Flere av opplysningene rundt norsk musikkindustri virker ikke dokumentert tidligere.
Gronow og Englund regner ingen ordentlig plateproduksjon i Norge fgr 1930- tallet
(Gronow & Englund, 2007 s. 295). Fabrikken til Farre var heller ikke kun en lokal
platepresse. Hele prosessen med blant annet galvanisering og produksjon av matriser
skjedde lokalt. Virksomheten virker ogsa vere sveert uavhengig fra Pathé i Frankrike,
med oppkjep av rettigheter ogsa for eksport til Sverige og Danmark. Stort sett var
Pathé regnet som en liten aktgr (Gronow & Englund, 2007, s. 288). Pathé nevnes
heller ikke blant de store aktgrene innen akustisk musikkproduksjon av Middleton
(Middleton, 1990, s. 14). | Sverige og Danmark utgjer titlene pa Pathe kun rundt 10%
av titlene sammenlignet med The Gramophone Company mellom 1899 og 1928. |
Norge er forholdet et helt annet. Gramophone Company er ogsa i Norge sterst, men
Pathe har i perioden rundt 70% av titlene utgitt av den ledende verdensaktgren
(Gronow & Englund, 2007, s. 301). Om man ser Farre som en nasjonal aktar, er
forholdet i Norge langt mer balansert enn den dominansen Middleton og andre
beskriver.

Pa innholdssiden er det verdt & merke seg at trolig den desidert stgrste suksessen for
noen norsk innspillingsserie i denne perioden er pa plass pa brun voks fra @stby
Records. Titlene iscenesetter festligheter pa landet, der trekkspillmusikk blandes med
stemningsbringende tilrop. I den tidlige katalogen omtales de som Bondebrylupper
(Vanberg, 1999, s. 12). En slik innspilling under tittelen Bal i Hallingdal med Adolf
@stby var presset for salg i USA sa sent som pa 1930-tallet, og i Gramophones
kataloger helt til andre verdenskrig (Gronow & Englund, 2007, s. 292). @stby spiller
inn tittelen allerede i 1890-arene (Vanberg, 2005, s. 21). @stby fokuserer pa lokal
festkultur i sitt mgte med det nye globale mediet, og har ogsa en rekke andre titler som
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benytter det lokale som element. Gebesmair henviser til Roland Robertsons begrep
glokalisering og beskriver den dialektiske strukturen mellom det lokale og globale i
musikkproduksjon (Gebesmair, 2009, s. 413). Gebesmair beskriver at populariteten i
slike lokalt inspirerte produksjoner ofte vokser ut etter at markedet har gatt lei av
internasjonale stjerner. Rekkefglgen som beskrives her er derimot en annen. Det lokalt
forankrede er med fra starten, og det er heller de globale selskapene som justerer seg
for & fa innpass i markedet.

Burgess peker pa at Gaisberg og Gramophone Company i utgangspuntet var mest
interessert i hgykulturelt innhold (Burgess, 2014, s. 20). Tegn pa dette kan finnes i en
opprinnelig skandinavisk katalog preget av opera og konsertsangere (Gronow &
Englund, 2007, s. 289). Andelen justeres imidlertid ned etter som arene gar, trolig med
bakgrunn i ettersparsel. Det kan dermed settes sparsmal ved om det ligger flere
motiver enn de rent kommersielle i Gramophone Companies utvelgelse av repertoar de
forste drene. Et annet tegn pa det samme finnes i nedtegnelser fra Brgdrene Johnsen,
som beskriver at The Gramophone Company hadde som prinsipp a ha det beste
repertoaret, uansett om produksjonen ble sa dyr at den ikke kunne dekke
omkostningene (Haugstal, 1949, s. 62).

