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Abstract: 

One important aspect of stage performance for non-classical singers is stage 
monitoring. Amplified instruments along with drums often compete in 
frequency and sound level which affects the audibility on stage, both in 
detail and as a whole. This study qualitatively examines the non-classical 
singer’s creation of vocal expression linked to stage monitoring by collecting 
experiences from both singers and sound engineers. A survey answered by 
40 singers, equal men and women, and interviews with 2 sound engineers 
aims to display the conditions of the matter where the ability to skilled and 
responsive communication is essential. This is the main theme of the study.  

The topics discussed are non-classical singers’ creative expression linked to 
audio technology and vocal pedagogy, conditions of audibility in stage 
performance such as acoustics, genre and technical equipment used for 
stage monitoring. Due to audibility on stage, changes occur in the voice’s 
amplitude, dynamic range, timbre and pitch. Poor monitor sound make 
singers uncomfortable when the focus gets placed on problem-solving 
rather than creating an artistic expression for the audience. Adjustments in 
stage monitoring during a live show requires communication between the 
singer and sound engineer, either hidden or in plain sight, depending on the 
overall condition of the performance. This study suggests that stage 
monitoring therefore affects the quality of stage performance.  

Loudspeaker monitoring tends to create high sound levels on stage and due 
to the directional characteristics of these speakers, the singer is limited to the 
“sweet spot”. In-ear monitoring on the other hand is less harmful to the ears, 
provides a more detailed monitor-mix independent of a sweet spot. 
However, this creates a sense of absence as well as musical and social 
disconnection. A design study has therefore been constructed using a stage 
monitor with an unconventional directional characteristic both vertically 
and horizontally.   

 

Nyckelord: Livescen, Hörbarhet, Lombardeffekten, Ljudkvot, Interfoliering, 
LTAS, Salience, Medhörning, Lyssning, In-ear, Scenmonitor, 
Monitortekniker, Ljudtekniker, Vokalist, Sångare, Sångerska, CCM, Icke-
klassisk, Riktningskaraktäristik, Kommunikation, Produktionsvärde 
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Introduktion  
”Min egen medhörning var bra men jag hörde inte sången” 

”Sångare och sångerskor hör aldrig sig själva tillräckligt bra” 

”Hoppas ljudet lät bättre ut, än i medhörningen” 

”95% av alla samtal i turnébussen handlar om hur dålig medhörningen var 
på scen och ingen känner sig helt nöjd.” (Hållbus Totte Mattsson, konstnärlig 

professor, 2022) 

Helt klart vittnar ovanstående om aldrig sinande, bland musiker mer eller 
mindre allmänt vedertagna, uttryck kring förbättringspotential gällande 
medhörning inom livescenen. Detta framstår som ett ofrånkomligt problem 
där ett diskursivt spel förs mellan musiker och ljudtekniker där båda parter 
tenderar lägga ansvaret utanför sig själv. Föreliggande studie ämnar därför 
utröna vad en ”dålig” medhörning innebär för produktionsvärdet inom 
livescenen. 

Som en del av en canvas 

Konstnärliga prestationer i sceniska sammanhang kräver sin beskärda del 
av både fokus och lugn men även en visshet kring att den ljudtekniska biten 
av framförandet kommer fungera väl. För att detta ska vara möjligt behöver 
varje utövande höra sig själv bra i förhållande till övriga ljudkällor, 
instrument och ljudmiljöer. Detta av samma anledning som en konstnär 
behöver bra ljus för att kunna se vad hen målar, hur nyanserna skiftar i 
förhållande till varandra i motivet som helhet. Detta kan verka självklart 
men när vi talar om ljud kan det ibland vara svårt att verbalt greppa, 
precisera och kommunicera aspekter som ljudnivåer och nyanser i dynamik 
och klangfärg. Ett värmeljus kan lysa upp hela det nedre hörnet av en canvas 
men är ofta långt ifrån tillräckligt för att konstnären själv ska kunna uppleva 
helheten. Så även i en ljudmix. 
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Forskarposition 
Min ingång och förförståelse för detta forskningsområde är som artist, ljud- 
och musikproducent. Med utbildning samt femton år av eget företagande 
inom ljud- och musikproduktion och filmljud har jag erfarenhet av hur det 
är att arbeta på båda sidor om mikrofonen. Detta har många gånger varit till 
stor användning i mitt yrkesliv genom en samlad förståelse för de 
situationer, upplevelser och känslor som kan drabba en konstnär i akustiskt 
utmanande, tekniskt krävande och konstnärligt skarpa lägen.  

Som ljudtekniker har jag arbetat med röstproduktion på både inspelning och 
i postproduktion; inspelning och produktion av röst för musik, film, TV, 
radio i form av dialog, eftersynk (ADR), dubbning och voice over (VO).  

Efter drygt tjugo år av liveframträdanden som frontande vokalist har jag 
rört mig i både mindre och större konstellationer genom genres som folk, 
pop, rock, blues, jazz och visa. Min samlade erfarenhet har skapat en 
vetskap kring hur olika förutsättningarna för ett tillfredställande gig kan 
vara. En återkommande del i detta är hur väl min medhörning fungerar, 
alltså hur väl jag kan höra vad jag själv gör på scenen. Akustiska 
förutsättningar varierar av naturliga skäl i olika lokaler. Att sjunga i en 
kyrka ackompanjerad av en flygel skiljer sig naturligtvis från att fronta ett 
rockband i en fullsatt och stökig källarlokal men behovet av god 
medhörning kvarstår. De utmaningar som finns med att få till en bra 
ljudbild för både publik och musiker är kanske här för att stanna, dock 
underlättar en förståelse för och mellan verksamma aktörer, för möjligheten 
att samverka under de förutsättningar som råder vid varje enskilt tillfälle. 

Att i ett sceniskt scenario höra en konferencier signalera skarpt läge, medan 
ridån går upp och märka att trummisens inräkning överröstas av publikens 
jubel kräver full koncentration och också en tillit att allt tekniskt fungerar 
för att man som vokalist fullt ut ska kunna leverera till publik. Genom åren 
har jag varierat ljudteknisk utrustning för medhörning samt testat strategier 
för att hantera tekniken i syfte att höra både mig själv, medmusiker och 
publik på ett så tillfredställande sätt som möjligt.  
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Under några år arbetade jag som frontare i ett coverband med 
scenframträdanden mellan fyra till sex timmar dagligen i perioder om en till 
två veckor. Vid ett tillfälle under soundcheck hör jag hur min röst helt 
försvinner i medhörningen när jag sjunger lite svagare och misstänker att 
ljudteknikern lagt en gate1 på min sångkanal. Förmodligen i proaktiv anda 
att förhindra rundgång2. I mina ögon en orimlig åtgärd och något jag aldrig 
upplevt, varken tidigare eller senare. Jag påpekar min misstanke för 
ljudteknikern vid flera tillfällen under soundcheck, men detta förnekas 
konsekvent. Till slut kliver jag ned från scenen och vidare på höga klackar 
fram till mixplats och ber att få se min kanal på det digitala mixerbordet. 
Där ligger en gate. En lite snopen tekniker ber om ursäkt och verkar inte 
beredd på att jag som vokalist, innehar kunskaper inom ljudteknisk 
terminologi och signalvägar. Denna uppfattning är dock något jag upplevt 
både tidigare och senare.  

Under de absolut mest givande stunderna har medhörningen möjliggjort för 
ett fritt skapande med utrymme för improvisation, dynamiskt omfång och 
en förhöjd kontakt med både publik och medmusiker. Här har ljud- och 
monitorteknikers lyhördhet i kombination med ljudteknisk, musikalisk och 
social kompetens varit helt avgörande för framträdandet.    

Som konstnärligt skapande vokalist och ljudtekniker har jag förståelse för 
de parametrar som samverkar inom livescenen. Mot bakgrund av detta 
ämnar jag anta ett inifrånperspektiv och belysa vokalisters förutsättningar 
att leverera sitt konstnärliga uttryck inom livescenen kopplat till 
medhörning. 

 

1 En gate är en effekt där allt under en viss amplitud (ljudstyrka) helt enkelt plockas bort 
och inte längre hörs. I motsats till exempelvis en limiter. I detta fall påverkades min 
möjlighet att sjunga med ett större dynamiskt omfång. 
2 Akustisk rundgång: en ton som kan uppstå då en mikrofon tar in det ljud som en högtalare 
ger ut. Optisk rundgång: den optiska motsvarigheten till akustisk rundgång. 



 

 

 

11 

 

Definitioner 
Vokalist/Frontare: Den som sjunger lead-sång/huvudsång 
Contemporary Commercial Music-Singer (CCM): Icke-klassisk vokalist  
Cue: Att genom exempelvis gester leda bandet eller orkestern, ofta gällande 
form, dynamik eller förändringar i tonart. 
Scenframträdande/Gig: Att framträda framför en publik tillsammans med 
andra musiker.  
Singer’s formant: Begrepp inom sångpedagogik kring resonansfrekvenser 
Konstellation/Sättning: en samling instrument och musiker  
Medhörning/Lyssning: Ljud som skickas till scenen för att musikerna ska 
kunna höra sig själva och varandra.  
Ljudkälla: Något som ger ett ljud ifrån sig. 
Ljudbild: Helheten av ljudkällor som låter samtidigt. 
Ljud-/Monitormix: Samlad ljudbild som skickas genom PA eller till 
medhörning. 
Scenmonitor/Wedge: Högtalare placerad på scengolvet bredvid musikerna för 
medhörning. Kan variera i antal.  
PA-system (Public Address): Ljudsystem som används för publikens ljudbild. 
Front of house (FoH)/Ut-ljud: Publikens ljudbild. 
Ljudtekniker: Ansvarig för FoH och i denna studie även medhörning.  
Monitortekniker: Ansvarig för medhörning. Ofta placerad på sidan av scenen. 
Systemtekniker: Ansvarig för design, justeringar och underhåll av PA-system 
inom livescenen. Även ansvarig för detta under scenframträdanden. 
Long-term-average-spectrum (LTAS): En enhet för att mäta frekvensspektra 
under en tidsbestämd period.  
Leq: Ekvivalent ljudnivå under en tidsbestämd period. Anges här i dB(A) 
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Rösten som tonsättare  
Röst är ofta en central komponent inom olika områden av medieproduktion, 
så som musik, film, tv, radio och podd vars intention är att fånga in oss och 
förmedla ett budskap. Audiella aspekter så som röstens hörbarhet, 
klangfärg, ton, salience, dynamik och amplitud kanske vi som publik inte 
alltid medvetandegör och analyserar men är något vi ändå tolkar och 
tillskriver betydelse i kontexten som förmedlas. Enligt mig handlar en rösts 
uttryck om att ge av sig själv, sin känsla, sinnesstämning, energi och kraft 
för att förmedla ett budskap till den som lyssnar. För att detta ska vara 
möjligt behöver rätt förutsättningar finnas väl förankrade för att skapa en 
visshet att vila i. Inom livescenen är därför rätt typ av medhörning viktig för 
att hitta denna visshet i det egna konstnärliga uttrycket. Hör man inte sig 
själv så mister man kontrollen över sitt instrument och får svårare att 
navigera i helheten.  

Syfte 
Denna studie ämnar söka tyst kunskap hos vokalister och ljudtekniker inom 
livescenen kopplat till medhörning. Tyst kunskap är sådan kunskap som 
appliceras baserat på branschpraxis och erfarenhet inom yrkesområdet 
(Gustavsson 1993). Vokalister behöver i stort sett alltid förstärkning via 
mikrofon och högtalare för att höras i ett större sceniskt sammanhang. 
Undantaget är vokalister inom klassisk- och folkmusik där instrumentation, 
arrangemang och sångstil kan möjliggöra att teknisk förstärkning inte 
behövs. Denna studie undersöker livescenen inom främst icke-klassisk 
musik där flera amplifierade ljudkällor närvarar och samsas om utrymmet i 
ljudbilden på scen. Eftersom icke-klassiska vokalisters konstnärliga uttryck 
oftast produceras av ljud- och monitortekniker fokuserar studien på båda 
dessa aktörer. Studien vill beskriva variationen av livescenens 
förutsättningar och undersöka tillämpbara strategier för dessa aktörer att 
optimera kreativt utrymme, agens, för ett gemensamt konstnärligt arbete. 
Slutligen ämnar studien utröna medhörningens eventuella inverkan på 
livescenens produktionsvärde. 
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Forskningsfrågor: 
1) Vilken inverkan har medhörning för det konstnärliga utrymmet hos 

vokalister inom livescenen?  
2) Vilka utmaningar och strategier finns gällande medhörning inom 

livescenen hos vokalister samt ljud- och monitortekniker? Kan 
ljudteknisk innovation bidra och i så fall på vilket sätt? 

3) Vilken inverkan kan medhörning ha för produktionsvärdet inom 
livescenen? 

Metod 
Denna studie eftersträvar kunskapsöverbryggande för personer verksamma 
inom livescenen i form av vokalister och ljud- och monitortekniker. Den 
eftersträvar ge en övergripande förståelse för de komplikationer som kan 
finnas för vokalisters medhörning vid scenframträdanden. 
Undersökningens övergripande perspektiv är kvalitativ där fenomenet 
medhörning för vokalister undersöks med olika metoder för att sedan 
sammanställas och tolkas från ett helhetsperspektiv. Metoderna presenteras 
nedan i följande delar och ordning; Enkätundersökning av vokalister, Intervjuer 
med Ljud-och monitortekniker samt Designundersökning.  

Enkätundersökning av Vokalister 
För att samla in bred empiri från vokalister verksamma inom flera genrer 
och få en relativt stor mängd data formulerades en enkät riktad mot 
vokalister med erfarenhet av livescenen. Intentionen med enkäten var att 
undersöka informanternas upplevelser, perspektiv och erfarenheter 
gällande både konstnärliga samt ljudtekniska aspekter av hur medhörning 
påverkar det konstnärliga utrymmet vid scenframträdanden. Vid 
utformandet av enkäten användes Sunet Survey där specifika svar 
genererade följdfrågor, ofta med fritextsvar. Denna applicering av 
enkätutformning bedömdes vara betydande då informantens egna 
formulerade erfarenheter och ord är avgörande för studiens syfte och 
validitet. Inom svensk forskning finns fyra grundläggande frågor gällande 
etiska överväganden vid vetenskapliga studier; informations-, samtyckes-, 
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konfidentialitets- och nyttjandekravet (Bryman 2016). I enkätens 
introduktionsdel informerades om studiens syfte, frivilligt deltagande samt 
att besvarande av enkäten innebar deltagande i studien. Då enkäten var 
anonym och skickades ut som delbar länk via Messenger fanns ingen känd 
anledning att överväga huruvida konfidentialitetskravet kunde inskränkas.  

Enkäten ämnade nå ut till personer som har god förståelse för området med 
potential till väl underbyggda enkätsvar. Enkätundersökningen riktade sig 
till vokalister inom livescenen oavsett ålder, kön eller genre och skickades 
ut till 44 personer vilka har stor erfarenhet inom området. Utskicket fick 
snabbt positiv respons och flera hörde av sig med argumentet att det finns 
mycket att säga om detta och gärna ville bidra med sina erfarenheter. Vidare 
valde vissa personer att själva dela länken vidare till andra relevanta 
personer. Enkäten låg tillgänglig under tre veckor och när enkäten stängde 
hade 40 personer svarat. Då totalt antal som nåtts av enkäten är oklart men 
jag med säkerhet vet att den delats med 44 personer, beräknas 
svarsfrekvensen på detta och landar på drygt 90 %. Enkäten efterfrågades 
även på engelska vid ett par tillfällen, detta föll dock utanför ramarna av 
denna undersökning. Underlaget kan anses mättat då många informanter 
visar stor erfarenhet inom området och formulerat utförliga svar på 
fritextfrågor.  

Aspekter som konstnärligt uttryck, val av ljudteknik samt kommunikation 
figurerar flitigt i enkäten och resultatet presenteras i tre delar; Röstens uttryck 
och samspelet på scen, Ljudteknisk utrustning för medhörning samt Ljudtekniker 
och kommunikation.  

Nedan presenteras en bakgrund till informanternas erfarenhet inom 
livescenen så som ålder, kön, scenvana, genre och typ av konstellationer de 
har mest erfarenheter av i sceniska sammanhang. 

DELTAGARE OCH BAKGRUND 
Av 40 informanter uppgavs 50% vara kvinnor och 50% män. De flesta (37, 
5%) var mellan 41-50 år, 30% var 51 år eller äldre, 25% var mellan 31-40 år 
och 7, 5% (tre personer) var mellan 21-30 år gamla. En förmodad anledning 
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till det något äldre genomsnittet torde vara att mina egna främsta kontakter 
och tidigare arbetskollegor inom livescenen är i åldersspannet 35-45 år.  

I enkäten undersöktes även informanternas totala år av erfarenhet som 
vokalist inom livescenen där en majoritet på 52,5% angav 21-35 års 
erfarenhet. 20% uppgav 11-20 år, 15 % hade mer än 36 års erfarenhet. 12,5% 
svarade mellan 4-10 års erfarenhet.  

För att ta reda på hur frekvent informanterna verkat på livescenen under 
dessa år efterfrågades hur många scenframträdanden vederbörande 
har/har haft under ett och samma år. De flesta (42%) uppgav 11-30 st 
scenframträdanden, 20% svarade 100 eller fler, 17,5% svarade 31-70 st, 15% 
angav 1-10 stycken scenframträdanden och 5% (två personer) angav 71-100 
spelningar per år.  

Informanternas år av erfarenhet tillsammans med informationen kring 
ungefärligt antal framträdanden per år visar att en klar majoritet på 67,5 % 
är att betrakta som erfarna vokalister med över 21 års scenvana där 20 % i 
genomsnitt har 100 eller fler scenframträdanden per år.  

Livescenen som arbetsplats har som tidigare diskuterats varierande 
förutsättningar för medhörning. Aspekter som akustik samt antal och typ 
av ljudkällor kan utmana möjligheten för god medhörning. Här blir antal 
musiker och även genrer intressanta att titta lite närmare på.  

Informanterna besvarade vilka genrer de främst rörde sig inom 
(flervalsfråga) och de genrer som flest angav var Rock (24 st), Pop (24 st), 
Singer/Songwriter (19 st), Musikal (12 st), Country (10 st), Blues (9 st), Visa 
(9 st) Folk (8 st) och Jazz (8 st). Betänk här att varje person kan ha valt flera 
alternativ. Bland mindre förekommande genrer hittar vi Metal, Klassisk, 
R&B (5 st) och EDM.  

Denna relativt stora spännvidd över genrer representerade genererar goda 
förutsättningar för empiri samlad inom livescenens mer utmanande miljöer 
där flera av ovan nämnda traditionellt har fler än två personer på scenen 
samtidigt. Den genre som sticker ut är Singer/Songwriter som kan bestå av 
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enbart en person eller ett helt band. Detta framgår inte av svarsalternativet. 
Vi kan dock gissa att personer verksamma inom genrer som Pop, Rock, 
Country och Blues emellertid framträder även i mindre konstellationer, som 
exempelvis trubadur och Singer/Songwriter.  

Dessa resonemang, om än hypotetiska, kan ändå fungera vägledande när vi 
tittar närmare på just antalet musiker på scenen samtidigt. På frågan ungefär 
hur ofta framträder du i konstellationer där ni är fler än två musiker på scenen 
samtidigt (inklusive dig själv)? Svarsalternativen löd x% av mina 
framträdanden. 

En majoritet (67, 5%) svarade 80-100%. 7, 5% svarade 60-79% av mina 
framträdanden. 7, 5 % svarade 40-59%, 5% svarade 20-39% och 12, 5% 
svarade 0-19% av mina framträdanden. 

Anledningen till enkätens gränsdragning vid just två personer på scen 
baseras på egen erfarenhet av att tre eller fler samtidiga ljudkällor ger 
gradvis sämre förutsättningar till god medhörning på en livescen beroende 
av antalet musiker, alltså övriga ljudkällor. Detta är dock beroende av fler 
faktorer som föreliggande studie kommer återkomma till. 

Intervjuer med ljud- och monitortekniker 
Intervjuerna genomfördes efter enkätsvaren sammanställts, detta för att ha 
möjlighet att undersöka problematik som framkommit i enkätsvaren 
kopplad till ljudteknisk utrustning och kommunikation.  

Kvalitativa intervjuer genomfördes med två ljud och monitortekniker, 
verksamma inom livescenen med fokus på medhörning för vokalister. Här 
valdes personer med god erfarenhet av livescenens varierande 
förutsättningar. Båda har gott renommé bland musiker, god 
genrekännedom och är väl anlitade inom livescenen. Då informanterna 
utöver arbetet som ljudtekniker (FoH) har erfarenhet av olika områden 
utformades och riktades intervjufrågorna mot respektive persons område. 
Intervjuerna genomfördes på respektive persons arbetsplats och 
transkriberades sedan med hjälp av transkriberingsfunktionen i Office 365 
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Word genom uppladdning av inspelade ljudfiler från intervjuerna. 
Transkriptionerna behövde sedan justeras manuellt för att överensstämma 
med det som sades. Intervjuobjekten informerades om studiens syfte, det 
frivilliga deltagandet och att svaren behandlas konfidentiellt. I resultatdelen 
har fiktiva namn samt meningskoncentrering tillämpats för att bevara 
anonymitet samt underlätta flödet vid genomläsning. 

