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Som ett monument Gver en svunnen tid reser sig hamnbyggnaderna i Albert Dock ur
floden Merseys grumliga vatten med sina 23,5 miljoner tegelstenar staplade pa
varandra. Upprest under ett par hektiska ar i borjan av 1840-talet mitt i Liverpool,
invigd och namngiven den 30:e juli 1846 av Prins Albert, var under ett par artionden
Albert Dock sjélva hjartat i det brittiska handelsimperiet och dess ostindiska afférer;
ett kombinerat och slutet hamn- och lagerhuskomplex som mdjliggjorde vad som da
var vérldens snabbaste och sdkraste satt att lagra och hantera varor.

Historien bakom Albert Docks tillblivelse ar dock lika marklig som dess hastiga
forfall. Redan i slutet av 1890-talet &r hamnen obsolet, den ar underdimensionerad och
kan inte ta emot den nya tidens storfartyg, och dartill borjar den brittiska exporten och
importen att dndra karaktar och ga andra vagar. Sakta men sékert ser Liverpool sa sina
handelsprivilegier ga forlorade till konkurrerande hamnstader, och fran 1920-talet och
framat gar staden och hamnen in i en 6msesidig forslumning. 1980 &r Albert Dock en
veritabel ruin; krigshérjad, 6vergiven och utrdknad.

Likt fageln Fenix reste sig ur askan, hamtar sig dock Albert Dock mirakuldst ur sin
slummer. Med Margaret Thatcher vid det brittiska rodret skéljer en privatiseringsvag
Over England, och med den foljer Albert Dock. Den fallfardiga hamnen kapitaliseras
med vindens fart — och vitaliseras i grunden. Lagerhusen blir till lyxbostéder,
gourmetrestauranger och exklusiva kontor, i hamndockan ersétts fraktfartygen av
yachter och Tall Ships Race, och sa flyttar kulturen in med Tate Gallery, The Beatles
Story och International Slavery Museum. Inte for inte ar Albert Dock det stora
dragplastret nar Liverpool ar Europas kulturhuvudstadsar 2008.

Att Albert Dock fortfarande ar ett monument, men ocksa 6ver nagonting helt annat
an det brittiska handelsimperiets uppgang och fall, star klart for mig nar jag besoker
The Beatles Story en blasig dag i maj. Museet ar inhyst i kallarvalven under Albert
Dock, liksom for att formedla kanslan av 60-talets dystra och fattiga Liverpool sa som
staden maste ha tett sig for musikerna och publiken pa the Cavern, klubben dér the
Beatles for forsta gangen sag dagens ljus. Efter att ha insupit den magiska atmosféaren
av Beatles "Yesterday and Today” slar jag mig i slang med Mary, DJ pa museets
barnavdelning.

Mary ar uppvuxen i Liverpool, Merseyside, och hon hade just blivit tonaring nar
the Beatles gick skilda végar. ”For ung for att ha varit dar nar det hande”, séger hon,
men hon beréttar sa gott hon kan om hur det var i Liverpool nar det begav sig, och hur
beatlarna &n idag ar standigt narvarande i staden. Paul McCartney har nyligen t ex tagit
ett stort ekonomiskt ansvar for att ge dagens ungdomar mojligheter att spela musik.



Hennes egen uppgift — att fa barn intresserade av the Beatles — brinner hon fér, och
malande berattar hon om de reaktioner hon far néar hon plockar fram gamla 45:or, EP-
skivor och LP-skivor. ”De har ju aldrig sett nagot liknande”, sager hon och pekar mot
en dignande hylla av skivor. En komplett samling av de skivor som John och Paul
lyssnade pa nar de var unga, visar det sig.

