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ABSTRACT 

During the 2010s, the rural district of Thy increasingly came to be portrayed as a distinctive musical 

locality characterized by collaboration, creativity, and a vibrant grassroots music scene. At the same 

time, research on musical communities has gradually moved away from understanding such 

communities as geographically bounded entities and towards examining the networks, practices, and 

relationships through which they are produced and sustained. Despite this development, limited 

attention has been paid to how local musical communities are organized and maintained when they 

are not anchored in a single stable physical environment, especially in a Danish context. 

This thesis therefore examines how a musical community is produced through networks, projects, 

narratives, and temporary meeting places when it cannot be understood as one stable local physical 

milieu. The study takes the Danish music collective Thy Music Collective as its empirical case. The 

collective constitutes a particularly relevant case because it emerged from a local music scene while 

simultaneously relying on relationships, collaborations, and activities that increasingly extended 

beyond the geographical boundaries of Thy. 

The study is based on two qualitative semi-structured interviews with former members of Thy Music 

Collective. The analysis draws on Christopher Small’s concept of musicking, Etienne Wenger’s 

theory of communities of practice, and Howard S. Becker’s perspective on art worlds. Through an 

inductive coding process, four analytical themes were identified: musical and project-based practice, 

networks and organization, Thy as narrative and symbolic locality, and resources and institutional 

constraints. 

The findings demonstrate that Thy Music Collective was primarily sustained through social 

relationships, collaborative projects, musical practices, and recurring meeting places rather than 

through permanent organizational or physical structures. In this context, Thy functioned less as a 

fixed geographical locality and more as a symbolic point of reference that provided members with a 

shared sense of identity and belonging. At the same time, the study highlights a fundamental tension 

between relational forms of organization and long-term organizational continuity. The very qualities 

that enabled creativity, collaboration, and collective mobilization also made the community 

vulnerable and difficult to sustain over time. 
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The thesis concludes that musical communities cannot be understood solely through physical 

proximity or formal organizational structures. Instead, they are produced through the interplay of 

social relationships, shared practices, infrastructures, and narratives of place. The case of Thy Music 

Collective illustrates how a musical community may continue to shape cultural life and local identity 

through the networks, experiences, and meanings it generates, even after its original organizational 

form has changed or dissolved. 
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FORORD 

Dette kandidatspeciale er et bidrag til forståelsen af de mindre musikfællesskaber, som er med til at 

holde kulturen levende i de nordjyske lokalsamfund. 

Idéen til specialets emne udspringer af varslet om lukningen af musikuddannelsen på Aalborg 

Universitet i efteråret 2025. Som initiativtager til arbejdet for at bevare uddannelsen blev jeg 

konfronteret med de potentielle konsekvenser, en lukning kunne få for det musikalske økosystem i 

Nordjylland. Denne erfaring vækkede en nysgerrighed efter at undersøge, hvem der bærer det 

musikalske og kulturelle ansvar i lokalsamfundene, når de større institutioner, der traditionelt 

understøtter det musikalske økosystem, svækkes eller forsvinder. I arbejdet med at bevare 

musikuddannelsen blev jeg samtidig mødt af et overvældende engagement fra mennesker på tværs af 

Nordjylland, som alle var villige til at kæmpe for musikkens fortsatte eksistens og betydning. Det 

blev tydeligt for mig, at musikken ikke alene bæres af institutioner, men i høj grad af de mennesker 

og fællesskaber, der hver dag investerer tid, energi og omsorg i det lokale kulturliv. 

Jeg ønsker at rette en særlig tak til de medvirkende informanter, Johannes Nysted og Esben Halkjer, 

der har delt deres personlige erfaringer og perspektiver fra deres tid i Thy Music Collective. Også en 

stor tak til Aalborg Universitet, særligt de undervisere på musikuddannelsen, der har skabt et studie 

der er værd at bevare. Særligt tak til Morten Søndergaard for vejledning i forbindelse med 

udarbejdelsen af dette kandidatspeciale, og et stort tak til Anders Bonde, Mads Hansen og Tine Orht 

for inspiration og vejledning gennem de sidste 6 år.  

/Rikke 
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Kapitel 1
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præsentation af
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Klitter, vestenvind og lange strækninger af uspoleret kystnatur. Et rigt musikforeningsliv, årlige 

musikfestivaler og et særligt musikalsk ungdomsmiljø. Dette og mere til har de senere 15 år har været 

med til at tegne et billede af det nordjyske landdistrikt Thy som et særligt musikalsk sted. Musik er 

tilsyneladende ikke bare noget, der foregår i Thy, men også en måde at være fra Thy på.  

 

 

I 2010’erne begyndte mediebilledet af Thy gradvist at ændre sig. I både sociale og nationale medier 

tegnede der sig et billede af Thy som et attraktivt alternativ til storbylivet, hvor de rå landskaber blev 

forbundet med værdier som ro, frihed og nærvær, og hvor både lokale og tilflyttere – særligt fra 

København – søgte hen (Würtz, 2026). I takt med denne bredere rebranding af Thy voksede også 

interessen for områdets kulturliv. Musikere, kulturjournalister og musikanmeldere begyndte i 

stigende grad at rette blikket mod Nordvestjylland, blandt andet i forbindelse med Alive Festival, som 

tiltrak stadigt større musiknavne og opmærksomhed i landsdækkende medier (Nordjyske, 2013; 

Bødtkjer, 2015). Opmærksomheden rettede sig imidlertid ikke kun mod områdets kulturelle 

institutioner, men også mod de musikere og bands, der udsprang af miljøet. 

 

Gennem de seneste 15 år er der kommet en bemærkelsesværdig strøm af indie- og -rockbands fra 

Thistedegnen (Bergløv, 2019). Flere og flere bands med rødder i Thy var at finde på 

festivalprogrammer, radiokanaler og koncertscener landet over. Navne som Jonah Blacksmith, The 

Entrepreneurs, Blood Child, GoGo Collective, og mange flere, skabte ny opmærksomhed omkring 

Thy som mere end blot en del af den såkaldte ”rådne banan1” (Würtz, 2026). I løbet af 2010'erne blev 

denne fortælling i stigende grad knyttet til en idé om en særlig spirende musikkultur, hvor musikerne 

fra Thy ikke blot delte geografisk ophav, men udsprang af et fælles særpræget musikalsk miljø 

(Bergløv, 2019).  

Det var i dette landskab, at det lokale musikkollektiv, Thy Music Collective, blev konstitueret som 

forening i 2013. I Politikens artikel, I Thy har de lokale musikere deres egen talentfabrik, fra 2019 

fremgår det, at musikkollektivet samlede en række bands og musikere fra Thy omkring en fælles 

 
1 ”Den rådne banan” er et udtryk, der opstod som en betegnelse for en række danske yderområder, der i den offentlige 
debat ofte blev fremstillet som præget af affolkning, økonomisk tilbagegang og geografisk periferi. 
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ambition om at styrke samarbejdet mellem lokale musikaktører (Bergløv, 2019). I artiklen sætter 

forsangeren fra Thybandet Blood Child, Emil Bertelsen, ord på, at mange unge i Thy er ”opdraget til 

at gå op i musik”, fordi ældre generationer før dem gjorde det samme. I stedet for at konkurrere om 

de samme muligheder beskrives musikkollektivet af dets medlemmer som en platform for sparring, 

videndeling og gensidig støtte, på tværs af generationelle skel (Ibid.).  

Netop koblingen mellem musikalsk samarbejde, lokale traditioner og geografisk ophav gør Thy 

Music Collective til en interessant case for nærmere undersøgelse. Selvom kollektivet indgår i 

fortællinger om et særligt musikmiljø i Thy, ved vi fortsat relativt lidt om, hvordan danske 

musikkollektiver organiseres, og hvilken rolle geografisk ophav spiller i sådanne fællesskaber. Thy 

Music Collective udgør derfor en mulighed for at opnå større indsigt i, hvordan musikalske 

fællesskaber organiseres og opretholdes i en dansk kontekst. Casen gør det muligt at undersøge, 

hvordan et musikalsk fællesskab formes i samspillet mellem sociale relationer, fælles projekter og 

lokale fortællinger, idet musikkollektivet udspringer af et musikmiljø, der i stigende grad blev 

forbundet med fortællinger om et særligt aktivt musikliv og stærke traditioner for samarbejde mellem 

musikere. Når musik beskrives som noget, man ”opdrages” ind i, og når samarbejde fremhæves som 

et lokalt ideal, bliver det samtidig relevant at undersøge, hvordan sådanne forestillinger bidrager til 

at skabe og opretholde et fællesskab mellem musikere, også når dette fællesskab ikke er knyttet til ét 

stabilt fysisk miljø. 

 

MUSIKKOLLEKTIVET SOM PROBLEMFELT 

Musikforskningen har længe interesseret sig for, hvordan musikalske fællesskaber opstår, organiseres 

og vedligeholdes. I The Hidden Musicians viser Ruth Finnegan (2007), hvordan musikliv udvikles 

gennem lokale relationer, mødesteder og netværk i den engelske landsby Milton Keynes. Hendes 

arbejde illustrerer, hvordan musikalsk aktivitet er forankret i konkrete sociale og geografiske 

sammenhænge, hvor fællesskaber skabes gennem tilbagevendende praksisser og relationer. Senere 

har Kay Kaufman Shelemay (2011) peget på, at musikalske fællesskaber i stigende grad må forstås 

som netværk, der kan strække sig på tværs af geografiske grænser. I takt med globalisering, migration 

og nye kommunikationsteknologier er musikalske forbindelser blevet mindre bundet til bestemte 

steder og i højere grad organiseret gennem relationer, som forbinder mennesker på tværs af afstande 

(Shelemay, 2011). 
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Tilsammen rejser perspektiver fra Finnegan og Shelemay et centralt spørgsmål om musikalske 

fællesskabers karakter: Hvordan produceres og opretholdes musikalske fællesskaber, når de rækker 

ud over individuelle musikeres egne karrierer eller nødvendigvis kan forstås som ét afgrænset fysisk 

miljø?  

På et overordnet niveau beskæftiger nærværende undersøgelse sig med, hvordan et musikalsk 

fællesskab produceres gennem netværk, projekter, fortællinger og mødesteder. For at afgrænse 

undersøgelsen analytisk præciseres spørgsmålet yderligere i relation til Thy Music Collective, hvor 

fællesskabet ikke umiddelbart kan forstås som knyttet til ét stabilt fysisk miljø. 

Problemformuleringen lyder derfor: 

Hvordan produceres og opretholdes et musikalsk fællesskab gennem netværk, projekter, fortællinger 

og midlertidige mødesteder, når det ikke er forankret i ét stabilt lokalt fysisk miljø? 

For at opnå en dybere forståelse af disse sammenhænge tager undersøgelsen udgangspunkt i to 

kvalitative interviews med tidligere medlemmer af Thy Music Collective. Interviewmaterialet 

anvendes til at undersøge, hvordan medlemmerne selv beskriver og tillægger betydning til de 

relationer, aktiviteter og fortællinger, der knytter sig til musikkollektivet. Formålet er ikke at 

kortlægge Thy Music Collective som organisation i sin helhed, men at få indblik i, hvordan 

fællesskabet opleves og forstås indefra. 

Undersøgelsen beskæftiger sig med to indbyrdes forbundne analytiske niveauer. For det første 

undersøges de konkrete praksisser, hvorigennem musikkollektivet produceres – herunder 

samarbejdsformer, relationer og aktiviteter. For det andet undersøges, hvordan disse praksisser 

tillægges betydning af medlemmerne selv.  
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Teoretisk
positionering
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MUSICKING 

” To music is to take part, in any capacity, in a musical performance (…)” (Small, 1998, s. 9) 

I denne undersøgelse forstås musik ikke som et æstetisk produkt, men som en social praksis, der 

opstår gennem menneskers deltagelse i fælles aktiviteter. Derfor inddrages teoretiske perspektiver, 

hvor musik anskues som en deltagende praksis, hvor musikalske fællesskaber anskues som noget der 

skabes gennem social deltagelse, og hvor musikalsk produktion anskues som resultatet af samarbejde 

og netværk. Hvis musik alene betragtes som et værk eller et lydligt produkt, risikeres det, at man 

overser de sociale processer og betydningsdannelser, der opstår omkring og gennem musikalsk 

aktivitet. Man må derfor undersøge musik som noget, der gøres, frem for noget, der er, eller blot 

tilskrives som en aktivitet der udøves (Small, 1998, s. 2).  

I 1998 præsenterede Christopher Small et begreb, der indfanger denne musikopfattelse. I 

værket Musicking: The Meanings of Performing and Listening (1998), gør Small op med den 

traditionelle forståelse af musik som et objekt – et værk eller en autonom lydlig størrelse. 

Med musicking omfatter musik enhver form for deltagelse i en musikalsk handling, hvad enten det er 

at spille, synge, lytte, øve, tale om musik, organisere musik og musikalske begivenheder osv. (Ibid., 

s. 10, s.36).  

Denne forskydning fra objekt til handling har væsentlige erkendelsesteoretiske implikationer. Når 

musik ikke forstås som noget, der eksisterer uafhængigt af de mennesker, der udfører den, men som 

noget, der opstår gennem deres handlinger og indbyrdes relationer, betyder det, at det, der kan vides 

om musik, ikke primært findes i selve værket, men i de praksisser, hvori musikken udfolder sig, og 

videre i de betydninger, mennesker tillægger disse praksisser. Hos Small er det således ikke den 

klingende musik i sig selv der er det væsentlige, men de relationer, der etableres, udforskes og 

bekræftes gennem udøvelsen af musik. Musik bliver en måde, hvorpå mennesker iscenesætter og 

forhandler deres relationer til hinanden og til omverdenen; Måden hvorpå vi gør musik, og vores 

relationer i og til den musikalske aktivitet, bliver dem vi er (Ibid., s. 43).  

“The act of musicking, in its totality, itself provides us with a language by means of which we can 

come to understand and articulate those relationships and through them understand the relationships 

of our lives.” – (Small, 1998, s. 14) 
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Musik kan i denne sammenhæng forstås som en relationel praksis, hvor deltagelse (i form af at synge, 

spille eller lytte) skaber og iscenesætter relationer mellem mennesker, lyde, følelser og situationer 

(Ibid. s. 13). Disse relationer afspejler ikke nødvendigvis verden, som den er, men snarere 

forestillinger om, hvordan den kunne eller burde være. Gennem musikalsk deltagelse udforskes, 

sanses, bekræftes og deles disse relationer, hvilket positionerer musik som en erkendelsesform, der 

ikke retter sig mod en objektiv og foregiven virkelighed, men mod en erfaringsbaseret og relationelt 

konstitueret verden. I forlængelse heraf bliver musik også et middel til at udvikle forståelser af, 

hvordan man kan leve og handle meningsfuldt i samspil med andre (Ibid., s. 50). 

Med dette udgangspunkt eksisterer der ikke en skarp opdeling mellem musiker, publikum, producer, 

billetkontrollør; alle, der deltager i den musikalske situation – hvad enten det er gennem udøvelse, 

lytning, organisering eller andre former for involvering – bidrager til at skabe dens betydning. Fokus 

rettes dermed mod de konkrete handlinger og interaktioner, hvorigennem fællesskabet træder frem 

og får form (Ibid., s. 9).  

Denne forståelse peger på, at musikalsk fællesskab ikke kan reduceres til en abstrakt eller på forhånd 

given størrelse, men må undersøges gennem de forskellige måder, hvorpå mennesker faktisk deltager 

i musikalske praksisser. Selvom Smalls’ begreb indfanger den relationelle og handlingsbaserede 

karakter af musik, retter det primært opmærksomheden mod deltagelsen som praksis, mens de mere 

strukturelle og organisatoriske dimensioner i mindre grad udfoldes. Der opstår dermed et behov for 

at nuancere, hvordan denne deltagelse konkret organiseres, og hvilke betingelser der muliggør, at den 

kan finde sted. For netop yderligere at kunne indfange, hvordan musikalske aktiviteter organiseres, 

og hvordan forskellige aktører bidrager til at opretholde og forme praksissen, er det derfor relevant at 

inddrage supplerende perspektiver.  
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PRAKSISFÆLLESSKABET 

Som en af undersøgelsens tre teoretiske grundsten inddrages Etienne Wengers Communities of 

Practice: Learning, Meaning, and Identity (1998). Her udvikler Wenger begrebet community of 

practice, som i det følgende oversættes til praksisfællesskab. Begrebet betegner fællesskaber, der 

opstår og vedligeholdes gennem menneskers deltagelse i fælles aktiviteter, hvor deltagerne over tid 

udvikler fælles erfaringer, forståelser og måder at handle på (Wenger, 1998, s. 72). Oversættelsen 

til fællesskab er valgt af hensyn til sproglig sammenhæng, selvom det engelske community rummer 

nuancer, der ikke fuldt ud dækkes af den danske betegnelse. 