Resultatet presenteras i följande delar; Deltagare och Bakgrund, Uppdraget som 
Ljud- och Monitortekniker, Utrustning för medhörning, Samspel och 
Kommunikation samt Om medhörning och vokalisters konstnärliga uttryck.  

DELTAGARE OCH BAKGRUND 
Kim har 18 års erfarenhet som ljud- och monitortekniker på livescenen. Kim 
jobbar nu som systemtekniker på en av Sveriges större scener, har erfarenhet 
som FoH-tekniker och har även jobbat som monitortekniker på större scener 
med etablerade artister, på turnéer både utomlands och i Sverige. Kim har 
två års högskoleutbildning inom ljud- och musikproduktion. De genrer som 
Kim främst jobbat med är pop, indie, folk och rock. 

Charlie har 17 års erfarenhet som ljud- och monitortekniker på livescenen. 
Charlie har främst jobbat som FoH-tekniker på mindre och mellanstora 
scener främst inom Sverige och har då även ansvarat för monitormix till 
musiker. Charlie har ingen ljudteknisk utbildning men är utbildad inom 
elektronik. De genrer som Charlie främst har jobbat med är blues, rock, 60- 
och 70-tals pop och stoner-rock. Charlie har själv konstruerat och byggt 
högtalare sedan barnsben och har under de senaste 10 åren konstruerat egna 
modeller av scenmonitorer anpassade för livescenen.  

Designundersökning  
Mot bakgrund av enkät och intervjuer utformades en mindre 
designundersökning av en egenkonstruerad medhörningslåda Vox 2.1. 
Funktionen av Vox 2.1 är att likna vid en förstärkare som kompletterar en 
ordinarie scenmonitor för större hörbarhet men undersöks även fristående.  
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Vox 2.1 har en alternativ design gällande riktningskaraktäristik i jämförelse 
med konventionellt utformade scenmonitorer; två vinklade 
högtalarelement vilket kan möjliggöra för större rörelsefrihet på scenen utan 
att förlora hörbarhet samt en alternativ vertikal spridning vilket kan öka 
hörbarheten även när avståndet mellan vokalist och scenmonitor är kort. 
Denna testades av vokalister tillsammans med ett band bestående av 
trummor, bas, elgitarr och keyboard för att undersöka vokalisternas 
upplevelse av hörbarhet och rörelsefrihet. Tre vokalister medverkade, 
verksamma inom genrerna som pop-, rock- och folkmusik med mellan 
femton och trettio års erfarenhet som frontare inom livescenen.  

FÖRBEREDANDE OPTIMERING  
Inför den praktiska undersökningen optimerades Vox 2.1 av och i samråd 
med Charlie för högre funktionalitet. Modifieringen innebar att minska 
risken för kamfilter och utsläckningar genom implementering av skiljevägg 
samt ny förstärkardel med aktivt delningsfilter. För ytterligare information 
kring process av teknisk modifiering samt teknisk specifikation, se bilaga. 

Nedan följer en kortare teknisk specifikation av Vox 2.1 efter optimering.  

Medhörningen består av två 4” bredbandselement med individuellt slutna 
kaviteter, samt ett 8” högtalarelement för bas i separat portad kavitet. De två 
4” elementen är centralt monterade, vinklade uppåt och utåt mot 
lyssnaren. Dessa är passivt delade med ett högpassfilter, vilket begränsar de 
lägre frekvenserna (beräknat 100Hz med filter av 6dB/oktav). Baselementet 
och port är riktat nedåt mot golv, aktivt delat med ett lågpassfilter som finns 
i medhörningens inbyggda 2.1 förstärkare. 

Genomförande och resultat av designundersökningen presenteras och 
diskuteras under Analys och diskussion.  

Förförståelse 
Studien eftersträvar finna det som Paul Ricoeur menar är dold innebörd för 
att bidra till en större förståelse av livescenen som livsvärld (Nyström 2007). 
Risk föreligger att egen erfarenhet och fördomar styr innehåll i insamling av 
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empiri och analys vilket därigenom försvårar möjligheten att hitta dessa 
dolda innebörder. Stor vikt läggs därför på utformning av frågor till 
informanter där möjlighet till fritextsvar ges och frågorna till sin karaktär 
inte är styrda eller avslöjande gällande fördomar.  

Avgränsningar 

Studien ämnar inte undersöka medhörningens eventuella effekt på samspel 
mellan instrumentalister, utan fokuseras till vokalisters upplevelse av 
medhörningens inverkan på dennes samspel med musikerna. Ingen hänsyn 
har tagits till vokalisternas nivå av utbildning inom sångpedagogik, ej heller 
till lokalens, scenens eller publikens storlek vid scenframträdanden.  

Teori 
Denna studie har en hermeneutisk forskningsansats med fenomenologisk 
inriktning där fenomenet jag undersöker är medhörning för vokalister inom 
livescenen. Det finns många olika sätt att ta sig an hermeneutisk 
fenomenologi som teoretiskt ramverk och nedan förklaras på vilket sätt 
denna studie ämnar tillämpa detta.  

Hermeneutik 
Hermeneutik inom forskning handlar ofta om tolkningar gjorda ur empiri. 
Enligt Martin Heidegger söker varje människa meningsfullhet och menar att 
vi alla har en grundläggande förförståelse, vilken är en ständigt pågående 
process och ingår i människans existens (Nyström 2007). Heidegger menar 
vidare att varje forskare behöver sträva efter att frigöra sig från den egna 
förförståelsen för att vara kapabel att göra en objektiv tolkning. Hans-
George Gadamer menar däremot att detta aldrig är fullt möjligt eftersom en 
forskares egen förförståelse aldrig helt går att helt bortse från. Gadamer 
betonar här vikten av transparens i en forskningsprocess för att en studie 
ska kunna valideras eller falsifieras. Han menar att summan av en forskares 
alla fördomar och nämnda förförståelse ska tas i beaktning vilket utgör en 
livsvärld (Molander 2011).  
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LIVESCENEN UR ETT LIVSVÄRLDSFENOMENOLOGISKT PERSPEKTIV 
Den fenomenologiska inriktningen springer ur Edmund Husserl som sökte 
lägga en ny grund för vetenskapliga studier där man intresserade sig för vad 
ett fenomen har för innebörd för dem som berörs av det genom att titta 
närmare på den faktiska och upplevda världen. Husserl menade att det inte 
fanns utrymme för mänskliga erfarenheter och att detta riskerade ett 
teknifierat tänkande inom vetenskapen där mänskliga sammanhang faller 
utanför ramarna. All forskning bör ta utgångspunkten att det är 
människorna som genom sina sinnen upplever världen och som formar 
utgångspunkten i de antaganden som görs. Denna utgångspunkt kallar 
Husserl, likt Gadamer för livsvärld. (Bengtsson 2002). I en livsvärld finns 
inga enskilda ting eller händelser utan i varje enskild erfarenhet presenteras 
och appresenteras en mängd faktorer som tillsammans bildar det aktuella 
erfarenhets- eller handlingssammanhanget (Bengtsson 2022). Begreppet 
livsvärld är tillämpbart i denna studie där jag, som forskare ämnar använda 
min förförståelse, min livsvärld för att undersöka fenomenet medhörning för 
vokalister inom livescenens livsvärld. Denna studie samlar därför empiri från 
flera livsvärldar, verksamma inom livescenen. Många aspekter påverkar 
förutsättningarna för fenomenet medhörning; akustik, tidsplanering, val av 
teknisk utrustning, sceniskt och musikaliskt uttryck samt kunskapsnivå hos 
samverkande aktörer.  

Livescenen kan sorteras in i det som Bourdieu (2000) benämner kulturellt 
produktionsfält där aktörer, eller agenter, innehar olika former av kapital. Det 
symboliska kapitalet är en samling tillgångar och egenskaper som inom fältet 
anses värdefulla och eftersträvansvärda. Symboliskt kapital är avhängt 
kontext för sammanhanget i det fält aktören är verksam. Vårt habitus, alltså 
vår bakgrund på vilken våra värderingar och förhållningssätt vilar kan 
betraktas som förkroppsligat kapital och värderas likt symboliskt kapitel, 
alltså beroende på fältet vi rör oss inom. Positionering inom det hierarkiska 
maktfältet avgörs av mängden passande kapital och habitus. Inom fältet för 
livescenen förs stundom tongångar av hierarkiskt slag mellan ljudtekniker 
och musiker. Enligt Bourdieu kan ett fält innehålla polariserande subgenrer, 
eller delfält, där personer tillerkänns värde i förhållande till kapital eller 
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habitus. En högt värderad vokalist som samverkar med en ljudtekniker i 
samma hierarkiska ställning kan därför medföra slitningar då dessa rör sig 
inom olika delfält av livescenen (Bourdieu 2000).  

HORISONTSAMMANSMÄLTNING 
Enligt den hermeneutiska förståelsen är horisontsammansmältning själva 
essensen för ökad förståelse av omvärlden. Enligt Friedrich Schleiermacher 
är en forskares uppgift att i sina tolkningar förena förståelse för både delar 
och helhet inom mänskliga kulturella uttryck. Den hermeneutiska cirkeln 
består i insikten att förståelse för detaljer kräver en förståelse av helhet, 
samtidigt som en förståelse av en helhet kräver en förståelse av de detaljer 
som bildar helheten. Förståelse innebär här inte att hitta en slutgiltig sanning 
utan är snarare en process där man söker åskådliggöra en livsvärld och på 
så sätt även utvidga sin förförståelse och livsvärld (Molander 2011). Om vi 
iakttar livescenen som ett kulturellt uttryck behövs denna förståelse för 
detaljer och helhet för att uppnå ett gemensamt konstnärligt uttryck, en 
horisontsammansmältning hos involverade aktörer. Denna studie 
eftersträvar detta.  

Georgia Warnke konstaterar vidare att horisontsammansmältning inom 
mänskliga kulturella uttryck utgörs av mottagare och skapare av ett 
konstverk, där den ursprungliga intentionen bakom ett visst uttryck aldrig 
kan skiljas från den mening som konstverket har för mottagaren (Warnke 
1993). Om vi här tar en vokalists perspektiv gällande dennes konstnärliga 
uttryck så kan, enligt Warnke, detta uttryck aldrig separeras från hur detta 
tas emot av en mottagare, i detta fall en publik. Den ljudtekniska delen är 
central för att konsten ska kunna förmedlas, vilket styrker behovet av god 
kommunikation och förståelse mellan vokalist och ljudtekniker då den 
senare producerar soundet för vokalistens röst. Gadamer menar att språket 
är det viktigaste instrumentet för vår förståelse men att det också är 
kulturellt präglat och därför inte något neutralt instrument som vi objektivt 
kan beskriva världen på. Varje mänskligt uttryck är präglat av den språkliga 
horisont som det uttrycks inom (Molander 2011). Kommunikation kan dock 
inte alltid identifieras med samtal; ett samtal innehar potential att förmedla 
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olika livsvärldar (Bengtsson 2002). Alfred Schütz (1967) menar att det finns 
skillnader i förhållningssätt när individer möts för att uppnå förståelse 
mellan livsvärldar. Shütz beskriver situationen face-to-face där människor 
delar spatial och temporal närvaro men där individerna har separata 
medvetandeströmmar, alltså individerna är medvetna om varandras existens 
på en grundläggande nivå men utan att veta den andres perspektiv och 
tankar. Vid ett möte face-to-face finns en viss distans närvarande, vilket 
riskerar att omvandla den andre till ett tankeobjekt. Att i stället rikta hela sin 
uppmärksamhet mot en annan individ i ett samtal, eller för den delen 
ordlöst, gynnar förutsättningarna för förståelse av den andres livsvärld. 
Detta benämns som pure-We-relationship. I en delad livsvärld är det lätt hänt 
att ta saker för givna gällande kommunikation. Vid face-to-face uppmanar 
Schütz till att fråga den andre om hen tolkar situationen på samma sätt för 
att undersöka om dennes perspektiv, livsvärld, har alternativ att presentera. 
På så vis breddas vårt perspektiv och därigenom även vår livsvärld. Det som 
är av betydelse är den levda relationen, inte den tänkta. Shütz menar att 
människor i dessa levande situationer, pure-We, blir äldre och kanske även 
visare, tillsammans (Claesson, 2022). Samtal i formen av pure-We mellan 
livsscenens samlade livsvärldar gynnar horisontsammansmältning och 
möjliggör ett gemensamt arbete i konstens tjänst. 

Föreliggande studie undersöker vokalister och ljud- och monitorteknikers 
förutsättningar inom respektive fält och den kommunikation som förs för 
att gemensamt skapa en liveproduktion för publik. Studien tar således ett 
ljudtekniskt och konstnärligt perspektiv genom att undersöka de 
erfarenheter och upplevelser som finns hos dessa aktörer inom livescenen.  

Tidigare forskning 
Livescenens förutsättningar för ljudproduktion kan variera från en gång 
till en annan. Faktorer som akustik, genre, instrumentering, ljudteknisk 
utrustning och kompetens hos verksamma inom området har inverkan på 
resultatet. En förutsättning är att de som står på scenen kan höra vad de 
gör och detta kräver god kompetens hos ljud- och monitortekniker men rör 
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även aspekter hos vokalistens kunskaper kring det egna instrumentet. Här 
följer en presentation kring tidigare studier inom området. 

Den sjungande rösten  
När vi lyssnar på musik hör vi nästan alltid någon som använder rösten som 
uttrycksmedel. Idag domineras, mer än någonsin musikindustrin av 
vokalister (Bartlett 2014). Hur själva rösten ska låta i helheten, dess sound, 
skiljer sig ofta mellan musikstilar. Varje röst har dessutom en unik klangfärg 
vilket påverkar till exempel mikrofonval, eftersom en och samma mikrofon 
kan ha skilda effekter på olika röster. Att som vokalist utforska detta skapar 
ökad säkerhet och kontroll inom produktion av den egna rösten, både på 
livescenen och vid studioproduktion (Hughes 2015). De flesta vokalister 
idag rör sig inte inom den klassiska repertoaren utan inom andra genrer som 
pop, rock, country, R&B, dance, rap, jazz, musikal och diverse sub-genrer. 
Många har stort inflytande hos allmänheten och tjänar gott på sitt levebröd 
genom både skivsläpp, liveframträdanden, egna produkter och får stor 
medial uppmärksamhet (Bartlett 2011; LoVetri 2002). Trots detta finns 
väldigt lite empiriska studier kring dessa personers profession som 
vokalister. Samtidigt som populärmusiken har utvecklats har även dess 
livescen vuxit, vokalister inom nämnda genrer rör sig antingen som artister, 
i coverband eller andra konstellationer i sammanhang som krogar, klubbar, 
hotellbarer eller utomhusscener (Bartlett 2014).  

SÅNGPEDAGOGIK 
En stor del av den traditionella sångpedagogiken bygger sedan lång tid 
tillbaka på klassisk sång. År 2008 uppmanade American Academy of 
Teachers of Singing sina medlemmar att tillämpa ”an expansion into a 
systematic practical approach to teaching genres included in CCM and other 
non classical singing” (Bartlett, 2014, sid. 32) där man ansåg att 
sångpedagogik anpassad för dessa genrer varken tydligt definierats eller 
adresserats inom sångpedagogisk litteratur. Detta blev en slags måttstock 
då nämnda akademi 1986 rekommenderade sångpedagoger att informera 
sina studenter om ”the vocal damage inherent in pop/rock singing”. 
Pedagogiken ”one size fits all” ansågs inte längre tillämpbar (Bartlett, 2014, 
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sid. 32). Inom den sångpedagogiska terminologin är begreppet the singer’s 
formant central för vokalisters förmåga att forma röstens klangfärg för att 
höras i olika musikaliska sammanhang och konstellationer. Dessa formanter 
kan beskrivas som resonansfrekvenser och kan förklaras som att man 
stärker sin röst inom ett visst frekvensområde. Formanter kan anpassas till 
övrig ljudbild för att rösten ska höras av både publik och vokalisten själv 
genom formant tuning (Bestebreurtje, Shutte 2000). Detta är en lösning som 
fungerar mycket väl i klassiska sammanhang där en orkesters arrangemang 
är anpassat till hörbarhet för vokalistens röst. Inom popmusik blir 
situationen en annan där instrument som syntar, elektroniskt förstärkta 
instrument och trumset ofta konkurrerar med rösten i frekvens och 
amplitud. Inom popmusik är det därför ofta svårt, eller till och med omöjligt 
för en vokalist att höra sig själv och genom användning av mikrofon hamnar 
ansvaret hos ljudtekniker (Borsch, Sundberg 2002). Man har även gjort 
studier som visar att exempelvis vokalister inom Country inte har någon 
singer’s formant (Cleveland et al. 2001) Detta föranleder ett antagande att 
detta även gäller inom andra icke-klassiska genrer (Borsch, Sundberg 2002). 
Singer’s formant skiljer sig alltså mellan det klassiska uttrycket och det 
uttryck som representeras inom annan musik. Vid en undersökning gjord 
2002 av Borsch Zangger och Sundberg vid Kungliga Tekniska Högskolan i 
Stockholm, undersöktes frekvensspektra hos manliga vokalister verksamma 
inom populär musik. En av undersökningarna gjordes genom ett inspelat 
scenframträdande i klubbmiljö med en typisk popsättning; trummor, elbas, 
slagverk, distad elgitarr, tenorsaxofon och digitalpiano. Man jämförde även 
en klassisksångare med pop- och rocksångaren, då i kontrollerad 
studiomiljö. Man mätte long-term-average spectrum3 (LTAS) hos manliga 
pop- och rocksångare och kunde konstatera att dessa inte tillämpade 
singer’s formant till skillnad från den klassiska vokalisten. Studien visade 
däremot att popvokalisternas (manliga) röster visade en peak vid 3, 5 kHz.  
Vid en jämförelse av LTAS inom pop- och klassisk musik såg man att det 
inom klassisk musik sker en brantare slope från 500 Hz och uppåt i 

 

3 Long-term-average spectrum (LTAS). En metod för att mäta frekvensspektra under en 
tidsbestämd period.  
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frekvensspektrat (Sundberg, 2001) än inom popmusik, där amplituden 
mellan 0.5 och 5kHz är betydligt starkare. Studien föreslår att vokalister 
inom popmusik bör tillämpa singer’s formant för ökad chans att höra sig 
själv, men påpekar också att denna sångstil inte går i linje med dessa genrer 
(Zangger Borch och Sundberg 2002). Inom popmusik använder vokalister 
idag ofta en sångstil som kallas belting, vilket innebär att man sjunger med 
bröstklang även i högre register, där man traditionellt, inom bland annat 
klassisk sång, i stället byter till huvudklang/falsett. Trots omfattningen av 
denna typ av sångstil inom populärmusik finns ännu mycket lite forskning 
gjord på området. Bestebreurtje och Schutte har undersökt en kvinnlig 
vokalist verksam inom bland annat blues, för att mäta resonansfrekvenserna 
i belting och drog slutsatsen att singer’s formant är en möjlighet inom 
belting men att betydligt mycket mer forskning behövs på området 
(Bestebreurtje och Schutte 2000).  

LOMBARDEFFEKTEN 
Vid bullriga och ljudstarka miljöer har undersökningar visat att 
Lombardeffekten påverkar hur personer använder sin röst; i en ljudstark 
miljö talar man starkare. Forskning har definierat förändringar i amplitud, 
klangfärg och stavelsers längd i relation till omgivningens ljudmiljö. Man 
har under senaste århundradet främst undersökt detta fenomen inom 
djurvärlden men senare även för att undersöka kommunikation och 
relationen mellan mänskligt tal och hörsel. Nyligen har man även börjat 
studera hur Lombardeffekten kan inverka på sångrösten. Man har ännu inte 
fastställt orsaken bakom fenomenet men tidigare studier föreslår att en 
orsak kan vara en önskan att bli förstådd av den som lyssnar (Lane och 
Tranel, 1971) och även att det handlar om en effekt av hur väl man helt 
enkelt kan höra sig själv (Pick et al. 1989). Steven Tonkinson (1994) har i sin 
artikel Lombard Effect in Choral Singing undersökt hur Lombardeffekten 
eventuellt kan styras genom en medvetenhet kring denna hos vokalister i en 
kör. Medhörning för mänskligt tal är generellt svårare att mäta då det har 
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ett högt tempo, till skillnad från sång där parametrar som intensitet, pitch4 
och amplitud gör det enklare att undersöka effekten av medhörning. 
Tonkinson genomförde en undersökning där körsångares röster mättes i 
akustisk kontrollerad miljö, där simulerad akustisk medhörning fanns i 
hörlurar i form av körsång på stegvis olika amplituder mellan 65-95 dB SPL5. 
Mätningen genomfördes innan och efter informanterna uppmanades att inte 
låta sig påverkas av Lombardeffekten med resultatet av en väldigt liten 
skillnad i rösternas totala amplitud. Det man dock kunde märka var att 
vokalisterna initialt sjöng svagare, följt av en jämnare intensitet. De flesta 
kunde dock inte motstå Lombardeffekten när det var som svårast att höra 
sig själv och sjöng då betydligt starkare. Nivå av erfarenhet, kön eller ålder 
verkade inte inverka på resultatet. I en kör är nog den främsta orsaken 
bakom Lombardeffekten en önskan att kunna höra sig själv, till skillnad från 
att kommunicera då en kör kommunicerar kollektivt och det oftast inte 
handlar om att en enskild vokalists förmåga att sticka ut. I tidigare studier 
av Lombardeffekten inom solosång har det konstaterats att solovokalister 
sjunger på ett annorlunda sätt än när de sjunger i en kör (Tonkinson, 1994). 