I tillegg til sin nasjonale-transnasjonale akse trekker Wallis og Malm frem en annen
akse mellom det kommersielle og ikke-kommersielle (Wallis & Malm, 1984, s. 116).
De viser videre til hvordan dette ikke trenger henge sammen med at de globale
kreftene er de mest kommersielle. | tilfellet med @stby er det helt klart en svaert
kommersiell nasjonal aktgr, som pa tross av tidlig bortgang i 1907 setter tydelige spor.
Farre hadde pa sin side imidertid sterke ikke-kommersielle trekk i sin virksomhet.
Farre benytter blant annet betydelige ressurser pa a spille inn folkemusikk. Han reiser
rundt med mobilt utstyr og gjer opptak. Blant annet gjegr Farre utgivelser med 35 ulike
utevere pa hardingfele (Gronow & Englund, 293). En av disse er Ola Mosafinn (1828-
1912) som er 83 ar gammel nar Farre gjer opptak i 1911. Han hadde ogsa planer om
opptaksrunder av norske dialekter fgr sin konkurs (Gundersen, 2011, avsn. 8).

Sparsmalet rundt hvor masteren i en duplisert akustisk musikkproduksjon kan finnes,
er ikke entydig funnet. Det naermeste og klareste eksempelet blir Farres gjenfunne
mastersamling. Sett opp mot Gracyks autografiske holdning vil dette isolert sett kunne
stemme. Flere av mastersylinderne er fra opptaksrunden beskrevet i Aftenposten
(1916, s. 4), der artister teknikere og artister autoriserer opptaket etter flere forsgk.
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Imidlertid blir dette straks mer komplisert nar man ser litt neermere pa holdningen i
praksisfeltet i denne perioden. Gracyks hovedargument for en autografisk holdning, er
at en nyinnspilling av en kjent produksjon ville blitt oppfattet som falskt (Gracyk,
1996, s. 36). | denne perioden stemmer ikke dette. @stby og andre artister spiller inn
de samme produksjonene gang pa gang. Noen ganger med bakgrunn i behovet for en
ny master, andre ganger for a gjgre produksjonen tilgjengelig pa et nytt platemerke.
Som diskutert i 4.4.5 er innspillinger for Pathe, The Gramophone Company og
Columbia sa like at det ofte er usikkerhet rundt om det er benyttet samme master.
Dette virker ikke som det er noe problematikk rundt dette i denne perioden. Gracyk
beskriver derimot nyinnspillingen til Roy Orbinson som sveert problematisk (Grayk,
1996, s. 29). Den akustiske musikkproduksjonen vil derfor pa mange mater ligge
naermere opp til Davies™ fremstilling av verk for studio fremfarelse (Davies, 2001, s.
8). Hvert opptak er en fremfgring av dette verket der ingen av dem er en forfalskning.
Riktignok er Gracyks fokus pa tiden etter Elvis og Sun studio (Gracyk, 1996, s. 13).
Med tanke pa beskrivelsen av Orbinsons nyinnspilling kan det derfor virke som et
skifte i holdning har skjedd.

| forkant av dupliseringsteknikken inntar musikkproduksjonen tilsynelatende en sveert
konkret autografisk form. Hvert enkelt opptak er unikt. Zagorski-Thomas pekte pa et
gkonomisk skille mellom autografisk og allografisk kunst (Zagorski-Thomas, 2014, s.
24). Det kan dermed ligge gkonomiske motiver bak a markedsfare autografiske trekk.
| overgangen mellom dupliserte og unike opptak, ser vi att opptak selges som originale
selv om de er kopierte. De pantografkopierte rullene har et utseende som gir inntrykk
av at de er unike, noe som forsterkes i markedsfaring gjennom ordbruk som original
eller master kvalitet (Wile, 1985, s. 24). Om det derimot er kvaliteten pa lydopptaket
som star i senter for verdigkningen i en original mot en kopi, kan dette imidlertid sees
som nok en statte til Davies™ fremstilling. De tidlige kopiteknikkene gav darligere
eksemplarer. Om innholdet er en ny innspilling eller ikke, er underordnet behovet for
et eksemplar med sterk og klar lyd. Fokuset er dermed ikke pa et eksemplar av en
bestemt innspilling, men pa et godt eksemplar av et mer overliggende verk for
fremfarelse.