Wenger identificerer tre centrale dimensioner ved praksisfællesskaber: mutual engagement, joint 

enterprise og shared repertoire. Tilsammen beskriver disse, hvordan deltagernes løbende 

engagement i fælles aktiviteter skaber og opretholder fællesskabet (Wenger, 1998, s. 73). 

 

Figur 2.1. Dimensions of practice as the property of a community. (Wenger, 1998, s. 73).  

MUTUAL ENGAGEMENT  

Praksisfællesskaber opstår ikke alene, fordi mennesker deler en interesse, men fordi de engagerer sig 

gensidigt i en fælles praksis. Wenger betegner mutual engagement som de relationer og former for 

deltagelse, der udvikles mellem medlemmerne af et praksisfællesskab gennem deres fælles aktiviteter 
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(Wenger, 1998, s. 74). Det er gennem dette engagement, at de sociale forbindelser opstår, som gør 

fællesskabet muligt og bidrager til dets fortsatte opretholdelse. 

Engagement handler i denne sammenhæng ikke alene om de aktiviteter, der udgør fællesskabets 

primære formål, men også om de mere hverdagslige former for deltagelse, der skaber og 

vedligeholder relationerne mellem medlemmerne. Samvær, koordinering og praktiske opgaver kan 

således være lige så betydningsfulde for fællesskabets fortsatte eksistens som de aktiviteter, der 

umiddelbart står i centrum for den fælles praksis. For Wenger er fællesskaber derfor ikke blot noget, 

mennesker er en del af; de er noget, der løbende produceres gennem deltagernes handlinger og 

relationer. 

I musikalske fællesskaber afhænger fællesskabets sammenhængskraft ofte af mere end den 

musikalske aktivitet alene. Dette perspektiv er beslægtet med Smalls forståelse af musicking, hvor 

musik betragtes som en social aktivitet, hvor relationer etableres og forhandles gennem deltagelse 

(Small, 1998, s. 13). Fællesskabets sammenhængskraft kan derfor ikke reduceres til den musikalske 

aktivitet i snæver forstand, men må også forstås gennem de sociale relationer og praksisser, der opstår 

omkring musikken. I den sammenhæng kan sociale relationer, uformelle møder, koordinering og 

gensidig støtte være afgørende for, at fællesskabet opretholdes over tid. Mutual engagement retter 

dermed opmærksomheden mod de relationelle processer, der gør det muligt for et musikalsk 

fællesskab at eksisterere som mere end blot en samling af individer med en fælles interesse for musik. 

Samtidig understreger Wenger, at deltagernes engagement sjældent er ensartet. Medlemmer bidrager 

på forskellige måder og påtager sig forskellige roller afhængigt af deres erfaringer, kompetencer, 

interesser og prioriteringer (Ibid., s. 75). Deltagelse handler derfor ikke om, at alle bidrager lige meget 

eller på samme måde, men om at medlemmerne finder hver deres position inden for den fælles 

praksis. 

Gennem deltagelsen udvikler medlemmerne samtidig identiteter, som både formes af og bidrager til 

fællesskabet. For Wenger er identitet ikke noget, der eksisterer forud for deltagelsen, men noget der 

løbende skabes gennem engagement i praksisfællesskabet. Af den grund er homogenitet hverken en 

forudsætning for eller et resultat af praksisfællesskabets udvikling. Tværtimod fremhæver Wenger, 

at forskelligartede erfaringer, perspektiver og ressourcer udgør en væsentlig styrke, fordi de bidrager 

til fællesskabets fortsatte udvikling og reproduktion (Ibid., s. 76). 
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JOINT ENTERPRISE  

Det gensidige engagement i et praksisfællesskab forudsætter, at deltagerne deler en forståelse af, hvad 

deres fælles praksis retter sig mod. Dette betegner Wenger som joint enterprise (det fælles projekt) 

(Wenger, 1998, s. 78). Det fælles projekt skal ikke forstås som et mål, der på forhånd er fastlagt af en 

autoritet, men som noget, der løbende udvikles gennem deltagernes forhandlinger, dialoger og 

gensidige tilpasninger. Selvom medlemmerne kan have forskellige interesser og motivationer, må 

deres deltagelse være orienteret mod noget, som opleves meningsfuldt for fællesskabet som helhed. 

Det er gennem dette fælles projekt, at praksisfællesskabet opnår retning og sammenhæng (Ibid., s. 

78-82). 

For Wenger er det afgørende, at fællesskabets formål ikke eksisterer uafhængigt af deltagerne selv. 

Praksisfællesskaber udvikler sig ganske vist inden for bestemte historiske, sociale, kulturelle og 

institutionelle rammer, men det er deltagernes egne handlinger, prioriteringer og bidrag, der giver det 

fælles projekt konkret indhold (Ibid., s. 79). Det fælles projekt er derfor ikke blot noget, deltagerne 

arbejder hen imod; det er samtidig noget, der produceres og reproduceres gennem deres løbende 

engagement i fællesskabet. 

Hvor mutual engagement beskriver de relationer, der binder deltagerne sammen gennem fælles 

praksis, retter joint enterprise opmærksomheden mod den mening og retning, som deltagerne skaber 

i fællesskab. Det fælles projekt handler således ikke blot om, hvad deltagerne gør sammen, men også 

om, hvorfor de gør det, og hvilke værdier, ambitioner og formål der giver deres praksis betydning. 

Det fælles projekt fungerer dermed som en meningsskabende ramme, der orienterer deltagernes 

handlinger og forbinder fællesskabets aktiviteter i en fælles retning. 

Wenger beskriver samtidig joint enterprise som en løbende proces snarere end en fast størrelse. 

Fællesskabets mål og retning er aldrig endeligt afgjort, men udvikles kontinuerligt gennem 

deltagernes interaktioner. Gennem denne proces etableres en form for gensidig ansvarlighed, hvor 

deltagerne orienterer sig mod fællesskabets normer, forventninger og formål. Det fælles projekt 

fungerer dermed både som en ramme for deltagernes handlinger og som et produkt af de sociale 

forhandlinger, der finder sted mellem dem (Ibid., s. 81-82) 

 

 



 16 

SHARED REPERTOIRE 

Den tredje dimension i relationen mellem praksis og fællesskab betegner Wenger som shared 

repertoire (fælles repertoire). Begrebet dækker over de ressourcer, som deltagerne udvikler og 

anvender gennem deres fælles praksis (Wenger, 1998, s. 82). Disse ressourcer kan være både 

materielle og immaterielle. I et musikalsk fællesskab kan det eksempelvis omfatte instrumenter, 

øvelokaler, sange og teknisk udstyr, men også fælles fortællinger, symboler, erfaringer, interne 

referencer og særlige måder at tale om musik på. Repertoiret fungerer som en fælles værktøjskasse, 

som deltagerne trækker på, når de samarbejder, kommunikerer og skaber mening sammen. 

Hvor mutual engagement retter opmærksomheden mod relationerne mellem deltagerne, og joint 

enterprise mod fællesskabets fælles retning, handler shared repertoire om de kulturelle ressourcer, 

der gør fællesskabet genkendeligt for deltagerne selv. Det fælles repertoire bidrager således til at 

skabe kontinuitet i praksisfællesskabet ved at tilbyde fælles referencerammer, som deltagerne kan 

orientere sig mod og identificere sig med. 

Denne dimension er særligt relevant i studiet af musikalske fællesskaber, hvor fælles fortællinger, 

musikalske referencer, traditioner og symbolske markører ofte spiller en central rolle for 

fællesskabets selvforståelse. Det fælles repertoire er med til at skabe en oplevelse af sammenhæng og 

tilhørsforhold, samtidig med at det giver deltagerne ressourcer til at fortolke og udvikle deres praksis. 

Ligesom det fælles projekt er repertoiret ikke en statisk størrelse. Det udvikles og forandres løbende 

i takt med, at deltagerne lærer, eksperimenterer og tilpasser sig nye omstændigheder. Deltagerne kan 

samtidig fortolke og anvende de fælles ressourcer på forskellige måder. Det fælles repertoire bliver 

dermed både et produkt af fællesskabet og en struktur, der understøtter dets fortsatte praksis, identitet 

og udvikling (Ibid., s. 82-84). 

 

De tre dimensioner – mutual engagement, joint enterprise og shared repertoire – tilbyder et analytisk 

apparat til at undersøge, hvordan relationer, fælles forehavender og fælles ressourcer udvikles og 

vedligeholdes gennem deltagelse i praksis. Dimensionerne fungerer dermed som indgange til at 

analysere, hvordan medlemmerne af Thy Music Collective har engageret sig i hinanden, hvordan de 

har forhandlet fællesskabets formål og retning, samt hvilke fortællinger, normer og ressourcer der har 

understøttet deres praksisfællesskab. Sammenholdt med Smalls begreb musicking bliver det samtidig 
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muligt at rette opmærksomheden mod de konkrete musikalske handlinger, hvorigennem fællesskabet 

udfolder sig. 

Begge perspektiver interesserer sig imidlertid primært for deltagelse og praksis. De siger mindre om 

de netværk af samarbejde, arbejdsdelinger og organisatoriske relationer, der gør den musikalske 

praksis mulig. Hvis musikalsk fællesskab produceres gennem deltagelse i fælles aktiviteter, opstår 

derfor også spørgsmålet om, hvilke sociale og organisatoriske forbindelser der understøtter disse 

aktiviteter. 

Her kan Howard S. Beckers Art Worlds (1982) tilbyde en væsentlig analytisk udvidelse. Hvor 

Wenger primært interesserer sig for fællesskabets interne dynamikker, retter Becker 

opmærksomheden mod de netværk, som gør kunstnerisk produktion mulig. Becker tager 

udgangspunkt i en kritik af forestillingen om kunstneren som et isoleret kreativt geni og argumenterer 

i stedet for, at kunst altid produceres kollektivt gennem samarbejde mellem en række forskellige 

aktører: 

”All artistic work, like all human activity, involves the joint activity of a number, often a large 

number, of people. Through their cooperation, the art work we eventually see or hear comes to be 

and continues to be”. 

(Becker, 1982, s. 1).  
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NETVÆRKSPERSPEKTIVET – HOWARD BECKERS “ART WORLDS” 

Kernen i Beckers netværksperspektiv er opfattelsen af kunst som en kollaborativ praksis, der udfolder 

sig i netværk art worlds. En art world kan her forstås som de sociale konstellationer af aktører, der 

tilsammen muliggør produktionen af kunst (Becker, 1982, s. 34–35). En art world omfatter derfor 

ikke alene de udøvende kunstnere, men også en bred vifte af øvrige aktører – herunder arrangører, 

teknikere, institutioner og publikum – som alle bidrager til, at den kunstneriske praksis kan finde sted. 

I dette perspektiv bliver alle bidrag, uanset synlighed, betydningsfulde for helheden, meget i tråd med 

Wengers pointe om mutual engagement. 

Kunst opstår således gennem koordinerede handlinger mellem forskellige deltagere, hvor hver enkelt 

aktør indgår med specifikke funktioner i en samlet proces (Becker, 1982, s. 7). For at forstå, hvordan 

disse netværk organiseres og opretholdes, fremhæves fire af Beckers centrale begreber, 

herunder division of labor, cooperative links, conventions og resources. 

 

DIVISION OF LABOR 

Et centralt aspekt i Howard S. Beckers forståelse af kunstnerisk praksis er idéen om division of labor. 

Becker tager udgangspunkt i, at enhver kunstnerisk produktion forudsætter en række forskellige 

opgaver, som alle må udføres for, at værket kan blive til i sin konkrete form. Det er imidlertid hverken 

realistisk, at én enkelt person varetager samtlige disse funktioner, eller at hver opgave nødvendigvis 

udføres af en isoleret specialist. I praksis udfolder kunstnerisk produktion sig et sted mellem disse 

yderpunkter, hvor opgaver fordeles mellem aktører i varierende grad af specialisering (Becker, 1982, 

s. 7-14). 

Denne arbejdsdeling indebærer, at forskellige deltagere bidrager med forskellige kompetencer og 

funktioner i den samlede proces. I nogle sammenhænge – særligt i større og mere institutionaliserede 

produktioner – kan arbejdsdelingen være meget finmasket, hvor afgrænsede opgaver varetages af 

specifikke specialister. I andre tilfælde er arbejdsdelingen mere flydende, hvor de enkelte aktører 

varetager flere funktioner på tværs af produktionen. Uanset graden af specialisering peger Becker på, 

at kunstnerisk praksis altid er afhængig af, at disse opgaver koordineres på tværs af aktører. 

Et væsentligt analytisk greb i denne sammenhæng er, at arbejdsdelingen ikke blot beskriver, hvem 

der gør hvad, men også synliggør, hvordan nogle roller fremstår mere centrale og synlige end andre. 
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Selvom visse aktører ofte tilskrives hovedansvaret for det kunstneriske udtryk, er dette ifølge Becker 

et resultat af en bredere arbejdsdeling, hvor mange mindre synlige bidrag er afgørende for, at den 

kunstneriske praksis overhovedet kan realiseres (Ibid.). 

Dermed åbner begrebet om division of labor for en forståelse af kunstnerisk produktion som et 

netværk af gensidigt afhængige handlinger, hvor helheden kun kan eksistere gennem koordineringen 

af mange forskellige bidrag. Dette perspektiv gør det muligt at rette analytisk opmærksomhed mod 

de ofte usynlige eller underordnede funktioner, der er med til at opretholde og stabilisere den 

kunstneriske praksis som f.eks. Thy Music Collective. Imidlertid rejser denne arbejdsdeling 

spørgsmål om hvordan disse forskellige bidrag koordineres i praksis. For at forstå dette fremhæves 

det næste aspekt af Beckers netværksperspektiv, nemlig cooperative links. 

 

COOPERATIVE LINKS 

”(…) The artist thus works in the center of a network of cooperating people, all of whose work is 

essential to the final outcome. Wherever he depends on others, a cooperative link exists”. – (Becker, 

1982, s. 26) 

I forlængelse af Beckers forståelse af cooperation kan samarbejdet i kunstnerisk praksis yderligere 

nuanceres gennem begrebet cooperative links. Hvor cooperation betegner den overordnede 

koordinering mellem aktører, indebærer cooperative links de konkrete afhængighedsrelationer, der 

forbinder deltagerne i en art world. Hver gang kunstneren gøres afhængig af andres arbejde for at 

realisere et kunstnerisk produkt, etableres der et cooperative link (Ibid., s. 25) 

Disse forbindelser kan variere betydeligt i karakter. I nogle tilfælde er samarbejdet præget af en høj 

grad af fælles forståelse, hvor deltagerne deler kompetencer og æstetiske opfattelser, hvilket muliggør 

en relativt ubesværet koordinering. I andre tilfælde – særligt i mere specialiserede og 

professionaliserede sammenhænge – opstår der derimod differentierede interesser mellem aktørerne. 

Specialiserede grupper udvikler ofte egne faglige standarder, karrierehensyn og æstetiske 

vurderinger, som ikke nødvendigvis er sammenfaldende med kunstnerens intentioner. 

Denne differentiering indebærer, at samarbejdet ikke alene er et spørgsmål om koordinering, men 

også om forhandling, og i visse tilfælde endda konflikt. Kunstnerens handlemuligheder formes 

således af de betingelser, som de øvrige aktører i netværket opstiller. Afhængigheden af f.eks. 
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teknikere, institutioner eller andre specialiserede funktioner betyder, at kunstneriske valg ikke træffes 

i et vakuum, men må tilpasses tilgængelige praksisser, standarder og ressourcer (Ibid., s. 25). 

Becker peger i denne sammenhæng på, at kunstneren i mødet med disse cooperative links står over 

for en række valg: enten at arbejde inden for de eksisterende rammer, forsøge at ændre dem, udvikle 

alternative samarbejder eller selv overtage de nødvendige funktioner. Alle disse strategier indebærer 

forskellige omkostninger i form af tid, energi og ressourcer. I praksis vil mange kunstnere derfor 

tilpasse deres arbejde til de muligheder, som det eksisterende netværk stiller til rådighed (Ibid., s. 28). 

Kunstnerisk produktion er altså ikke blot afhængig af samarbejde i generel forstand, men af konkrete 

relationer, som både muliggør og begrænser, hvad der kan lade sig gøre.  