Hälsan 
Vokalister inom pop tenderar att sjunga med väldigt stark loudness6 vilket 
verkar hänga samman med svårigheten att höra sig själv beroende av den 
ljudstyrka och frekvensspektra som övriga ljudkällor genererar. Detta har 
potential att orsaka röstskador hos vokalister verksamma inom pop 
(Zangger Borsch och Sundberg 2002). Mary M. Lobdell skriver i sin 
avhandling An investigation of the Voice in Live Performance: A Qualitative 
Analysis of the Voice Use by band singers om livet inom livescenen för 
vokalister inom icke-klassiska genrer. Genom intervjuer och observationer 
har hon presenterat flera aspekter av området. Lobdells huvudfokus är 
röstens hälsa och redogör för faktorer som passiv rökning, dåligt akustiskt 

 

4 Pitch, tonhöjd. Att sjunga ”i pitch”, ”rätt pitch” eller sjunga rent. Motsvarigheten är falskt. 
5 SPL. Sound Pressue Level. En enhet för att mäta relativa ljudnivåer.  
6 Här åsyftas loudness i bemärkelsen av subjektiv perception av ljudstyrka. Stark loudness 
tillåter ett mindre dynamiskt omfång. 
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lämpade lokaler, undermålig medhörning där vokalisten faller ur pitch eller 
sjunger sönder rösten för att höra sig själv. Andra aspekter som kommer 
fram är arbetsförhållanden som tunga lyft, obekväma arbetstider, för lite 
sömn, sena måltider, torr luft (rökmaskiner) och att man ofta dansar eller rör 
sig medan man sjunger. Ett av de främsta problemen som lyfts i Lobdells 
undersökning är just kopplat till den ljudtekniska delen där 
förutsättningarna varierar gällande ljudtekniker och utrustning med 
konsekvensen att rösten kan ta skada på grund av dålig medhörning. Då 
samtliga musiker på scenen ska höra varandra blir den totala ljudvolymen 
på scenen väldigt stark. För en frontande vokalist har rösten en ledande 
funktion för övriga bandmedlemmar och om rösten inte hörs i scenens 
medhörning påverkas framträdandet som helhet. Begreppet oversinging 
introduceras som en strategi för att dels höra sig själv, dels leda 
medmusikerna i rätt riktning, i både tempo och pitch. Oversinging kan ske 
medvetet och omedvetet för att få framträdandet att fungera. Faktumet att 
vokalister inom livescenen behöver förhålla sig till dessa aspekter för att 
leverera sitt framträdande är utmanande. Den sociala delen genom 
kontakten med publiken och en gemenskap väger tungt och publikens 
respons fungerar som ett kvitto på hur giget avlöpt, oavsett den egna 
upplevelsen av sin prestation. Oversinging tillsammans med en för stark 
ljudnivå i FoH misskrediterar framförandet i sin helhet (Lobdell 2006). 
Förutom vokalisters roll som konstnärlig ledare för musiker och publik 
påpekar Irene Bartlett att de som är verksamma i coverband till stor del 
behöver imitera andras röster genom visuell och audiell gestaltning; sjunga 
på det sätt som mest liknar rösten i originallåten. Det är också vanligt att 
vokalisten dansar, körar och spelar ett eller flera instrument. Pop- och 
rockscenen har fysiskt krävande aktiviteter utöver själva röstproduktionen 
under gig. Det handlar om att bära tung utrustning, uppriggning och 
nedriggning, ofta samma dag (Bartlett 2014).  

Hörbarheten 
En stor del av forskning representerad kring medhörning är baserad på 
mätningar gjorda under akustiskt kontrollerade miljöer som ljudstudios 
eller sång- och speakerbås där inga övriga ljudkällor interfererar med 
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informanternas lyssning. I akustiskt mer kontrollerade ljudmiljöer är ljudet 
generellt lättare att hantera än i livemusik-sammanhang där ljudbilden ofta 
blir mer komplex med flera ljud som låter samtidigt. Detta gäller av 
naturliga skäl både i interiöra och exteriöra miljöer, där vi behöver hantera 
ljud från flera ljudkällor. Vanligtvis handlar det om instrument på scen 
(förstärkare, akustiska ljud från instrument) och ljudet i FoH i kombination 
med flera scen-monitorer samt publikljud eller sorl. Till detta kommer 
platsers generella olikheter kring akustiska fenomen som behöver hanteras 
på lämpligt sätt. Tidigare studier har visat att akustik påverkar musikalisk 
interpretation och att akustiska förändringar resulterar i märkbara 
skillnader av både framförande och ljudande karaktär (Berg et al 2016). 
Även om den tekniska marknaden erbjuder olika lösningar för att hantera 
och manövrera en ljudmiljö så är förutsättningarna ständigt varierande. 

LJUDKVOT 
Hörbarhet är ett centralt begrepp inom ljudmix inom flera områden av 
medieproduktion. Riktlinjer finns uppsatta gällande hörbarhet för främst 
dialogmixning vid leverans till radio, reklam, film och tv. Här blir ljudkvot 
relevant. För att förklara ljudkvoten talar man om direktljud, diffusljud och 
störljud. Direktljudet är det ljud man önskar höra tydligast, exempelvis tal i 
en film. Diffusljud är sådana ljud som uppstår som en effekt av direktljudet 
exempelvis efterklang i ett rum eller ljudet från högtalare som skickar ut 
ljudet i en lokal. Störljud kan förklaras som övriga ljudkällor förutom 
direktljudet. Man har på empirisk väg kunnat konstatera att direktljudet, i 
form av tal, måste vara minst 10 dB starkare än summan av diffusljud och 
störljud för att hörbarheten ska vara god. Vid ljudmix för nyheter bör 
ljudkvoten ligga på minst 20 dB, och hörselfrämjandet rekommenderar en 
ljudkvot på minst 30 dB för personer med en hörselnedsättning (Haugum, 
2006) 

SALIENCE 
Begreppet salience, eller framskjutenhet, är en multimodal princip som går 
att applicera i på många områden. Inom musik och röst handlar det om 
interaktion av flera aspekter så som tempo, emfas, intensitet, pitch och 
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loudness. Hög salience innebär stor tyngd i helheten, något vi intuitivt läger 
stor vikt vid och ger ”spotlight of attention” i vår kognitiva upplevelse av 
ett verk. Ett slags hierarki som kan vara kulturellt betingad. Vidare handlar 
salience inte bara om vad som framhålls utan också på vilket sätt detta 
genomförs (Kress och van Leeuwen 2021). 

INTERFOLIERING 
Arild Jägerskogh (1998) beskriver begreppet interfoliering i Massmedieljudets 
villkor om musikens hårda respektive mjuka profiler. Kort beskrivet hur en 
rösts hörbarhet påverkas av de ljud som presenteras samtidigt som dialog 
inom film och sång inom musikproduktion. Att låta ljud eller instrument 
sjunga växelsång med vokalisten möjliggör hörbarhet och gynnar en 
ljudmix. Jägerskogh skriver om möjligheten att ”modellera” musiken så att 
dess profil anpassas efter hörbarhet (Jägerskogh 1998). Detta relaterar till 
förutsättningarna för hörbarhet vid ett scenframträdande beroende på 
musiken som framförs och hur denna är komponerad och arrangerad, det 
vill säga vilka instrument som spelar samtidigt med varandra och 
vokalisten.  

Den ljudtekniska delen får en avgörande roll för hur väl en vokalist kan höra 
sig själv, oavsett genre. Fortsättningsvis redogörs för en del av den forskning 
som finns kring ljudteknik och medhörning. 

Ljudteknik och medhörning 
Teknisk innovation tillsammans med musikmarknaden och 
musikskapandets utveckling har skapat olika musikaliska eror där genrer 
och musikstilar vuxit fram över tid. Renässansens och barockens 
instrumentala verk framkom ur dåtidens utveckling av instrument. 
Byggnadskonstruktion av konserthallar springer ur romantikens storslagna 
operor och den elektriska gitarren bidrog till uppkomsten av rock and roll 
(Cafaro och Arneson 2020).  

Dagens moderna musikgenrer hänger således ihop med den tekniska 
utvecklingen som skett inom musikscenen både i hur vi upplever, 
konsumerar och framför den. Aaron Cafaro och Christopher Arneson 
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skriver i artikeln Audio Technology: A Tool for Teachers and Singers (2020) om 
vikten av att anamma ljudtekniken inom sångutbildningar för vokalister 
inom den icke-klassiska världen. En vanlig benämning på dessa vokalister 
är CCM7-singers. Sedan några år finns flera böcker och artiklar som manar 
sångpedagoger att lära sig om ljudtekniska grunder för inspelning. Cafaro 
och Arneson presenterar i sin artikel några grundläggande aspekter av 
audioteknologi; signalvägar, mixning (live och DAW), mikrofonteknik, 
gain, grundläggande effekter och monitorlyssning inom livescenen. Att 
hantera sin medhörning som vokalist under ett framträdande kräver mycket 
av dennes uppmärksamhet. Man menar därför att sångpedagoger inom 
CCM behöver ha kunskap inom monitor-mix för att kunna förbereda sina 
sångelever för livescenen eftersom detta kan vara avgörande för ett 
framträdande. Kunskaper i effekter som EQ, kompression och reverb är 
väsentliga, dels för att kunna träna på att sjunga i olika akustiska miljöer 
genom simulering av dessa i studiomiljö, dels då implementering av effekter 
inom CCM vid produktion blir en del av vokalistens uttryck och sound 
(Cafaro och Arneson 2020).  

Audio technology is here to stay. Rather than simply tolerating 
this technologic medium, singers and teachers can leverage its 
capabilities to more effectively perform, practice and teach in the 
many CCM genres. (Cafaro och Anreson, 2020, sid. 315) 

 

THE TECHNOLOGIZED SINGER 
Diane Hughes (2015) menar att implementeringen av ljudteknik inom musik 
har möjliggjort för vokalister att sjunga med talröst. Detta genom att vi som 
lyssnare tack vare ljudteknikens utveckling helt enkelt ges möjlighet att 
uppfatta en sångröst inom CCM. Rösten kan då även upplevas som 
”närmare” den som lyssnar (Hughes 2015). Inom den moderna musikscenen 
kan vokalister snarare välja att inte tillämpa en ”skolad” röst då detta inte 
går i linje med det sound och individuella uttryck som vokalisten 

 

7 Contemporary Commercial Music (CCM) 



 

 

 

31 

eftersträvar. Det är i stället här vanligare att eftersträva individualitet i sitt 
uttryck, ofta med fokus på rytmiskt talspråk och fraseringar, en individuell 
ton och klangfärg. Att använda sin röst på olika sätt för sitt uttryck som att 
sjunga väldigt svagt/luftigt (med läck), skrika, growla för att skapa sitt eget 
konstnärliga uttryck (Bartlett 2014).  

Hughes skriver i sin artikel Technologized and Automized vocals in 
contemporary popular musics (2015) ”the singing voice emanates from the 
body of the singer, effective singing requires …” och citerar sedan Dayme 
Bunch (2005:13) ”…a coordinated integration of the whole body” (2015:165).  
Hughes gör sedan en liknelse med sångrösten och ljudtekniska aspekter 
som processering och akustik vilka tillsammans skapar soundet hos en röst. 
Sångröstens kropp blir alltså vid produktion (live och studio) en helhet där 
rösten produceras via elektrisk signal genom diverse processering till 
lyssnaren via ljudvågor. Detta går i linje med Cafaro och Arneson som 
påpekar vikten av att en vokalist behöver kunskaper inom detta för att få en 
förståelse för sitt instrument, en ”Technologized Singer”. Om en vokalist 
inte hör sig själv tillräckligt bra genom extern medhörning, såväl i studio 
som på en scen, är hen helt avhängd sin interna medhörning och vibrationer 
från kroppen. Hughes myntar begreppet Autonomized Vocals som till 
skillnad från Technologized, själv använder sig kreativt av ljudteknik i sitt 
uttryck, det kan vara hård- eller mjukvaror exempelvis effekt- och loop 
pedaler, samplingar. Det kan vara kommunikation med ljudtekniker för att 
optimera och kontrollera sin röstproduktion (Hughes 2015).  

SCENMONITORER OCH IN-EAR 
Den ljudteknik som används för en vokalists medhörning vid 
scenframträdanden varierar. Vanligast är scenmonitorer, oftast placerade på 
golvet vid vokalisten, samt in-ear, vilket är hörlurar som vokalisten bär, ofta 
specialgjutna för optimal passform. En vanlig problematik inom livescenen 
är möjligheten att höja volymen på sången eftersom detta riskerar orsaka 
rundgång. In-ear blir nu allt vanligare eftersom dessa eliminerar denna risk 
och kan också vara skonsammare för både röst och hörsel även om 
användning av in-ear kan göra det svårare med verbal kommunikation på 
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scenen vilket påverkar möjligheten till improvisation och kommunikation 
under pågående gig. Ljudbilden i in-ear kan också upplevas väldigt 
onaturlig, särskilt om medhörningsmixen är i mono (Zangger Borch och 
Sundberg 2002) 

Berg et al. presenterar en jämförandestudie av scenmonitorer och in-ear vid 
ett liveframträdande i artikeln In-ear vs. loudspeaker monitoring for live sound 
and the effect on audioquality attributes and musical performance (2017). I studien 
undersöktes fyra jazz-,pop- och rockbands upplevelser av musikaliskt 
framförande och ljudkvalité vid användning av scenmonitorer och in-ear. 
De medverkande musikerna hade störst vana av scenmonitorer och fick 
skatta tydlighet och urskiljningsförmåga, rums- och livekänsla, 
kommunikation med publik och medmusiker, känsla av kontroll över sin 
medhörning, utrustningens utformning samt ljudnivå.  

Angående tydlighet/urskiljningsförmåga värderades in-ear högst då 
scenmonitorerna ansågs ge en grumlig och odistinkt ljud, vilket innebar att 
det krävdes extra ansträngning från musikernas håll för att höra vad de 
spelade. Gällande rums- och livekänsla så värderades scenmonitorerna 
högst och angående kommunikation med publik och medmusiker föredrogs 
scenmonitorer eftersom dessa i större utsträckning upplevdes förmedla det 
ljud som publiken hörde, medan in-ear skapade en känsla av avskildhet, 
avsaknad av kontakt med medmusikerna och känslan av att vara en helhet. 
Angående känslan av kontroll så värderades in-ear högst genom 
möjligheten till individuell monitormix. Någon upplevde dock att 
möjligheten till dynamiskt omfång upplevdes begränsad med in-ear. När 
det kom till utrustningens utformning så upplevdes scenmonitorer enklare 
att rigga och att slippa ha (in-ear) utrustningen på sig. Vissa blev störda av 
egenbruset i in-ear-systemet. Gällande ljudnivå så uppskattades 
möjligheten att sänka ljudnivån på monitorlyssningen i in-ear, något som är 
svårare med scenmonitorer där ljudnivån lätt blir för stark. 

Musikerna själva ansåg sammantaget att det vara viktigast att få en tydlig 
ljudbild där samtliga instrument kan urskiljas från varandra, kunna 
kommunicera med varandra samt att ha en bra rumskänsla. Utomstående 
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experter fick ta del av inspelningar från sessionerna för att undersöka 
aspekterna interpretation, samspel och intonation. Utlåtanden från dessa 
resulterade i en slutsats där in-ear var att föredra i samtliga aspekter 
förutom i samspel, där scenmonitorer fick högst betyg (Berg et al. 2017). Vid 
användning av In-ear finns forskning som visar att hörbar latency 8  i 
medhörning är lättare att acceptera i scenmonitorer än vid In-ear. Lester och 
Boley (2007) definierar ett acceptabelt spann mellan 42 ms och 1.4 ms för 
latency (Lester och Boley 2007). 

Enligt studien Spectral distribution of solo voice and accompaniment in pop music 
gjord av Zangger Borch och Sundberg (2002) har vokalister inom pop och 
rock svårt att höra sig själva på grund av LTAS hos dessa genrer, i 
kombination med avsaknad av singer’s formant. Här föreslås därför att man 
bör förstärka frekvenserna 3-4 kHz i monitorlyssningen för dessa vokalister 
för en potentiell ökad chans att bättre höra sig själv (Zangger Borch och 
Sundberg (2002).  

Medhörning och musikaliskt uttryck 
Steven A. Finney beskriver sin artikel Auditory feedback and musical Keyboard 
Performance medhörningens påverkan på keyboardisters musikaliska 
prestation. Finney undersökte effekten av att alterera medhörningen i både 
tonhöjd samt tajming, med främsta resultat att tangenternas anslag eller 
velocity ökade i styrka, förmodligen för att lägga emfas på och förtydliga det 
som spelades och försöka stänga ute medhörningen. Finney skriver; 

Various forms of synchronously timed feedback are ubiquitous 
in human interaction with the world (seeing, hearing, or feeling 
the effect of a physical action), and such expectations might be 
innate. (Finney, 1997 s. 172) 

I sin undersökning kan han även konstatera att när medhörning helt saknas 
ersätts detta till stor del av Auditory Imagery, alltså ett slags visuellt minne 
av en musikalisk prestation vilket gör det möjligt att spela ett musikstycke 
så länge keyboardisten kan se sina händer. De undersökningar som tidigare 

 

8 Latency. En fördröjning av ljud som uppstår på grund av signalkedjans utformning. 
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gjorts kring detta rör musik spelade efter noter, något som även det blir en 
visuell del som kan hjälpa keyboardister att spela rätt trots avsaknad av eller 
altererad medhörning (Finney 1997) 

En vokalist är i stort behov av att kunna sjunga rätt ton och pitcha rösten 
vilket kan vara svårt om hen inte hör sig själv i ett större sammanhang. En 
klassiskt skolad vokalist lär sig att inte helt förlita sig på extern medhörning, 
akustisk eller förstärkt, utan att även utveckla en intern lyhördhet (pallestic 
och kinesthetic) för vibrationer i kropp och skallben.  

Bottalico et al. (2016) genomförde en undersökning för att se vad som hände 
med förmågan att pitcha hos kvinnliga klassiska vokalister vid olika 
akustiska förutsättningar och extern medhörning. Man tittade på variabler 
som tempo 40-160 BPM och artikulation som legato och stackato i nedåt- 
respektive uppåtgående fraser över en oktav upp till kvint. Akustiska 
förutsättningar varierade i ett ljudisolerat rum mellan reflekterande väggar, 
kraftigt dämpade hörlurar som helt omöjliggjorde extern medhörning samt 
rummets naturliga efterklang. Undersökningen genomfördes mot bakgrund 
av tidigare studier vilka visat en kraftigt reducerad förmåga för klassiska 
vokalister att pitcha korrekt vid avsaknad av medhörning. De undersökte 
även skillnader i förmåga att pitcha mellan erfarna och oerfarna klassiska 
vokalister. Tydligast resultat var att erfarna vokalister generellt pitchar 
bättre än oerfarna, framför allt i legato och lågt tempo. Samtliga pitchade 
sämre i högt tempo, stackato samt i nedåtgående fras, framför allt de 
oerfarna. Ett för forskarna oväntat resultat var att de oerfarna pitchade något 
bättre än de erfarna med kraftigt dämpade hörlurar. Bottalico et al. menar 
att studien indikerar vikten av att alltid kunna ha tillgång till vokalisters 
interna medhörning, alltså vibrationerna från kroppen (Bottalico et al. 2016) 

I tidigare studier av Mürbe et al. (2002:2004) tillfördes maskerande brus i 
hörlurar på 105 dB. Detta påverkade både erfarna och oerfarna klassiska 
vokalister där endast 2 av 28 informanter uppgav att de kunde höra sig 
själva lite grann och då endast i de övre registren. Samtliga fick här en 
kraftigt reducerad förmåga att pitcha korrekt på grund av det starka 
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maskerande bruset.  Här landar forskarna i att det maskerande bruset 
kraftigt dämpar både den externa och interna medhörningen.  

I undersökningen av Bottalico et al. (2016) fanns inget maskerande brus eller 
musik, ej eller heller en akustisk möjlighet att höra sig själv annat än som 
intern medhörning. Forskarna menar själva att de kraftigt reducerande 
hörlurarna i stället kan ha haft en förstärkande effekt på den interna 
medhörningen. Betänk här att dessa klassiska vokalister sannolikt tillämpar 
singer’s formant.  

Kunskapsluckor 
En stor del av representerad forskning inom sångröst rör den klassiska 
världen medan genrer som jazz, blues och pop behöver undersökas 
ytterligare (Thalen och Sundberg, 2001).  Som föreliggande studie 
presenterat, är forskningen ofta kvantitativt utformad där mätningar gjorts 
i akustiskt kontrollerade miljöer.  