Mary berattar vidare om att hon sett Eric Clapton spela kvéllen innan i nybyggda
Echo Arena, granne med Albert Dock, och sin idol Bob Dylan nagon vecka innan
dess. "Helt fantastiskt”, hade det varit, men ocksa litet markligt menar hon. Att lyssna
till Eric Clapton hade varit som att lyssna till en skiva, inte ett ord hade han sagt till
publiken, och Bob Dylan hade ju haft sin stora svart hatt pa sig, s honom hade hon
inte riktigt sett. ”Det kanske inte var han da”, skamtar jag och Mary skrattar med. ”Na,
hans rost kanske bara var inspelad.”

Det ar har i vart samtal som inte bara Albert Dock och Liverpool, utan ocksa the
Beatles och deras véanner, framtrader med en monumental tydlighet for mig. Plotsligt
inser jag att det nog kan foreligga i det ndrmaste homologi mellan Albert Dock och the
Beatles, deras positioner och dispositioner i det brittiska imperiet. De &r kanske inte
alltigenom uttryck for samma sorts logik, men de representerar bada museala
strategier. Mellan lagerhusen i Albert Dock och Marys skivhylla tycks det mig som om
en rod trad I6per; och mellan Albert Dock och Echo Arena hor jag historiens vingslag i
form av en vinande kall forandringsvind. Pa nagot satt ligger nagot mycket gammalt
forankrat i hamndockan — nagot som ocksa kastar sitt ljus éver dagens musikaliska och
kulturella fenomen som fildelning, Spotify och Pirate Bay.

For att utforska denna homologi kan det vara pa sin plats att vanda sig till Jacques
Attali, fransk ekonom, tidigare radgivare till president Mitterrand och f d president for
European Bank for Reconstruction and Development. Attali ar dock kanske mest kénd
for sin bok Noise: The Political Economy of Music fran 1977 i vilken han driver tesen
att forandringar i musikens varld forebadar storre samhalleliga forandringar och
empiriskt belagger sitt pastdende genom att tolka och ordna varldshistorien i ett antal
pa varandra foljande musikpolitiska samhallssystem: offrandets, representationens,
repetitionens respektive kompositionens.

Attalis bok ar ett minst sagt otillgangligt verk. A ena sidan vdver han pa ett
tamligen eklektiskt och profetiskt satt samman franska pop-filosofer sasom Gilles
Deleuze, Jean Baudrillard och Michel Serres med tyska ikoner sdsom Friedrich
Nietzsche och Karl Marx. A andra sidan skriver han pé ett satt som om varje ord och
mening vore dmnade att lasas pa barrikaderna. Noise &r en stridskrift full av politiska
aforismer, och minner som sadan kanske allra mest om Det kommunistiska manifestet
eller varfor inte nagot ur Pierre Bourdieus senare produktion. For att forsoka forsta hur
Albert Dock och the Beatles hanger samman ar det dock idéerna som Attali nedlagrat i
Noise som jag vill ta fasta pa.

En av utgangspunkterna for Attali ar att oljud och makt ar tva sidor av samma
mynt. Oljud &r en kalla till makt, skriver han (s. 6), och uppmarksammar de manga
olika politiska spel som fors i syfte att kontrollera ménniskors ljud och oljud. Att tysta
nagon, vad &r det, om inte makt? fragar sig Attali. Att harkla sig ljudligt i en konsertsal
sa att forste violinisten kommer av sig, vad ar det, om inte makt? Och vad innebér det
att tjuvlyssna, att censurera och att Overvaka? Jo, det innebar att dgna sig at



maktutdvning, att anvanda maktens teknologier for att kontrollera och dominera i, och
genom, ljud.