 

CONVENTIONS 

Hvis kunstnerisk produktion er afhængig af et komplekst samspil mellem forskellige bidrag, kræver 

det også fælles retningslinjer, der gør det muligt at koordinere handlinger uden konstant at 

genforhandle samarbejdets præmisser (Becker, 1982, s. 28). I denne sammenhæng bliver 

begrebet conventions centralt. Konventioner udgør det grundlag, hvorpå de samarbejdsrelationer, 

som cooperative links beskriver, kan etableres og opretholdes, idet de fungerer som implicitte regler 

og fælles forståelser mellem aktørerne (Ibid). 

I praksis betyder det, at aktører ikke træffer alle beslutninger fra bunden, men i stedet trækker på 

allerede etablerede måder at gøre tingene på. Konventioner fungerer således som en fælles 

referenceramme, der strukturerer alt fra arbejdsprocesser til kunstneriske udtryk. De kan præge valg 

af materialer, formater, æstetiske principper og organisatoriske praksisser, og angiver dermed, hvad 

der fremstår som muligt og passende i en given sammenhæng. Konventionerne kan dermed reducere 

kompleksiteten i samarbejdet og muliggøre en mere effektiv koordinering mellem aktørerne (Ibid., s. 

29). Et eksempel derpå kan være sammenspil i en bandkontekst, hvor musikere ofte orienterer sig 

efter fælles konventioner for genre, form og struktur – eksempelvis vers/omkvæd-opbygning, faste 

tonearter eller implicitte forventninger til instrumentation og lyd. Når en guitarist f.eks. får oplyst, at 

et nummer er i A-dur og følger en udvidet popform (f.eks. ABABABB), vil vedkommende typisk 

kunne indgå i sammenspillet uden længere forudgående koordinering. Disse konventioner gør det 
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muligt for musikere, der ikke nødvendigvis kender hinanden, at spille sammen relativt ubesværet, 

fordi de deler en grundlæggende forståelse af, hvordan musikken i et givent tilfælde “gøres”. 

Samtidig spiller konventioner en central rolle i forhold til, hvordan den kunstneriske praksis opleves 

og gives mening. Fordi både producenter og publikum deler kendskab til de samme konventioner, 

skabes der grundlag for genkendelighed, forventningsdannelse og fortolkning. Konventioner er 

således ikke blot praktiske redskaber i produktionen, men også afgørende for den måde, hvorpå 

kunstneriske udtryk forstås (Ibid., s. 30). 

Det er dog væsentligt at understrege, at konventioner ikke altid er statiske. De kan udfordres og 

forandres, men sådanne brud indebærer ofte øgede krav til tid, ressourcer og koordinering (Ibid. s. 

31). At afvige fra etablerede konventioner kan både åbne for nye kunstneriske muligheder og samtidig 

skabe barrierer i forhold til samarbejde og udbredelse (Ibid., s. 31-32). I denne optik fremstår 

konventioner som både muliggørende og begrænsende strukturer, der sætter rammerne for 

kunstnerisk praksis.  

Selvom konventioner typisk strukturerer og stabiliserer samarbejdet mellem aktører, udfolder 

kunstnerisk praksis sig ikke i et abstrakt rum løsrevet fra konkrete betingelser. Tværtimod vil 

praksissen altid være situeret i specifikke materielle og sociale sammenhænge, hvor dens muligheder 

og begrænsninger formes af de ressourcer, der er til rådighed. På den baggrund forstås kunstnerisk 

produktion som uløseligt forbundet med adgang til både materielle og menneskelige ressourcer, der 

gør det muligt at realisere en given praksis (Ibid., s. 69). 

 

MOBILIZING RESOURCES  

Alle kunstformer forudsætter en eller anden form for ressourcer, men omfanget og karakteren deraf 

kan variere betydeligt. Nogle praksisser kræver relativt begrænsede midler, mens andre er afhængige 

af omfattende infrastrukturer, specialiseret udstyr og et stort antal aktører. Pointen er imidlertid ikke 

kun, at ressourcer er nødvendige, men at tilgængeligheden af dem aktivt former, hvilke kunstneriske 

muligheder der overhovedet kan realiseres (Ibid.). Becker introducerer i denne sammenhæng ideen 

om resource pools, som betegner de mere eller mindre etablerede “puljer” af materialer, kompetencer 

og arbejdskraft, som aktører i et givent kunstfelt kan trække på. Disse ressourcer er ikke neutrale eller 

ubegrænsede; de er formet af bredere økonomiske, institutionelle og sociale strukturer. Det betyder, 



 22 

at nogle former for praksis bliver lettere at realisere end andre, simpelthen fordi de nødvendige 

ressourcer er lettere tilgængelige (Ibid., s. 70).  

Adgangen til ressourcer er samtidig betinget af relationer. Kunstnere er afhængige af samarbejde med 

dem, der kontrollerer eller stiller ressourcer til rådighed (institutioner, arrangører, teknikere osv.). 

Disse aktører har imidlertid deres egne interesser, prioriteringer og begrænsninger, hvilket betyder, 

at kunstneriske intentioner ikke alene bestemmer, hvad der kan lade sig gøre. Ressourceadgang er 

således altid resultatet af forhandling, position og muligheder inden for det eksisterende netværk. 

Samtidig indebærer afhængigheden af eksisterende ressourcer også en række begrænsninger. 

Kunstnere vil ofte tilpasse deres praksis til det, der er praktisk muligt, frem for det, der er ideelt tænkt 

(Ibid., s. 71). Alternativt kan de forsøge at skabe nye ressourcer eller finde alternative løsninger, men 

dette kræver typisk en øget investering af tid, energi og kompetencer. I den forstand kan der opstå en 

grundlæggende spænding mellem tilpasning og innovation: jo mere en praksis afviger fra det 

eksisterende ressourcegrundlag, desto vanskeligere bliver den at realisere. 

Dette perspektiv understreger at man må forstå kunstnerisk praksis som situeret i konkrete materielle 

og organisatoriske betingelser. Analytisk er det ikke kun relevant ikke at undersøge, hvad aktører gør, 

men også hvilke ressourcer de har adgang til — og hvordan disse ressourcer muliggør og begrænser 

deres handlinger. Særligt i en lokal kontekst, hvor ressourcer kan være knappe eller ujævnt fordelt, 

får dette aspekt en central betydning for, hvordan kunstneriske fællesskaber etableres og opretholdes. 
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TEORETISK OPSAMLING  

På tværs af de tre teoretiske perspektiver tegner der sig en samlet forståelse af musikalsk fællesskab 

som et flerdimensionelt fænomen, der både er forankret i praksis, relationer og strukturelle 

betingelser. Undersøgelsens teoretiske udgangspunkt er forankret i Howard S. Beckers forståelse af 

kunstnerisk produktion som et grundlæggende kollektivt anliggende. Med begrebet art worlds og 

dets indbyggede netværksperspektiv flyttes opmærksomheden fra den mere individualiserede 

opfattelse af enkelte værker og den enkelte musiker til de netværk af mennesker, 

samarbejdsrelationer, konventioner og ressourcer, der gør fælles musikalsk praksis mulig. Dette 

perspektiv udgør den overordnede analytiske ramme for undersøgelsen af Thy Music Collective, idet 

det gør det muligt at undersøge, hvordan musikalske fællesskaber produceres gennem samarbejde 

mellem en række forskellige aktører. 

Wenger og Small fungerer i denne sammenhæng som komplementære perspektiver. Hvor Becker 

primært bidrager med en forståelse af de relationelle og organisatoriske strukturer, der understøtter 

musikalsk praksis, belyser Wenger hvordan fællesskabet opleves og reproduceres gennem 

deltagernes engagement i fælles praksisser. Gennem begreberne mutual engagement, joint 

enterprise og shared repertoire rettes opmærksomheden mod de processer, hvorigennem 

fællesskabets relationer, formål og fælles ressourcer udvikles over tid. 

Christopher Small bidrager samtidig med et konkret musikfagligt perspektiv, der udgør det 

epistemologiske afsæt for undersøgelsen. Med begrebet musicking forstås musik ikke som et objekt, 

men som en social aktivitet, hvor relationer etableres, forhandles og erfares gennem deltagelse: 

Musikfællesskabet organiserer ikke blot musikalsk aktivitet, men produceres gennem selve de 

musikalske handlinger. 

Ved at kombinere disse tre perspektiver bliver det imidlertid muligt at afbøde deres individuelle 

begrænsninger og i stedet etablere en mere nuanceret analytisk ramme. Tilsammen giver denne 

teoretiske positionering mulighed for at analysere musikalsk fællesskab som et fænomen, der både 

organiseres, praktiseres og erfares. Becker bidrager med et blik for de netværk og samarbejdsformer, 

der muliggør fællesskabet, Wenger med en forståelse af de sociale processer, der skaber tilhørsforhold 

og fælles orienteringer, og Small med en forståelse af musikken som den aktivitet, hvori disse 

relationer udfolder sig.  
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Denne teoretiske syntese danner dermed grundlaget for specialets videre analyse, hvor fokus rettes 

mod, hvordan disse dimensioner konkret udfolder sig i praksis. I det følgende metodeafsnit redegøres 

der for, hvordan undersøgelsen empirisk har tilgået dette felt, og hvilke metodiske greb der er anvendt 

for at indfange disse komplekse sammenhænge. 
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Kapitel 3

Metode og
forskningsdesign
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FORMÅL OG TILGANG 

Nærværende undersøgelse anlægger et kvalitativt forskningsdesign med henblik på at undersøge, 

hvordan et musikalsk fællesskab produceres gennem netværk, projekter, fortællinger og midlertidige 

mødesteder. Med afsæt i Thy Music Collective rettes opmærksomheden mod de sociale relationer, 

samarbejdsformer og fælles praksisser, som deltagerne selv forbinder med musikkollektivets 

etablering, udvikling og opretholdelse. Undersøgelsen tager udgangspunkt i deltagernes egne 

beskrivelser af fællesskabet med det formål at belyse, hvordan musikfællesskabet er blevet skabt og 

vedligeholdt i en kontekst, hvor det ikke umiddelbart kan forstås som knyttet til ét stabilt lokalt fysisk 

miljø. Fokus er således ikke alene rettet mod musikfællesskabet som social størrelse, men også mod 

de processer, aktiviteter og relationer, hvorigennem fællesskabet løbende produceres i praksis. 

Undersøgelsen anlægger derudover et socialkonstruktivistisk perspektiv, hvor musikalske 

fællesskaber forstås som noget, der skabes og forhandles gennem sociale praksisser. Viden herom 

opfattes således ikke som en neutral afspejling af en objektiv virkelighed, men som noget situeret og 

kontekstafhængigt. I denne optik betragtes musikalsk fællesskab ikke som en fast eller afgrænset 

størrelse, men må i stedet anskues som noget der gøres og kontinuerligt bliver til gennem deltagelse, 

konkrete praksisser og relationer.  

Empirien baseres på to semistrukturerede interviews med medlemmer af Thy Music Collective. Set 

isoleret kan dette fremstå som et begrænset empirisk grundlag. Undersøgelsens ambition er imidlertid 

ikke statistisk generalisering, men analytisk fordybelse i en konkret case med fokus på centrale 

aktørperspektiver. I kvalitative interviewundersøgelser afhænger materialets værdi derfor ikke alene 

af antallet af interviewpersoner, men af dets relevans i forhold til undersøgelsens forskningsspørgsmål 

(Kvale & Brinkmann, 2015). Det begrænsede antal interviewpersoner udgør dog en metodisk 

begrænsning idet et bredere empirisk materiale potentielt kunne have bidraget med flere perspektiver 

og derigennem nuanceret analysen yderligere. På trods af kontakt til flere potentielle informanter var 

det inden for undersøgelsens tidsmæssige rammer ikke muligt at gennemføre yderligere interviews. 

Analysens udsigelseskraft må derfor forstås som kontekstbunden. Interviewenes indhold vil ikke 

nødvendigvis være repræsenterende for samtlige af musikkollektivets medlemmer, men udgør 

derimod situerede aktørperspektiver, der giver indblik i, hvordan musikfællesskabet opleves og 

praktiseres af de konkrete medlemmer. 
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Det kvalitative interview giver netop adgang til medlemmernes egne beskrivelser af de relationer, 

praksisser og betydninger, som knytter sig til Thy Music Collective, og muliggør dermed en 

undersøgelse af, hvordan musikalsk fællesskab produceres, forstås og opretholdes indefra. 

 

SAMPLING 

Undersøgelsen baseres på to informanter med tilknytning til Thy Music Collective. Rekrutteringen er 

foregået gennem opslag i relevante Facebookgrupper samt gennem kontakt til lokale kulturaktører 

med kendskab til musikmiljøet i Thy. Formålet har været at identificere personer med erfaringer og 

indsigt, der kunne bidrage til undersøgelsens problemstilling. 

Udvælgelsen kan karakteriseres som en kombination af strategisk udvælgelse (purposive sampling) 

og snowball sampling. De indledende kontakter blev etableret gennem åbne henvendelser, hvorefter 

relevante aktører og kulturpersoner pegede videre på mulige informanter med særligt kendskab til 

Thy Music Collective. Snowball sampling betegner netop en rekrutteringsstrategi, hvor eksisterende 

informanter henviser forskeren til yderligere relevante informanter gennem deres netværk (Biernacki 

& Waldorf, 1981, s. 141–163). 

Denne tilgang har været hensigtsmæssig i et relativt afgrænset musikmiljø, hvor adgang til centrale 

aktører i høj grad formidles gennem eksisterende relationer og lokalkendskab. Udvælgelsen har 

således ikke haft til formål at sikre repræsentativitet, men at identificere informanter med særlig 

indsigt i de praksisser, relationer og erfaringer, der knytter sig til Thy Music Collective. 

 

REFLEKSION OVER FORSKERPOSITION 

Denne undersøgelse er foretaget med et forudgående kendskab til Thy og dele af områdets musikliv 

og lokale initiativer. Dette kendskab har haft betydning for både adgangen til feltet og mødet med 

informanterne. Denne delvise tilknytning har yderligere fordret refleksion over egen position, og har 

haft betydning for både adgang til feltet og for udarbejdelsen af interviewene. 

På den ene side kan et vist forhåndskendskab bidrage til etableringen af tillid i interviewsituationen 

og gøre det lettere at forstå de lokale referencerammer, som informanterne trækker på i deres 

fortællinger. Dette kan have skabt gode betingelser for at udfolde mere nuancerede beskrivelser af 
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erfaringer, relationer og praksisser i musikmiljøet. På den anden side indebærer denne position også 

en risiko for, at bestemte antagelser eller positive/negative forestillinger om miljøet tages for givet og 

dermed ikke udfordres tilstrækkeligt i interview- og analyseprocessen. Det har derfor været helt 

afgørende at forholde sig refleksivt til egne forforståelser løbende og være opmærksom på, hvordan 

disse kan påvirke både spørgsmål, fortolkninger og analytiske prioriteringer. Det gælder særligt i 

relation til den udbredte fortælling om Thys samlede musikmiljø som et stærkt og velfungerende 

miljø, hvilket undersøgelsen her søger at nuancere gennem informanternes udsagn.   

 

METODE FOR DATAINDSAMLING – DET SEMISTRUKTUREREDE INTERVIEW 

”Det semistrukturede forskningsinterview (…) har til formål at indhente beskrivelser af den 

interviewedes livsverden med henblik på at meningsfortolke de beskrevne fænomener” (Ibid., s. 22). 

Det semistrukturerede forskningsinterview giver som interviewform mulighed for at indfange 

medlemmernes egne perspektiver, samtidig med, at den åbner for yderligere nuancering af empirien 

gennem opfølgende spørgsmål, der relaterer sig til medlemmernes udsagn, og ikke umiddelbart kan 

observeres udefra (Kvale & Brinkmann, 2015, s. 19). Formålet med sådan undersøgelse er således 

ikke at afdække en objektiv virkelighed, men at opnå indsigt i, hvordan det musikfællesskabet opleves 

og forstås af medlemmerne selv.  

Samtidig er interview som metode forbundet med visse begrænsninger og udfordringer. Først og 

fremmest er data er baseret på deltagernes egne fremstillinger, hvilket indebærer, at udsagn er 

situerede og præget af subjektive fortolkninger (Ibid., s. 36;70). Interviewmetoden giver således 

adgang til deltagernes fortolkninger af praksis, men ikke til praksis som sådan. En anden væsentlig 

pointe er, at interview er ikke neutral dataindsamling, men kan nærmere karakteriseres som viden 

skabt i interaktionen mellem interviewer og informant (Ibid.).  

Med dette er interviewundersøgelsen planlagt og udarbejdet ud fra en hyppigt anvendt model i 

planlægningen, udførslen og bearbejdelsen af kvalitative interviewundersøgelser, nemlig Kvale og 

Brinkmanns 7 faser af en interviewundersøgelse:  

Tematisering – Design – Interview – Transskription – Analyse – Verifikation – Rapportering.  