Få, om några studier har undersökt vokalister inom livescenen där genre 
ofta avgör LTAS vilken ofta skiljer sig från den klassiska orkesterns (Lobdell, 
2006). Antropologen Michael Agar menar att enbart mätningar inte kan 
besvara frågor i forskning som rör sociala fenomen. 

I’m not wild about experiments. Generally, experiments are a 
hermetically sealed world of the experimenter’s design. Thew 
lure people into it, assume they take it seriously, and ask them to 
do something ridiculous that they wouldn’t ordinarily do in their 
daily lives if you paid them. Well. Maybe if you paid them. This 
doesn’t strike me as the most direct approach to understanding 
the human situation. As someone, I can’t remember whom, once 
said, ‘The greatest source of information about the real world is, 
in fact, the real world (Agar, 1994, s. 69). 

Denna studie ämnar anamma vokalisternas upplevelser och erfarenheter av 
det konstnärliga uttrycket på den icke-klassiska livescenen i relation till 
ljudteknisk medhörning. Här blir även ljudteknisk utrustning samt 
ljudteknikers perspektiv relevant och behöver undersökas för att möjliggöra 
en helhetsbild av de förutsättningar som finns för vokalisters konstnärliga 
uttryck. 
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Resultat 
I denna del presenteras resultaten från enkätundersökning och intervjuer. 
Resultat från designundersökning presenteras och diskuteras under 
rubriken Analys och diskussion.  

 

Enkätundersökning 
RÖSTENS KONSTNÄRLIGA UTTRYCK 
För att undersöka medhörningens betydelse för vokalister formulerades 
fritextfrågor inom området som undersökte medhörningens eventuella 
inverkan på det konstnärliga uttrycket, samspelet med andra samt en 
uppskattning av hur ofta en fullgod medhörning uppnås.  

Uppskattningsvis ansåg flest personer att en fullgod medhörning uppnås på 
60-80%av scenframträdanden. 27,5% svarade 80-100%, 20 % uppgav 40-60%, 
10% skattade 20-40% och 7, 5% ansåg att endast 0-20% av alla framträdanden 
hade en fullgod medhörning. Här blir det vidare intressant att ta del av hur 
informanterna själva definierar en fullgod medhörning.  

Tydligt blir att vi direkt hamnar på en väldigt detaljerad nivå av lyssning 
där samtliga nyanser i den egna rösten får utrymme att höras, aspekter som 
klangfärg, eller timbre blir väldigt viktigt. Tankar kring parametrar som 
reverb, EQ, stereobredd och kompression lyfts fram som viktiga element för 
att känna att man har ”ett bra sound att sjunga på”. 

Något som poängteras av många är vikten av att kunna tillämpa dynamik, 
dvs växla mellan att sjunga svagt respektive starkt oavsett röstens olika 
register och fortfarande kunna höra sig själv. Någon skriver ”Att jag i stort 
sett kan höra varje andetag och artikulation som jag gör”. En annan skriver;  

Jag sjunger relativt soft för att vara en rocksångare. Eller i alla fall 
med stor variation i styrka. Om alla instrument överröstar en så 
blir det liksom lätt ’ett läge’ i stället för dynamiskt.  
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Det behöver alltså finnas en frihet i att kunna sjunga dynamiskt i hela 
röstens register.  

För att uppleva en fullgod medhörning krävs också att samtliga instrument, 
ljud och övriga röster på scenen kan urskiljas i lagom nivå och god 
ljudkvalité. Detta påverkar förmågan till intonering av den egna rösten och 
möjliggör korrigering av sitt uttryck och tonhöjd, eller pitch, vid behov.  

Om jag hör andra instrument dåligt så blir jag osäker på nivåer 
och sjunger ofta svagare. Hör jag mig själv och andra på ett 
behagligt sätt så sjunger jag friare och mer dynamiskt. Ofta 
renare också, vilket kan ha med självsäkerhet i framträdandet att 
göra, och den kreativa ’zonen’ jag hamnar i när allt känns 
bekvämt. 

Det handlar om att ha kontroll över den egna rösten, hur den låter för att 
kunna uttrycka sin fulla potential och leverera till en publik. Någon skriver 
att ”…publiken kommer i slutändan alltid vara den som sätter det ultimata 
kravet, att det är bra, stämt och underhållande”. 

När informanterna vidare ska reflektera över medhörningens eventuella 
inverkan på det konstnärliga uttrycket fördjupas resonemangen av både 
fysiska och psykiska slag. 

Hela 97,5% är av uppfattningen att det konstnärliga uttrycket påverkas av 
den egna medhörningen vid ett scenframträdande. Det mest genomgående 
hos informanterna handlar just om att närvaron, kreativiteten, möjligheten 
till lekfullhet och modet till improvisation förloras vid dålig medhörning. 
Om man inte vet hur man låter infinner sig en osäkerhet kring både pitch, 
klangfärg och den egna prestationen. Flera vittnar om att man blir nervös, 
osäker, man tappar känslan och fokus hamnar på fel ställen.  

När jag har bra medhörning njuter jag av att stå på scen. Jag kan 
förmedla energi och budskap till publiken med glädje och 
intensitet. När jag har dålig medhörning skapas ångest, oro och 
jag börjar ifrågasätta min prestation och vill ”rymma” från 
scenen. 
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Många informanter uppger att när medhörningen upplevs dålig så flyttas 
fokus från konstnärligt uttryck och budskap i text och musik till att försöka 
prestera och fokusera på röstteknik, röstminne och scenisk rutin så att 
framförandet ändå ska gå att genomföra. En informant uppger att 

[r]ent tekniskt så sliter det enormt på rösten att inte höra sig själv. 
Jag spänner mig, sjunger med fel teknik osv. Känslomässigt blir 
jag inte lika närvarande med musiken och kontakten med 
publiken då mycket fokus behöver gå till att ”bara” sjunga och 
navigera i blindo. Det kräver otroligt mycket energi och är 
dränerande. Allt för många gånger tar musikerna i bandet stor 
plats för sin medhörning och deras måsten. Många gånger har 
man bara lärt sig att ’klara det’. Försöka prestera ändå och 
fokusera på (röst-) tekniken så man inte tappar rösten och att 
giget då blir ogenomförbart. 

En majoritet lyfter detta med fysiska konsekvenser för både kropp och röst 
vid undermålig medhörning. Att man spänner sig, blir trött i rösten 
samtidigt som man kanske överkompenserar sceniskt eller röstmässigt för 
den egna osäkerheten.  

Vid dålig medhörning händer det ofta att jag måste anpassa 
rösten till ett läge som går igenom volymmässigt, ofta ett 
twangigt belt-ljud med tät klang. Detta även om låten för tillfället 
inte alls gynnas av det. Jag blir fysiskt tröttare och det sliter även 
på stämbanden. På det psykologiska planet blir jag då lätt 
irriterad och saknar tålamod, det är helt enkelt inte kul att spela 
när det känns som om man måste skrika för att höras. Vid god 
medhörning blir jag den sångerska jag vill vara, fri i rösten och 
också mer kreativ musikaliskt. 

Då ett scenisk framträdande går ut på att leverera konst till en publik så 
upplever flertalet att medhörningen direkt hänger ihop med publikens 
upplevelse av det som levereras på från scenen. Vokalisternas egna tankar 
om att budskapet ska uppfattas ärligt och fritt grumlas av tvivel på den egna 
prestationen med följden av att man inte kan ’ge 100 närvaro i konsten’. 
Detta kan påverka publikens upplevelse samt även få negativa 
konsekvenser för karriären. ”En bra monitormix är väldigt viktigt för att 
höra vad alla spelar. Med dålig sådan vet man ju knappt hur gigget har 
gått.” 
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Sammanfattning av Röstens konstnärliga uttryck 

Tydligt blir att en majoritet med säkerhet anser att medhörningen påverkar 
det konstnärliga uttrycket vid ett scenframträdande. Dels är det viktigt att 
höra vad alla andra gör på scenen för att navigera i pitch, dels behöver 
vokalisten höra sig själv oavsett dynamiskt läge och klangfärg. En dålig 
medhörning får negativa konsekvenser på både det fysiska och psykiska 
planet då fokus flyttas från det konstnärliga uttrycket till att sjunga med rätt 
sångteknik för att inte tappa rösten till att man känner en osäkerhet kring 
den egna insatsen i framförandet som helhet. Detta leder vidare till en 
osäkerhet kring publikens värdering av det som framförs, vilket föder en 
oro.  

SAMSPEL OCH KOMMUNIKATION 
77, 5 % av informanterna är av uppfattningen att medhörningen vid 
scenframträdande även påverkar kommunikationen och kontakten med 
medmusiker på scen. 17% ansåg inte det och 5% svarade Vet ej. Enkätfrågan 
syftade främst på musikalisk kommunikation och kontakt, något som kan ha 
varit otydligt formulerat och därav eventuellt misstolkats. 

Bland de som ansåg att medhörning inte hade någon betydelse ur denna 
aspekt var de främsta argumenten att det fanns andra sätt att kommunicera 
på, exempelvis gester och cuer9. Några menar också att när samtliga i bandet 
har dålig medhörning så hjälper tidigare uppbyggd rutin samspelet, även 
om dynamiken i dessa fall ändå påverkas. Placeringar på scen och scenens 
storlek kan också möjliggöra att samspel och kontakt fungerar trots 
undermålig medhörning. På en mindre scen är musikerna fysiskt placerade 
närmare varandra, vilket möjliggör viss verbal kommunikation. 

Av de som ansåg medhörningen ha betydelse för kommunikation och 
kontakt med medmusiker läggs den största vikten vid musikaliskt samspel 
och kommunikation. Man berättar om vikten av att höra övriga musiker för 

 

9 Substantiv; en cue: att med någon form av tecken leda bandet i dynamik och form. Ibland 
genom gester, ibland på andra sätt. Verb; att cue:a 
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att kunna ”haka på” eventuella musikaliska ”infall”, en lekfullhet genom 
improvisation och möjlighet att ”svara” på varandras musikaliska uttryck. 
Om huvudfokus blir att höra sig själv tappar man lyhördhet och kontakt 
med sina medmusiker vilket försvårar den sceniska kommunikationen för 
hela bandet. Denna osäkerhet kan även smitta av sig på övriga personer på 
scen, vilket försvårar samspelet. Någon skriver: 

Jag blir introvert och tappar en del av lekfullheten på scen i 
relation till mina medmusiker. Förmodligen märker de att något 
är fel vilket skapar oro hos dom också. 

Känslor av frustration är också vanlig: 

Dålig medhörning är ett irritationsmoment, vilket påverkar 
kommunikationen åt alla håll. De kan uppfatta mig som irriterad 
på dem, vilket inte är fallet. 

Samspel beskrivs som ett lagarbete där det är svårt att ”svänga ihop ”om 
inte laget kan kommunicera. Många vittnar om att tajming, dynamik och 
frasering blir lidande vid dålig medhörning. Det är kontakten med varandra 
som avgör om man ”får feeling” tillsammans. Flera vittnar här om hur sällan 
just lead-sången hörs i medmusikernas medhörning och någon skriver:  

Vissa gånger har mina medmusiker inte heller hört mig. När vi 
väl har god medhörning och dom plötsligt hör vad jag gör med 
rösten så kan jag få beröm som att ’wow det där du gjorde idag 
var så bra!’ Då är det många gånger något jag alltid gjort. Men 
uppenbarligen inget som någonsin bandet kunnat uppfatta.  

 

Sammanfattning av Samspel och Kommunikation 

De som angett att medhörning inte påverkar kommunikation och kontakt 
med övriga musiker på scen hänvisar till uppbyggd rutin, placeringar på 
scen och användande av cuer och gester för kommunikation och kontakt. 
Bland dem upplevs ändå att dynamiken påverkas. De som ansåg 
medhörning ha inverkan på kommunikation och kontakt med medmusiker 
nämner att musikaliskt samspelet påverkas negativt i form av tajming och 
känslan av att spela tillsammans vilket får effekten av förlorad möjlighet till 
improvisation, frihet i sitt uttryck och en gemensam lekfullhet genom att 
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”haka på” varandras musikaliska idéer. Huvudfokus hamnar då i stället på 
att höra vad alla egentligen gör på scenen vilket kan föda irritation och 
frustration vilket i sin tur påverkar stämningen för alla involverade. 
Gällande vikten av samspel och lyhördhet för varandra på scenen så verkar 
det genreöverskridande och kopplat till förmåga att skapa trygghet, vilket 
möjliggör att på ett tillfredställande sätt, tillsammans leverera till publik. 
Där verkar medhörningen ha stor inverkan på ”att man ska kunna utföra 
sitt jobb”.  

Det som kan spela stor roll för både konstnärlig frihet, sceniskt utrymme, 
kommunikation och samspel är den tekniska utrustning som används för 
medhörning. Vi fortsätter därför med en presentation av vokalisternas 
resonemang på detta område.  

UTRUSTNING FÖR MEDHÖRNING  
Denna undersökning fokuserar främst på användning av scenmonitorer 
samt in-ear, två vanligt förekommande varianter av utrustning som 
används av vokalister. Dessa kan användas separat eller i kombination med 
varandra.  

Scenmonitorer 

Den främsta fördelen som lyfts fram med scenmonitorer är att man får en 
fysisk uppfattning av både ljudbild och rum. En ”livekänsla” och att det är 
”här och nu!” En helhetsbild av vad som låter både på och framför scenen 
då möjlighet finns att ta del av FoH-ljudet. Detta skapar kontroll över hur 
helheten låter vilket påverkar både samspel och kontakt med publik.  

Fördelar: Jag får en känsla för rummet och kan höra 
publikreaktioner – extra viktigt om det är ett gig då jag ska 
interagera mycket med publiken. Nackdelar: vissa monitorer 
kräver att man står på precis rätt plats för att få det ljud man vill 
ha. Om man då behöver röra sig i någon riktning så kan man 
plötsligt tappa hela ljudet, alltså blir man låst i position. Jag är 
också beroende av en viss scen-yta som jag inte är med in-ear, 
monitorn måste stå på rätt avstånd och med rätt vinkel mot mig. 
Ibland är monitorn bra men när det är för trångt på scenen så får 
jag superbra ljud i knähöjd men inte till öronen.  
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En fördel som lyfts fram är möjligheten att ”självmixa” genom att flytta sig 
fysiskt för att förändra ljudbilden och i stället gå närmare det man behöver 
höra mer av för stunden. En problematik lyfts av flertalet angående 
scenmonitorers riktningskaraktäristik 10 ; exempelvis om två personer av 
olika längd delar scenmonitor är det svårt att anpassa lyssningen till dessa 
båda. Här blir även skillnader i rösters amplitud tänkvärda. Någon skriver: 

När jag har delat monitor med en frontare, oftast en man, så hörs 
den personen mer än jag vilket gör det svårt att sjunga. Jag har 
mer än en gång fått höra att jag ska sjunga starkare, framför allt 
när jag var körsångerska, det har inte hänt sen jag blev frontare. 

Så länge man har möjlighet att placera sig rätt på scenen i förhållande till 
monitor och övriga musiker så upplever många att det fungerar bra med 
scenmonitorer.  

Den främsta nackdelen som lyfts rör den begränsade rörelsefriheten och att 
inte kunna röra sig fritt utan att ljudbilden påverkas drastiskt.  Detta beror 
på riktningskaraktäristiken hos en scenmonitor och gäller i både vertikal och 
horisontell riktning, det vill säga om vokalisten flyttar sig ur sweet spot11. 

Ofta upplevs scenljudet ojämnt fördelat och starkt i ljudnivå, något som kan 
bli skadligt för hörseln.  

De största nackdelarna med scenmonitorer är att de oftast måste 
tävla med trummor och gitarrförstärkare om scenljudet, vilket 
oftast leder till att hela ljudbilden på scenen blir väldigt otydlig. 
Fördelen med scenmonitorer är att de i stort sett alltid finns 
tillgängliga.  

Vikten av bra frekvensgång i scenmonitorer påpekas för möjlighet att höra 
alla ljudkällor i respektive frekvensområde. Om ljudbilden på scen är 
undermålig föds en oro att även FoH är likvärdig. 

 

10 Riktningskaraktäristik, den förmåga en högtalare har för spridning av ljudvågor. Vanligt 
är att begreppet används för att beskriva mikrofoners upptagningsförmåga av ljudvågor. 
11 Sweet spot, den plats där lyssningen är optimal för det aktuella utrymmet. 
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Vissa upplever att monitorer generellt har ett störande starkt egenbrus.  

In-ear 

I huvudsak används enbart scenmonitorer bland informanterna (70%. Näst 
vanligast är en kombination av scenmonitorer och in-ear (17,5%), medan 
enbart in-ear system används av 7, 5%. 5% uppger att de inte använder 
något monitorsystem överhuvudtaget utan enbart hör sig själva antingen 
akustiskt eller via FoH. 

Av dem som inte använder någon utrustning för medhörning upplevs detta 
positivt i mindre sammanhang, beroende av storlek på lokal och publik där 
samspelet på scen och med publik upplevs bättre. Man uppger dock att en 
avsaknad av medhörning medför nackdelar för det konstnärliga uttrycket 
då det är svårt att veta hur ljudet låter; ”man blir osäker om det låter falskt, 
att vi tappar pitch”. 

Den största fördelen med In-ear är en visshet kring att man som vokalist 
alltid kommer att höra sig själv, vilket innebär större frihet att sjunga 
dynamiskt och höra röstens klangfärg oavsett frekvensområde. En annan 
fördel är möjligheten till stereolyssning där en mer komplett och tydligare 
ljudbild finns att luta sig mot. Med In-ear är det lättare att få kontroll över 
ljudnivåer från både scen och publik, risken för rundgång från 
sångmikrofonen är mindre vilket sammantaget blir mer skonsamt för 
hörseln. Många anser sig alltså ”sjunga bättre” med in-ear avseende 
dynamik, pitch vilket har en positiv inverkan på det konstnärliga uttrycket. 
Flera nämner också faktumet att rörligheten på scen ökar med In-ear då 
medhörningen följer med, till skillnad från en scenmonitor som hänvisar 
vokalisten till ett visst scenutrymme. 

Den främsta nackdelen med In-ear är att man förlorar känslan för scenen 
och rummet i stort. Man förlorar lite av ”livekänslan”. Ljudbilden i In-ear 
upplevs onaturligt och begränsande. Samspel och kommunikation med 
övriga musiker på scen blir lidande då man sjunger ”i sin egen värld” eller 
”i sin egen bubbla, avskärmad från det alla andra upplever”. Man får heller 
inte den musikaliska helhetsbilden och man har svårt att uppfatta vad som 
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sägs när någon försöker prata med en. Som en konsekvens blir även 
publikkontakten lidande då du inte hör publikljudet i din medhörning. 
Detta går att avhjälpa genom att placera ut publikmikrofoner vilka adderas 
i monitormixen. Flera vittnar dock om hur sällan denna möjlighet finns, 
antingen på grund av brist på kanaler i ljudkort/mixerbord eller en 
okunskap från ljudteknikers sida. Att ha trådbundet in-ear upplevs 
begränsande till skillnad från trådlöst. Ett belt pack 12  kan också kännas 
obekvämt och vara i vägen.  

Ljudtekniken kan upplevas både oumbärlig och förkastlig på samma gång, 
det blir därför intressant att ta del av vilket ljudtekniskt ansvar vokalisterna 
tar för att påverka sin medhörning och röstens sound. 

Vokalisten som ljudtekniker 

Det finns enheter för att själv skapa en egen monitormix av samtliga 
ljudkällor13. Enkäten undersökte huruvida detta används men frågan verkar 
ha misstolkats. I de fall man angivit att utrustning används handlar det 
främst om egna in-ear system som man tycker låter bra och är bekväm med 
att använda. Vikten av god kommunikation med ljudtekniker poängteras i 
dessa fall.  

72, 5% uppger att de själva vet vilken typ av processering de vill ha på sin 
röst i medhörning i form av EQ, reverb och eventuell kompression. 20% har 
egen utrustning för att producera sin röst. Här handlar det om egen 
mikrofon, flera olika typer av pedaler för effekter som reverb, delay, 
stämsång och körpaket. Någon har ett live-triggat delay på rösten men som 
dock inte skickas till monitor eftersom intonation kan påverkas av ett långt 
delay i medhörning.  

 

12  Belt pack, den enhet som personen bär på kroppen för mottagande av medhörning. 
Hörlurar kopplas in via kabel i belt pack vilken ofta göms under kläderna på personen, 
ibland med hjälp av tejp på huden för att minimera risken för att kabeln syns eller fastnar i 
något. 
13 Aviom är ett exempel på detta Aviom Personal Mixing 
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Sammanfattning av Utrustning för medhörning 

När det gäller samspel med både publik och medmusiker på scen verkar 
scenmonitorer vara att föredra. Man får en mer verklighetstrogen ljudbild i 
lyssningen som gör att man lättare uppfattar helheten på både scen och ut 
till publik. Man ”själv-mixar” genom att fysiskt förflytta sig för att anpassa 
sin ljudbild. Scenmonitorer ger en känsla för rummets fysiska dimensioner 
även om vokalistens utrymme på scen begränsas och rörelsefriheten inte blir 
densamma som vid användning av In-ear. Ljudnivån upplevs ofta för stark 
på scenen då andra amplifierade instrument konkurrerar med ljudet från 
scenmonitorerna och det blir viktigt med en bra placering på scen. Om flera 
personer ska dela scenmonitor uppstår problem med tanke på monitorns 
riktningskaraktäristik som upplevs snäv både horisontellt och vertikalt. 