Utifran Attalis maktperspektiv ar musik sa ingenting annat an ordnat oljud amnat
att disciplinera manniskorna. Och som sadant ar musik sannerligen inte nagot
oskyldigt vi har att géra med. Snarare tvartom: Musik ar maktutdévning, men en
forsatlig och maskerad sadan i det att den far oss att tro att vi hor nagot annat nar vi
lyssnar till den. Kanske tror vi 0ss t ex hora en konstnars oforstorda sjal? Eller, varfor
inte, kreativa och hogre krafter stérre an vad vi nagonsin kan komma att forsta?
Musikens makt 6ver oss ar dock till och med stérre an sa, havdar nu Attali, och skriver
fram sin kanske mest kontroversiella utgangspunkt, sin idé om att musik &r profetisk,
att forandringar i musikens varld forebadar storre samhalleliga forandringar.

For att ge denna idé substans formulerar Attali en andra utgangspunkt — en, som
han skriver, "hypotes” som overlagrar idén om oljud och makt som tva sidor av
samma mynt, men som samtidigt ger denna idé &n mer radikala fortoner. Med referens
till René Girard och hans teorier om de férmoderna samhallenas kanalisering av vald
genom skapandet av syndabockar, pa en och samma gang utstétta och dyrkade offer,
argumenterar Attali for att musik fyller exakt samma samhaélleliga funktion. ”Oljud &r
ett vapen”, skriver han (s. 24, i min 6versattning) och fortsétter; “och musik &r, forst
och framst, formeringen, domesticeringen och ritualiseringen av detta vapen som en
avbild (simulacrum) av rituellt mord.”

Attalis argument for denna hypotes ar inte sérskilt 6vertygande, atminstone inte for
den som &r positivistiskt bevandrad. Attali formulerar inte nagra logiskt deduktiva
argument som leder fram till hypotesens formulering och han presenterar inte nagra
observationer som g6r att den empiriskt kan verifieras eller forkastas.
Argumentationen &r istéllet svepande och mycket kategorisk. Biologiskt sett ar oljud
en kélla till smarta, och oljud har i alla tider erfarits som forstorelse, oordning, smuts,
fororening och aggression konstaterar Attali som mer eller mindre ovederségliga
faktum. Se bara till Odysseus och sirenernas sang, och till rattfangaren i Hameln! anfor
Attali sa i det narmaste triumfatoriskt. | alla kulturer associeras oljud med vapen,
blasfemi och plagor.

For den som laser Attalis hypotetiska utgangspunkt som fan laser Bibeln, d v s
positivistiskt, fungerar formodligen inte analogin mellan Girards syndabockar och
musikens symboliska offerriter, och detta ar Attali vl medveten om. FOr den som
laser hans hypotes som ingenting mindre, ingenting mer an en teoretiskt grundad
spekulation, en bild amnad att vacka den slumrande tanken, kan utfallet dock bli ett
annat. Da kan den till och med anses fungera, det universella anslaget och den
logocentriska varldsbilden till trots. Da kan man valja att tro pa Attalis hypotetiska
resonemang, liksom man kan valja att tro pa honom nar han vidare pastar att vapnet
oljud historiskt sett har formerats, domesticerats och ritualiserats i fyra olika, pa
varandra foljande, typer av musicerande.

Den forsta av dessa typer ar musik som offrande, och Attali skriver fram denna typ
genom att sétta in musicerande i ett religiost och idéhistoriskt perspektiv. Redan innan
det fanns en varld, borjar han sin exposé, nér oordning hérskade existerade oljud i
bakgrunden; i Gamla Testamentet uppstar inte oljudet forran vid syndafallet; och de
forsta oljud ménniskan hor &r guds fotsteg. Givet denna kaotiska inramning framtrader
musik i1 férmoderniteten som ordnat, systematiserat och tdmjt oljud i samband med



bén och andra religiosa ceremonier dar det far en trostande funktion i det att den
omvandlar radsla till gladje, dissonans till harmoni.