(Ibid., s. 151-175). 
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Interviewguiden er således udviklet med henblik på at skabe en fleksibel og åben ramme, der 

muliggør et fænomenologisk inspireret livsverdensinterview, hvor deltagernes egne erfaringer og 

perspektiver er i centrum. Den er struktureret omkring undersøgelsens overordnede problemstilling 

og retter sig både mod de konkrete musikalske aktiviteter og samarbejdsformer, hvorigennem 

musikkollektivet udfolder sig, samt mod medlemmernes personlig oplevelse af at indgå i dette 

fællesskab.  

På baggrund af undersøgelsens styrende problemformulering, er der yderligere formuleret en række 

underspørgsmål, som har til formål at operationalisere undersøgelsens vidensinteresse i 

interviewguiden. Interviewguiden er således opbygget med henblik på at bevæge sig fra konkrete 

beskrivelser af praksis til refleksioner over betydning. Disse er organiseret i to overordnede niveauer: 

 

(1)  PRAKSISNIVEAU  

Hvordan organiseres og udføres musikalske aktiviteter i Thy Music Collective? 

Hvilke former for deltagelse (udøve, skabe, lytte, organisere m.m.) indgår i praksissen? 

Hvordan opstår og vedligeholdes samarbejde mellem medlemmerne? 

 
(2)  BETYDNINGSNIVEAU  

Hvordan oplever deltagerne det musikalske fællesskab? 

Hvilken betydning har deltagelsen for deres identitet som musikere og som mennesker? 

Hvordan relaterer fællesskabet sig til Thy som sted? 

 

ETIK 

Der er i alle faser af undersøgelsen taget hensyn til gældende forskningsetiske principper. 

Informanterne er blevet informeret om undersøgelsens formål og har givet samtykke til deltagelse. 

De har desuden haft mulighed for at tage stilling til anonymitet (Kvale & Brinkmann, 2015, s. 107). 

Begge interviewpersoner har udtrykt, at de ikke har ønske om anonymitet.  
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Kapitel 4

Analyse
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AFKLARING AF ANALYSENS BEGREBSBRUG 

Fællesskab forstås efter Wengers definition af praksisfællesskab. Det er den samlede gruppe 

af individer, der er medlemmer af Thy Music Collective som deler social og musikalsk praksis i 

forbindelse med musikkollektivet. Her skal praksis forstås som de konkrete handlinger, hvori 

fællesskabet produceres – f.eks. ved koncerter, møder, anden organisering o.l.  

Netværk forstås med inspiration fra Becker som de relationer mellem aktører, hvorigennem 

musikalske projekter, samarbejder og aktiviteter i Thy Music Collective bliver mulige. 

Organisering betegner de konkrete arbejdsformer og fordelinger af ansvar, der initierer eller 

opretholder fællesskabets aktiviteter. 

Identitet forstås som de måder, hvorpå medlemmerne i Thy Music Collective aktivt 

positionerer sig selv og hinanden i relation til Thy som ophav, tilhørsforhold og kulturel 

reference. Identitet kommer blandt andet til udtryk gennem fortællinger og måder at omtale sig 

selv som værende “fra Thy”, hvor stedet ikke blot fungerer som geografisk baggrund, men som 

en betydningsbærende markør, der kobles til musikalsk praksis, fællesskab og selvforståelse. 

Denne forståelse ligger i forlængelse af begrebet place identity, hvor sted forstås som en del af 

både individuel og kollektiv identitetsdannelse (Azarian, 2023, s. 546–564).  

 

PRÆSENTATION AF INTERVIEWPERSONER 

Analysen tager udgangspunkt i interviewmaterialet der består af udsagn fra to informanter, der 

begge har eller har haft aktivt medlemskab i Thy Music Collective. Sammen repræsenterer de 

forskellige, men overlappende positioner i feltet, hvoraf begge er født og opvokset i Thy.  

Den ene informant, Johannes (J), er musiker og ansat ved det regionale spillested ”Spillestedet 

Thy”. Han har været medlem af Thy Music Collective siden opstarten i 2013, hvor han bidrog 

som et elektronisk og hiphop-orienteret indslag i et miljø præget af indie-musikere. Han blev en 

del af bestyrelsen i 2016. Efter at være flyttet tilbage til Thy fra København i 2020 genindtrådte 

han i bestyrelsen med et ønske om at genopbygge et stærkere fællesskab og har især været 

optaget af at arbejde for at etablere et fysisk samlingssted for musikkollektivet. Han har de 

seneste år haft en mere formel lederrolle i foreningen (Bilag 2). Den anden informant, Esben 

(E), er sociolog og bosiddende i København. Han er stifter, og fungerede som forperson for 
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foreningen i 3 år fra 2013-2016. Esben har haft en organiserende og faciliterende rolle i 

udviklingen af miljøet i og omkring Thy Music Collective, og har blandt meget andet været 

involveret i etableringen og driften af musikalske samarbejder og events i musikkollektivets 

tidlige faser.  
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KODETRÆ – DE FIRE TEMATIKKER 

Med udgangspunkt i interviewmaterialet er der identificeret fire gennemgående tematikker, som 

strukturerer den følgende analyse. Kodetræet er udarbejdet på baggrund af en komparativ 

gennemgang af de to interviews, hvor fire centrale tematikker er identificeret i informanternes 

udsagn. Kodningen heraf har både været af deduktiv karakter med afsæt i den teoretiske 

positionering, dog overvejende induktiv, idet kodetræets temaer er udviklet løbende i mødet med 

empirien. De fire tematikker peger på forskellige, men indbyrdes forbundne måder, hvorpå det 

musikalske fællesskab i Thy Music Collective kommer til udtryk i de to interviews: som 

projektbaseret musikalsk praksis, som netværk og organisering, som stedlig betydningsdannelse 

og som betinget af ressourcer og strukturelle vilkår. 

Figur 4.1: Kodetræ over de fire analytiske tematikker identificeret i interviewmaterialet. Egen 

fremstilling. 
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MUSIKALSK OG PROJEKTBASERET PRAKSIS I THY MUSIC COLLECTIVE 

Fællesskabet i Thy Music Collective samler sig ikke kun på scenen eller i øvelokalet, men er 

noget, der produceres gennem en bred vifte af sociale, organisatoriske og relationelle praksisser. 

Fællesskabet formes ikke alene gennem at spille musik sammen, men også i høj grad gennem 

organisering af events, festivaler, møder, koncertarrangementer, netværk og frivilligt arbejde. 

Med dette afsæt undersøges først informanternes udsagn omkring den musikalske og 

projektbaserede praksis, der udgjorde Thy Music Collectives tidlige organisering og virke. 

”(…) fundamentet her var jo bandsartister fra Thy, så du skulle skrive din egen musik, var 

udgangspunktet. Om du så gjorde det i fællesskab eller alene, det var ikke så afgørende.” – (E: [28:35], 

bilag 1)  

Det musikalske arbejde i Thy Music Collective tager i interviewmaterialet afsæt i en 

grundlæggende præmis om selvstændig musikproduktion, enten i bands eller som enkelt 

musiker, men uden krav om faste samarbejdsformer. Det at “lave sin egen musik” betyder ikke 

nødvendigvis at arbejde alene, men at det musikalske samarbejde snarere fremstår som noget, 

der kan opstå og opløses afhængigt af situationen. 

Denne fleksibilitet bliver tydelig i Johannes’ beskrivelse af, at medlemmerne “ikke mødtes så 

tit”, (J: [09:10–09:30], bilag 2). Det peger på en musikalsk praksis, hvor relationerne ikke er bundet 

til en stabil, gentagen musikalsk hverdagsinteraktion, men i højere grad til periodiske møder, 

hvor fælles musikalsk aktivitet aktualiseres. Set i et praksisteoretisk perspektiv kan dette forstås 

som en form for mutual engagement (Wenger, 1998), der ikke er konstant til stede, men derimod 

aktiveres i bestemte situationer, hvor deltagerne mødes. Det bliver særligt tydeligt i Esbens 

beskrivelse af en større produktion på SPOT Festival i 2015, hvor 36 musikere fra forskellige 

bands “gled ind og ud af hinanden” (E: [37:00–37:26], bilag 1). Selve formuleringen peger på en 

bevægelse, hvor deltagelse ikke er stabilt forankret i faste grupper, men hvor de musikalske 

konstellationer konstant rekonfigureres. I stedet for faste bands fremstår fællesskabet som et 

netværk af musikere, der midlertidigt forbindes omkring et fælles projekt. Denne bevægelighed 

kan læses som en form for division of labor, hvor arbejdsopgaver ikke nødvendigvis er klart 

afgrænsede, men fordeles dynamisk mellem medlemmerne. Esben beskriver at der i hvert band 

findes “centrale aktører i alt det der. Så alle har været musikere med ekstra involvering” (E: 

[38:55], bilag 1). Her bliver det tydeligt, at musikalsk praksis i denne sammenhæng ikke kan 
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adskilles fra organisatoriske funktioner, men at medlemmerne kan bevæge sig mellem roller som 

musikere, planlæggere, afviklere, osv. 

Det uddybes i hans beskrivelse af medlemmernes omskiftelige roller som “manager-type, 

afvikler-type, slash alt muligt andet” (E: [37:41–37:54], bilag 1). The division of labor fremstår 

ikke som en stabil struktur i dette tilfælde, men som noget, der opstår i relation til konkrete 

behov i det enkelte projekt. Det fremstår som et netværk, hvor cooperative links ikke er fast 

institutionaliserede, men derimod etableres midlertidigt i forbindelse med produktion af 

konkrete musikalske begivenheder (Becker, 1982, s. 7-14, s. 26). Denne sammenvævning af 

musikalske praksis og organisering bliver endnu mere tydelig i forbindelse med kollektivets 

deltagelse i Folkemødet i 2015. Her beskriver Esben en situation, hvor en stor gruppe musikere 

rejser sammen og selv organiserer hele afviklingen: 

“(…) Og var en kæmpe flok afsted, tre bandbusser, og vi havde lånt en dobbeltdækkerbus af 

Smukfest Copenhagen, og revet nogle sæder af oppe i toppen af den, så spillede vi ovenpå den 

midt på et torv på Folkemødet.” (E: [22:49], bilag 1) 

Her bliver det tydeligt, hvordan den musikalske praksis er uløseligt forbundet med mobilisering 

af ressourcer – transport, scene, teknisk opsætning og planlægning. Musikken fremstår ikke som 

et isoleret output, men som noget der først bliver muligt gennem en omfattende koordination af 

praktiske og materielle elementer. Det er en kontinuerlig mobilizing of resources (Becker, 1982), 

hvor musikkollektivets interne netværk bliver den primære adgang til både logistiske og 

organisatoriske midler. Samtidig bliver det klart i interviewmaterialet, at det, der muliggør disse 

projekter, ikke kun er materielle og menneskelige ressourcer, men også de 

indlejrede konventioner for, hvordan man så organiserer og udfører de musikalske events. Det 

gælder både forventninger til fleksibel rollefordeling, til midlertidige samarbejder og til, at 

musikerne selv varetager produktionen.  

Denne bevægelige og situationsbestemte musikudøvelse kan yderligere forstås som musicking. 

I denne optik bliver det mindre relevant at skelne skarpt mellem at spille, organisere eller 

producere, idet alle disse aktiviteter udgør forskellige måder at deltage i den musikalske praksis. 

Set i dette perspektiv fremstår Thy Music Collective ikke blot som en sammenslutning af 

musikere, men som et netværk af aktører, der deltager i musicking på tværs af roller og 

funktioner. Når medlemmer “glider ind og ud af hinanden” i forbindelse med projekter (E: [37:00–
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37:26], bilag 1), eller selv organiserer transport, scene og afvikling ved Folkemødet (E: [22:49], 

bilag 1), er der ikke tale om aktiviteter, der ligger uden for det musikalske, men om de praksisser, 

der netop konstituerer det. Musikalsk praksis opstår i hele den kæde af handlinger, der går forud 

for, at musikalsk udøvelse bliver mulig.  

På tværs af Esbens og Johannses’ udsagn træder det således frem, at musikalsk praksis i Thy 

Music Collective hele tiden bevægede sig mellem det musikalske og det organisatoriske, mellem 

performance og produktion. Det virker til, at det netop er i denne bevægelse, at fællesskabet 

tager form som musikalsk praksis – ikke som en stabil enhed, men som en række situerede og 

gensidigt afhængige handlinger, der først bliver til i konkrete musikalske projekter.  
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NETVÆRK OG ORGANISERING 

I de to artikler fra avisen Politiken fremgår en diskurs omkring Thy Music Collective som eksempel 

på et netværk, som er båret af en mutual engagement, hvor medlemmerne understøtter hinanden frem 

for at konkurrere, og hvor initiativer opstår i et åbent og gensidigt forpligtende miljø. (Bergløv, 2019, 

15. & 16. august). Dette fremstår som et centralt ideal for musikkollektivets organisering, som også 

genfindes i interviewmaterialet. 

Særligt i forbindelse med større musikalske begivenheder, såsom førnævnte events som SPOT-

festival og Folkemødet, træder dette kollektive aspekt tydeligt frem. Begge interviewpersoner 

beskriver situationer, hvor et stort antal musikere indgår i fælles produktioner – i forbindelse med 

koncerter og festivaloptrædener, hvor op mod 30–36 deltagere er involveret. Det er netop i disse 

situationer, at musikkollektivet fremstår gensidigt engageret, hvilket indikerer en praksis, hvor 

rollerne ikke er fastlåste, men overlapper og fordeles på tværs af kollektivet. 

Hos de oplevede erfaringer fra de to interviewpersoner træder der imidlertid en tydelig spænding 

frem mellem Thy Music Collective som et horisontalt fællesskab og den måde, fællesskabet 

faktisk ser ud til at være organiseret i praksis. 

Hos Johannes problematiseres idéen om det ligeværdige kollektiv, idet han peger på, at 

udviklingen i høj grad var afhængig af enkelte centrale personer. Han formulerer det meget 

direkte: “havde det ikke været for Esben Halkjer, så var der ikke sket en skid” (J: [15:05], bilag 2).    

Udsagnet forskyder forståelsen af fællesskabet fra noget gensidigt til noget, der i praksis er båret 

af specifikke initiativtagere. Dette perspektiv understøttes af Esben, der som stifter og 

forhenværende formand har været den primære initiativtager på de fleste af musikkollektivets 

aktiviteter i de første år af foreningens eksistens.  

I forlængelse af division of labor bliver netop denne struktur tydelig. Frem for at forstå 

musikkollektivet som en samling af ligeværdige medlemmer, peger såvel Esbens som Johannes’ 

udsagn på, at den musikalske praksis faktisk præges af en arbejdsdeling, hvor forskellige opgaver 

både fordeles mellem medlemmerne med varierende grader af ansvar og initiativ i forbindelse med 

afvikling af events eller koncerter. Andre funktioner – særligt de organisatoriske og igangsættende – 

fungerede tilsyneladende ikke som et fladt og ligevægtigt organiseret fællesskab, selvom 

musikkollektivet i flere tilfælde beskrives gennem idealer om kollektivitet og gensidigt 
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engagement. Interviewmaterialet peger snarere på, at fællesskabet var afhængigt af en relativt 

skæv arbejdsdeling, særligt i de organisatoriske, relationelle og igangsættende funktioner. 

Esbens udsagn om at “trykke på alle knapper” (E: [36:36] – bilag 1) og formuleringen om “en 

mand, der stod i midten af det hele” (E: [29:38] – bilag 1) peger på, at fællesskabet i praksis var 

bundet op på bestemte nøglepersoners arbejde, initiativ og sociale netværk. 

Det empiriske materiale peger på, at den organisatoriske arbejdsbyrde i musikkollektivet i høj 

grad bæres af enkelte medlemmer, som udfører frivilligt foreningsarbejde ved siden af studie, 

arbejde og privatliv. Becker perspektiver søger at synliggøre, at musikalsk praksis altid afhænger 

af mere end selve musikken, men empirien peger samtidig på en begrænsning i teorien: 

arbejdsdelingen fremstår ikke kun som noget, der muliggør produktionen af et netværk, men 

også som noget, der kan skabe udmattelse og gøre fællesskabet skrøbeligt over tid. I Thy Music 

Collective synes problemet derfor ikke at være fraværet af deltagelse, men at deltagelsen fordeles 

ulige. 