När det gäller kontroll över det egna konstnärliga uttrycket i form av pitch, 
dynamik och klangfärg verkar In-ear vara att föredra. In-ear dämpar också 
starkt ljud från amplifierande instrument, trummor och scenmonitorer 
vilket blir skonsammare för hörseln. Aspekter som blir lidande av In-ear är 
känslan av samvaro där man avskärmas från andra, att ljudbilden upplevs 
konstlad och inte representerar det som andra hör. Samspelet med 
medmusiker blir lidande och kontakten med publik, såvida inte 
publikmikrofoner används i monitormixen.  

De flesta vokalister har kunskaper i vilken typ av processering de behöver 
på sin röst i medhörning. En femtedel har någon form av egen teknisk 
utrustning som rör producerandet av sin röst, där delar av röstens sound 
skapas av vokalisten själv. Oavsett egen teknisk utrustning så är man oftast 
beroende av en ljudtekniker, vidare presenteras vokalisternas aspekter 
kring kommunikation och samarbete med ljudtekniker. 

LJUDTEKNIKER OCH KOMMUNIKATION 
Flera vokalister har egna PA-anläggningar och monitorer för mindre 
sammanhang där man även agerar ljudtekniker via exempelvis en iPad eller 
annan ljudmixer. Att ha en separat ljudtekniker på plats upplever dock 
många som avlastande då man fullt ut kan fokusera på framträdandet.  
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De flesta (45%) agerar sällan ljudtekniker själva vid ett scenframträdande. 
25% svarade ibland och 30% är oftast ljudtekniker. En majoritet (55%) har 
sällan en egen ljudtekniker med sig, 32,5% uppger att detta sker ibland 
medan 12,5% oftast har med sig egen ljudtekniker till ett gig. 

Kommunikation är centralt för att uppnå ett bra samarbete mellan vokalist 
och ljudtekniker. Övriga faktorer är vikten av ljudteknikers nivå av 
erfarenhet, musikalitet, genrekännedom och flexibilitet.  

Kommunikation med Ljudtekniker 

67,5% anser att ljudteknikern oftast förstår vad vokalisten menar medan 
30% upplever att förståelse finns ibland. 2, 5% anser att det sällan finns en 
förståelse från ljudteknikerns håll och att man missförstår varandra. 
Undantaget då man har egen tekniker där man etablerat förståelse och 
förtroende över tid. 

För att kommunikationen ska fungera krävs att vokalisten själv har kunskap 
och erfarenhet att kunna kommunicera med en ljudtekniker, något flera av 
informanterna skaffat sig genom åren. Nedan presenteras en del strategier 
för att uppnå detta. En del skaffar sig den terminologi och det branschspråk 
som ljudtekniker använder för att kunna uttrycka sina behov och önskemål.  

Jag upplevde i många år att jag lätt blev överkörd och inte förstod 
teknikerns språk, vilket gav upphov till frustration. Men jag 
valde att ta reda på mer, själv agera ljudtekniker då det var 
möjligt, samt att läsa på om vad jag behöver på scenen. Då jag 
också är väldigt intresserad av rösten så har jag experimenterat i 
Logic kring vilka frekvenser som jag behöver höra för att få en 
känsla av frihet. Att kunna säga till en tekniker hur jag vill att min 
EQ ska se ut och vilken typ av reverb jag vill ha är en viktig 
nyckel för mig och jag mörker att jag sällan blir överkörd av 
teknikern. Vår kommunikation blir bättre helt enkelt och jag ser 
det som ett teamwork. 

Man ser till att var ute i god tid med raider och försöker skapa en god 
kontakt med ljudteknikern innan någon stress och tidsbrist finns med i 
bilden. Om ljudteknikern är rutinerad och lyhörd så fungerar 
kommunikationen som bäst. Det finns ibland uppfattningen att 
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ljudteknikern själv anser sig veta bäst och man då går miste om känslan av 
samarbete. Det kan handla om att en ljudtekniker själv vill bestämma vad 
som är ett bra ljud eller vad som är en bra monitormix. Ljudteknikern kan 
också verka ointresserad av kommunikation, brista i sitt engagemang eller 
ha en annan inställning till det som ska genomföras. Flera anger 
språkförbistringar som anledning till bristande kommunikation då man ofta 
turnerar i andra länder än Sverige. Här brukar dock engelska lösa det mesta.  

Kunskaper kring i hur ljud beter sig i olika lokaler lyfts också fram som en 
viktig kompetens hos ljudtekniker. 

Att ha tillgång till både monitortekniker och FoH-tekniker upplevs mest 
fördelaktigt; 

Vid lyxen att ha både en monitor- och en FoH-tekniker blir 
skillnaden väldigt stor, till det bättre. Många hustekniker har koll 
på ljud i lokalen, men vet knappt vilken wedge som tillhör vem. 

 

Soundcheck 

Några av informanterna beskriver att tidsramen för sång ofta är för kort på 
soundcheck där mest fokus, framför allt inom rock- och jazzscenen, läggs på 
instrument som trummor, bas och gitarrer samt att sången brukar 
soundcheckas sist, vilket skapar tidspress. Flera upplever att ljudtekniker 
verkar mixa alla röster likadant, alltså att man inte tar någon hänsyn till 
rösternas individuella ljudstyrka, klangfärg, karaktär eller om det är en 
manlig eller kvinnlig röst vilket kan kopplas samman med upplevelsen av 
en alltför snäv tidsram; ”Sång brukar inte få så mycket tid. Trummorna och 
resten inom rock tar mest tid”. En vokalist skriver: 

Tyvärr är många ljudtekniker väldigt okunniga om just sångljud 
när det bara är sång. De lyssnar väldigt generiskt och är tyvärr 
inte så öppna för att ta in våra förslag/åsikter och önskemål. 
”Bara röster” anses ofta lättare och får därför minder tid i sc. 

Ungefär hälften av informanterna (52, 5%) anser att det vanligtvis finns 
tillräckligt med tid för soundcheck medan 35% svarar ibland och 12,5% 
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upplever att det sällan finns tillräckligt med tid. Här kan man förmoda att 
samarbetet med ljudteknikern spelar in i skattningen av tid. Har samarbetet 
flutit på bra och man uppnått en önskvärd ljudbild i monitor och FoH är 
man nog mer benägen att vara nöjd än om så inte varit fallet.  

Medhörning under gig 

En generell uppfattning finns att ljudbilden på scen skiljer sig mellan 
soundcheck och gig. Vokalisterna delar denna bild där drygt hälften (52,5%) 
upplever att ljudbilden ibland skiljer sig, 27, 5% svarar oftast och 10 % anser 
att ljudbilden sällan skiljer sig mellan soundcheck och gig. Man behöver här 
ta konstellation, genre, lokalens och publikens storlek i beaktning då dessa 
parametrar kommer påverka förutsättningarna för ett förändrat monitor- 
och FoH-ljud.   

På frågan vad som kan ligga bakom en förändring i ljudbild presenteras 
tänkbara orsaker på flera nivåer. Den mest framträdande orsaken är att 
publik tillkommer vilket förändrar akustiken i lokalen som då blir mer 
dämpad samt tillför ett publiksorl. Lufttemperaturen stiger vilket påverkar 
ljudvågornas rörelse och FoH-ljudet förändras, vilket påverkar ljudbilden 
på scen. Flera beskriver hur detta lättare inträffar när flera band delar scen 
och inställningar på mixerbordet har förändrats sedan soundcheck, 
antingen för att ljudteknikern inte har tillräcklig kompetens eller för att 
presets14 inte sparats (digitalt mixerbord) eller att dokumentation uteblivit 
från soundcheck (analogt mixerbord).  

Ovan nämnda orsaker kan betraktas som externa faktorer som tillkommer 
utanför scenkant men vokalisterna lägger också en stor del av ansvar på 
både sig själva och sina medmusiker; ”Vi i bandet beter oss annorlunda, 
spelar annorlunda. Nervositet och adrenalin kan förmodligen påverka min 
uppfattning av ljud.”  

En av de vanligaste erfarenheterna är just att musikerna spelar ut mer, 
starkare och vrider upp eventuella förstärkare, slår hårdare på trumsetet och 

 

14 Preset, förinställning med möjlighet till lagring av inställningar på ett digitalt mixerbord. 
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har en annan output; ”…bandet blir mer taggat när det är live…då alla 
plötsligt spelar lite starkare…en faktor som är svår att framkalla på 
soundcheck fyra timmar innan gig.” 

Man har också en uppfattning av att lyssnandet förhöjs när publikens 
närvaro och koncentration tillkommer, vilket kan förändra vokalistens egen 
uppfattning av ljudet under gig både till det bättre och sämre. De bästa av 
situationer beskrivs som följer;  

Om det är 100 personer i publiken så får jag tillgång till deras 
koncentration och riktade energi. Allt blir förhöjt, även 
lyssningen. När det är som bäst känns kommunikationen mellan 
mig och övriga på scenen och publiken som telepati, som att vi 
alla är i samma rum/bubbla. 

Dessa externa faktorer som publik, adrenalin och ökad output från scen är 
givetvis svåra att förhålla sig till på soundcheck då förutsättningarna av 
naturliga skäl är annorlunda. Kanhända detta är anledningen till att man 
ändå till stor del konstaterar att tidsramen för soundcheck är tillräcklig. 

I händerna på en tekniker 

Några upplever att det är frustrerande att alltid ”vara i händerna på en 
tekniker” och att man sällan själv har möjlighet att justera medhörningen 
under ett gig. Vid användning av In-ear har vokalistens belt pack en 
potentiometer 15  för att styra totalvolymen på medhörningsmixen, en 
funktion som scenmonitorer saknar. En vanlig problematik som uppstår är 
att själva medhörningsmixen, alltså balansen mellan ljudkällorna behöver 
justeras under pågående gig, något enbart en ljudtekniker kan göra.  

På grund av bland annat tidspress mellan låtar kan det upplevas stressigt 
att försöka kommunicera med ljudteknikern från scenen för att få 
medhörningen justerad under ett gig. Strategierna för denna 
kommunikation varierar och informanterna fick själva kryssa i de metoder 
som de använder. De allra flesta (80% eller 32st) gestikulerar från scenen, 

 

15 Potentiometer, ”pot” eller ”ratt”. Ett reglage för att justera olika parametrar, i detta fall 
amplitud (ljudvolym) 
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näst vanligast (62,5 eller 25st) pratar i sångmikrofonen för att få 
ljudteknikerns uppmärksamhet. 15 svarade att de väntar till en paus och 
söker då upp ljudteknikern. 9 väljer att gå direkt fram till teknikern och 3 
personer svarade att de inte brukar kommunicera med ljudtekniker under 
gig.  

Sammanfattning av Ljudtekniker och Kommunikation 

I de fall man har en egen ljudtekniker som man har förtroende för fungerar 
kommunikationen som bäst. Vid kommunikation med ljudtekniker hjälper 
det att som vokalist ha kunskaper i det branschspråk som används, något 
man kan tillförskansa sig genom erfarenhet och genom att studera 
ljudteknisk terminologi. Det är gynnsamt att praktiskt utforska sin sångröst 
och sound i en DAW16 exempelvis gällande EQ, reverb och kompression. 
Man eftersträvar känslan av ett samarbete med ljudtekniker vilket brukar 
underlätta om ljudteknikern är kompetent, lyhörd, flexibel och rutinerad. 
Som vokalist försöker man vara samarbetsvillig genom att exempelvis vara 
lugn och trevlig samt ta kontakt med ljudteknikern innan tidspress 
föreligger. I de fall kommunikationen fungerar som sämst upplevs 
ljudtekniker som oengagerade, ha dålig genrekännedom eller signalera att 
hen själv vet bäst gällande FoH och monitormix. Detta försvårar samarbetet. 
Att ha en separat monitortekniker som inte handhar FoH anses optimalt. 

Ljudet i medhörningen skiljer sig ofta mellan soundcheck och gig av 
anledningar som publik, temperatur och förändringar i FoH. Vokalisterna 
anser också att man ändrar sitt uttryck och intensitet mellan soundcheck och 
gig, vilket påverkar scenljudet samt att adrenalin och fokus bidrar till att 
man lyssnar på ett annat sätt än man gjorde på soundcheck. En problematik 
som lyfts fram gällande soundcheck är att sång upplevs generellt få för lite 
tid i jämförelse med andra instrument, exempelvis trummor. När sången 
soundcheckas sist upplevs detta stressigt och flera lyfter hur vissa 

 

16 DAW, Digital Audio Workstation. En mjukvara för ljud- och musikproduktion. 
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ljudtekniker gör generella inställningar på samtliga röster, oavsett hur 
sångrösten låter. Detta tolkas då som okunskap och föder en misstro. 

När det gäller medhörning under gig så finns sällan möjligheten att själv 
styra sin monitormix annat än vid användning av In-ear gällande total 
ljudnivå. En ljudtekniker behöver därför genomföra förändringar i 
monitormix under gig. De vanligaste medlen för kommunikation under gig 
är genom gester eller att prata i sin sångmikrofon. När det är korta 
tidsintervall mellan låtar kan denna kommunikation bortprioriteras helt 
eller delvis. Andra strategier är att vänta till en eventuell paus alternativt att 
inte kommunicera alls med ljudtekniker under pågående gig. 

 

Intervjuer med ljud- och monitortekniker 
UPPDRAGET SOM LJUD- OCH MONITORTEKNIKER 
Gemensamt för både Kim och Charlie är att de beskriver sitt uppdrag på 
liknande sätt. Det handlar om en lyhördhet, att ha ”alla antenner på” och 
”känselspröten ute” för att bygga förtroende, skapa trygghet och hitta ett 
bra samarbete med vokalisten. Charlie påpekar också vikten av att skapa en 
trevlig stämning vid första mötet ”…oftast kan man liksom hjälpa till på ett 
enkelt sätt bara genom att fixa fram lite kaffe och macka om det är någon 
som har åkt 50 mil i buss…” Det handlar mycket om den sociala och 
psykologiska biten för att få till ett bra samarbete.  

Kim berättar: 

…den här första tiden är väldigt viktig, som förtroendetid då 
man måste vara på tårna, framför allt inte göra såna rookie 
mistakes, så här, har du någon belt pack som går på batteri och 
såna saker …tar det batteriet slut av någon anledning, såna saker 
spelar jättestor roll in på förtroendet och hur dom känner sig, att 
dom kanske blir otrygga…så att du har järnkoll på allt liksom för 
att inte göra såna här rookie mistakes som kan påverka er 
relation. 

Kim beskriver även de mer utmanande delarna som monitortekniker; 



 

 

 

52 

…det spelar ingen roll om du har en dålig dag… under giget så 
är det ju liksom stenhårt fokus på artisten i fråga, minsta vink 
liksom. Och att kunna ta skit, för oftast så handlar det inte om 
dig, att de kan gå och bara skälla ut dig liksom, det kan handla 
mer om att de hade en dålig dag. Någonting gick fel på 
scenen…därför är det väldigt mycket mer psykologi när du är på 
scenen, som gitarrtekniker, backlinetekniker och framför allt 
monitortekniker… 

Både Kim och Charlie berättar återkommande om risk för rundgång som en 
central del att förhålla sig till inom livescenen. Att minimera denna risk 
genom placering av mikrofoner, scenmonitorer, PA-högtalare och samtidigt 
leverera en bra ljudbild till både publik och scen är den balansgång som en 
stor del av jobbet handlar om. Här blir förberedelser, ljudteknisk kompetens, 
kommunikation med musiker och val av utrustning avgörande. Härnäst 
presenteras aspekter kring olika typer av ljudteknisk utrustning. 

UTRUSTNING FÖR MEDHÖRNING 
Scenmonitorer 

Både Kim och Charlie har stor erfarenhet av scenmonitorer och de 
utmaningar som finns med dessa. Det handlar mycket om att ljudet på 
scenen påverkar FoH-ljudet och tvärtom. Det handlar om att akustiken 
förändras när en publik tillkommer samt att musikerna ibland spelar 
starkare när dom får feeling eller inte hör sig själva tillräckligt bra. Vid 
väldigt ljudstarka band i akustiskt sämre lämpade lokaler är utmaningarna 
som störst enligt Charlie: 

Största utmaningarna brukar ju kunna vara att är det hård musik 
så blir det för starkt från scen, det är ju den största utmaningen 
direkt som man står inför att, OK, vi har en halvdålig lokal, och 
det kommer lätt bli starkt här inne, vi har övertaggade gitarrister 
och en trumslagare som slår allt vad den orkar OK, det här 
kommer förmodligen bli ett jobbigt gig. Det är ju en 
grundutmaning och det medföljer då att vi ska ha jättemycket 
monitor ljud på scen och då har vi nästa utmaning och det är ju 
det man alltid sliter emot, och det är ju rundgång. 

De beskriver också utmaningar med scenmonitorers utformning, att den 
vertikala vinkeln oftast är för flack, alltså att ljudet inte når vokalistens eller 
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musikerns öron. Detta problem är mindre på större scener där möjligheten 
oftare finns att placera monitorn på ett större avstånd från personen vilket 
gör att det fungerar bättre. Detta är dock inte möjligt på mindre scener. 
Charlie berättar:  

…då blir det den här klassikern att wedgarna är för flackt 
vinklade, de spelar ju alltså i knähöjd på artist, och de flesta 
monitorer är så här…. Jag brukar alltid lägga under typ line 
box:ar och grejer i bakkant bara för att tilta upp monitorn och då 
tycker artisten att ja, men nu känns det mycket bättre för nu får 
jag liksom upp min monitor i ansiktet 

Varken Kim eller Charlie nämner något om den snäva horisontella 
spridningen mer än att detta förutsätter att vokalisten står relativt still under 
framträdandet. Detta är dock inte fallet med in-ear, där vokalisten har större 
rörelsefrihet på scenen.  

Både Charlie och Kim framhåller betydelsen av att hantera frekvenser som 
kan innebära problem för både FoH och medhörning. Här är det framför allt 
låga frekvenser som blir direkt centrala då dessa har generellt stor spridning 
beroende av lokalens utformning och scenens fysiska placering i denna. 
Charlie beskriver också vikten av att ”ta bort saker som ställer till det, 
mycket hög mid-bas, det låter burk eller brum” och menar att varje 
instrument behöver hitta sin plats i frekvensspektrumet.  

Något som både Kim och Charlie nämner är vikten av att ha full kontroll 
över den ljudutrustning som ska användas. Alla scenmonitorer låter olika. 
Riktningskaraktäristik, brusnivå och framför allt frekvensåtergivning 
varierar mellan olika tillverkare. Att ha koll på detta är A och O som 
ljudtekniker för att kunna jobba fram ett bra ljud både till publik och 
musiker på scenen. Bra utrustning ger bättre förutsättningar för ett gott 
resultat. Kim brukar använda sig av mät-mick och Real Time Analyzer för 
att läsa av frekvenskurvan inför ett gig och anpassa EQn därefter. Charlie 
berättar om hur olika förutsättningarna kan vara, på olika spelställen:  

Ja, så länge man kommer till en scen där det är bra organiserat, 
och dyrt och så, liksom ordning på torpet, så brukar det alltid 
funka. Kommer du till en lastpallsscen med plyfa-skiva och du 
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har fem sex olika märken och storlekar på monitorer, då är det 
bingolotto om vilken nitlott du får dra liksom, på något 
vis…’Jaha’ och då får man ju liksom dela ut det här till 
musikerna. Vem har störst behov att ha en vettig sång liksom?  

In-ear 

Kim har arbetat en hel del som monitortekniker där användning av in-ear 
varit vanligt för vokalisten. Den största skillnaden med in-ear ur ett 
ljudtekniskt perspektiv är att risken för rundgång minimeras. In-ear ger 
möjlighet att lägga kompression i monitormixen, något som i scenmonitorer 
ökar risk för rundgång. Genom stereobredd kan monitormixen i större 
utsträckning efterlikna en större produktion. Kim beskriver: 

En del vill ha liksom en PA-mix med kompression och liksom att 
det ska liksom ’låta fett som en platta’, och en del vill absolut inte 
det, då kan det vara liksom ’klick och min sång’ och inget annat. 

Ambientmikrofoner för publikljud är också vanligt vid användning av In-
ear, oftast bara till den som frontar men ibland till flera i bandet. Dessa ska 
oftast enbart höras i monitormix mellan låtarna. För kommunikation under 
soundcheck använder Kim en talk back mikrofon som går ut till vokalist 
eller kapellmästare. 

Kim påpekar vikten av att en monitortekniker har samma In-ear system och 
hörlurar som vokalisten. Helst även gjutna på samma sätt eftersom alla in-
ear system och hörlurar låter olika. Har du ett billigare system tillkommer 
oftast en viss nivå av egenbrus. Att monitor-mixa för In-ear i hörlurar 
(kåpor) är otroligt svårt enligt Kim. Det är även viktigt med renhållning av 
In-ear då smuts snabbt kan försämra ljudkvalitén i hörlurarna.  