Den formoderna musiken existerar dock inte forst och framst i de religiosa
rummen. Snarare ar den bade prosaisk och profan. Den lever sitt liv pa gatan och pa
karnevalen — dar den kommer till anvandning och fungerar som ett slags stabilisator,
en valdsabsorberare: Istéllet for att offra varandra i krigiska akter binder musiken
manniskorna till de vardagliga sysslorna — till vaggsangen och gnolandet pa akrarna —
och till hogtidernas tjo och glam. Attali anvander sjalv inte orden, och han gor inte
heller nagra referenser till Aristoteles eller Freud, men musikens funktion kan nog har
antas utgora ett slags samtidigt katharsis och sublimering. Rening och borttrangning av
kanslor i ett. Eller, med Attalis ord, ”integrerare och subverterare” (s. 31).

Enligt Attali férebadar denna typ av musik som offrande mojligheten av ett ordnat
samhélle, ett samhalle av arbetsdelning och specialisering, dar manniskors uppgifter
och stravanden foretradesvis koordinera genom makt, hierarki och, inte minst, pengar.
Om dess anvéandning i vardagen gav musiken vérde i offersamhallet, borjar under
medeltiden ett nytt vérde tillskrivas musiken; utbytesvérdet. Det ar ett varde som
uppstar i relationen mellan producent och konsument, och som inte bara forutsatter
specialiserade roller och funktioner, utan ocksa en form av marknad dar utbud kan
mota efterfragan.

Fran att ha varit tamligen ospecialiserad och i det narmaste allméangods under de
feodala strukturerna, borjar nu musikern framtrdda som en specialiserad
marknadsaktor. Barden, som blott varit en funktionar, en tjanare bland andra hart
knuten till hovet och med en anonym repertoar spelad pa befallning, ersatts av ett mer
sjalvstandigt artistsubjekt, ett subjekt som & ena sidan approprierar och tilldelas
upphovsratt dver sina verk, och a andra sidan tillats ta betalt for sitt arbete. Musikern
blir till entreprendr, skriver Attali, men vagen fram till denna position ar lang, och
kantad av en rad olika institutioner som maste till for att den entreprendriella
tillblivelsen skall kunna fullbordas.

En sadan institution &r, forstas, lagstiftningen. For att artisten skall kunna ta betalt
for sitt arbete maste hon erkannas rattigheterna till det. Men det krdavs sa otroligt
mycket mer. FOr att bevaka musikernas intressen, och samtidigt tillskapa nya
egenvarden, kravs musikforlag; for att utbilda musiker som kompositorer kravs
musikaliska akademier och konservatorier; och for att musiker skall kunna ge
konserter med ekonomiska skalfordelar kravs konserthus och intradesbiljetter. Listan
kan goras lang, och Attalis bok kan mycket val i detta sammanhang ldsas som en
kartografi over musikfaltets manga olika institutioner och deras framvaxter.

Bland de manga institutionella forandringar som maste till for att framja det
musikaliska entreprenorskapet &r det dock tva som éverskuggar alla andra; a ena sidan
en forandrad syn pa musikens bruksvarde, och & andra sidan en utbredning av
forestallningen om artisten som varandes sarskilt begavad eller benadad — en stjarna.
Bada dessa tva omstandigheter bidrar till att skapa ett nytt musikpolitiskt
samhallssystem, representationens, vilket forutsatter fran varandra sjalvstandiga
marknadsvarderingar av original och av tolkningar av dessa original. Den forra
varderingen forutsatter att originalet ar tillrdckligt originellt och/eller béar en stjarnas
signatur; den senare att representationen (i betydelsen tolkning) ar tillrackligt originellt
och/eller bar en stjarnas signatur.



Dessa tva varderingar bidrar till att skapa en marknad for artister, musiker och
uttolkare. Men de bidrar ocksa till att skapa en efterfragan efter klassiker — original
som &r sa pass originella att de bedéms vara vérda att uppféra om och om och om igen.
Och det & nu musik pa allvar borjar att kodifieras pa ett systematiskt satt, for att
darigenom pa allvar kommodifieras och bli till en handelsvara — en stapelvara — bland
andra. Med symboliska representationer sasom noter, partitur och sanghéaften séljs
idéerna in om originalet och dess tolkningar, och pa koparsidan trangs den
framvéxande bourgeoisien for att tillférskansa sig den nya maktens statussymboler.
Det organiserade oljudet &r nu inte langre nagot man nodvandigtvis lyssnar till. Musik
ar nagot man ager — och nagot man samlar pa.