” […] når den kollektive solidaritet glipper, og det lige pludselig bliver mig, og den der 

uretfærdighedssans, som kommer lidt ud af det blå, det havde jeg personligt enormt svært ved. Det  

[…] jeg brugte alt min tid på at give. […]  Det syntes jeg gjorde ondt i maven. Det syntes jeg 

simpelthen var så ubehageligt.” (E: [07:19], bilag 1) 

Esbens udsagn om, at “den kollektive solidaritet glipper” og bliver til “mig” (E: [07:19], bilag 1) 

synliggør en central spænding: På den ene side er idealet om gensidigt engagement i fællesskabet, og 

på den anden side er den oplevede erfaring af asymmetrisk engagement. Idealet indebærer idéen om 

at, at fællesskabet skulle være båret af gensidigt engagement, men her viser materialet, at dette er 

ujævnt fordelt, hvilket har ført til oplevelser af uretfærdighed og emotionel belastning (“det gjorde 

ondt i maven”). Hos Becker kan det forstås som en konsekvens af arbejdsdelingen: når nogle tager 

en uforholdsmæssig stor del af arbejdet, bliver afhængigheden heraf synlig. Fællesskabet kan altså 

ikke kun anskues som en ressource, men også en potentiel belastning, især når arbejdsdelingen 

opleves som skæv. Det tager sig også ud i Johannes’ udsagn om, at fællesskabet “ikke er så 

rosenrødt, som man måske husker det” (J: [09:10], bilag 2).  

Det fremgår samtidig, at arbejdet med at fordele ansvar i kollektivet ikke har været en selvkørende 

proces, men har krævet en vedvarende og aktiv indsats. Esben beskriver det direkte som et 

“sisyfosarbejde at organisere folk” (E: [07:02], bilag 1), hvilket peger på, at deltagelse ikke 

nødvendigvis opstår spontant, men må fremkaldes og vedligeholdes. 
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Hans beskrivelser af, hvordan han forsøger at engagere andre medlemmer, understreger netop dette. 

Deltagelse initieres gennem konkrete opfordringer og relationelt arbejde: “så var der et eller andet 

projekt (…) hvor jeg så prøvede at involvere dem (…) skal I ikke gøre det her?” (E: [05:39], bilag 1). 

Her fremstår organisering ikke som en formel struktur, men som en løbende praksis, hvor engagement 

skabes gennem direkte henvendelser, opfølgning og personlig kontakt. 

Det er i denne sammenhæng bemærkelsesværdigt, at Esben fremhæver noget så “basalt” som at 

spørge ind til, hvordan det går med de andre medlemmer. Det peger ligeså på, at netværket ikke alene 

kan opretholdes gennem fælles projekter, men i høj grad må opretholdes gennem relationelt 

vedligeholdelsesarbejde. Organiseringen i musikkollektivet fremstår dermed ikke kun som 

koordinering af opgaver, men som en form for socialt arbejde, hvor relationer løbende skal aktiveres 

for at sikre deltagelse. 

 

I forlængelse heraf handler spørgsmålet om organisering ikke kun om at aktivere deltagelse her og 

nu, men også om, hvorvidt fællesskabet kan opretholdes over tid. For Esben fremstår det som et 

centralt princip, at kollektivet ikke må være afhængigt af én person. Han beskriver, hvordan hans 

egen tilbagetrækning som forperson var planlagt flere år i forvejen, netop med henblik på at sikre en 

bæredygtig organisering: “det her projekt […] lykkedes [ikke], hvis det hænger på mig” (E: [11:20], 

bilag 1). Denne ambition peger mod idealforestillingen om det selvbærende musikkollektiv, hvor 

ansvar og initiativ distribueredes tilstrækkeligt til, at fællesskabet kunne fortsætte uafhængigt af 

enkeltpersoner. Denne overgang har krævet en aktiv indsats, idet Esben beskriver, hvordan han i sin 

sidste periode som forperson bevidst arbejdede på at “prikke [til] nogle af de unge” og derved skabe 

grobund for, at andre kunne tage over (E: [11:20], bilag 1). Overdragelsen af posten fremstår dermed 

ikke som en naturlig følge af fællesskabets struktur, men som noget, der må planlægges, faciliteres 

og i nogen grad fremtvinges. Heri opstår en interessant spænding: På den ene side artikuleres et ideal 

om et fællesskab uden “kransekagefigurer”, hvor ingen enkeltperson er uundværlig. På den anden 

side viser materialet, at netop denne tilstand har krævet en stærk og vedholdende indsats fra et centralt 

medlem. At fællesskabet overhovedet får mulighed for at blive selvkørende, synes at være betinget 

af en forudgående fase, som i høj grad er båret af én person.  

Denne problematik genfindes indirekte hos Johannes, der peger på, at fællesskabet i praksis var 

mindre stabilt, end det ofte fremstilles, og at aktiviteten kunne være sporadisk (J: [09:10–09:30], 

bilag 2).  
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Musikkollektivet fortsatte ganske vist sine aktiviteter i nogle år efter den oprindelige 

”kerneperiode”, men gradvist mistede det intensitet. I dag eksisterer Thy Music Collective ikke 

længere som aktivt organiseret musikfællesskab, men har snarere karakter af et afsluttet projekt, 

hvor foreningen siden er transformeret i etableringen af festivalen Spektakel: 

“Så sagde jeg, men hey, vi laver en division i Thy Music Collective (…) hvorfor får I ikke bare 

den her forening? Så ændrer vi navn (…)” (J: [29:26], bilag 2) 

Thy Music Collective lever således videre som juridisk og administrativ ramme, selvom den 

oprindelige praksis de facto er ophørt. Det fremgår som en forskydning fra musikfællesskab som 

levet praksis til den konstituerede forening som institutionel ressource for andre netværk. 

Imidlertid viser Johannes’ rolle i denne overgangsproces, hvordan netværk og organisering 

faktisk fortsat er personbåret. Det er gennem hans position som ansat i Spillestedet Thy, at 

forbindelsen mellem unge initiativtagere, økonomiske ressourcer og organisatorisk knowhow 

etableres: 

“Så går jeg til min chef i Spillestedet Thy og siger sådan, hey, det er sådan noget her, vi skal 

støtte (…) og jeg lavede noget PR, og lavede noget administrativt arbejde for dem” (J: [28:58], 

bilag 2).  

Thy Music Collective fungerer tilsyneladende som en slags infrastrukturel forudsætning for nye 

projekter – ikke som aktivt musikfællesskab, men som en allerede etableret ramme, der kan 

aktiveres i nye sammenhænge. Netværket i musikkollektivet har i den forstand ikke kun 

produceret ét musikalsk praksisfællesskab, men også dannet grobund for et nyt. Det er altså ikke 

de konkrete musikalske praksisser, der cirkulerer, men de organisatoriske former, vedtægter og 

adgang til ressourcer. Når Johannes foreslår at “give” foreningen videre, bliver 

praksisfællesskabet en overdragelig struktur, der kan understøtte nye aktører, hvilket udfordrer 

forestillingen om praksisfællesskabet som bundet til gensidig, vedvarende deltagelse (Wenger, 

1998). På den måde udfordrer empirien implicit Wengers forståelse af mutual engagement som 

noget, der primært opretholdes gennem vedvarende deltagelse i et aktivt praksisfællesskab. I 

materialet synes Thy Music Collective ikke kun at være bundet til de relationer, der eksisterer 

mellem medlemmerne her og nu, men også til de infrastrukturer, erfaringer og organisatoriske 

rammer, der videreføres efter det oprindelige praksisfællesskab er gået i opløsning. Spektakel 
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opstår således ikke ud af ingenting, men gennem rester, erfaringer og netværk fra Thy Music 

Collective. 

 

Opsummering af tema 1 og 2 

Fællesskabet i Thy Music Collective kan ikke entydigt forstås som have været hverken kollektivt 

forankret eller personbåret. Tværtimod fremstår organiseringsformen som præget af en 

grundlæggende dobbelthed; På den ene side var musikkollektivet i høj grad afhængigt af 

nøgleaktører, der igangsatte, koordinerede og vedligeholdt dets aktiviteter. På den anden side 

viser materialet, at disse aktiviteter realiseredes gennem en bredere mobilisering af deltagere, 

hvor forskellige kompetencer blev bragt i spil. 

Denne dobbelthed afspejler sig også i den musikalske praksis, som ikke var bundet til faste 

samarbejdsformer, men udfoldede sig fleksibelt i konkrete projekter. Her bevægede deltagerne 

sig mellem roller som musikere, arrangører og afviklere, hvilket peger på, at musik og 

organisering har været tæt sammenvævet. Fællesskabet eksisterede dermed ikke som en stabil, 

kontinuerlig struktur, men blev aktualiseret i konkrete, projektbaserede sammenhænge.  

Selvom Thy Music Collective ikke længere officielt eksisterer, er det ikke fuldstændigt ophørt. 

Gennem retrospektive markeringer, såsom jubilæumskoncerter (E: [05:00], [13:12]), bilag 1), 

videreføres det som en relationel og symbolsk størrelse, der også kan genaktiveres i nye 

sammenhænge.  

Fællesskabet må således forstås som dynamisk og foranderligt – ikke bundet til én bestemt 

organisatorisk form, men i stand til at skifte karakter fra løbende praksis til en mere sporadisk 

og erindret relation.  
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THY SOM FORTÆLLING OG SYMBOLSK LOKALITET  

“(…) der er jo ikke noget Music Collective uden et Thy foran” (E, [14:12–14:27], bilag 1). 

I forlængelse af undersøgelsens problemstilling bliver “sted” et centralt analytisk omdrejningspunkt, 

særligt i forhold til hvordan et musikalsk praksisfællesskab kan eksistere uden en fast fysisk 

forankring. ”Sted” opfattes her på flere måder - det fungerer som såvel et symbolsk som praktisk 

referencepunkt, der aktiveres gennem bestemte praksisser. Der skelnes derfor mellem fysisk sted, 

symbolsk sted, og midlertidige mødesteder. Thy er som udgangspunkt et konkret geografisk område 

med bestemte fysiske lokaliteter, som omtales af både Johannes og Esben. Thisted gymnasium og 

URT-huset fremgår som fysiske steder, mens især Alive Festival fremgår som det helt centrale, 

midlertidige mødested, ligesom sommerperioder og tilbagevendende begivenheder fungerer som 

anledninger til fysisk samvær og genbekræftelse af relationer. 

Det bliver det imidlertid tydeligt, at disse fysiske forankringer ikke udgør fællesskabets primære 

omdrejningspunkt. Esben understreger, at arbejdet i praksis “foregik meget mere i København” (E, 

[15:03], bilag 1), hvor størstedelen af musikkollektivets medlemmer opholdt sig efter gymnasietiden på 

Thisted gymnasium. Thy Music Collectives bestyrelsesmøder blev afholdt på Nørrebrogade, eller 

Gamle Kongevej, mens andre deltog online fra Aarhus, Aalborg og Thy (E, [15:03–15:20], bilag 1). Thy 

fremstår dermed mindre som et fysisk samlingssted og snarere som et fælles referencepunkt – et 

symbolsk sted. 

Denne forskydning indfanges præcist i Esbens formulering: “Thy er en platform. Det er ikke et sted” 

(E, [15:54], bilag 1). Sammen med beskrivelsen af Thy som et “tomt udtryk”, hvor man kan “tillægge 

det, hvad [man] vil”, peger udsagnet på at Thy ikke altid er en henvisning til et fysisk, geografisk 

område, men at stedet er en reference af særlig bunden betydning. Dette markerer det centrale 

spændingsfelt mellem ”sted” som geografisk lokalitet og ”sted” som symbolsk reference. 

Dette uddybes yderligere når Esben beskriver Thy som “rammen udenom”, hvor “den emotionelle 

connection” og “det at mødes” er “enorm ritualbaseret” (E, [17:09], bilag 1). Stedligheden knytter sig 

tilsyneladende ikke til hverdagslig tilstedeværelse, men til gentagelser af tilbagevendende møder, 

hvor fællesskabet midlertidigt samles. Thy er noget, man som medlem af Thy Music Collective 

vender tilbage til og orienterer sig mod. 
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” […] langt størstedelen af det arbejde vi lavede, var jo netop et vindue mellem Thy og verden.”  
(E: [19:54], bilag 1)   

Spørgsmålet bliver derfor, hvordan dette referencepunkt opnår og opretholder betydning, når det ikke 

er fysisk forankret i den daglige praksis. Netop dette adresserer Esben, når han peger på, at 

fællesskabet ikke er bundet til “et sted eller en begivenhed”, men kan eksistere “som et koncept, som 

en fortælling, som et fællesskab, som rejser gennem tid og ånd” (E, [23:13], bilag 1). 

Her træder fortællingen om Thy frem. Hvis Thy fungerer som en åben platform eller et “tomt udtryk”, 

er det gennem fortællingen, at dette udtryk fyldes med indhold og får sammenhæng. 

Det bliver tydeligt i interviewmaterialet, at denne fortælling ikke er givet på forhånd, men formes 

gennem selektive fremhævninger. Esben understreger, at der “er rigtig mange forskellige 

underdelinger i Thy” (E, [21:17], bilag 1), men beskriver samtidig, hvordan man i praksis har “valgt at 

skinne et lys på den meget smukke natur og den meget progressive kultur” mens andre dimensioner 

– såsom “konventionelt landbrug og Jesus og Jantelov” – træder i baggrunden (E, [21:36], bilag 1). 

Fortællingen fremstår dermed som en selektiv konstruktion, hvor bestemte versioner af Thy 

fremhæves, mens andre nedtones. 

Hos Johannes bliver det tydeligt, hvordan denne fortælling ikke blot tager form, men løbende 

forstærkes gennem samtidige udviklinger. Han beskriver, hvordan Thy Music Collective “tager ud 

og spiller en hel masse koncerter, får indslag i TV-avisen, får en stor artikel i Politiken”, samtidig 

med at “der også kommer en hel masse surfere til Klitmøller” (J, [22:22], bilag 2). Det afgørende er her 

ikke de enkelte begivenheder eller strømninger, men at de optræder parallelt og dermed begynder at 

pege i samme retning af, at fortællingen om Thy kan være noget særligt. 

Denne kobling understøttes af Esbens refleksion: “vi alle sammen var tossede med at snakke om, at 

vi var fra motherfucking Thy” (E, [26:33], bilag 1). Udsagnet peger på, at fortællingen om Thy ikke blot 

beskriver en udvikling, men også intensiverer den ved at samle forskellige praksisser i en fælles 

identitetsmarkør. 

Oprindelsen i Thy som fysisk sted bliver dermed ikke blot en baggrundsfaktor, men en ressource, der 

kan mobiliseres i mødet med omverdenen. Samtidig bliver det tydeligt, at fortællingen også 

produceres og udvides inde fra musikkollektivet. Esben beskriver, hvordan han “har brugt det meste 

af [sine] 20’ere på at tale om Thy” (E, [07:41–07:58], bilag 1), hvilket igen indikerer, at forbindelsen til 

stedet Thy ikke er grundlæggende fysisk. At tale om Thy fremstår derimod som en praksis i sig selv 
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– en måde at opretholde forbindelsen til det fysiske sted på tværs af geografisk afstand. Den 

musikalske praksis i Thy Music Collective kommer igen ikke kun til udtryk ved at spille musik, men 

ved at musikken og den lokale musikkultur aktivt bruges i en fortællingspraksis. I dette lys forskydes 

forståelsen af musikalsk praksis i Thy Music Collective som tilsyneladende kobles til medlemmernes 

fortællinger om ophav og tilhørsforhold. Det fremstår som en udvidelse af, hvad det vil sige at “gøre 

musik” - det omfatter ikke blot selve den lydlige musik, hele netværket af handlinger og relationer, 

men også de betydninger, der knytter sig dertil. At tale om Thy, at positionere sig som musiker i et 

musikkollektiv fra Thy, og at forbinde musikken til dette ophav bliver således en del af den samlede 

musikalske praksis, hvor Thy opstår som en særlig musikalsk markør. 

I forbindelse med Thy Music Collectives aktiviteter på Folkemødet i 2015, formulerer Esben hans 

ambition om, at der “på hvert gadehjørne (…) [skulle stå] nogle musikere fra Thy og var pissegode” 

og samtidig “turde sige, at de var fra Thy” (E, [25:25], bilag 1). Her er det ikke tilstrækkeligt blot at 

være en dygtig musiker; det afgørende er, at denne kunnen forbindes med Thy. “Thy” fungerer 

dermed som en symbolsk markør, der tilfører musikken betydning gennem musikerne selv. Samtidig 

antyder Esbens formulering, at denne markering ikke er ligegyldig – det kræver mod at insistere på 

sit ophav. Thy kan både konstituere en marginaliseret position og en potentiel ressource, afhængigt 

af hvordan den mobiliseres.  