In-ear är skonsammare för hörseln. Både Kim och Charlie påpekar att 
öronen blir trötta efter ett tag och att vokalister då vill höja ljudnivån i sin 
lyssning. Kim berättar att det är viktigt att hålla koll på volymreglaget på 
vokalistens belt pack;  

…ser man att dom har rört den för mycket, det kan vara ett tecken 
på två saker; antingen så är det för svag medhörning på sången 
eller så är personen på väg att tappa hörseln… 
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Tröskeln vid en övergång från scenmonitor till in-ear kan för vokalister 
ibland vara hög. Något som ibland kan kräva lite tid. Här finns en skillnad 
mellan generationer där den yngre inte alltid erfarit något annat än in-ear. 
Även genre kan inverka på vad vokalisten föredrar att använda enligt Kim; 

Oftast är det gamla skolan som är vana med 58:a, sladd rakt in 
analogt, så får dom en push liksom på att det kommer samtidigt 
liksom, kontra ett helt digitalt system då, att då känner man att 
någonting inte är riktigt där…Men har du sen någon yngre som 
aldrig har gjort wedge liksom, då har man oftast en annan input. 
Då vill man mer att det ska låta som på skivan liksom. 

Sammanfattning av Utrustning för medhörning 

Vid användning av scenmonitorer blir akustik och ljudnivå avgörande för 
hur ljudbilden i både FoH och monitor kan manövreras. Till detta 
tillkommer vikten av att ha full koll på hur utrustningen fungerar och låter. 
Ofta handlar det om stor spridning av lågfrekventa ljud vilken man behöver 
få bukt med, vilket i hög grad styrs av lokalens utformning. Det anses viktigt 
att placera både musiker och scenmonitorer på lämpliga platser vilket är 
lättare på större scener än mindre. Problematiken med scenmonitorers 
vertikala spridning på mindre scener kan avhjälpas genom att manuellt 
”palla upp” scenmonitorerna för att nå vokalistens öron. Man hanterar 
många faktorer för att uppnå en balans i helheten som fungerar både för 
scen och publik. 

In-ear innebär större möjligheter att skapa en detaljerad ljudbild i stereo, 
lägga kompression och efterlikna en ljudbild som låter ”som på en platta”. 
Risken för rundgång är i princip obefintlig i jämförelse men scenmonitorer. 
Publikmikrofoner bör riggas så att vokalisten kan höra publiken. En 
monitortekniker behöver ha samma In-ear-system och hörlurar, som 
vokalisten för att kunna veta hur medhörningsmixen låter. Man behöver 
hålla koll på vokalistens volymreglage på belt pack eftersom öronen blir 
trötta efter ett tag och för stark ljudnivå riskerar att skada hörseln. För 
vokalister som är vana att använda scenmonitorer kan tröskeln för In-ear 
vara hög, det finns också skillnader mellan generationer där den yngre är 
mer benägen att använda In-ear. 
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SAMSPEL OCH KOMMUNIKATION  
På samma sätt som en grupp musiker tillsammans skapar en helhet, behöver 
samspelet mellan musiker och ljudtekniker fungera för att nå ut till publik 
vid scenframträdanden. Både Charlie och Kim poängterar att det är viktigt 
med genrekännedom för att veta hur ljudmixen ska låta, både för publik och 
i monitor. Charlie berättar: 

Jag tror många tekniker idag missar det här med genre, att man 
har sin idealiska baskagge för hur den ska låta, men vi kan ju inte 
ha en baskagge med klick på en jazz-sättning liksom, och ibland 
hör man ju såna här saker, liksom som ’hallå läs på din genre 
istället’ för att du kan liksom inte mixa för att du ska tycka att det 
låter bra utan du kanske måste mixa för att det faktiskt ska vara 
genremässigt också. 

Charlie menar att ljudutrustning som mixerbord och outboards17  genom 
åren blivit fysiskt mindre, vilket idag kan innebära överanvändning av 
exempelvis kompressorer där motiverad reflektion saknas.  

Behovet av social och psykologisk trygghet har tidigare formulerats. 
Förutsättningarna för detta varierar beroende på om man som tekniker 
byggt upp en relation under längre tid med musikerna, exempelvis genom 
turné. Kim berättar att ”man vet av erfarenhet att många artister är väldigt 
nojiga” och när det gäller medhörning så varierar vokalisternas 
kunskapsnivå inom ljudteknisk terminologi. Här blir känselspröten åter 
användbara och man får testa sig fram och det kan krävas lite tid innan man 
hittar ett gemensamt språk.  

Enligt både Kim och Charlie handlar soundcheck främst om att ställa ett bra 
monitorljud för musikerna samt ett grundljud för FoH. Man behöver ta i 
beaktning att musikerna kommer att spela starkare under gig. Om en 
musiker till exempel tror att den kommer vilja ha högre trummor i sin 
lyssning till giget, så gör Kim en anteckning om detta och kollar av detta 

 

17 Outboards, effekter för processering av ljud. Tidigare främst tillgängligt som hårdvara, 
numera även som mjukvara, plug-ins implementerade i mixerbord och DAWs. 
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under gig. Oftast har personen då ändrat åsikt eftersom trumslagaren spelar 
starkare under gig, som förutspått. 

Charlie beskriver: 

Soundcheck…det är ju inte ett rep för musikerna utan det är ju 
bara för att jag ska kunna hjälpa musikerna, att det ska bli så bra 
som möjligt på scen och så bra som möjligt ut, och stöter vi på 
patrull, då ska vi ha tid att kunna lösa dom grejerna. 

Kim berättar: 

…det gäller ju liksom att ta ett steg tillbaka lite, inte stressa upp i 
onödan…det handlar också om lugn och det var typ det jag lärde 
mig först av min mentor-ish, när jag började jobba live-ljud. ’Ditt 
jobb är att vara lugn och brinner PAt, så säger vi inte det’. Också 
det här med inte springa. Aldrig springa på scen…det gäller bara 
att (andas ut) ta det rätt lugnt så att ja, för man är ju (som 
monitortekniker red.) oftast den trygga punkten som är konstant 
för en artist, publiken kan ändra sig och lokalen ändrar sig, men 
det är ju samma monitor tekniker, om åker på turné då. Oftast är 
det känselspröt ute hos artisten också, liksom om någonting är fel 
eller någonting. Så det gäller liksom att verkligen säga inte säga 
för mycket om saker och sen liksom ta det lugnt.   

Som ljudtekniker kan man behöva gå upp på scenen under soundcheck för 
att förstå vilken ljudbild musikerna hör ”man gillar inte heller att bli 
missförstådd som artist…då är mitt jobb att förstå och då kan det vara så att 
man måste gå dit” (Kim). 

Om musiker ska förflytta sig på scenen under gig, exempelvis en gitarrist 
ska kliva fram till vokalistens plats görs anteckningar för justering av 
monitorljud under gig. Samma sak gäller om någon annan scenisk eller 
musikalisk förändring ska ske.  

Under gig behöver man som tekniker vara försiktigt med att göra allt för 
stora förändringar i ljudmixen för FoH eftersom dessa kommer inverka på 
scenljudet, att ”krypa” i nivåskillnader och inte göra för många förändringar 
samtidigt för att hålla koll på vilket effekt varje förändring innebär för 
helheten. För kommunikation mellan vokalist och ljudtekniker under gig 
används främst gester enligt både Kim och Charlie. Alternativet enligt Kim 
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är att kommunikationen sker via backlinetekniker eller gitarrtekniker som 
antingen kommer fram eller anropar via radio. Ibland används också verbal 
kommunikation via sångmikrofon men Kim påpekar att detta ibland inte är 
önskvärt. Detta beror på vilken typ av produktion det gäller: 

…viss typ av musik när det ska vara mer så här show-show med 
cue:er och det smäller liksom, en sådan produktion funkar det 
inte att de säger någonting i sångmicken… är det något krisigt-
krisigt då kanske personen springer fram, men oftast så försöker 
man att det ska ske i det dolda. För det är absolut ingen som vill 
att det ska stå någon och vifta liksom, på scen.  

Vidare förklarar Kim att ibland händer något med tekniken som göra att PA 
och mixerbord behöver startas om, något som kan ha olika effekt på 
framträdandet beroende av det sceniska sammanhanget: 

Teatern som sker och liksom det här magiska-isch som bara ska 
pågå och sen är det klart, liksom. Den kan bara kraschas av att 
något sådant händer liksom...någon gång per år, så strular 
någonting. Och vissa akter då, som har det här teatergiget, går 
någonting sönder i DET giget, då är det katastrof liksom… Men 
åker jag med en indieartist och någonting går sönder…då kan 
man säga att man måste man bryta. Då kanske gitarristen eller 
någon bara drar ut, tar en acke-gitarr sätter sig på scenkanten, 
och bara säger att ’PA’t har gått sönder, vi spelar en låt’. Helt tyst, 
liksom, då vinner du på det egentligen för det blir ’ja det blev så 
himla fantastiskt!’ 

Angående återkoppling från vokalister kring scenljud och medhörning så 
brukar både Kim och Charlie initiera samtal i paus eller efter ett gig. Detta 
brukar fungera som en bra avstämning. De påpekar också att det inte alltid 
är läge att prata då vokalisten har fokus på annat håll. ”Det där kan vi ta 
sen” (Kim) eller liknande svar signalerar att vokalisten själv vill välja 
tillfälle. Kim berättar att turnébussen ofta blir ett forum för reflektion 
tillsammans med vokalist, framför allt när man delar buss och inte är 
hänvisade till olika bussar. I det senare läget kan vokalistens återkoppling 
ske via någon annan person och eventuella problem åtgärdas vid 
nästkommande soundcheck.  
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Sammanfattning av Samspel och Kommunikation 

Inom livescenen är det viktigt att som ljud- och monitortekniker ha god 
genrekännedom för att ljudmixa rätt i både FoH och monitor. Man kan inte 
enbart kan mixa ljud för det egna örats skull utan behöver känna till soundet 
på respektive instrument och även sammantaget i ljudmixen som helhet. 
Nuförtiden är ljudteknisk utrustning både lättare att bära och tar mindre 
plats. Mixerbord har oftast inbyggda effekter vilket har ökat både utbud och 
möjligheter, något som också kan resultera i överanvändning av exempelvis 
kompression. Ibland tar det lite tid innan vokalist och ljudtekniker hittar ett 
gemensamt språk i kommunikation kring medhörning eftersom vokalisters 
tekniska kunskapsnivå och terminologi varierar. Här blir det viktigt att som 
ljud- och monitortekniker vara lyhörd och testa sig fram för att uppnå en 
gemensam förståelse. 

Huvudfokus på soundcheck är att ställa in medhörning samt grundljud i 
FoH. Det är fördelaktigt för en ljudtekniker att själv gå upp på scenen för att 
förstå hur ljudbilden i monitormixen upplevs på scenen. Detta gäller främst 
om monitormixen skickas från FoH då avståndet oftast är större mellan 
ljudtekniker och scenen. Under gig blir ljudnivån oftast starkare än på 
soundcheck vilket man behöver ta med i beräkningen vid soundcheck. Inför 
ett gig är det viktigt att man har full koll på setlist och tar ordentliga 
anteckningar samt sparar settings i mixerbordet. Som monitortekniker är 
man den trygga punkten för musikerna och det gäller att hålla sig lugn, inte 
springa eller utåt visa en eventuell inneboende stress. 

Justeringar i ljudmix för FoH under gig bör genomföras succesivt och med 
stor försiktighet då detta inverkar på ljudbilden på scen. Under ett gig sker 
kommunikationen mellan vokalist och ljud- och monitortekniker främst 
genom gester och ibland via sångmikrofon. Detta fungerar dock olika 
beroende av framträdandets utformning. När det föreligger en risk att 
spräcka den sceniska teaterbubblan behöver kommunikationen ske i det 
dolda och kan då ske via radio eller andra aktörer verksamma på och bakom 
scen. Tillfälle för en vokalists återkoppling angående scenljud och 
medhörning bestäms ofta av vokalisten, dock brukar ljud och 
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monitortekniker ta initiativet om inte vokalisten själv gör det. 
Återkopplingen kan komma vid senare tillfälle, antingen i form av ett samtal 
med vokalisten eller via annan person.  

OM MEDHÖRNING OCH VOKALISTERS KONSTNÄRLIGA UTTRYCK  
Både Kim och Charlie är övertygade om att medhörningen inverkar på 
vokalisters konstnärliga uttryck. Den tydligaste indikationen är vokalistens 
amplitud, alltså hur starkt eller svagt hen sjunger. Om en vokalist inte riktigt 
hör sig själv så sjunger hen starkare och vid för stark sång i medhörning så 
sjunger personen svagare. Kim påpekar att man också kan märka om en 
vokalists egen medhörning är för stark genom att hen fysiskt förflyttar sig 
från monitor med konsekvensen att hen då inte heller hör övriga instrument 
som är viktiga för vokalistens intonering och kan därför hamna ur pitch, dvs 
sjunga falskt. Kim berättar att ”någon börjar fega liksom lite grann eller 
håller micken längre bort”. Det senare kan också bero på vokalistens egen 
kunskapsnivå kring mikrofonteknik. I de fall kan man som ljudtekniker 
behöva ” ha en liten pedagogisk diskussion” kring vikten av rätt avstånd till 
mikrofon. Så återigen är det viktigt att vara lyhörd som tekniker för att 
kunna observera medhörningens inverkan på vokalistens uttryck. 

Charlie berättar; ”Låter det dåligt ur monitor, eller om man inte hör riktigt, 
då presterar artisten sämre.”  

Hör man sig inte sig själv och man hör inte sina medmusikanter 
då blir det otajt…om jag skulle stå på scen själv kan jag tänka mig 
att om jag inte hör exakt vad jag vill höra, jag skulle få mjäll och 
jag skulle känna mig helt otrygg i min situation. 

Vidare menar Charlie att det konstnärliga uttrycket också påverkas av hur 
själva monitorljudet låter; 

Låter det illa, om du får en monitor som är väldigt hård eller elak 
liksom i frekvensåtergivningen…då kommer du stå där och 
skava hela giget och tycka liksom att ’ja, men jag skulle ju vilja 
wow, här vill jag skjuta på liksom med min superbra stämma, för 
jag vet idag är jag i toppform i min sångmässiga performance. 
Och jag vet att om jag tar i nu då, då kommer jag bli galen liksom 
för att det låter det, det låter som spikar som kommer ur 
monitorn’ liksom. Eller ja, ’jag hör inte riktigt hur jag ligger i pitch 
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för att monitorn är jättemuddig’ och det är bara (håller för 
munnen och gör ett whowo-ljud) Jag hör liksom inte vad jag 
egentligen har för pitch. Alltså blir jag osäker också. Jag tror det 
här är en superviktig sak, att det är riktigt bra monitorljud 

Sammanfattning av Om medhörning och vokalisters konstnärliga uttryck 

Det mest märkbara effekterna som medhörning har på vokalisters uttryck 
är parametrarna amplitud och pitch. En svag medhörning innebär starkare 
sång och förlorad pitch. För stark eller obehaglig medhörning medför att 
sången blir svagare eller att vokalisten håller mikrofonen på ett längre 
avstånd eller fysiskt flyttar sig längre bort från scenmonitorn, något som 
också kan leda till pitch förloras. Som ljudtekniker behöver man vara 
observant på dessa saker för att ge vokalisten rätt typ av medhörning. 
Monitormix, monitorers frekvensgång samt ljudbild på scen påverkar också 
det konstnärliga uttrycket. Ett generellt dåligt scenljud kan innebära att 
vokalister presterar sämre då en osäkerhet föds kring hur det egentligen 
låter ut till publik.  

 

Analys och Diskussion 
Denna studie har använt sig av flera undersökande metoder för att 
undersöka medhörningens betydelse för det konstnärliga utrymmet inom 
livescenen. Frågeställningarna rör medhörningens inverkan på det konstnärliga 
utrymmet hos vokalister, de utmaningar, strategier och eventuellt behov av 
ljudteknisk innovation som finns för att utröna medhörningens eventuella 
inverkan på produktionsvärdet inom livescenen.  

Livescenen har en komplex sammansättning av flera samverkande faktorer 
och livsvärldar vilka påverkar förutsättningarna för fenomenet medhörning 
vid ett scenframträdande. Inom livescenens livsvärld möts flera perspektiv 
där varje aktör, utöver vokalist och ljudtekniker, har den horisont och agens 
som vederbörandes livsvärld tillåter. Beroende av såväl ordlös som 
verbaliserad kommunikation mellan dessa kan förståelse av varierande 
grad uppstå genom horisontsammansmältning. Följande analys och 
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diskussion knyter an föreliggande studies resultat till tidigare forskning ur 
perspektivet livsvärldsfenomenologi med fokus på 
horisontsammansmältning hos aktörer inom fältet livescenen. 

KONSTNÄRLIGT UTRYMME 
Som föreliggande studie visat påverkas det konstnärliga utrymmet hos 
vokalister av fenomenet medhörning vid scenframträdanden.  

En klar majoritet av vokalisternas upplever att värdet av det som levereras 
från scen, det konstnärliga uttrycket, är avhängt upplevd kvalité på den 
egna medhörningen. Flertalet har understrukit en oro över hur 
framförandet upplevs från publikens håll, både gällande publikens ljudbild 
samt rösten, det egna instrumentets nyanser i dynamik, klangfärg och 
amplitud. En eventuellt undermålig medhörning påverkar vokalistens 
fokus under framträdandet då hörbarheten påverkar både röstens klangfärg 
och amplitud, man sliter på rösten och riskerar hörselskador.  

Studier av Mürbe et al. (2002:2004) visade att tillfört brus (105 dB) i 
medhörning kraftigt dämpar både intern och extern medhörning hos 
klassiska vokalister. Detta brus kan liknas vid en total ljudnivå på en 
livescen även om denna innehåller större dynamik. Bottalico et al. (2016) 
visar på klassiska vokalisters behov av att alltid ha tillgång till intern 
medhörning, alltså vibrationer från kroppen för förmåga att pitcha rätt. 
Förutsättningarna på den icke-klassiska musikscenen försvårar dock 
hörbarheten för intern medhörning då övriga ljudkällors vibrationer i stark 
ljudnivå konkurrerar med vokalistens vibrationer från kroppen. Studien 
genomförd av Bottalico et al.  visar att kraftigt dämpande hörlurar gynnar 
intern medhörning. Detta anförs vara anledningen bakom vokalisterna i 
föreliggande studies upplevelser av bättre förmåga till pitch vid användning 
av In-ear, vilket med tanke på torde möjliggöra både extern och intern 
medhörning.  

Tidigare forskning har konstaterat att sångröster inom den icke-klassiska 
världen liknar talröst och att medhörning, både intern och extern, hos 
klassiska vokalister påverkar frasering, tempo och förmåga till pitch. 
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Klassiska vokalister tillämpar singer’s formant för hörbarhet, vad gäller då 
för vokalister inom icke-klassiska sångstilar där rösten saknar singer’s 
formant? Här blir Lombardeffekten intressant där två förmodade 
anledningar till fenomenet är; en strävan att höra sin röst samt förmedla ett 
budskap. En vokalist kan antas sträva efter båda dessa saker och drabbas 
därför sannolikt av Lombardeffekten. Tidigare forskning vittnar om att 
klassiska vokalister påverkas av Lombardeffekten, även när dessa 
uppmanats att inte påverkas av den. Då vokalister som saknar singer’s 
formant, sjunger i ljudstark miljö kan vi anta att dessa, medvetet eller 
omedvetet, faller offer för Lombardeffekten. Denna grupp av vokalister 
verkar särskilt utsatta för röstskador, något som kan förklaras genom bland 
annat detta. Bestbreurtje och Shutte (2000) med fler menar att mer forskning 
behövs inom området för vokalister som saknar singer’s formant då 
resonansstrategier främst undersökts inom klassisk sång. Detta 
framkommer även i föreliggande studie där vokalister uttryckt en oro för 
sin hälsa vid undermålig medhörning, då man upplever sig tvingad att 
sjunga på ett ansträngande och för rösten potentiellt skadligt sätt för att 
genomföra ett scenframträdande. Som tidigare presenterats skulle 
sångpedagogiken kunna förebygga detta genom större hänsyn till 
genrebredd och implementering av ljudteknik och undervisning inom 
audioteknologi för vokalister. Diane Hughes (2015) föreslår att 
implementering av looping införs inom sångpedagogiken då den icke-
klassiska scenen kräver vokalisters kunskaper inom röstprocessering för att 
bli självständigt skapande i sitt uttryck. En looping effekt blir ett slags kvitto 
i real-tid för att direkt höra variationer i effekter, tonalitet, klangfärg, 
frasering, dynamik med mera. Detta går i linje med vokalisternas svar i 
föreliggande studie där några axlar rollen som ljudproducenter för sin röst. 
Schleiermacher menar att den hermeneutiska tolkningens konst ligger i en 
förståelse av helhet och de detaljer som utgör helheten. Föreliggande studie 
konstaterar att vokalisters förutsättningar inom den icke-klassiska 
livescenen skulle gynnas av en större förståelse av ljudtekniska 
produktionsaspekter. Om vokalisters livsvärld i högre grad innefattas av 
ljudtekniska kunskaper gynnas förutsättningarna för 
horisontsammansmältning i kommunikation med ljudtekniker vid 
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skapandet av det konstnärliga uttrycket. Likaså skulle ljud- och 
monitorteknikers förståelse för vokalisters utövande tjäna på en större 
inblick i vikten och effekten av ett gott monitorljud.   