Utvelgelsen av den beste lydbereren for rekonstruksjon av en akustisk produksjon er
en komplisert prosess som krever bade lydteknisk, diskografisk og musikkhistorisk
innsikt. A bedgmme hvor godt resultat det er mulig & f& ut av en lydbeerer i forkant av
avspilling er svert vanskelig. En ren utvelgelse basert pa den tidligste mulige
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generasjonen av det ferdige resultatet, som skissert av IASA (Bradley, 2009, s. 50), vil
ikke vere presist. Slitasje av objektene og graden av slitasje pa dupliseringsutstyret
spiller en betydelig rolle. Bedemmingen av denne slitasjen er vanskelig a utfgre for
objektet faktisk er spilt av. En bedemming rundt beste styrke—bandbredde-produkt
som skissert av Copeland (2008, s. 14) tar hgyde for svekkelser i frekvensomradet og
lydstyrke, men ikke forhold som tidsmessige variasjoner og harmonisk forvrengning.

Med utgangspunkt i dette vil det vaere mest hensiktsmessig at vurderingen rundt den
optimale representasjonen gjeres i etterkant av digitalisering. Farst da kan alle faktorer
sammenstilles og vurderes. Oversikten over hvilke produksjoner som stammer fra
samme master, er ogsa ofte utilgjengelig i dag. Det a finne de korrekte objektene a
sammenligne er derfor en ekstra utfordring. Samtidig vil kjennskap til
originalmaterialets plassering i forhold til ulike pressinger og utgivelser veere viktig for
at den digitale filens verdi blir starst mulig. Pa samme sett vil den ontologiske debatten
konkret virke inn pa denne utvelgelsen. Om beste utgangspunkt for Bal i Hallingdal
skal gjenfinnes kan man med utgangspunkt i en autografisk tilneerming kun lete blant
de eksemplarer som kommer fra hvert opptak. For eksempel opptaket for The
Gramophone Company i 1904. Tar man derimot utgangspunkt i Davies™ verk for
studio fremfarelse kan man lete blant samtlige kopier @stby gjorde av tittelen pa tvers
av platemerker og format. Brock-Nannestad viste til hvordan kjennskap til opphav blir
avgjegrende for a ta beslutninger i bevaringssammenheng (Brock-Nannestad, 2000, s.
32). Dette opphavet vil ogsa kunne gjelde rundt hvilken holdning produsentene hadde
til forholdet mellom master og kopi. Disse skiftende forutsetningene gjar at
utvelgelsen til slutt far en karakter lignende den vurderingsprosessen diskutert av
Cossetini og Orcalli (2017, s. 413).

140



5 Elektromekanisk musikkproduksjon

| dette kapittelet vil jeg ta for meg den elektromagnetiske fasen av norsk
musikkproduksjon. Selv om introduksjonen av mikrofonen og den elektroniske
signalbehandlingen pavirket mange aspekter ved musikkproduksjonen, er det her
bevaringsperspektivet som star i sentrum. Oversikten er selektert med fokus pa
egenskaper knyttet til dette. Farst vil jeg gjgre en gjennomgang for a plassere
dokumentene i sin historiske og tekniske kontekst. Nar kom teknologien farst til
Norge, og hvordan ble den introdusert? Hva kan vi leere av denne utviklingen som kan
trekkes inn i bevaringsarbeidet? Jeg vil videre se pa hvilke produkter som finnes i dag
fra denne fasen, og hvilken innformasjon som finnes rundt disse dokumentene. Kan en
hierarkisk original eller master finnes? Etter denne analysen vil jeg til sist reflektere
over hvilke konsekvenser dette har inn mot den teoretiske rammen og det praktiske
bevaringsarbeidet.