”Som om det var underligt, at man kunne komme fra Thy og lave musik.” (…) ”Så når jeg siger, at 

sagen er flertydig, er det også meningen.” (E: [11:33], [25:25], bilag 1) 

Netop denne dobbelthed findes i et af Esbens udsagn, hvor skellet mellem den, ifølge Esben, bredere 

negative opfattelse af udkantsdanmark og han egen oplevelse af lokalmiljøet, synes at gælde på 

samme tid:  ”Kombinationen af, [at der] op igennem nullerne, var en rimelig hård udkants-Danmark-

diskurs som fyldte […], Så får man det ind i ørene, ikke? Og så samtidig det her Mekka af et 

lokalmiljø, hvor især URT-huset virkelig havde nogle gode år (…)” (E: [10:21], bilag 1) 

I denne sammenhæng bliver det en aktiv identitetsmarkør at “være fra Thy”, hvilket medlemmerne i 

musikkollektivet kontinuerligt producerer og bekræfter – både over for hinanden og i mødet med 

omverdenen. At “turde sige det” bliver udtryk for en performativ handling, hvor identitet ikke blot 

udtrykkes, men skabes, også som modsvar for den oplevede negative diskurs om deres ophav.  
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Når medlemmerne fra Thy Music Collective optrådte uden for det fysiske Thy, bragte de ikke blot 

deres musik med sig, men også fortællingen derom. På den måde er “Thy” ikke udelukkende bundet 

fysisk til en geografisk lokalitet, men nærmere cirkulerer det symbolsk gennem de praksisser, 

medlemmerne indgår i. Stedet bliver med andre ord mobilt – noget der aktualiseres i handling frem 

for at være fast og fysisk forankret. I denne forstand bliver “Thy” ikke blot et sted, man kommer fra, 

men noget man gør. Det er gennem deltagelse, fortælling og musikalsk praksis, at stedet får sin 

betydning – og netop derfor kan det fungere som samlende reference, selv når medlemmerne ikke 

befinder sig på dets fysiske udgangspunkt.  

Denne pointe skærpes yderligere i Esbens beskrivelse af, hvilken betydning fraflytningen fra Thy til 

København havde for ham. Han peger på, at fraflytningen fra Thy faktisk ikke svækkede hans 

oplevelse af tilknytning til Thy, men tværtimod gjorde den mere tydelig og betydningsfuld: det 

“forstærker nærmest identiteten af at være fra Thy” (E, [17:40], bilag 1).  

 

 

Praksis i Thy Music Collective opretholdtes altså ikke primært gennem fysisk nærhed på flere 

niveauer – nærhed mellem medlemmerne og nærhed til medlemmernes ophav - men gennem 

fortællinger, relationer og en fælles orientering mod Thy som symbolsk sted. Materialet viser 

imidlertid også, at praksissen har været betinget af flere konkrete, fysiske miljøer. Fortællingen om 

Thy har kunne fungere samlende, fordi den løbende blev understøttet af skiftende infrastrukturer, 

hvor relationerne mellem medlemmer henholdsvis kunne etableres og vedligeholdes. Dette 

undersøges nærmere i det følgende. 
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RESSOURCER OG INSTITUTIONEL BEGRÆNSNING 

Interviewmaterialet peger på, at fællesskabet i Thy Music Collective ikke udviklede sig omkring ét 

fast fysisk miljø, men gennem en række midlertidige mødesteder, der i forskellige perioder har 

fungeret som samlingspunkter for fællesskabets aktiviteter. I den tidlige fase beskriver Esben hvordan 

musikmiljøet i Thy “centrede sig om nogle forskellige ting” (E: [09:08], bilag 1). Dette var særligt 

Thisted Gymnasium i begyndelsen, URT-huset og Alive festival. Sammen fungerede URT-huset og 

Alive Festival som centrale fysiske steder for musikkollektivet, hvortil Esben omtaler disse som “de 

to konkrete piller, som vi kunne vende tilbage til og genbekræfte den her connection” (E, [14:27], bilag 

1). 

Alive Festival får i denne sammenhæng en særlig funktion som tilbagevendende samlingspunkt 

gennem hele Thy Music Collectives levetid. Esben beskriver en fælleskoncert, hvor “27 mennesker 

[var] på scenen på samme tid”, som en situation hvor “hele Thys stamtræ [var] samlet på en scene 

på en gang” (E, [14:51], bilag 1). Det centrale her er ikke blot koncerten som musikalsk begivenhed, 

men den sociale og emotionelle intensitet, der opstår i situationen. Som Esben understreger: “det 

binder virkelig folk sammen” (E, [15:07], bilag 1).  Efterhånden som fællesskabets praktiske 

organisering forskydes væk fra det fysiske Thy, og arbejdet “foregik meget mere i København” (R, 

[15:03]), hvor størstedelen af medlemmerne opholdt sig efter gymnasiet, blev København det nye 

organisatoriske centrum i Thy Music Collective, hvorfor Thy i stigende højere grad fungerede som 

et fælles referencepunkt og mindre som mødested. Alive Festival fremstår som et gentagende 

midlertidigt mødested, hvor medlemmernes relationer blev genbekræftet på årlig basis. Dette tyder 

på, at fællesskabet ikke gjorde sig afhængigt af én stabil lokalitet, men produceredes mobilt.  

Denne mobilitet fremstår dog ikke udelukkende som et aktivt organisatorisk valg. Materialet peger 

immervæk på det grundlæggende paradoks, at Thy Music Collective var stærkt knyttet til Thy som 

referencepunkt for fælles fortælling og identitet, men langt mindre som en stabil fysisk struktur. 

Denne fleksible organisering kan også forstås som et resultat af manglen på mere varige lokale 

rammer. Selvom musikkollektivet skabte betydelig synlighed for Thy som kulturelt område, gennem 

blandt andet Folkemødet og SPOT Festival, opnår det aldrig den institutionelle understøttelse, der 

kunne have ført til en mere permanent fysisk forankring i Thy. De eksisterende lokale miljøer – 

særligt URT-huset og Alive Festival – fungerede ganske vist som vigtige samlingspunkter, men ikke 

som de stabile strukturer, der kunne forankre og understøtte musikkollektivet lokalt på længere sigt. 
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Her anes et centralt spændingsfelt mellem midlertidighed som styrke og som begrænsning. Thy Music 

Collective synes på den ene side at hente energi fra fleksibilitet, projektarbejde og stærke personlige 

relationer: Fællesskabet kunne hurtigt mobilisere mennesker, skabe nye samarbejder og etablere 

forbindelser på tværs af geografiske afstande. På den anden side gjorde denne organisering også 

fællesskabet sårbart. Når sammenhængskraften primært bæres af frivilligt arbejde, sociale relationer 

og enkeltpersoners engagement, bliver det vanskeligt at skabe kontinuitet på tværs af livsfaser, 

fraflytning og generationsskifter. Hvor institutioner normalt kan være stabiliserende over tid, også 

mere uafhængigt af enkeltpersoner, synes Thy Music Collective i høj grad at have været bundet til en 

bestemt generation og deres fortsatte engagement. 

Netop i denne sammenhæng fremhæves medlemmernes ønske om at etablere et fysisk lydstudie i 

Thy. Flere steder i materialet omtales idéen herom som et forsøg på at skabe noget mere varigt end 

de midlertidige projekter og sociale forbindelser, som fællesskabet ellers var baseret på. Esben 

nævner ønsket om at etablere noget, der kunne “blive boende i længere tid end noget der er sådan 

socialt bundet” (E, [31:01], bilag 1). Lydstudiet fremstår dermed ikke blot som et praktisk ønske om 

faciliteter, men mere som et forsøg på at institutionalisere fællesskabet og skabe en struktur, der kunne 

eksistere uafhængigt af de personer, der i perioden drev fællesskabet frem. 

Materialet peger ikke på mangel på netværk, engagement eller kulturel legitimitet. Tværtimod 

fremstår Thy Music Collective som et musikfællesskab med betydelig symbolsk værdi og stærke 

forbindelser. Visionerne om et lydstudie involverede blandt andet Simon Kvamm og Kristian Riis fra 

bandet Nephew, hvilket understreger, at miljøet havde adgang til personer med betydelig kulturel 

kapital (E: [31:01], bilag 1), (J: [33:58], bilag 2).  Samtidig beskriver Johannes, hvordan Kristian Riis har 

fremhævet den værdi, musikkollektivet havde skabt for området: “(…) det Thy Music Collective har 

gjort […], det kan man slet ikke sætte kroner og ører på hvor værdifuldt det er for Thisted kommune 

og Thy som område” (J, [34:10], bilag 2). 

Alligevel beskriver Johannes, hvordan kommunen ikke i tilstrækkelig grad støttede miljøet når det 

havde været svært for Thy Music Collective (J, [36:13], bilag 2). Der tegner sig dermed en asymmetri 

mellem den kulturelle værdi, musikkollektivet producerede for området, og den institutionelle støtte, 

musikkollektivet oplevede at modtage tilbage. Analytisk peger materialet derfor på en forskel mellem 

at kunne skabe kulturelt momentum og at kunne omsætte dette momentum til mere langsigtede 

strukturer. Thy Music Collective lykkedes i høj grad med at producere kulturel energi, synlighed og 
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netværk, men havde vanskeligere ved at stabilisere denne energi institutionelt. Som Esben formulerer 

det: “kultur blomstrer også, når den får nogle vilkår” (E, [23:49], bilag 1). 

 

Thy Music Collective til Spektakel  

Johannes beskriver, hvordan Thy Music Collective gradvist “gik lidt i sig selv igen” efter de første 

aktive år, og hvordan fællesskabet “døde lidt med start corona” (J, [04:07], bilag 2). Samtidig bemærker 

han, at flere bands efterhånden begyndte at fokusere på egne projekter, hvilket svækkede det fælles 

organisatoriske fokus: “(…) det der fælles, som vi havde, det var ikke lige så present” (J, [03:51], bilag 

2). Materialet peger dermed på, at musikkollektivet i stigende grad blev vanskeligere at opretholde, 

efterhånden som medlemmernes musikalske praksisser professionaliseredes og individualiseredes (J: 

[35:12], bilag 2). 

I denne sammenhæng bliver den generationelle faktor central. Johannes beskriver flere gange Thy 

Music Collective som båret af en særlig fællesskabsånd, hvor man “samler os 30 mand stærk her, og 

så gør vi noget sammen” (J, [11:56], bilag 2). Heroverfor oplever han, at yngre generationer i mindre 

grad orienterer sig mod de brede musikalske fællesskaber og i højere grad arbejder i mindre, mere 

afgrænsede sociale sammenhænge. Uanset om denne diagnose er præcis eller ej, peger udsagnet igen 

på, at Thy Music Collective i høj grad var afhængig af en bestemt social energi og generationsbåret 

frivillighedskultur, som ikke uden videre kunne reproduceres. Selvom Johannes efter hjemflytningen 

til Thy i 2020 igen forsøgte at “(…) kæmpe for, at vi kunne få et fælles sted at være” (J, [04:28], bilag 

2), har han måtte erkende at ”det blev i hvert fald ikke. Og jeg har mistet totalt gnisten. Også fordi, 

man ender med at stå lidt alene med det.” (J: [27:57], bilag 2).  

I arbejdet for at etablere et lydstudie, strandede initiativet i mødet med kommunale strukturer og 

støtteordninger. Blandt andet beskriver Johannes, hvordan projektet ikke kunne opnå kommunal 

støtte, fordi Thy Music Collective ikke var en frivillig musikforening, der tilbød undervisning 

minimum én gang i ugen (J, [26:34], bilag 2). Thy Music Collective producerede ifølge Esben og 

Johannes betydelig kulturel synlighed for Thy, men havde vanskeligere ved at passe ind i de 

organisatoriske kategorier, som den kommunale støtte orienterede sig imod. Johannes formulerer 

denne frustration direkte, når han beskriver, hvordan kommunen efter hans oplevelse “har pisset det 

væk” (J, [36:39], bilag 2). Dermed bliver det tydeligt, hvordan interviewpersonerne oplever at bestemte 

institutionelle logikker favoriserer mere traditionelle og stabile organisationsformer, mens det mere 
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fleksible og projektbaserede musikkollektiv af den årsag fik vanskeligere ved at opnå den varige 

understøttelse, der måske kunne resultere i en mere stabil organisationsform.  

Overgangen til Spektakel kan i dette lys forstås som både en videreførelse og en opløsning af Thy 

Music Collective. Johannes beskriver hvordan Thy Music Collective organisatorisk danner grundlag 

for den nye Spektakel festival: “hvorfor får I ikke bare den her forening?” (J, [29:26], bilag 2). 

På den ene side videreføres dele af infrastrukturen — foreningen, dele af netværkene og 

organisatoriske erfaringer. På den anden side markerer overgangen også, at Thy Music Collective i 

sin oprindelige form ikke længere kunne opretholdes. Dette peger på, at det musikalske fællesskab 

ikke nødvendigvis består gennem organisatorisk kontinuitet, men gennem de relationer og praksisser, 

som videreføres på tværs af nye projekter og konstellationer. Netop dette ligger tæt op ad Howard 

Beckers forståelse af de sociale samarbejdssystemer, der løbende omformes i takt med ændrede 

betingelser: etablerede netværk kan ”survive in all sorts of ways, though never exactly as they have 

in the past” (Becker, 1982, s. 7). Set i dette perspektiv fremstår Spektakel ikke som et brud med Thy 

Music Collective, men som endnu et udtryk for den kollektive organisering, der har præget 

musikmiljøet. Fællesskabet videreføres således ikke nødvendigvis gennem den samme organisation, 

men gennem de netværk, samarbejdsformer og erfaringer, som bringes i spil i nye sammenhænge. 

Denne opfattelse understøttes yderligere i Johannes’ beskrivelse af, at Thy Music Collective skulle 

“nedlægge sig selv og genopstå i noget andet” (J, [10:32], bilag 1). Formuleringen peger på, at 

fællesskabet ikke blot ophører, men transformeres. Musikkollektivet overlever således ikke som en 

stabil organisation, men gennem nye generationer, nye projekter og nye institutionelle koblinger. 

Spektakel fremstår dermed som et eksempel på, hvordan musikkollektivet som musikalsk 

praksisfællesskab i Thy ikke nødvendigvis forsvinder, men reorganiseres kontinuerligt for at kunne 

eksistere videre under forandrede sociale og institutionelle vilkår. 

 

Opsummering af tema 3 og 4 

Thy Music Collective fremstår i materialet som et musikfællesskab, der lykkedes kulturelt, men i 

mindre grad organisatorisk og institutionelt. Fællesskabet opstår i miljøet omkring Thisted 

Gymnasium, udvikler sig gennem URT-huset og Alive Festival og skaber i en periode betydelig 

musikalsk og kulturel synlighed både lokalt og uden for Thy. Samtidig peger materialet på, at denne 

udvikling i høj grad var afhængig af midlertidige mødesteder, frivillige kræfter og bestemte 
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generationers og enkeltpersoners engagement. Det musikalske fællesskab blev dermed ikke 

stabiliseret gennem varige institutionelle strukturer, men gennem tilbagevendende begivenheder og 

midlertidige mødesteder. Netop denne fleksibilitet synes at være en styrke i musikkollektivets tidlige 

fase, hvor fællesskabet kunne bevæge sig mobilt mellem festivaler, koncerter, netværk og nye 

samarbejder. Men den samme midlertidighed gjorde også fællesskabet sårbart, især da netværket 

gradvist spredtes geografisk.  

I denne forstand kan Thy Music Collective forstås som et musikalsk fællesskab, der lykkedes med at 

producere kulturelt momentum og stærke fortællinger om Thy, men som ikke i samme grad lykkedes 

med at omsætte dette momentum til varige lokale strukturer. Overgangen fra Thy Music Collective 

til Spektakel peger dog samtidig på, at fællesskabet ikke nødvendigvis forsvinder fuldstændigt, men 

ændrer form og videreføres gennem nye generationer, organiseringer og musikalske praksisser. 
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Kapitel 5

Diskussion
Musikalsk fællesskab
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THY MUSIC COLLECTIVE SOM RELATIONEL GRÆSRODSORGANISERING 

Thy Music Collective kan fremstå som et musikalsk fællesskab, der er vanskelig at kategorisere. 

Gennem analysen omtales Thy Music Collective på én gang som forening, netværk, musikmiljø og 

fortælling. Organiseringen synes ikke primært at have været bundet til ét bestemt fysisk sted som 

navnet antyder, men snarere til relationer, tilbagevendende samarbejder og fælles fortælling om Thy, 

så samtlige betegnelser kan i og for sig være korrekte.  