Bruksvarde blir sa till utbytesvérde, och utbytesvarde blir till lagervarde. Och det
inte bara for bourgeoisien. Allt fler och fler strommar till de snabbt véxande
klassikermarknaderna, som om de sjalva genom att spela eller lyssna till andra spela
denna musik, skriver Attila (s. 69), skulle kunna ateruppleva den tid som flytt och for
en kort, kort stund bli sina egna herrar. | Attilas 6gon &r detta ingenting annat &n ett
spektakel, ett "make-believe” damnat att fa massorna, och da sarskilt proletariatet, att
tro pa en varld i harmoni, utan konflikter och motséttningar mellan de kdmpande
Klasserna.

| detta representationsspektakel ager (symfoni)orkestern, enligt Attila, nagot av en
sarstallning. Pa ett metaforiskt plan illustrerar sjalva dess plats i de gigantiska
konsertsalarna de processer som gor utbytesvarde till lagervidrde och som ger
ekonomiska skalfordelar av att sélja musikaliska stapelvaror. Den representerar med
andra ord sjalva representationen — men férebadar just i detta forhallande ocksa den
gryende industrialismen med dess inneboende maktstrukturer. Har har vi embryot till
den moderna foretagsledningen i form av strikt arbetsdelning, anonyma arbetare som
foljer en pa forhand bestamd algoritm, ett partitur, utan majlighet att sjalva definiera
och dga produkten av sitt arbete, forvisso fast avionade, men ledda av en omnipotent
dirigent som med subtila kapprorelser dompterar sina understallda att pA kommando
omsom vara tysta, msom ta ton.

Inte for inte, skriver Attali (s. 67), identifierar sig den ekonomiska Gverheten i
samhdallet just med dirigenten. Men Overheten identifierar sig ocksa med det
musikpolitiska samhallssystem den orkestrerade maskinen forebadar; repetitionens
ekonomi. En overflodets ekonomi dér utbudet standardiseras och maximeras for att
tillfredsstalla den glupska marknadens aptit; en ekonomi dar du kan fa din T-Ford i
vilken farg du vill, sa lange den &r svart; en ekonomi dar man, likt orkestern, skapar
varde genom att repetera for att repetera en etablerad, normaliserad och begrénsad
repertoar.

Repetitionens ekonomi é&r, skriver Attali (s. 85), till borjan en biprodukt till
representationens ekonomi, men snart nog vands detta ekonomiska forhallande upp
och ned pa sa satt att representationen snarare understddijer repetitionen. Framforandet
av musik blir inte langre nddvandigtvis repetitivt som under representationens lagar,
utan en engangsforeteelse (om an kanske med manga omtagningar och palagg) — en
form att pressa och mangfaldiga skivor i, och, genom.

Enligt Attali har vi harvid att gbra med ett veritabelt paradigmskifte vad géller
sattet att overhuvudtaget forhalla sig till musik, men ocksa vad galler sattet att forhalla
sig till samhéllet, de Andra — och sig sjalv. | repetitionens samhéllssystem



omkonstrueras subjektspositionerna i mangt och mycket i grunden. Representationens
originella aktorskap centraliseras samtidigt det avpersonifieras. Artistisk originalitet ar
inte langre per automatik ett plus.

Framforallt ar det fonografen, och sedermera grammofonen, som banar vag for
detta paradigmskifte, och Attali granskar med ratta detta teknologisprang in i minsta
detalj. Vad betyder det egentligen att kunna spela in ljud? Och vad far det for
samhélleliga konsekvenser? | sista analysen, konstaterar han, med indirekt hanvisning
till Lenin, maste det innebara majligheten att pa en och samma gang kontrollera
historien och samtiden, att patvinga andra historiens oljud och samtidigt tysta
samtidens sammelsurium av dissidenter.