5.1 Historisk gjennomgang

5.1.1 Den elektriske opptaksprosessen

Bradrene Johnsen og The Gramophone Company introduserte elektrisk innspilte plater
til Norge i mars 1926 (Haugstal, 1949, s. 51). Aftenposten refererer til introduksjonen
24. mars 1926 og beskriver den nye prosessen som opptak via mikrofon og audionrgr
(Aftenposten, 1926, s. 4). Teknikken hadde blitt lansert aret fgr av The Western
Electric Company og ble raskt tatt i bruk. Teknikken ble lisensiert ut fra selskapet til
en betydelig kostnad. De farste elektriske opptakene med norske produksjoner matte
na skje i utlandet. Utstyret var blitt enda mer komplisert og kompetansen pa bruken
spesialisert. 17. mai 1927 starter The Gramophone Company med norske opptak i
London. Hele Guldbergs akademiske kor ble sendt over for opptak. Odeon gjar kort
tid etterpa opptak med Alfred Maurstad i Berlin 16. juni 1927, og Ottar Akre gjer
opptak for Columbia mot slutten av 1928. VVanberg opplyser at opptaket finner sted
inne i et telt i Logesalen i Oslo (VVanberg, 1987, s. 35).

| januar 1929 begynner The Gramophone Company a sende teknikere og utstyr til

Norge for opptak. Denne tidlige innspillingsekspedisjonen blir beskrevet a inneholde
ikke mindre enn tre mann og 24 kasser med utstyr. Det er ogsa satt opp et eget
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kontrollrom, og utstyret er satt opp rundt en enkel mikrofon der musikere og solister er
plassert tilnaermet slik som i den akustiske tiden (Morgenposten, 1929, s. 2). Det aller
farste opptaket skjer 19. januar 1929 i Handelsstandens lokaler i Oslo (Valle,
Bratteland & Andrews, 1991, s. 2). Utstyret som The Gramophone Company har i
bruk i 1929, er det lisensierte utstyret fra Western Electric.3*

Figur 38 Opptak for Columbia (dstbye & Grundstad, 1990, s. 53).

| 1931 gikk Gramophone Company sammen med Columbia og dannet EMI. Sammen
etablerte de Abbey Road Studios i England. | den forbindelse undersgkte de hvilke
muligheter som fantes for forbedring av opptaksprosessen. Ogsa med tanke pa at
Western Electrics-lisensieringen var svert kostbar. Alan Blumlein hadde i 1929
begynt a jobbe for britiske Columbia med a forbedre opptaksprosessen og omga
Western Electrics’ patent. Prosessen hadde sa vidt blitt tatt i bruk da sammenslaingen
med The Gramophone Company startet. Blumleins system ble funnet & veare det beste,
og fra 1932 begynte det nye EMI-konsernet & ga over til dette oppsettet (Copeland,
2008, s. 121).

| 1934 begynner Elektrisk Bureau a interessere seg stort for plateproduksjon. De
mener at de kan benytte samme teknikk for plateproduksjon som for produksjon av
bakelittskrog til sine telefoner (Aas, 2007, s. 85). Pa hgsten jobber Rolf Kolstad i

31 Dette bekreftes ved et triangel pa plater produsert i 1929. Se punkt 5.2.2.
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bedriften og forbereder driften (Valle, Bratteland & Andrews, 1989, s. 7) Kolstad har
bakgrun fra plateproduksjon hos Farre (Aas, 2007, s. 15). De ansetter i desember
Hakon Tveten som sjef for plateavdelingen. De representerte pa dette tidspunktet det
tyske Kristall Schallplatte, men gnsket tidlig & veere uavhengig og produsere egne
utgivelser. De skulle benytte det veletablerte Rex-merket og dra skattefordeler med
innenlandsk produksjon. Fra 1931 hadde staten innfgrt en ny avgift pa plater som
gjorde tankene om innenlands produksjon lgnnsomme. De fgrste opptakene ble gjort i
utlandet, men fra 1935 begynte Tveten og Elektrisk Bureau a sette opp det som matte
veere Norges farste elektriske innspillingsstudio. De forsgkte farst i Dovrehallen, men
alle opptakene derfra ble forkastet. Det viste seg at den elektriske opptaksprosessen
stilte strengere krav til lokalene enn den akustiske. Bade forhold rundt etterklang og
lydisolering ble viktig (\Valle et al., 1989, s. 17). Man endte temmelig raskt opp i
Folketeaterets prgvesal. Fra desember 1934 hadde de ogsa fatt i gang platepressene
sine og gikk frisk ut og reklamerte med «Den Fgrste Norske Grammofonplaten» (Valle
etal., 1989, s. 9). Med tanke pa at Farres norskproduserte plater ble markedsfgrt som
Pathéfon, kan kanskje utsagnet tilegnes noe sannhet.3? Alt utstyret til platepressingen
kommer fra Kristall. Fra et fotografi fra et opptak i 1936 er det dokumentert at
oppsettet kunne benytte to mikrofoner (Valle et al., 1989, s. 29). Selve kuttermaskinen
og andre detaljer er ikke kjent. Kristall hadde levert utstyret for platepressene (Valle et
al., 1989, s. 7). Det er nevnt at Kristall hadde en egen kutter utviklet av Eugene Beyer
pa denne tiden (Copeland, 2008, s. 134).