Med dets samlede organisatoriske karakteristika kan Thy Music Collective forstås som en relationel 

græsrodsorganisering. Ifølge Brian D. Christens, bygger relationel græsrodsorganisering netop på 

udviklingen af relationer og “ever-widening circles of relationships” (Christens, 2010, s. 890). Dette 

genkendes i Thy Music Collective, hvor netværket løbende blev opbygget gennem musikalske 

samarbejder, festivaler, sociale traditioner og personlige forbindelser på tværs af geografisk afstand.  

Det relationelle arbejde kommer tydeligt til udtryk, når Esben beskriver betydningen af at få folk til 

at ”gnubbe albuer med hinanden”, skabe ”one-to-one-samtaler” og aktivt etablere forbindelser 

mellem medlemmerne (E, [13:49], bilag 1). Ifølge Christens handler relationel organisering ikke 

primært om formelle strukturer, men om at skabe relationer mellem mennesker, der ikke 

nødvendigvis ville indgå i meningsfulde fællesskaber med hinanden (Christens, 2010, s. 890–893). 

Denne pointe genfindes kun delvist i Thy Music Collective. Empirien peger snarere på, at mange af 

medlemmerne allerede havde kendskab til hinanden gennem det lokale musikmiljø, før 

musikkollektivet blev etableret. Thy fremstår i informanternes beskrivelser som et relativt afgrænset 

musikmiljø, hvor musikere på tværs af bands, projekter og generationer ofte havde forudgående 

relationer, eller i det mindste kendte til hinanden fra gymnasiet, URT-huset eller helt tilbage fra 

folkeskolen. Det betyder ikke, at relationel organisering er irrelevant for forståelsen af Thy Music 

Collective. Tværtimod synes musikkollektivets betydning i højere grad at have bestået i at styrke, 

vedligeholde og aktivere allerede eksisterende relationer frem for at skabe helt nye. Johannes 

beskriver eksempelvis, hvordan han som et yngre medlem blev introduceret til ældre musikere i 

miljøet gennem Thy Music Collective (J, [06:46], bilag 2). Selvom han musikalsk bevægede sig inden 

for den elektroniske scene frem for den dominerende indie- og rockorienterede profil blandt flere af 

de øvrige medlemmer, var han ikke en fremmed aktør, der blev trukket ind udefra. Det er netop 

medlemmernes ophav som musikere såvel som Thyboer der er det egentligt væsentlige. 
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Hvor relationel organisering ofte beskrives som et spørgsmål om at skabe forbindelser mellem 

mennesker, peger Thy Music Collective på betydningen af også at skabe og vedligeholde fælles 

fortællinger, som giver disse relationer retning og mening. Det er således ikke alene de konkrete 

sociale forbindelser mellem medlemmerne, der holder fællesskabet sammen, men også en fælles 

forestilling om Thy som et særligt sted for musikalsk aktivitet og samarbejde. I den sammenhæng 

bliver fortællingen om Thy en central del af det relationelle arbejde i Thy Music Collective.  

Denne relationelle organisering formåede samtidig at udvide musikkollektivets netværk langt ud over 

de nære, lokale relationer. Musikkollektivets aktiviteter omkring Folkemødet også skabte 

forbindelser til personer som Kristian Riis, Simon Kvamm og andre bands med tilknytning til Thy (J: 

[33:58], bilag 2). I forlængelse heraf fremstår Thy Music Collective som en platform for social og 

kulturel mobilisering. Relationerne har i denne sammenhæng både haft en ekspressiv dimension — 

knyttet til mellemmenneskelige relationer — og en mere instrumentel dimension, hvor en udvidelse 

af netværket muliggjorde nye projekter for musikkollektivets medlemmer.  

Christens’ forståelse af relationel organisering udfordres af undersøgelsen af Thy Music Collective 

på flere punkter. Hos Christens fremgår det, at relationelt organiserede fællesskaber i høj grad kan 

virke som lokale forandringsprocessor, der gennem relationelt arbejde gradvist kan opbygge bredere 

deltagelse og lokal handlekraft gennem varige former for civic involvement2 (Christens, 2010, s. 890-

893). I Thy Music Collective er relationerne dog mere knyttet til en bestemt generation og afgrænset 

tidsmæssig periode. Selvom medlemmerne skabte stærke forbindelser, blev disse relationer ikke 

nødvendigvis udvidet eller reproduceret over tid. Tværtimod beskriver både Esben og Johannes, 

hvordan fællesskabet gradvist blev vanskeligere at videreføre i takt med generationsskifte, ændrede 

livssituationer og faldende kollektiv deltagelse.  

Casen belyser samtidig at relationel organisering ikke nødvendigvis reducerer organisatorisk 

sårbarhed, men i nogle tilfælde kan forstærke den. I Thy Music Collective har især enkeltpersoners 

organisatoriske roller været afgørende for både etableringen og opretholdelsen af fællesskabet (J: 

[17:01], bilag 2). Når organiseringen i høj grad er afhængig af personlige relationer og løbende 

relationsarbejde, kan der opstå vanskeligheder med at omsætte den relationelle energi til mere varige 

organisatoriske strukturer (Christens, 2010, s. 895-896). Denne udfordring genkendes i Thy Music 

 
2 Hos Christens betegner civic involvement deltagernes aktive engagement i kollektive og offentlige fællesskaber samt 
deres deltagelse i fælles lokale forandringsprocesser (Christens, 2010, s. 893) 
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Collective. Selvom musikkollektivet formåede at mobilisere stærke relationer, fælles projekter og et 

omfattende netværk, synes det i mindre grad at have udviklet organisatoriske strukturer, der kunne 

opretholde fællesskabet uafhængigt af de personer, der drev det frem. Dette kommer blandt andet til 

udtryk i perioden efter Esben Halkjers gradvise tilbagetrækning fra sin centrale rolle i 

musikkollektivet. Materialet peger på, at fællesskabet fortsat eksisterede gennem relationer og 

netværk, men at den organisatoriske sammenhængskraft herefter blev vanskeligere at opretholde. 

Casen illustrerer dermed en af de spændinger, som Christens identificerer: at stærke relationelle 

fællesskaber ikke nødvendigvis udvikler tilsvarende robuste organisatoriske strukturer. 

En anden væsentlig pointe fra Christens tekst beskriver relationel organisering som en måde at skabe 

både individuel og systemisk forandring samtidigt (Christens, 2010, s. 895), mens det i casen om Thy 

Music Collective fremgår, at forbindelsen mellem relationel energi og mere varig strukturel 

forandring ikke er entydig. Selvom Thy Music Collective ikke lykkedes med at etablere egen 

permanent infrastruktur, kan man argumentere for, at det lykkedes i at producere langsigtede lokale 

forandringer i og med at Thy Music Collective har bidraget til en bredere forskydning i 

offentlighedens opfattelse af Thy som mere end et perifært landdistrikt. Hvor Christens primært 

forbinder relationel organisering med udviklingen af mere stabile former for civic involvement og 

systemisk forandring, viser casen om Thy Music Collective at relationel organisering i et musikalsk 

fællesskab også evner at producere mere symbolske og narrative forandringsprocesser. Effekten af 

musikkollektivets aktiviteter bliver derfor vanskelig alene at måle gennem dets evne til at opnå 

institutionel stabilitet og/eller kontinuitet. Dette udfordrer hvad der egentlig tæller som systemisk 

forandring gennem den relationelle græsrodsorganisering.  

På flere punkter bekræfter casen at relationel organisering kan fungere som drivkraft for lokal 

forandring. Samtidig kan antagelsen om, at sådanne relationer nødvendigvis omsættes til varig 

organisatorisk bæredygtighed eller mere stabile former for civic involvement udfordres - Tværtimod 

kan de relationer, der styrkede fællesskabet, også at have gjort det sårbart over for generationsskifte 

og ændrede livssituationer gennem en afhængighed af bestemte nøglepersoner. Relationel 

mobilisering står derfor ikke nødvendigvis i modsætning til organisatorisk skrøbelighed, men kan 

sameksistere med den. I forlængelse heraf kan indsigter fra analysen af Thy Music Collective bidrage 

med en nuancering af Christens perspektiver ved at synliggøre, at stærke relationelle fællesskaber 

kan skabe betydelige kulturelle og sociale effekter uden nødvendigvis at udvikle de stabile 

organisatoriske strukturer, som ofte forbindes med langsigtet institutionel forandring. 
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MELLEM FÆLLESSKAB OG INFRASTRUKTUR 

På trods af de stærke relationer, som Thy Music Collective formåede at skabe, vender et 

gennemgående tema tilbage i materialet: ønsket om noget, der kunne bestå. Et fysisk sted, et studie, 

en form for institutionel understøttelse, eller noget der kunne “blive boende i længere tid end noget 

der er […] socialt bundet” (E: [31:01], bilag 1).  Vilkårene for musikkollektivets opretholdelse handler 

således ikke alene om relationer mellem mennesker, men også om infrastrukturer. Infrastruktur bør i 

denne sammenhæng ikke alene forstås som fysiske bygninger eller formelle institutioner, men 

bredere, som de materielle, sociale og organisatoriske rammer, der gør det muligt at etablere, 

vedligeholde og videreføre relationer over tid. Infrastrukturer kan i sammenhæng med casen omfatte 

alt fra øvelokaler, festivaler og spillesteder til netværk, organisatoriske erfaringer, traditioner og 

institutionelle forbindelser. Sådan en forståelse af infrastrukturer kan både komme til udtryk som 

de cooperative links, der muliggør kunstnerisk aktivitet (Becker, 1982, s. 25-39), og den relationelle 

organisering, der forudsætter vedvarende sociale og organisatoriske rammer for at kunne 

reproduceres over tid (Christens, 2010, s. 892-894). 

Set i dette perspektiv fremstår Thy Music Collective ikke som et fællesskab, der stod uden 

infrastruktur. Selvom musikkollektivet aldrig opnåede en permanent fysisk forankring, peger 

materialet på, at URT-huset, Alive Festival og senere også Spillestedet Thy i forbindelse med 

overgangen til Spektakel, netop fungerede som rammesættende infrastrukturelle knudepunkter for 

fællesskabet, til trods for musikkollektivets midlertidige tilknytning hertil. Disse steder gjorde det 

muligt for medlemmerne at mødes, og fungerede som væsentlige forudsætninger for 

musikkollektivets praksis.  

Umiddelbart kan fraværet af et fast mødested forstås som et tegn på, at Thy Music Collective aldrig 

nåede at opfyldte sit fulde organisatoriske potentiale. Materialet peger imidlertid på, at fællesskabet 

ikke nødvendigvis var afhængigt af én bestemt fysisk lokalitet. Tværtimod fortsatte aktiviteterne, selv 

flere år efter at flere medlemmer var flyttet væk fra Thy, og størstedelen af organiseringen udspillede 

sig i København. Det centrale spørgsmål bliver derfor ikke, om musikkollektivet opnåede en 

permanent fysisk forankring eller ej, men hvilke andre typer infrastrukturer der i stedet kunne gøre 

det muligt at opretholde relationer og samarbejder over tid.  

Efterhånden som medlemmerne blev ældre, flyttede væk, fik arbejde, stiftede familie eller orienterede 

sig mod egne musikalske projekter, blev det stadigt vanskeligere at opretholde de relationelle 

infrastrukturer som fællesskabet byggede på. Relationerne mellem medlemmer forsvandt ikke 
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nødvendigvis, men den organisering, der kunne samle og reproducere dem, blev vanskeligere at 

opretholde, bl.a. fordi vilkårene for at etablere sig lokalt fortsat ikke fandtes. Derfor er argumentet 

her, at relationel organisering ikke var tilstrækkeligt for at sikre organisatorisk overlevelse, og at det 

måske altid har krævet steder at mødes, begivenheder at samles om, organisatoriske rutiner at 

orientere sig efter og institutionelle forbindelser, der kan understøtte fællesskabet, når momentum 

aftager.  

Hvis man kun vurderer succes på organisatorisk overlevelse, bliver Thy Music Collective et 

mislykket projekt. En sådan vurdering overser imidlertid de relationer, netværk og kulturelle 

initiativer, som fællesskabet satte i bevægelse. Spørgsmålet bliver dermed ikke alene, om 

musikkollektivet overlevede som organisation, men hvilke sociale og kulturelle spor det efterlod i det 

musikmiljø, det udsprang af. Selvom Thy Music Collective aldrig opnåede den permanente fysiske 

forankring, som flere af medlemmerne efterspurgte, peger materialet på, at fællesskabet alligevel 

efterlod mere varige spor. Dette kommer blandt andet til udtryk i det nye initiativ Spektakel Festival, 

hvor analysen viste, at dele af musikkollektivets netværk, erfaringer og organisatoriske praksisser 

bliver videreført.  

Samtidig kan musikkollektivets konkrete ambitioner om at skabe lokale samlingssteder fortsat 

genfindes i områdets kulturliv. Et eksempel er Hanstholm Fyr, hvor Thy Music Collective i sin tid 

havde konkrete planer om at etablere et lydstudie, som dog aldrig blev realiseret. I dag fungerer stedet 

som kulturhus og danner ramme om koncerter, kulturarrangementer og kunstneriske aktiviteter med 

både lokale og udefrakommende aktører. Selvom lydstudiet aldrig blev til virkelighed, synes visionen 

om at skabe et kulturelt samlingspunkt netop dér, således ikke nødvendigvis at være forsvundet med 

musikkollektivet. Dette illustrerer hvordan kulturelle idéer og ambitioner kan sætte spor i et 

lokalsamfund, selv når de konkrete projekter, de udspringer af, aldrig realiseres fuldt ud. Set i dette 

perspektiv bliver Thy Music Collective mindre interessant som musikkollektivet, der ophørte, og 

mere interessant som det musikalske fællesskab, der fortsat synes at leve videre gennem de 

fortællinger det var med til at skabe.  
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FORTÆLLINGEN OM THY 

’Thy’ i Thy Music Collective repræsenterede ikke alene medlemmernes geografiske ophav, men en 

central kulturel identitetsmarkør for fællesskabet og dets medlemmer. Musikkollektivet var ikke blot 

et netværk af musikere fra Thy, men også repræsentanter for en bestemt fortælling om området. 

Fortællingen om Thy fremstår ved første øjekast som en inkluderende fortælling om et lokalt 

musikmiljø, men materialet peger imidlertid på, at fortællingen samtidig fungerede som en kulturel 

afgrænsning.  

Det fremgår eksplicit i materialet, at musikkollektivet udbredte en bestemt fortælling om Thy, der i 

høj grad var bundet til særlige musikalske værdier, æstetikker og sociale miljøer. Her er det 

væsentlige ikke alene, hvordan Thy fungerede som identitetsmarkør i fællesskabet, men også hvilken 

version af Thy der faktisk blev skildret gennem Thy Music Collective, og i den sammenhæng, hvem 

der blev repræsenteret i den fortælling – og hvem der ikke gjorde det. 

Musikkollektivets fortælling om Thy centrerede sig især om Thy som et arnested for et musikalsk 

kreativt, alternativt og ambitiøst samarbejde, hvor originalmusik, DIY-orienterede praksisser og 

fælles skaberkraft blev tillagt særlig betydning. Thy Music Collective var i høj grad organiseret 

omkring forestillinger om kreativ autenticitet og ønsket om at skabe “noget andet” end mainstream-

orienterede musikformer. Johannes beskriver sin motivation til at præsentere “noget andet kultur end 

man ser på P3” (J: [30:43], bilag 2), hvorved Thy Music Collective også har repræsenteret et stedsligt 

musikalsk alternativ til den kommercielle musikbranche. Thy Music Collective fremstår dermed ikke 

blot som et lokalt musikmiljø, der ønskede at forskyde en oplevet negativ diskurs om de provinsielle 

egne af landet, men som et fællesskab, der aktivt positionerede sig omkring bestemte forestillinger 

om originalitet, kreativitet og musikalsk autenticitet i kontrast til mere etablerede og mainstream-

orienterede musikformer. 

I den sammenhæng producerede Thy Music Collective ikke alene sociale relationer mellem musikere, 

men også bestemte musikalske værdihierarkier. Originalmusik synes f.eks. ikke blot at have fungeret 

som praktisk fællesnævner, men som en central markør for legitimitet inden for fællesskabet. Esben 

beskriver udgangspunktet for Thy Music Collective som “bandsartister fra Thy”, hvor man skulle 

“skrive sin egen musik” (E, [28:35], bilag 1). Det var således nogle bestemte og afgrænsede musikalske 

praksisser der var legitime inden for fortællingens rammer. Dette bliver særligt tydeligt i Esbens 

refleksioner over forholdet mellem originalmusik og covermusik. Han beskriver hvordan musikere, 

der primært arbejdede med covermusik, i mindre grad blev skildret som del af det samme musikalske 
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projekt. Om musikeren Ellen/ELBA fortæller han, at hun “rendte rundt og spillede covermusik”, 

hvilket på daværende tidspunkt blev forstået som “en anden branche” og “en anden boldgade” (E, 

[29:09], bilag 1). Set i dette lys fremstår originalmusik ikke blot som en musikalsk præference, men 

som en form for autentisk musikalsk praksis inden for Thy Music Collectives egen forståelsesramme. 