Men vad konstituerar da denna mdjlighet? Attali vaver nogsamt fram sina
argument med hjélp av ett antal teoretiska resonemang och empiriska observationer.
For det forsta mojliggor lagring pa skiva en deterritorialisering av musikens ekonomi:
Musik kan nu konsumeras var som helst utan hansyn till offrandets eller
representationens fysiska lokalisering vare sig i tid eller rum. En ny musikalisk
tidsgeografi kan sa sagas éppnas upp, en verklighet dar makten dver lyssnaren spas ut,
maskeras och anonymiseras.

Denna verklighet konstitueras, for det andra, av en forandrad lagerlogik. Det &r inte
I forsta hand de fysiska objekten som tilldelas lagervéarde utan den tid som finns
nedlagrad i dem och som kan “packas upp” vid en eventuell lyssning. Att kdpa
inspelad musik &ar att kdpa mojligheten att tillforskansa sig en annan ménniskas tid,
samtidigt som sjalva transaktionen kan ses som inforskaffandet av ett 16fte om att
frigora den anvéndartid som krévs for att "packa upp” den i objektet nedlagrade tiden.
Den dignade skivhyllan fungerar harvid som ett substitut for lyssning, vilket i sin tur
forklarar varfor manniskor koper fler skivor an de faktiskt har tid att lyssna pa. De
samlar, skriver Attali (s. 101), vad de vill finna tid att lyssna pd — nar det i sjalva
verket, symboliskt sett, ar ”dod” de samlar pa (s. 125).

Som en konsekvens av denna rums- och tidsférskjutning menar Attali att den
inspelade musiken forlorar sin relation till manniskors levda erfarenheter — och déarmed
sin mening. Denna meningsléshet spas dessutom pa av den massproduktion som, for
det tredje, ristas in i inspelningens spar i termer av ekonomiska skalfordelar. Meningen
med den forst deterritorialiserade, sedan vitt spridda musiken maste darfor skapas:
Konsumenter maste utbildas for att inte alieneras och efterfragan maste produceras pa
ett meningsfullt satt. Ett satt bland manga ar att anvanda sig av manipulativa
teknologier sasom hitlistan — en uppfinning amnad att tillskapa bruksvarde, men som
enligt Attali snarare leder till banalisering samtidigt som den berévar ungdomarna, det
priméra konsumtionssubjektet, deras frihet — for att inte sdga deras socialitet.
Konsumtionen av musik forvantas inte langre ske kollektivt som under
representationens ekonomi, utan i tyst ensamhet.

Attalis argument ar 6vertygande, och det tycks som om han har en brunn att 6sa ur
nar han till sist dystopiskt ringar in musikerns nya livsbetingelser som
inspelningsartist, och beskriver de som varandes under en “nonsensregim”. Denna
regim forslavar musikerna under ett ok av positivism, imperialism och elitism, men
satter dem samtidigt pa piedestal. De forlorar sitt aktorskap men vinner berommelse
som formpressande och formpressade former. Syndabocken har blivit en



identitetsmodell tom pa kreativ mening, konstaterar Attali, och ndmner passande nog
the Beatles som ett slags primus inter pares.