Figur 39 Opptak for Elektrisk Bureau (Valle et al., 1989, s. 29).

32 EMI begynte ogsa a presse plater i Norge hos Ingenigr Ryes fabrikk pd Stremmen. De var i gang fra februar
1935. Sonora startet opp produksjon ved Norsk Teknisk Porselen rundt den samme tiden.
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Pathé ble i 1928 solgt til britiske Columbia, der Iversen og Frogh fikk agenturet. Det
var lversen og Frogh som fremmet tanken om at EMI selskapene ogsa burde ha et eget
innspillingsstudio, slik som Elektrisk Bureau og Tveten. EMI-selskapene i Norge pa
denne tiden var Iversen og Frogh, Bradrene Johnsen A/S og J.L. Nerlien A/S (for
Odeon).

Oscar Frogh begynte a lete etter den rette personen til a veere deres farste
innspillingstekniker. De hadde ansatt Grete Holm pa kontoret, og hennes mann Reidar
Holm var radiotekniker. Grete Holm anbefalte sin ektemann til jobben, og rundt
arsskiftet 1937-38 ble han ansatt og sendt til Hayes’ og EMIs fasiliteter for opplaring
(T. Valle, personlig kommunikasjon, 2017). Han kom tilbake til Norge i april 1938.
EMI plasserte ut utstyr i Norge kort tid etter dette. Som Elektrisk Bureau fant de at
Folketeaterets pravesal var det beste innspillingsstedet.

17. juni skjedde det farste opptaket, da pa oppdrag for Bradrene Johnsen. Det var et
potpurri fra Den glade enke med Aase Bye, Tore Foss og Nathionaltheatrets orkester
og kor (Haugstgal, 1949, s. 52). Galvaniseringen og videre produksjon skjedde i
England, slik at det bare var selve masteren som ble skaret i Norge. Pa denne tiden er
det altsa to ulike utstyrsoppsett i samme lokaler. Dette varer imidlertid ikke lenge, og
allerede i 1939 avslutter Elektrisk Bureau sin platevirksomhet. Utstyret som EMI
plasserer ut i 1938, er etter Blumleins forbedrede opptakssystem.*? Bilder fra Reidar
Holms tidligste opptak i 1938 viser at minst to mikrofoner er i bruk, og at disse er
plassert foran henholdsvis musikerne og vokalistene.3* Det var med andre ord
muligheter for a justere lydtrykket underveis. | Aftenposten rapporteres det at
teknikere setter i alt seks apparater i sving i et siderom (Aftenposten, 1938, s. 4). Det
virker dermed som det ogsa er satt opp et eget kontrollrom i Folketeaterets prgvesal.

| 1937 starter ogsa Norsk Telefunken Radioaktieselskap (NTR) opp sin
grammofonavdeling. Samtidig avslutter norske Sonora sin virksomhet, og NTR
overtar salget av deres plater i Norge. Det gjelder ogsa Sonoras norske representasjon
for Polydor og Brunswick. De forsgker farst & foreta opptak i Scalateateret, men
mange opptak ma forkastes (Valle, Bratteland & Andrews, 19904, s. 15). Man begynte
sa a leie studio hos NRK, noe som viste seg a vaere mye bedre. NTR overtok ogsa
samarbeidet med Norsk Teknisk Porselen, som trykket platene deres. NTR fikk