Covermusik synes i mindre grad at blive opfattet som repræsentativ for den type musikliv, 

fællesskabet ønskede at samle sig omkring og synliggøre gennem sin fortælling om Thy. I forlængelse 

af Allan Moores artikel Authenticity as authentication (2002) kan autenticitet her forstås som noget, 

der ikke ligger i musikken selv, men som produceres gennem fællesskabets egne forestillinger om, 

hvad der udgør legitim musikalsk praksis (Moore, 2002, s. 210). I Thy Music Collective synes 

autenticitet eksempelvis at være tæt knyttet til idealer om at skrive sin egen musik, skabe originale 

kunstneriske udtryk og indgå i kollektive musikalske samarbejder. Dermed bliver autenticitet ikke 

alene et spørgsmål om musikalsk stil eller genre, men også om hvilke musikere og musikalske 

praksisser der opfattes som repræsentative for fællesskabets selvforståelse. Når originalmusik blev 

gjort til en central markør for autenticitet inden for Thy Music Collective, bidrog det samtidig til at 

afgrænse hvilke musikalske praksisser der kunne fungere som repræsentative for fællesskabets 

fortælling om Thy. Fortællingen blev dermed ikke alene inkluderende, men også selektiv, idet nogle 

former for lokalt musikliv lettere kunne opnå kulturel legitimitet og synlighed end andre.  

Pointen her er dermed ikke blot, at nogle musikformer fyldte mere end andre i musikkollektivet, men 

at fortællingen på sin vis var afgrænset til en bestemt musikalsk forestilling om Thy, hvor det ikke 

var alle lokale musikere, der blev repræsenteret. Herunder var det særligt bandorganiseret indie- og 

rockmusik, der blev synliggjort, mens andre musikalske praksisser i mindre grad, eller slet ikke, blev 

en del af musikkollektivets dominerende fortælling om Thys musikmiljø. Det fremgår blandt andet 

af Johannes' udtalelse om, at han blev ”hevet med ind som […] det skæve indslag i en bunke […] af 

indie-musikere” (J: [02:33], bilag 2). Som Moore fremhæver med udgangspunkt i Gilbert og Pearson 

(1999, s.164–165), forbindes autenticitet ofte med forestillingen om at repræsentere den kultur, man 

udspringer af (Moore, 2002, s. 209). Casen peger imidlertid på, at lokal tilknytning alene ikke var 

tilstrækkelig til at blive genkendt som repræsentant for Thy inden for Thy Music Collectives 

fortælling. Det var bestemte musikalske praksisser, æstetiske idealer og sociale fællesskaber, der blev 

tillagt autenticitet og kulturel legitimitet. Dermed blev fortællingen om Thy ikke blot afgrænset 

geografisk, men også kulturelt. 

Samtidig viser materialet, at anerkendelsen som repræsentant for fællesskabet også var forbundet med 

sociale relationer og generationelle tilhørsforhold. Det var således ikke alene bestemte former for 
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musik, men også bestemte sociale miljøer, der lettere kunne genkende sig selv i musikkollektivets 

fortælling om Thy. Musikkollektivets fortælling om Thy var dermed også socialt afgrænset. Esben 

beskriver hvordan fællesskabets medlemmer ofte befandt sig inden for “tre år plus, tre år minus” af 

hans egen generation, “fordi vi kendte hinanden bedst” (E, [29:57], bilag 1). Fællesskabet var bundet 

sammen gennem eksisterende relationer i Thys lokale ungdomsmiljøer omkring URT-huset og 

friskolemiljøerne i Thy, men særligt på Thisted Gymansium hvor Johannes fortæller at ”(…) hvis 

man kigger tilbage på de originale medlemmer i Thy Music Collective helt fra starten af, så tror jeg 

at 50%, hvis ikke mere, gik i den samme klasse på gymnasiet” (J: [06:59], bilag 2). 

I den forstand bliver fortællingen om Thy også en fortælling om bestemte generationelle erfaringer, 

snarere end en repræsentativ, universel fortælling om lokalområdets musikscene som helhed. 

Tilknytningen til fortællingen krævede også en form for social genkendelighed inden for de 

relationer, som fællesskabet var bygget op omkring.  

Dette udtrykkes senere i Esbens refleksioner over forholdet til bandet Jonah Blacksmith. Han 

beskriver, hvordan bandet ”også [havde] en meget klar Thy-energi”, men samtidig ”følte sig lidt 

længere væk” fra Thy Music Collective socialt (E, [18:44], bilag 1). Dermed synes det ikke umiddelbart 

at have været tilstrækkeligt at dele en tilknytning til Thy for at blive legitimeret som en integreret del 

af musikkollektivets fælles fortælling. Det er samtidig bemærkelsesværdigt, at Esben ikke fremstiller 

Jonah Blacksmiths manglende repræsentation i musikkollektivet som et resultat af eksklusion fra 

musikkollektivets side. Tværtimod beskriver han årsagen hertil som noget, der i højere grad udsprang 

af bandets eget valg om ikke at engagere sig i fællesskabet. Deltagelse i Thy Music Collective afhang 

her ikke alene af geografisk tilhørsforhold eller musikalsk praksis, men også af en oplevelse af social 

genkendelse og tilhørighed inden for de relationer, som fællesskabet og fortællingen derom var 

bygget op omkring. 

Tilknytningen til Thy udgjorde et vigtigt udgangspunkt for fællesskabets selvforståelse, men at 

stedstilknytning alene ikke var tilstrækkeligt for at blive en central del af musikkollektivets fortælling. 

For at kunne genkende sig selv i fællesskabet – og blive genkendt af andre som repræsentant for det 

– var det nødvendigt at dele bestemte musikalske idealer, æstetiske orienteringer og måske især 

sociale relationer eller bestemte generationelle tilhørsforhold. Fortællingen om Thy blev dermed ikke 

alene produceret gennem fælles geografisk tilknytning, men gennem et samspil mellem sted, praksis 

og sociale relationer, som gjorde nogle aktører lettere genkendelige inden for fællesskabets 

selvforståelse end andre.  
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Opsummering af diskussion 

Thy Music Collective synliggør nogle af de spændinger, der præger relationelt organiserede 

fællesskaber. De sociale relationer og fælles fortællinger, som gjorde det muligt at mobilisere 

mennesker og skabe kulturel aktivitet, var ikke i sig selv tilstrækkelige til at sikre fællesskabets 

langsigtede organisatoriske stabilitet. Casen peger på, at relationelt organiserede fællesskaber også er 

afhængige af infrastrukturer og organisatoriske rammer, som kan understøtte aktiviteter og 

samarbejder over tid. Fællesskabets videreførelse blev derfor ikke alene et spørgsmål om engagement 

og sociale bånd, men også om adgang til de materielle og institutionelle betingelser, der gjorde disse 

relationer reproducerbare. 

Samtidig viser diskussionen, at musikalske fællesskabers betydning ikke nødvendigvis bør vurderes 

ud fra deres evne til at udvikle sig til permanente organisationer. Selvom Thy Music Collective 

ophørte som aktivt musikkollektiv, synes fællesskabet fortsat at leve videre gennem de relationer, 

erfaringer, kulturelle praksisser og organisatoriske spor, det har efterladt i det lokale kulturliv. 

Diskussionen peger desuden på, at Thy fungerede som en kulturel identitetsmarkør, der samlede 

fællesskabet omkring bestemte forestillinger om musik, samarbejde og lokal tilknytning. Denne 

fortælling var imidlertid ikke alene knyttet til stedstilhørsforhold, men også til bestemte musikalske 

idealer, sociale relationer og generationelle erfaringer.  

Thy Music Collective producerede således en bestemt kulturel forståelse af Thys musikmiljø. De 

relationelle, musikalske og stedlige processer, som skabte denne fortælling, var samtidig med til at 

definere fællesskabets grænser, dets muligheder for videreførelse og de former for lokal identitet, der 

blev synlige gennem musikkollektivets aktiviteter. 
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Kapitel 6

Konklusion
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KONKLUSION 

Dette speciale har gennem en undersøgelse af Thy Music Collective belyst, hvordan et musikalsk 

fællesskab produceres gennem netværk, projekter, fortællinger og midlertidige mødesteder, når 

fællesskabet ikke er forankret i ét stabilt lokalt fysisk miljø. Med afsæt i to kvalitative interviews med 

tidligere medlemmer af musikkollektivet blev analysen struktureret omkring fire gennemgående 

tematikker: musikalsk og projektbaseret praksis, netværk og organisering, Thy som fortælling og 

symbolsk lokalitet samt ressourcer og institutionelle begrænsninger. 

På tværs af disse tematikker viser undersøgelsen, at Thy Music Collective først og fremmest var 

forankret i de sociale relationer, fælles praksisser og fortællinger, som medlemmerne løbende 

producerede og vedligeholdt. Fællesskabet blev skabt gennem musikalske samarbejder, fælles 

projekter og tilbagevendende mødesteder, hvor relationer kunne etableres, genaktiveres og udvikles. 

I denne sammenhæng fungerede Thy mindre som en afgrænset geografisk lokalitet og mere som et 

symbolsk referencepunkt, der gav fællesskabet retning, identitet og sammenhængskraft – også når 

medlemmernes hverdagsliv udfoldede sig uden for lokalområdet. 

Gennem Thy Music Collective blev Thy fremstillet som et kreativt, samarbejdsorienteret og 

musikalsk sted. Denne fortælling var imidlertid knyttet til bestemte musikalske idealer, sociale 

netværk og generationelle erfaringer, som gjorde nogle aktører lettere genkendelige som 

repræsentanter for Thy end andre. I forlængelse heraf viser diskussionen, at de relationelle og 

projektbaserede organiseringsformer, som gjorde fællesskabet dynamisk og kreativt, også gjorde det 

sårbart. Fællesskabet var i høj grad afhængigt af bestemte generationer, nøglepersoner og sociale 

netværk, og de relationer, der skabte stærk mobilisering, lod sig ikke uden videre omsætte til stabile 

organisatoriske strukturer. Casen peger dermed på en grundlæggende spænding mellem relationel 

mobilitet og institutionel stabilitet. 

Undersøgelsen viser i sin helhed, at musikalske fællesskabers betydning ikke alene kan vurderes ud 

fra deres evne til at skabe varige organisationer eller fysiske infrastrukturer. Selvom Thy Music 

Collective gradvist mistede sin organisatoriske sammenhængskraft, bidrog fællesskabet til at 

producere netværk, erfaringer og fortællinger, som rakte ud over musikkollektivet selv. Fællesskabets 

væsentligste aftryk synes derfor ikke nødvendigvis at ligge i dets institutionelle levetid, men i dets 

evne til at skabe kulturel betydning, relationel mobilisering og nye forestillinger om Thy som et 

musikalsk og kreativt sted. 
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Specialets overordnede konklusion er således, at musikalske fællesskaber ikke alene kan forstås 

gennem fysisk nærhed eller formelle organisatoriske strukturer. Casen viser derimod, hvordan 

musikalsk fællesskab produceres i samspillet mellem relationer, projekter, fortællinger og 

infrastrukturer. Thy Music Collective fremstår derfor som et eksempel på, hvordan et musikalsk 

fællesskab kan skabe varige kulturelle spor og stedlige betydninger, selv når dets organisatoriske 

form ændres eller gradvist opløses.  
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Kapitel 7

Perspektivering
Musikkollektivet som
organiseringsform i

2010’erne
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Thy Music Collective opstod ikke i et vakuum. Musikkollektivet kan derimod anskues som en del af 

en bredere udvikling, hvor nye former for musikalske fællesskaber og kollektive organiseringsformer 

vandt frem i løbet af 2010'erne. Materialet peger blandt andet på det danske musikkollektiv 

Copenhagen Collaboration og det amerikanske kunstner- og hiphopkollektiv Odd Future Wolf Gang 

Kill Them All (OFWGKTA) som væsentlige inspirationskilder i etableringen af Thy Music 

Collective (E, [11:39], bilag 1). 

Selvom disse fællesskaber var forskellige i både skala, geografi og musikalsk udtryk, synes de at dele 

en række karakteristika. De var organiseret omkring venskaber, kreative samarbejder og en stærk 

kollektiv identitet snarere end omkring traditionelle institutionelle strukturer. (Cardenas, 2013) 

Copenhagen Collaboration beskrev eksempelvis sig selv som bygget op omkring en "community-

coop-family-feeling" (Copenhagen Collaboration, n.d.), hvilket peger på et fællesskabsideal, der i høj 

grad minder om de relationelle kvaliteter, som også fremtræder i Thy Music Collective. 

Denne udvikling kan ses i sammenhæng med de teknologiske og kulturelle forandringer, der prægede 

perioden. Nye sociale medier, musikblogs og andre digitale platforme gjorde det lettere for musikere 

at orientere sig mod musikmiljøer langt uden for deres eget lokalområde. Som Johannes beskriver, 

var perioden omkring 2011-2013 præget af en stærk "blog-era", hvor musikere i Thy kunne følge 

scener i København, Berlin og London og lade sig inspirere af musikalske fællesskaber på tværs af 

geografiske afstande (J, [05:55-06:27], bilag 2). De digitale platforme fungerede dermed ikke alene som 

redskab til individuel selvpromovering, men også som infrastruktur for kollektiv organisering og 

kulturel inspiration. 

Samtidig er det bemærkelsesværdigt, at flere af de musikkollektiver, som Thy Music Collective 

beskrives som inspireret af, senere synes at være blevet opløst eller transformeret: Både Copenhagen 

Collaboration og Odd Future mistede gradvist deres karakter af samlede kollektiver i løbet af anden 

halvdel af 2010'erne, efterhånden som medlemmerne orienterede sig mod egne projekter og karrierer. 

I den sammenhæng rejser casen spørgsmålet om, hvorvidt musikkollektivet som organiseringsform i 

særlig grad var knyttet til et bestemt kulturelt og generationelt øjeblik. 

Informanternes beskrivelser af Thy Music Collective peger i den retning. Fællesskabet opstod blandt 

unge musikere med tid, fleksibilitet og et stærkt ønske om at skabe noget sammen. Senere ændrede 

medlemmernes livssituation sig. Uddannelse, arbejde, familieliv og individuelle musikalske 

ambitioner gjorde det vanskeligere at opretholde de relationelle praksisser, som fællesskabet byggede 

på. Set i dette lys kan opløsningen af Thy Music Collective ikke alene forstås som et resultat af 
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manglende institutionalisering eller eksterne forhold som coronapandemien. Den kan også forstås 

som et udtryk for nogle mere grundlæggende vilkår ved relationelt organiserede musikfællesskaber. 

2010’ernes musikkollektiver bør måske ikke nødvendigvis forstås som organiseringsformer, der er 

skabt til organisatorisk kontinuitet. Snarere synes de ofte at fungere som midlertidige kreative 

fællesskaber, der samler mennesker omkring bestemte livsfaser, sociale relationer og kulturelle 

øjeblikke. Deres betydning ligger derfor muligvis mindre i deres evne til at overleve som 

organisationer og mere i deres evne til at skabe relationer, erfaringer, kulturelle fortællinger og nye 

projekter, som videreføres i andre former. 

I forlængelse heraf rejser casen et bredere spørgsmål om, hvordan musikalske fællesskaber 

organiseres i dag. Hvis 2010'ernes musikkollektiver var tæt knyttet til bestemte forestillinger om 

kollektiv kreativitet, samarbejde og fælles identitet, er det ikke givet, at nutidens musikmiljøer formes 

under de samme betingelser. I interviewet reflekterer Johannes over, hvordan fællesskaber som Thy 

Music Collective opleves som mindre fremtrædende i dag, og han knytter denne udvikling til bredere 

samfundsmæssige forandringer, hvor individuelle projekter i højere grad synes at træde i forgrunden 

(J: [35:12], bilag 2). Uanset om denne vurdering er dækkende, peger den på et spørgsmål, som rækker 

længere ud over den konkrete case: Hvordan skabes og opretholdes musikalske fællesskaber i en tid, 

hvor både musikproduktion, samarbejdsformer og sociale relationer i stigende grad er digitaliserede, 

projektbaserede og geografisk spredte? Thy Music Collective kan derfor ikke alene forstås som en 

fortælling om et lokalt musikfællesskab i Thy, men også som et eksempel på en organiseringsform, 

der synes at have præget en særlig periode i nyere musik- og ungdomskultur. 
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