Vilket osokt for oss tillbaks till Albert Dock, The Beatles Story, Echo Arena och
Mary dar hon star i sitt DJ-bas och spelar plattor for oférstaende barnadron. Vad sager
0ss egentligen Jacques Attalis profetiska och musikaliska samhallsteori om dessa olika
fenomen? Och vad kan vi lara om samtidens musikpolitiska fenomen?

| mina 6ron horsammar jag atminstone tre tydliga ljudkulisser. For det forsta later
det som om de tva fenomenen Albert Dock och the Beatles, om &n i olika tidsepoker,
befinner sig i brytningspunkten mellan representationens och repetitionens ekonomier.
Albert Dock blir till vid en tidpunkt da varucirkulationen pa allvar tagit fart, men
underdimensioneras sd pass att den inte formar mota saljrepresentanternas
marknadskrav, och &n mindre parera massproduktionens tillskapade efterfragekurvor.
Verksamheten var helt enkelt anpassad efter utbytesvérden, och inte lagervarden.

The Beatles uppgang, 4 andra sidan, sker i representationens ekonomi dar de
tillkdmpar sig en plats pa Liverpools musikscener genom att forst framfora covers, for
att darefter bli till originella stjarnor, medan deras fall sker i repetitionens ekonomi. |
samma stund John, Paul, George och Ringo kliver av de representativa
konsertarenorna och specialiserar sig som inspelningsartister inunder repetitionens
nonsensregim intrader alienationen hos dem. Och precis som Albert Dock tycks det
mig som om Beatlarna var anpassade efter utbytesvérden, och inte lagervarden. | John
Lennons fall finns det till och med fog for Attalis tes om att den repetitiva musiken
inte bara lagrar utan ocksa forebadar ond brad dod.

For det andra later det som om dagens Albert Dock med alla sina museer
ateruppstatt i representationens ekonomi, och att verksamheternas olika inriktningar, i
sig, med stor symbolisk tydlighet inringar representationens logik. Tate Gallery med
sina modernistiska original och International Slave Museum med sina vittnesmal 6ver
borgerlighetens representativa egendomsansprak pekar bada i samma riktning, mot
maktens teknologier for att tvinga manniskor till tystnad. I stum beundran eller i tyst
protest infor kanaliseringen av vald som skoljer dver besokarna.

Pa The Beatles Story far besokarna i samma anda ta pa sig otympliga horlurar ur
vilka det strommar ord, ord, ord uppblandat med musik och anvisningar om varthan vi
skall vanda blicken. Stumma foses vi runt museet, utestaingda frdn omvarlden,
inneslutna i oss sjalva, i just den riktning som den maktige kuratorn — tank vilken
passande titel! — bestammer. Attali har bestamt en poang.

For det tredje later det som om Echo Arena inte riktigt passar in i homologin
mellan da och nu, mellan dar och hér. Det skorrar rejalt om bade Bob Dylan och Eric
Clapton, och kanske har det att géra med att de befinner sig i representationens arena,
men representerar repetitionens ekonomi. Ekot som férmedlas &r helt enkelt
alienerande for den som lyssnar.

Representationens makt vilar sa tungt 6ver Albert Dock — och fragan ar om detta
ocksa ar signifikativt for musikens och kulturens falt i 6vrigt? Fragan ar oppet stalld,
men nog gar mycket av dagens musikpolitiska diskussioner att hanfora till
representationens ekonomiska diskurs, snarare adn den repetitiva. Och nog tycks det
som om mycket av den teknikutveckling som skett rycker undan repetitionens sjalva
existensberéattigande.



En atergang till representationens ekonomi var dock inte riktigt det som Attali
forutspadde nar han skrev sin bok 1977. Det han sag framfor sig var en ny ekonomi,
kompositionens: Ett musikpolitiskt samhallssystem som i grunden negerar allt de
ovriga samhallssystemen vilat pa, och dar aktorerna skriver om dem utifran ett
forkastande av maktens alla etablerade dikotomier. | sjalva verket var det nog ett
postmodernt musiklandskap han sag framfor sig, dar aktorerna sjalva tar ansvar for att
skapa sina livsberéttelser, ett samhélle dar aktorerna skapar sina egna instrument och
skapar musik tillsammans utifran nya, annu ohorda vardeskalor. Och dar &r vi nog inte.
Om vi an nagonsin kommer dithan.
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