33 Dette avslgres av et kvadrat som er gravert inn i platene fra 1938. Se 5.2.2.
34 Se figur 40
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utstyret sitt fra Telefunken i Berlin. Under krigen blir opptaksutstyret flyttet rundt, og
ulike steder som Videnskapsakademiet, Drammensveien og Godlia kino dukker opp
som innspillingssteder (Valle, Bratteland & Andrews, 1993, s. 1). Masteropptak til
plate er i bruk i Norge helt til 1952. Reidar Holm gjer det aller siste opptaket (Holm,
1957, s. 31).

Wicke beskriver hvordan fokuset rundt produksjonen skifter fra den akustiske til den
elektriske perioden. Forholdene under innspilling ble na mer lik fremfgring for et
publikum (Wicke, 2009, s. 143). Instrumenteringen ble ogsa mer lik, der
trommeslagerne na kunne benytte fulle trommesett (Burgess, 2014, s. 31). Der Anders
Skog reklamerte for hgyere volum (Franzén et al., 2008, s. 136), ble det na reklamert
for high fidelity (Wicke, 2009, s. 143) — et begrep Bjornberg ser tett knyttet til om
reproduksjonen er tro mot originalen (Bjérnberg, 2009, s. 107).

Et annet utviklingstrekk er et stadig sterkere band mot konkrete innspillinger. Der
@sthy spilte inn for en mengde plateselskaper, er dette na endret. Artistene signerer
eksklusivt for bestemte plateselskap som produserer bestemte utgivelser. | Norge
reklamerer na plateselskapene med eksklusive innspillinger (Aftenposten, 1932, s. 3).
Diskografien bygges ogsa opp i denne perioden med et sterkt fokus pa bestemte
innspillinger merket med bestemte masternummer (Atkins, 1982, avsn. 3).

Figur 40 Opptak 17. juni 1938 (Haugstal, 1949, s. 53).
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5.1.2 Koding og dekoding