Baserat på tidigare forskning och de faktorer kring hörbarhet på livescenen 
som lyfts fram i föreliggande studie, kan med fog anföras att de utmaningar 
som finns inom fenomenet medhörning och dess inverkan på vokalisters 
konstnärliga uttryck, får sin förklaring.  

Musikaliskt samspel 

Vokalisterna i föreliggande studie vittnar om att en obalanserad ljudbild på 
scenen påverkar musikaliskt samspel negativt. Inom många genrer är det 
vokalisten som leder bandet och i stunden fattar beslut som förmedlas till 
medmusikerna. Inom alla genrer är cuer användbara för att antingen 
förtydliga eller ändra form, tonart eller tilldela solopartier. Dessa beslut kan 
även gälla dynamik, vilket förutsätter att vokalistens dynamiska uttryck är 
hörbart för samtliga i bandet. Dynamik går även att cue:a men ljudstyrkan 
på det egna instrumentet i relation till en helhet är utmanade för den mest 
erfarne musiker att gissa sig till, om inte sången har god hörbarhet i 
samtligas medhörning.  

Förutsättningar till musikalisk improvisation och lekfullhet lyfts fram bland 
vokalisterna i föreliggande studie där god medhörning är en förutsättning. 
Olika genrer har olika grader av improvisation som bärande element. Enligt 
egen erfarenhet är det främst genrer som jazz och blues där vokalister vilar 
på improvisation medan pop och rock främst har instrumentella inslag av 
detta under solopartier och mellanspel. Inom pop, EDM eller då backing 
tracks används finns generellt mindre utrymme till improvisation gällande 
form, då en färdig form finns implementerad i backing track:et. Som vokalist 
finns dock en genreöverskridande strävan om frihet att alternera melodier, 
sjunga ad lib. och skapa sitt uttryck i stunden. Detta styrker vikten av gott 
samarbete med ljud- och monitortekniker.  

Oavsett det dynamiska omfånget och aktuella LTAS för ett band på scen 
behöver vokalister kunna höra sig själva väl för sitt konstnärliga uttryck. 
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Som tidigare forskning statuerat liknar sångröst inom pop och andra icke-
klassiska genrer, talröst. Detta på grund av den ljudtekniska innovationens 
utveckling vilket numer innebär att en vokalist i realitet kan viska sig 
igenom en ljudstark produktion med god hörbarhet tack vare kompression 
i ljudmixen på en studioproduktion. Att genomföra ett scenframträdande 
med en sådan produktion verkar enligt föreliggande studie förutsätta 
användning av In-ear. Både vokalister och ljud- och monitortekniker lyfter 
ett motstånd till In-ear bland dem som är vana vid scenmonitorer, dock 
verkar den tekniska och musikaliska utvecklingen peka i denna riktning. 
Detta kan potentiellt bli problematiskt för det konstnärliga uttrycket i 
framtiden hos dessa vokalister. Här kan innovation kring utformning av 
scenmonitorer avhjälpa i form av riktningskaraktäristik med ytterligare 
anpassning till scenstorlek och behov av rörelsefrihet i relation till hörbarhet 
beaktas. 

För att motverka isolation och tillhandahålla en mer rumslig och immersiv 
upplevelse av In-ear har relativt nyligen möjligheten till medhörning i 3D 
presenterats. KLANG18 är ett exempel på tillverkare som erbjuder möjlighet 
att individuellt styra samtliga ljudkällor i en tredimensionell monitormix. 
Kanhända liknande utrustning kommer tillgängliggöras och användas i 
större utsträckning framöver.  

Svårigheten att med In-ear kommunicera verbalt på scenen och känna 
kontakt med publiken lyfts av vokalister. Publikmikrofoner kan underlätta 
för det senare men den verbala kontakten och samspelet med 
medmusikerna kan vara en svårare nöt att knäcka. Ponera att In-ear helt 
kommer att ersätta scenmonitorer framöver, vad kommer detta innebära för 
samspelet på scen och med publik? Studien som gjordes av Berg et al. (2017) 
lät en referensgrupp ta del av inspelade låtar där scenmonitorer respektive 
In-ear användes. Generellt skattades In-ear högre hos referensgruppen 
förutom gällande samspelet, vilket ansågs försämrat vid användning av In-
ear. En positiv aspekt av undersökningen var att man sammanställde 

 

18 Immersive In-Ear Mixing with Intuitive Control - KLANG 
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musikernas upplevelser av varierad medhörning. Det framgår inte av 
artikeln huruvida vokalist medverkade i undersökningen eller inte. I 
nämnda studie har ingen publik närvarat vid framförandet, något som 
potentiellt påverkat resultatet då ett skarpare läge inför publik enligt 
föreliggande studie har potential att inverka på det konstnärliga uttrycket 
samt det egna lyssnandet. Berg et al. föreslår, som många andra, att mer 
forskning behövs för att undersöka medhörningens betydelse för det 
konstnärliga uttrycket. Borch och Sundbergs (2002) undersökning 
inkluderade närvarande publik vid framträdandet. Man kan här förmoda 
att publikljudet var relativt dämpat då den konsertlokal som användes har 
en större del av publiken sittandes framför och vid sidan av scenen. Om vi 
jämför med en krog där folk pratar och rör sig mycket blir ljudkvoten en 
annan. Inget framgår angående vokalisternas upplevelse av medhörning i 
denna undersökning då fokus var mätningar av frekvensspektra i 
vokalisternas röster. Borch och Sundberg undersökte manlig röst, det hade 
varit intressant att se en liknande studie med kvinnlig röst då en mansröst 
generellt är starkare i amplitud, vilket potentiellt påverkar hörbarheten ur 
denna aspekt.    

Shütz begrepp pure-We beskriver det sinnestillstånd som många vokalister 
berättar om, där fullt fokus möjliggör djupare närvaro och kommunikation. 
En förmåga att lyssna där den egna livsvärlden breddas i mötet med andra. 
Musikaliskt samspel handlar enligt föreliggande studie ofta om ordlös 
kommunikation där full närvaro krävs för känslan av gemenskap, att hamna 
i ett flow i sitt samspel. Om detta fokus störs kan detta tolkas som att viss 
distansering förekommer och i stället tar mötet formen face-to-face, där 
medmusikerna riskerar att bli tankeobjekt, vilket försvårar eller till och med 
omöjliggör flow i samspelet och påverkar det konstnärliga uttrycket. Detta 
gynnar inte den eftersträvansvärda horisontsammansmältningen mellan de 
involverade musikernas livsvärldar, utan får en isolerande effekt där fokus 
hamnar på den egna hörbarheten.  
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Den sceniska bubblan och potentiella skavet 

Den sceniska närvaron påverkar vokalister negativt vid undermålig 
medhörning. Man navigerar fysiskt på scenen och försöker ”självmixa” sin 
medhörning och samtidigt dölja att man gör det, samtidigt är man ansiktet 
utåt och har en ledande roll för både medmusiker och publik. Den irritation 
och frustration som flertalet berättar om, kan tolkas som en förlängning av 
detta sceniska maskerande, där en inre konflikt stör det konstnärliga 
uttrycket. En konsekvens av detta sceniska skav verka förstärka vokalisters 
oklarhet rörande publikens uppfattning av det sceniska framträdandet som 
helhet, något som potentiellt blir en ond spiral där publiken förnimmer 
vokalistens skav, som i sin tur läser av det i publikens reaktioner vilket 
späder på vokalistens osäkerhet ytterligare. Här verkar vokalisten falla ur 
sitt pure-We förhållande till publiken och börjar reflektera över vad 
publiken tycker, likt face-to-face där medvetenheten finns om publikens 
närvaro men tvivel uppstår kring publikens tankeströmningar vilket alltmer 
omformar publiken till ett tankeobjekt och försvårar kommunikationen.  

Både vokalister och ljud- och monitortekniker berättar att ljudbilden under 
ett liveframträdande skiftar; publik tillkommer och scenljudet förändras om 
någon exempelvis drar upp volymen på sin förstärkare eller trumslagaren 
spelar hårdare vilket påverkar både scenljud och FoH. Därutöver bli öronen 
trötta över tid vilket kan försvårar hörbarheten. Tidsramen för inställning 
av medhörning är på soundcheck och när man tittar på resultatet för 
huruvida vokalisterna upplever att denna tidsram är tillräcklig svarar 87% 
att tillräckligt med tid oftast eller ibland finns. När vi frågar hur ofta man 
upplever att ljudbilden förändras mellan soundcheck och gig uppger 90% 
att ljudbilden oftast eller ibland förändras. Här finns en diskrepans mellan 
svaren där det initialt verkar svårt för vokalisterna att avgöra huruvida 
tiden för soundcheck är tillräcklig eller inte. Ponera att vokalisternas totala 
uppfattning kring medhörning som fenomen beror på hur väl denna 
fungerat under pågående gig; att vänta till en paus innan man kan få sin 
medhörning justerad kan innebära att flera låtar behöver framföras med 
undermålig medhörning. Att direkt kliva fram till ljudteknikern, börja 
gestikulera från scenen eller prata medhörning i sin mikrofon har god 
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potential att sticka hål på den eftersträvansvärda sceniska bubbla som lyfts 
fram av både vokalister och ljud-monitortekniker flertalet gånger i 
föreliggande studie. Även här är risken överhängande att närvaron likt 
pure-We, bryts och potentiellt stör det konstnärliga uttrycket. Detta verkar 
dock bero på vilken typ av framträdande det är; i en produktion av 
karaktären imaginär bubbla, eller teater, där sömlöshet utgör själva essensen 
måste all kommunikation med ljud- och monitortekniker ske i det dolda, 
medan andra akter snarare kan tjäna på att bubblan bryts då något oväntat 
inträffar och publiken får en känsla av att erfara något speciellt, utöver det 
ordinära. Detta skulle kunna bygga mycket på vokalistens egen öppenhet 
och tillgänglighet för kommunikation. Om vi knyter an till Shütz 
begreppsvärld verkar den scenen i den imaginära teaterbubblan förhålla sig 
face-to-face till publiken, medan publiken har upplevelsen av ett pure-We 
förhållande till teatern, alltså odelat fokus på scenen. Om sceniska bubblan 
(pure-We) bryts förstörs potentiellt publikens upplevelse av flow och 
övergår i face-to-face vilket möjliggör en viss mental distansering till scenen 
där denna blir mer av ett tankeobjekt.   

Om vokalisten har ett pure-We förhållande till både medmusiker och publik 
blir det eventuellt lättare att navigera vid sceniska utmaningar. Här åsyftas 
inte för vokalisten att ha fullt fokus på samtliga personer i en publik utan 
mer inneha en tydlig närvaro i sitt uttryck och i samvaro med publik. Vad 
händer då om en publik förhåller sig face-to-face till en scenisk akt, att likna 
vid mer passivt konsumerande av ett scenframträdande på hemma i TV-
soffan? Kanske finns större utrymme för ett face-to-face förhållande hos 
både publik och vokalist när funktionen av framförandet är som bakgrund, 
exempelvis medan åhörarna minglar, sitter och äter eller pratar, än för 
publiken hos en akt med mer tystlåten, sittande publik. Som vokalist och 
ljudtekniker verkar man kunna märka skillnaden. 

Man kan här väva in en tanke om kontrakt med publiken av varierande 
utformning beroende av sammanhang och vilka förväntningar som finns 
hos både publik och vokalist. För att uppnå en känsla av gemenskap kanske 
pure-We ändå är mest gynnsamt.  Att som frontare bjuda in, vara 
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närvarande i stunden oavsett störande moment som uppkommer. Främsta 
exemplet på ett sådant större sceniskt sammanhang var på Imogen Heaps19 
turnépremiär 2018 med sittande publik i en teatersalong. Heaps tekniskt 
omfattande rigg har flertalet hård- och mjukvaror, vilka medförde tekniska 
problem under konserten. Hon valde att förhålla sig helt öppet kring detta 
och förklarade kontinuerligt vad som hände på scenen. Kanske tillämpade 
hon förhållningssättet pure-We? För mig som ljudproducent och artist blev 
hennes konsert fantastiskt intressant och hennes förhållningssätt en 
ögonöppnare för att hantera till tekniska komplikationer inför publik. En 
möjlig väg att som frontare avgöra utformningen av den imaginära 
barriären till publik med potential att antingen avgränsa eller upplösas, 
beroende av förhållningssätt. Här breddades min livsvärld genom Heaps 
öppenhet kring sin egen. Förmodligen finns redan en etablerad 
medvetenhet kring detta, om inte så öppnas eventuellt här en möjlighet att 
som frontare påverka den sceniska situationen när något oväntat inträffar, 
där man själv tar kommandot över sitt förhållningssätt till den problematik 
som uppstår.  

Komplexiteten i kommunikationen mellan vokalister och ljud- och 
monitortekniker är påfallande där en ömsesidig strävan mot förståelse, 
samarbete och respekt för varandras yrkesområden verkar avgörande för ett 
gott resultat, en horisontsammansmältning. Med tanke på den potential 
dessa båda yrkesgrupper har att påverka utfallet vid ett scenframträdande, 
diskuteras härnäst rollen som ljudtekniker. 

LJUDTEKNIKER, LJUDDESIGNER ELLER LJUDPRODUCENT? 
Ur ljudteknikernas synvinkel hamnar initialt fokus på att hantera ljudets 
förutsättningar under gällande omständigheter. Faktorer som akustik, 
instrumentering, ljudkällor på scen, kvalité på utrustning som används för 
PA- och monitorsystem samt kommunikation med vokalist och musiker 
inverkar på arbetsförhållandet. God kompetens både socialt och 

 

19 Imogen Heap. Känd som artist samt sin tekniska innovation av processering av ljud via 
MiMU gloves MiMU | MiMU Story (mimugloves.com) 
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psykologiskt krävs för att en bra produkt kan levereras till publik. Stor 
lyhördhet både inför och under gig är en förutsättning, där samspel inte bara 
sker mellan musiker utan också mellan dessa och ljud- och monitortekniker. 

På mindre scener lyfts en problematik hos både vokalister och ljud- och 
monitortekniker gällande den generella utformning av scenmonitorers 
riktningskaraktäristik där ljudet inte når upp till öronen då avståndet är för 
kort, samt att det sceniska utrymmet begränsas. Detta påverkar både 
scenens och publikens ljudbild. Att hantera detta förutsätter en ljud- och 
monitorteknikers kunskap och förståelse för den effekt detta har för 
framträdandet som helhet. Här blir förhållningssättet pure-We tillämpbart; 
att inte ta för givet att vokalistens livsvärld utgör densamma som för 
ljudtekniker trots att dessa både delar en gemensam livsvärld, livescenen. 
Föreliggande studie presenterar den problematik som uppstår när endera 
parten saknar förmåga till samtal på grund av till exempel bristande 
ljudteknisk terminologi, inkompetens eller avsaknad av engagemang. Ett 
face-to-face förhållande där brist på förståelse för varandras livsvärldar 
försvårar kommunikationen. Att i stället ta tillfället i akt att bredda den egna 
livsvärlden genom samtal torde möjliggöra horisontsammansmältning hos 
båda parter. Några begrepp ur Bourdieus fältteori kan kopplas samman 
med den svårighet av kommunikation som föreliggande studie delvis 
vittnat om. Aktörer som tillerkänns värde inom respektive delfält har ibland 
svårt att uppnå horisontsammansmältning med aktörer verksamma inom 
ett annat delfält av livescenen. Kanhända aktörernas livsvärld, habitus, 
symboliskt kapital och hierarkisk positionering påverkar dessa 
förutsättningar. Samtalet i form av pure-We är en viktig faktor för 
vokalisters återkoppling kring scenljud och medhörning. När återkoppling 
sker i andra eller kanske tredje hand, föreligger stor risk för missförstånd 
där möjligheten till fördjupad förståelse för parternas respektive livsvärld 
går om intet till skillnad från det möte som kan uppstå vid ett samtal. Det 
diskursiva spelet där ansvaret placeras hos någon annan än själv bildar en 
osynlig skiljevägg mellan parterna och omöjliggör ett pure-We förhållande 
vilket förhindrar horisontsammansmältning.  
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I såväl sceniska- som inspelningssammanhang processas en vokalists röst 
genom en signalkedja av tekniska val, en slags re-mediation. Den 
producerade rösten blir en del av vårt uttryck, en identitet där vi både är 
subjekt och genom re-mediation även objekt, för andra att inspektera (Bolter 
och Grusin 1999). Livescenen innebär även en viss flyktighet; 
scenframträdandet händer där och då och så länge inget förevigande sker, 
är det snabbt förbi. Vid inspelning i en studio kan flera omtagningar 
genomföras. Flyktigheten begränsar chansen att leverera. Som föreliggande 
studie visat skapar detta ett behov av att allt behöver fungera, för alla parter. 
Flyktigheten kan tjäna; om något går fel är det snabbt glömt, men kan också 
skapa press. Känslan av närvaro, pure-We-relationen hos samtliga 
involverade, gynnar och möjliggör för det konstnärliga uttrycket, soundet, 
att både skapas och nå fram till publik. 

Vid studioinspelningar kontrollerar en musikproducent detta sound, 
medan det på livescenen inte är lika uttalat. Vem producerar och ansvarar 
här, för soundet på en produktion? Ljudteknikern har stor potential att här 
lägga sista penselstråket för soundet i produktionen. Tid och förståelse är i 
föreliggande studie återkommande faktorer där ett långvarigt samarbete ger 
bättre förutsättningar för samarbete, horisontsammansmältning, är det som 
sker någon enstaka gång. Även sammanhanget, kontraktet med publiken, 
inverkar där innebörden av ett eget sound kan vara mer eller mindre viktig 
hos vokalister. Genrekännedom är centralt; att soundet behöver låta rätt 
oavsett genre och sammanhang.  

Förutom kännedom kring röstens sound i respektive genre behöver också 
sångens salience tas i beaktning vid ljudmix, alltså hur röstens 
framskjutenhet förhåller sig genrespecifikt till övriga instrument i 
ljudmixen. Dock får man förmoda att detta främst FoH eftersom till exempel 
en starkt komprimerad sång i relativt låg amplitud enbart går att uppnå i 
medhörning via In-ear. Om scenmonitorer används minimeras möjligheten 
då en för hårt ställd kompressor riskerar rundgång och en låg amplitud i 
medhörning motverkar hörbarheten. Arild Jägerskoghs beskrivning av 
interfoliering, alltså att modellera musiken för hörbarhet säkerställer att 
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varje instrument verkar inom respektive frekvensspektrum. Här blir EQ en 
viktig komponent. Instrumentering och arrangemang inverkar också på 
möjligheterna till interfoliering. Ljudkvoten vid scenframträdanden är 
komplex där den totala summan av diffusljud och störljud i förhållande till 
direktljudet, alltså sången har god potential att fördunkla ljudbilden för 
både musiker och publik beroende av akustik, platsens utformning och 
samtliga ljudkällor som scenmonitorer, förstärkare, FoH och publikljud. 
Därav är hörbarheten för samtliga parter utmanande inom livescenen. En 
bidragande faktor till framgångsrika scenframträdanden är hur väl 
musikerna kan höra sig själva och övriga medmusiker på scen. En annan 
hur väl publiken kan höra det som presenteras från scen (Berg et al.). När 
ljudet i FoH är undermåligt eller för starkt väcks ett obehag hos publik, 
något som inte är helt ovanligt. En stark ljudnivå kräver mer av en vokalist 
och misskrediterar framförandet i sin helhet (Lobdell 2006).  

En horisontsammansmältning mellan livescenens samlade livsvärldar 
gynnar designen av konstnärligt uttryck, detta torde då även avspeglas i den 
produktion som levereras till en publik.  

MEDHÖRNINGENS INVERKAN PÅ PRODUKTIONSVÄRDET 
Denna studie presenterar ingen data kring publikens skattning av 
liveframträdanden. Produktionsvärde är ett vitt begrepp som innefattar fler 
aspekter än det som rymts inom föreliggande studie.  

Som Lobdell (2006) beskriver handlar ett liveframträdande om ett 
dynamiskt samspel mellan den sceniska akten och publik, där publikens 
värdering till syvende om sist blir kvittot på värdet av scenframträdandet 
(Lobdell 2006). Vokalisterna och ljudteknikerna i föreliggande studie 
bekräftar detta. Warnkes (1993) beskrivning av hur 
horisontsammansmältning inom kulturella mänskliga uttryck, utgörs av 
mottagare och skapare där intentionen bakom ett uttryck aldrig kan 
separeras från mottagarens tolkning. Detta styrker anförandet att en 
vokalists uttryck aldrig kan skiljas från publikens upplevelse inom 
livescenen. Om en vokalist upplever att hen på grund av sin medhörning 
inte fullskaligt kunnat leverera sitt uttryck så har heller inte publiken haft 
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chansen att uppleva detta. Man också vända på teorin och påstå att en 
tillfredsställd publik innebär att vokalisten levererat väl. I detta fall behöver 
vi klargöra vem som äger rätten till produktionens utformning. Mot 
föreliggande studies resultat anförs att producenter för det konstnärliga 
uttrycket är både vokalister och ljud- och monitortekniker i samverkan med 
övriga kreatörer inom livescenen.  Således kan inte publiken enskilt skatta 
produktionsvärdet av ett scenframträdande. Med utgångsläget att 
producerande aktörer avgör produktionsvärdet kan vi konstatera att 
medhörningen har inflytande över detta.  