Seken etter a forbedre platen introduserte en ny problemstilling rundt koding av det
elektriske signalet far gravering og dekoding ved avspilling. Helt fra starten av den
elektriske perioden ble det klart at det var store fordeler ved a endre frekvensbildet
som skulle skjaeres i voks, for sa a endre dette tilbake ved avspilling. En sakalt
betoningskurve. Dette ble fgrst apenbart ved bassfrekvensene. Hayt lydtrykk ved dype
frekvenser krever at membranen i en hgyttaler ma bevege seg med en stor slaglengde.
Membranen i skjeeremaskinen hadde likeledes en stor slaglengde ved hgye lydtrykk i
bassomradet. Bevegelsene i membranen overfgres til skjeerenalen, som da far et stort
utslag nar denne slaglengden skal overfares til et gravert spor i voksen. Nalen trenger
da starre plass, noe som kan skapes enten ved hgyere hastighet pa rotasjonen i disken
eller ved starre bredde i sporet i platen. Begge disse tiltakene ville ga kraftig ut over
spilletiden pa lydproduksjonen. Ved a begrense lydtrykket i bassomradet kunne
slaglengden minskes. Nalen trengte da ikke starre plass for sine svingninger, og platen
kunne beholde sin avspillingstid. Ved a iverksette en motsatt endring i frekvensbildet
ved avspilling kunne bassfrekvensene gjenskapes i hgyttaleren. Etter noen ar ble den
samme tankegangen fulgt for a endre hgyfrekvent stay eller hiss fra platen. Dette er pa
mange mater en reversert prosess. Avspillingen av plater i tidlige materialer gav en
gkning i hayfrekvent stgy. Dette ble apenbart ved elektrisk avspilling av plater. Ved a
kutte diskant ved avspilling kunne denne stayen minskes. For at lydinformasjonen i
diskantomradet skulle bevares, utfgrte man en gkning i diskantomradet far skjeering.
Slik ville ikke diskantkuttet pavirke lydinformasjonen i sa stor grad. Ved LP-platens
inntog ble denne kodingen og dekodingen standardisert i den sakalt RIAA-kurven, en
fast bestemt kurve som sikrer at korrekt endring blir utfart ved avspilling. | den tidlige
fasen var det derimot ingen slik standard. Denne kurven er altsa pa plass allerede fra
voksen skjaeres. Den er derfor i seg selv ikke tilknyttet et bestemt platemerke eller en
bestemt utgivelse, men knyttet til skjeringen av den farste masterplaten. Slik vi sa
med opptak fra den akustiske perioden, kunne matriser benyttes til flere platemerker
0g 0gsa gjenutgis over mange ar. Betoningskurven kunne ikke endres ved nye
pressinger eller ved overgangen til nye platemerker. Den var gravert inn fra starten og
ligger innkodet i alle matrisene og alle utgivelsene som er tilknyttet den samme
voksmasteren og den farste opprinnelige matrisen. De farste arene frem mot andre
verdenskrig var preget av at disse betoningskurvene var utsatt for betydelig praving og
feiling i forsgk pa a oppna best mulig resultat. Under andre verdenskrig ble det
derimot gjort store fremskritt i akustiske malemetoder, som gjorde at mer ngyaktighet
kunne tilegnes prosessen. Utover i 1940- og 1950-arene kom flere definerte standarder
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som skjeereteknikeren ble bedt om a falge (Copeland, 2008, s. 148). Dette kan lette
arbeidet med a finne den korrekte betoningskurven. Blant annet ble det ved
fastsettelsen av RIAA-kurven for plater med mikroriller ogsa definert en egen kurve
for normale riller. Denne kom imidlertid sa sent at masteropptak ikke lenger skjedde til
plater med betoningskurver, men til analoge band. Om disse betoningskurvene faktisk
ble benyttet eller ikke, trenger ikke stemme. Dette var etter alt 8 demme ogsa et
personlig artistisk trekk fra skjaereteknikeren, spesielt fra slutten av 1930-arene
(Copeland, 2008, s. 103). Endringer i betoningskurven kunne utfares ikke bare for a
lette graveringen av basstoner og minimere hiss, men ogsa som en tidlig tonekontroll
for & fremheve en produksjon pa en bestemt mate.

Et spesielt karaktertrekk ved denne perioden blir dermed et nytt forhold mellom
lydfestingen og reproduksjon. Platen kodes bevist for en bestemt form for
reproduksjon gjennom sin elektroniske betoning. Dette mgtes av et gkte fokus rundt
reproduksjon hos publikum. Nar det beskrives hvordan reproduksjonen i denne
perioden fokuserer rundt a veere tro mot originalen, problematiserer Bjornberg hva
denne originalen sa representerer. Bjornberg ser dette som en utvikling der begrepet
gradvis skifter fra a veere definert rundt den sanselige reproduksjonen av en
fremfarelse, til & veere definert i et selvstendig estetisk ideal (Bjornberg, 2009, s. 120).
Differensieringen rundt bruk av egne betoningskurver kan sees som et skritt i
retningen mot mer selvstendige ideal. Samtidig kan mangelen pa standarder vitne om
et mindre detaljert fokus rundt reproduksjonen og dermed at disse estetiske idealene
ikke var sa fremtredende. Wicke pekte pa hvordan utstyret for reproduksjon ble en
integrert del av det kunstneriske uttrykket (Wicke, 1982, s. 236). | et slikt lys vil
informasjon om hvilke betoningskurver som er benyttet i Norge i denne perioden
dermed bli viktig.

5.1.3 Innspilling og autorisering

For artistene som skulle spille inn, var det na en annen verden. De akustiske opptakene
krevde at musikken matte orkestreres om grunnet det begrensede frekvensomradet.
Det kre