Därav anförs att medhörning tillsammans med andra faktorer inverkar på 
produktionsvärdet av ett scenframträdande. 

TEKNISK INNOVATION AV SCENMONITORER 
Genom egen erfarenhet av livescenens varierande förutsättningar motiveras 
ett behov av innovation kring riktningskaraktäristik hos scenmonitorer. 
Detta då olika scener har olika behov. I denna del presenteras de faktorer 
som inverkar på scenmonitorers Utformning och Kostnader och behov som 
framkommit i intervjun med Charlie. 

Utformning 

Historiskt har scenmonitorer utgjorts av två högtalarelement placerade 
bredvid varandra, en separat bas med intilliggande horn. Detta riskerar 
tidsförskjutningar, kamfilter och utsläckningar beroende av frekvens och 
vokalistens position i förhållande till scenmonitorn. Nuförtiden används 
koaxialhögtalare i större utsträckning som utgörs av ett horn placerat inuti 
basen vilket innebär att dessa risker minimeras då ljudet springer ur samma 
punkt. Detta har inneburit att själva lådorna numera blivit mindre 
otympliga, i både vikt och storlek. 

Idag låter högtalarelementen bättre och egenbruset är mindre. Anledningen 
till monitorers skiftande egenskaper är att tillverkare ”voice:ar” sina system, 
alltså implementerar processering som EQ och annat i sina system. Detta 
innebär att de låter olika beroende på tillverkare. En scenmonitor behöver 
tåla väder, vind, fukt och behöver vara tålig då den kan tappas i marken 
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samt hålla för en person som kliver upp på den. Scenmonitorn behöver ha 
kapacitet att leverera väldigt starka ljudnivåer, något som också inverkar på 
konstruktionen. 

Kostnader och behov 

På en mindre scen finns delvis akustiskt stöd och du behöver färre 
instrument i din monitor-mix. På en större scen är det fysiska avståndet 
mellan instrumenten större vilket gör att monitor-mixen i högre grad 
innefattas av flera instrument. Här blir scenmonitorernas 
frekvensåtergivning avgörande då instrument som bas och baskagge 
innehåller mycket lågfrekvent information och således kräver en 
scenmonitor anpassad för detta. På en mindre scen är risken större att 
vokalistens medhörning inte når dennes öron på grund av monitorers 
generella riktningskaraktäristik, samt att möjligheten att öka det fysiska 
avståndet mellan vokalist och scenmonitor är begränsad. På en mindre scen, 
eller då en vokalist står stilla på scen kan en isolerad monitor, med mer 
isolerande funktion, eller snävare riktningskaraktäristik, vara att föredra då 
större spridning ökar risken för rundgång och interferens mellan 
mikrofoner i monitorsystemet. Genre inverkar också på valet av 
scenmonitor, ett metalband kräver något annat än en konstellation med 
luftigare och mer dynamisk ljudbild.  

Större och väl etablerade tillverkare av monitorsystem kräver ofta både 
slutsteg och scenmonitor från samma tillverkare vilket innebär relativt stora 
kostnader. Konstruktion av scenmonitorer kompatibla med valfritt slutsteg 
kan minska denna kostnad. Detta leder vidare till undersökningens 
Designundersökning. 

Designundersökning Vox 2.1 
FÖRUTSÄTTNINGAR  
Undersökningen genomfördes i en relativt reflekterande lokal på 34x13x3,3 
meter där bandet placerades nära varandra på en scen med ytan 5x4x0,4 
meter centimeter. Ingen publik närvarade förutom övriga medverkande, för 
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att gynna möjligheten för vokalisterna att helt fokusera på upplevelsen av 
hörbarhet och rörelsefrihet.  

En band bestående av trummor, elbas, elgitarr, keyboard framförde två 
låtar; Easy och Dance wtih somebody 20  tillsammans med vokalister i tre 
varianter av medhörning; Monitor A: en konventionellt utformad 
scenmonitor av märket L-Acoustics inställd på Monitor Mode (EQ flat21), 
Monitor B: Vox 2.1 (EQ flat) samt Monitor A+B i kombination. Låtvalen 
motiverades med behov av variation i tempo och dynamik där möjligheten 
att undersöka vokalisternas hörbarhet förmodades variera. Båda låtarna 
framfördes med en medhörning i taget för att sedan skattas genom 
frågeformulär innan nästa medhörning tog vid. Möjlighet till kommentar i 
fritext fanns i frågeformuläret. Ny soundcheck gjordes vid varje ny 
medhörning och låt för soundcheck var Dance with somebody.  

En mätmikrofon placerades rakt ovanför vokalistens scenmonitor för att 
mäta medelvärdet på ekvivalent ljudnivå (Leq) på vokalistens plats per 
framförd låt. En decibelmätare placerades vid mixplats 7 meter från 
scenkant. Ett simulerat publikljud producerades genom ljuddesign i Pro 
Tools; en atmosfär bestående av människors sorl eller Walla, sporadiska 
skratt, hostningar, klirrande glas och bestick. Denna atmosfär uppmätte 60 
dB på scen för att efterlikna ljudnivån av normalt tal22 och levererades ur tre 
parallellt placerade högtalare 4 meter från scenkant, riktade mot scenen. 
Detta ljud hördes enbart under framträdandet, inte under soundcheck.  

Assisterande vid undersökningen var Charlie som agerade både ljud- och 
monitortekniker via FoH och mixerbordet Yamaha QL1, 10-stagebox, PA 
och monitorer från L’acoustics. Samtliga monitorer hade EQ flat, alltså 
tillverkarens egen voicing och riktningskaraktäristik. Sångmikrofon som 

 

20 “Easy” av Commodores och “Dance with somebody” av Mando Diao 
21 Flat EQ innebär att produkten levererar enligt tillverkarens implementerade equalizer 
(EQ) 

22 60 dB jämförs med ”normalt tal” enligt Decibelmätare - Behöver Du mäta ljudnivå? Då 
har Du kommit rätt! (decibelmatare.se)  
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användes var Shure SM58 med högpassfilter vid 100 Hz. Vid ett par tillfällen 
under undersökningen uppstod rundgång där EQ ’n på sångkanalen 
behövde justeras ytterligare. 

Ingen bestämd form fanns för låtarna utan vokalisterna fick sjunga så länge 
de själva behövde för att undersöka sin medhörning. Låtvalen meddelades 
vokalisterna några dagar innan och låttexter fanns dock på plats utskrivna i 
22 punkter i två ark placerade på notställ bakom scenmonitor för att 
motverka notställets inverkan på hörbarhet från scenmonitor. Texten var i 
sig irrelevant för undersökningen och vokalisterna fick själva bestämma om 
texten behövdes till förmån för ökad mobilitet på scen.  

För undersökningens syfte tilläts inte vokalisterna styra dynamik, ej heller 
addera instrument i sin medhörning, använda kompressor eller reverb i sin 
lyssning. Musikerna hade övriga instrument i sin medhörning efter 
önskemål, dock inte sång då eventuellt läckage från övriga scenmonitorer 
kunde inverka på vokalistens upplevelse av hörbarhet. För att efterlikna 
branschpraxis gjordes bedömningen att placera bas- och gitarrförstärkare på 
golvet i riktning mot publik. Ingen hänsyn togs här till alternativa 
placeringar av förstärkare vilka hade förbättrat scenljudet. Detta val gjordes 
i samråd med musikerna, vilka samtliga har minst tjugo års erfarenhet av 
livescenen där tre även är yrkesverksamma ljudtekniker. 

Vokalisterna fick i uppgift att undersöka upplevd möjlighet till dynamiskt 
omfång i sin röst i förhållande till hörbarhet samt sceniskt utrymme i 
förhållande till sweet spot i både vertikal och horisontell riktning. 
Scenutrymmet som undersöktes av vokalisterna 1,20 meter brett och 2 meter 
långt och markerat med tejp. Vokalisterna fick efter varje test fylla i ett 
frågeformulär där hörbarhet och rörelsefrihet skattades.  

GENOMFÖRANDE OCH RESULTAT 
Deltagarna hade vana av olika genrer vilket förmodades inverka på 
resultatet. Dessa benämns vidare som Rocksångaren, Popsångerskan och 
Folksångerskan. Här blir vokalisternas könstillhörighet transparent med 
motiveringen att en manlig respektive kvinnlig röst tenderar att skilja sig åt 
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i ljudstyrka där en manlig röst är starkare i amplitud vilket kan påverka 
förutsättningen för hörbarhet. 

Uppmätt ljudnivå vid vokalistens plats för låten Easy skiftade under 
undersökningen mellan 95 och 97 dB(A) med undantag av rocksångaren 
som sjöng med större ljudstyrka där totala ljudnivån uppmättes till 98.4 
dB(A). Uppmätt ljudnivå för låten Dance with somebody skiftade mellan 98 
och 101 dB(A), även här med undantag för rocksångaren där totala 
ljudnivån uppmättes till 103 dB(A). Observera att dessa värden är 
medelvärden; både svagare samt starkare partier förekom. Uppmätta 
ljudnivåer i FoH varierade mellan 94-96 dB(A) under undersökningen.  

Skattningarna för respektive monitor relaterar till varandra även om den 
konventionella scenmonitorn har större förmåga att leverera stark ljudnivå. 
Resultatet presenteras per separat deltagare med efterföljande kort analys.  

Hörbarhet och rörelsefrihet i Monitor B; Vox 2.1 

De parametrar som skattades i förhållande till hörbarhet var ljudstyrka, 
tydlighet och distinktion samt dynamiskt omfång. De parametrar som skattades 
i förhållande rörelsefrihet var horisontell- och vertikal spridning av ljudet ur 
monitor.  

Popsångerskan; Ljudstyrkan och möjligheten att sjunga med dynamiskt 
omfång skattades likvärdig mellan monitorerna, medan tydlighet och 
distinktion skattades högre i Monitor B. Monitor B skattades dock lägre på 
både horisontell och vertikal spridning. Vid Monitor A i kombination med 
B skattades den vertikala spridningen högt. Frekvensåtergivningen 
upplevdes generellt ”trevligare” på Monitor B och vid skillnader i amplitud 
bekvämare och ”nästan som att sången hade en kompressor”. Publikljudet 
uppskattades då reverb saknades och fick funktionen av att ”fylla i 
luckorna”. Medhörningen i Monitor B förvann under en kortare period. 
Popsångerskan har stor vana av In-ear med stor andel av backing tracks. En 
positiv kommentar var att övriga instrument inte läckte in i sångmicken och 
försvårade hörbarheten, något som annars är problematiskt i live-
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sammanhang. För övrigt upplevdes total ljudnivå på scen svagare än i andra 
scensammanhang.  

Rocksångaren; Möjligheten att sjunga med dynamiskt omfång skattades 
likvärdig mellan monitorerna medan ljudstyrka, tydlighet och distinktion 
skattades högre i Monitor B. Monitor B skattades även högre på både 
horisontell och vertikal spridning. Vid Monitor A i kombination med B 
upplevdes rörelsefriheten större. Monitor B upplevdes av Rocksångaren ha 
en bäst frekvensåtergivning men för låg förmåga att leverera stark 
ljudsignal. Monitor A och B i kombination upplevdes komplettera varandra 
och skapade en tydligare attack i medhörningen.  

Folksångerskan; Samtliga parametrar för hörbarhet skattades likvärdigt 
undermåliga på Monitor A och B. Monitor B fick något bättre betyg gällande 
aspekten tydlighet och distinktion men skattades lägre på både horisontell 
och vertikal spridning. Vid Monitor A i kombination med B upplevdes 
ingen skillnad. Utmaningarna med undersökningens förutsättningar 
poängterades av Folksångerskan. Att inte själv få styra bandets ljudnivå, 
använda en annan mikrofon, jobba med processering i medhörning 
inverkade på resultatet. Monitor B klarade inte tillräckligt stark ljudnivå för 
att Folksångerskan skulle kunna höra sig själv. 

Diskussion och slutsats 

Denna designundersökning syftade till att undersöka användningsområdet 
för vokalister av medhörningen Vox 2.1. Att testa utvalda låtar framförda av 
ett fullt band i akustiskt utmanande miljö möjliggjorde för flera av de 
problematiska aspekter som framkommit ur föreliggande studies resultat. 
Då Rocksångaren och Folksångaren genomförde undersökningen var 
rundgång nära. Detta förmodas bero på förutsättningen att ingen 
individuell EQ användes samt att dessa vokalister önskade starkare 
medhörning än Popsångerskan. Här kan bandets ljudnivå ha spelat in men 
inte med mer än ungefär 2 dB(A) enligt anteckningar från undersökningen. 
Betänk här att ett starkare sångljud i medhörning innebär högre uppmätt 
ljudnivå vid vokalistens plats. Genrevana, klangfärg på röst samt förmåga 
att förhålla sig till de förutsättningar som rådde, varierade hos vokalisterna, 



 

 

 

79 

vilket också bör ha inverkat på vokalisternas upplevelser. Låtar inom andra 
genrer, annorlunda sättning och arrangemang hade varit förmånligt för 
vokalisternas hörbarhet, dock fokuserar föreliggande studie på de mer 
utmanande delarna inom livescenen. Därav valet av designstudiens 
utformning.  

Enligt Arbetsmiljöverkets bullerföreskrifter AFS 2005:16 för arbetsplatser är 
en arbetsgivare skyldig att vidta åtgärder om gränsvärden överstigs. Om 
bullernivån för en arbetsdag till exempel överstiger Nivå 2; 85 dB(A) finns 
risk för hörselskada vid långvarig exponering. I dessa fall krävs en skriftlig 
handlingsplan för åtgärder, tillhandahållande av hörselskydd och 
hörselundersökningar för berörda arbetstagare 23 . Om vi ser till denna 
designundersökning så varierade ljudnivån vid vokalistens plats mellan 98-
101dB(A) med sex låtar per deltagare. Popsångerskan, Rocksångaren och 
flera av musikerna upplevde dessutom att denna nivå var betydligt lägre än 
i normalfallet. Att arbetstagare inom livescenen riskerar hörselskador är 
förståeliga och motiverar ytterligare teknisk innovation för förbättrad 
ljudmiljö på scen för vokalister och musiker. 

Positiva aspekter gällande Vox 2.1 var frekvensåtergivningen, tydlighet och 
distinktion och känslan av inbyggd kompressor. Dock skulle 
användningsområdet breddas genom större kapacitet att leverera i ljudstark 
miljö. Mot bakgrund av denna designstudie kan framtida 
användningsområden definieras för Vox 2.1 i nuvarande utformning; Vox 
2.1 lämpar sig bäst på mindre scener i mindre ljudstarka sammanhang där 
en horisontell spridning av ljudet är önskvärt för ökad rörelsefrihet. Att i 
enlighet med Zangger Borch och Sundbergs (2002) rekommendation, 
förstärka frekvensområdet mellan 4-6 kHz genom reglaget för 
frekvensjustering, har Vox 2.1 potential att ytterligare öka hörbarhet och 
rörelsefrihet för vokalist. För utökad kapacitet krävs ytterligare optimering 
av Vox 2.1, något som blir intressant att utforska vidare. 

 

23 Buller (AFS 2005:16), föreskrifter - Arbetsmiljöverket (av.se) 
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Förslag till vidare forskning 
Vidare studier behövs inom medhörning för icke-klassiska vokalister. Då 
dessa inte tillämpar singer’s formant är potentiellt risken här större för 
röstskador och Lombardeffekten. Då LTAS och musikaliskt arrangemang 
varierar, finns utrymme att genrespecifikt undersöka medhörnings 
inverkan för konstnärligt uttryck. 

Vidare forskning föreslås även kring användande av In-ear och dess 
inverkan på konstnärligt uttryck och samspel samt observation av 
utvecklingen kring immersiv medhörning i 3D och dess eventuella inverkan 
på musikaliskt samspel samt kontakt med publik och medmusiker.  

Scenmonitorers varierande utformning kan vidare undersökas för 
anpassning av hörbarhet i relation till sceniskt utrymme och rörelsefrihet. 

Manliga och kvinnliga röster skiljer sig i frekvens och amplitud, här finns 
möjlighet för både kvalitativa och kvantitativa studier inom icke-klassiska 
röster för ökad hörbarhet inom livescenen.  

Slutligen finns utrymme för vidare forskning kring vokalisters upplevelser 
av medhörningens inverkan på konstnärligt uttryck och det sceniska skav 
som föreliggande studie vittnat om. Här finns möjlighet att fördjupning 
kring det samtal som förs mellan vokalister och ljud- och monitortekniker 
gällande återkoppling av scenljud och medhörning.  

Om en vokalist inte anser sig kunna leverera på grund av en upplevd dålig 
ljudbild på scenen, påverkas utfallet av produktionen vilket även torde 
avspeglas i publiken värdering av scenframträdandet. Att genom 
observation och intervju samla empiri från både vokalist och publik vid 
scenframträdanden vore gynnsamt för en fördjupad förståelse för 
medhörningens inverkan på produktionsvärdet.  
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BILAGA  
TEKNISK OPTIMERING OCH SPECIFIKATION AV VOX 2.1 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Vox 2.1  
Konstruktion och uppbyggnad 
 
Högtalarelement och lådkonstruktion: 
Medhörningen består av två stycken 4” bredbandselement i en gemensam sluten 
kavitet som agerar förmedlare för frekvenser i fullregister samt en 8” bas i separat 
portad kavitet som återger mestadels de lägre frekvenserna men även frekvenser 
högre frekvensregistret då basen är av bredbandstyp. 4” elementen är centralt 
monterade, vinklade uppåt och utåt mot lyssnaren. Baselement och port är riktat 
nedåt mot golv. 
 
Förstärkare: 
Medhörningen drivs aktivt av en inbyggd förstärkare. Förstärkaren är av typen 2.1 
och ger då 4” elementen information i fullregisterstereo, samt 8” elementet i 
fullregistermono. 
Förstärkaren har individuell volymjustering i respektive register. Bas och 
diskantkontroll finns även på individuella reglage. Inkopplingen av ljudsignal sker 
via obalanserad 3,5 mm TRS. 
 
Problemställning 

• De två 4” elementen sitter i samma kavitet och har en stor påverkan av 
varandra, stereoinformation riskerar att minskas drastiskt vid olika 
frekvenser/frekvensspann. 

• Avsaknad av delningsfilter både på 4” elementen samt 8” elementet riskerar 
både att 4” elementen går sönder rent mekaniskt/elektriskt då de tvingas 
spela frekvenser som inte dessa är anpassade för (låga frekvenser under ca 
100Hz). Interferensen mellan 4” elementen och 8” elementet är också hög då 
elementen sitter på olika längd från lyssnaren och spelar i samma 
frekvensregister. Risken för utsläckningar och kamfilter är hög. 

• Då inkoppling av ljudsignal sker via obalanserad koppling är risken hög att 
störningar implementeras via signalen, det är även problematiskt rent fysiskt 
att koppla in den till professionell utrustning som oftast har XLR eller 6,3mm 
telekontakter.  

 
 



Genomförd modifiering 

• En skiljevägg är monterad i kaviteten mellan 4” elementen för att minska 
individuell påverkan mellan elementen. 

• En ny förstärkare är monterad. Denna är av samma typ som tidigare men har 
ett aktivt lågpassfilter för monokanalen. Detta medför att interferens mellan 
de två frekvensregistren minimeras då 8” elementet begränsas i sin 
återgivning uppåt (ca 100Hz som standard men kan justeras från ca 50 till 2-
300Hz).  

• 4” elementen har fått ett passivt högpassfilter som begränsar de lägre 
frekvenserna (beräknat 100Hz) och skyddar dessa för mekanisk och elektrisk 
skada. Filtret är av 6dB/oktav. 

 
 
Mätningar 
Mätningarna nedan är gjorda efter modifiering då ursprunglig förstärkare hade ett 
fel med medföljande pipande ljud i monokanalen. Mätningarna är gjorda med pink 
noise och 6 sekunders snittutjämning, rational acoustics smaart V9, focusrite scarlett 
2i2 V3, samt mikrofon DPA 4090 (som har en linjär karakteristik 20-20000Hz +/- 
2dB) 
 
Mätningarna är gjorda 10cm från medhörningen (on axis) och 30cm höjd från golv.  
 
Se nästa sida. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
Vänster/höger högtalare utan subbas 

 
 
 
Vänster/höger högtalare med subbas 

 
 
 
Fasrespons och magnitud exklusive/inklusive subbas. Denna mätning är godtycklig 
då både basens delningsfrekvens och nivå kan ställas efter eget tycke och smak. 

 


