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OPPTAKT

Bilde 1: En kvelende og tung, neermest desperat innestengthet satt igjen i kroppen etter at jeg
som 17-aring hadde sett filmen Frances, der Jessica Lange pd en mesterlig mdate gestalter
den amerikanske filmstjernen Frances Farmer. Filmen viste hvordan en tydelig,
ukonvensjonell og sterk kvinnelig stemme ble lagt taus, ble fratatt styrke og nektet rom til a
vtre seg i. Filmen gjorde et uutslettelig inntrykk pa meg, og jeg opplevde tematikken med at
Farmers stemme ble tgylet til stillhet som et overgrep som kanskje ogsa kunne ramme meg,
om enn pd en annen mdte enn for Frances Farmer. En fortvilet avmaktsfplelse festet seg som
en fysisk tyngde i kroppen min, men jeg kjente ogsd et sinne jeg tenkte jeg mdtte omgjopre til
handling. Som barn av 1970-tallets likhetstenkning og kvinnefrigjpringsideal, hadde jeg en
tro pa, og opplevelse av, at de aller fleste muligheter la apne for meg, og at det at jeg var fodt
Jente slett ikke spilte noen rolle for meg i realiseringen av mine livsprosjekter. Helt til denne
filmen viste at det fantes noen med makt og styrke til a kontrollere andres liv, med mulighet til
d definere hva som var gnskelig, lovlig og ikke, og deretter regulere andres liv i forhold til
det. Ogsa jeg var underlagt denne diffuse og usynlige veven av makt og kontroll. Filmen ble
min feministiske oppvakning, den ga, kanskje banalt nok, i og med at filmen er en Hollywood-
produksjon, som viser en fiktiv virkelighet, og ikke den reelle urettferdige virkelighet, en helt
grunnleggende erkjennelse av en urettferdighet jeg ville jobbe for d avdekke — og om mulig
bidra til a endre.

Bilde 2: Full av boblende forventning ankom jeg en augustdag i 1989 FNJs sommerkurs i
jazz- og improvisasjon. Jeg visste det var mange drivende dyktige instruktgprer, og en rekke
unge og lovende deltagere, alle innstilt pa a spille, leere, dele, skape og lytte til musikk en lang
og deilig sommeruke i strekk. Jeg var en av ca 10 sangere, vi var alle kvinner. Samtlige
sangere fikk raskt beskjed om at vi ikke skulle delta i samspillsgruppene, som hele det
pedagogiske opplegget pa kurset baserte seg pa. Det var flere instruktgrer som var skeptiske
til sangere, de mente sangere ikke kunne innordne seg og samarbeide i et band, men bare var
interessert i d std foran bandet som frontfigur, og synge "streiten” pa standardlater. Og slikt
ville de ikke ha noe av, sd kursarranggrene foreslo a holde en hel instrumentgruppe utenfor
det kreative og leererike samarbeidet i et band. Helt uten at noen av oss hadde sunget sa mye
som en tone ble vi avskrevet og behandlet som annenrangs musikere og studenter. Vanvittig
og rivende urimelig var det. Heldigvis ble hele det utpreget diskriminerende forslaget
skrinlagt, og alle vokalistene som gnsket det fikk jobbe med band, enten som et fast
bandmedlem eller som gjest. Vel og bra. Men det var ogsa forstdelig at ikke alle ville. En slik
melding om forventet udugelighet og manglende kompetanse og en klart artikulert beskjed om
ikke a veere velkommen kan veere toff a ta. En skepsis, ikke til de som har forvoldt denne
uretten, men til en selv, er det ikke vanskelig d tenke at setter seg som en klump i magen,
legger seg som en mursteinshaug pa skuldrene og fester seg som en tilbakeholdthet i halsen.

Bilde 3: Jeg opplever en stor fascinasjon, nysgjerrighet og befrielse i mgte med Prince i rosa
miniskjort og forfgrende falsett, Annie Lennox med sort stemme og herredress og en
overtydelig ambivalent Antony med sjelen vibrerende i stemmen, skeivt plassert parykk og
feminint gestikulerende hender. Jeg gar pa jakt etter overskridelsen, stemmeuttrykk som
beveger seg “over grensen”, ut over forventningen og ut over erfaringens og kunnskapens
grenser.






DEL 1: INNLEDNING

Innledende betraktninger

En fprjulsdag satt jeg med mine tre sgnner og laget pepperkaker. For d skape ekstra
Jjulehyggestemning rullet familiens juleplater pa CD-spilleren. Etter at vi hadde lytta oss
gjennom bdde Putti Plutti Pott, Dizzie Tunes og Caspers julefavoritter (12-dringens stadige
sukk og benner om d fa sette pa Nightwish, Metallica eller Rammstein ble blankt avvist), var
det min tur til a velge plate, og jeg valgte en jule-cd med vokalgruppa Take 6. Etter en stund
spurte 9-aringen: Mamma, er det bare damer som synger? Sd interessant, tenkte jeg forngyd,
spurte ham hvorfor han trodde det, og fikk det innlysende svaret tilbake at det hgrtes sdann ut.
12-dringen hevdet pa sin side at det kanskje bare var menn som sang. Men, han la noksa
nonchalant til at han trodde nok det var svarte menn som sang.

Stemmen er barer av betydning pa varierte og mangesidige mater. Stemmen kan forstas som
uttrykk for individualitet og personlighet, men ogsa som et sosiokulturelt' preget uttrykk som
forteller vel sa mye om den omkringliggende kontekst som den forteller om stemmens eier.
Stemmen kan benyttes til auditiv kommunikasjon med omverdenen, blant annet verbalt og
musikalsk. Deler av denne kommunikasjonen er bevisst og intendert, men det blir ogsa
kommunisert mening pa mer underliggende mater. Fra lytterens side blir det lest mening ut av
stemmer, med vidtfavnende konsekvenser. Ved a lytte til stemmer gjgr vi en rekke antagelser
om stemmens eier, vi danner oss eksempelvis forestillinger om alder, kjgnn og etnisk
tilhgrighet, og pa bakgrunn av disse forestillingene gjgr vi oss refleksjoner om, og foretar

vurderinger av, uttrykkene.

Det begge mine sgnner hgrte, og dermed sa for seg pa litt forskjellige mater, har klare
referanser til virkeligheten slik den gjennom bestemte praksiser har fremstatt og fremdeles i
stor grad fremstar. De uttrykte forventning om forskjell mellom kvinnestemmer og
mannsstemmer, og mellom “svarte stemmer” og “hvite stemmer”. Artikuleringen av det de
hgrte kan analytisk forklares som oppfattelse av representasjoner av forskjell mediert gjennom
lyd. Denne oppgaven er en studie i hvordan utypiske, androgyne stemmer kan bidra til &

overskride kulturelle forestillinger om forskjell.

Kjgnn er en grunnleggende struktureringskategori. I de aller fleste samfunn og kulturer finnes
forestillinger om at kjgnnsidentitet er uttrykk for en bakenforliggende natur, og at forskjeller i
hvordan vi som individer opplever og ytrer var kjgnnsidentitet til en viss grad hviler pa
biologiske forskjeller mellom menn og kvinner. Et viktig utgangspunkt for min studie er en
erkjennelse av at hvilken av de to kjgnnsmajoritetskategoriene en som individ plasseres inn

under gir implikasjoner for individets livsrammer. Men, jeg sgker ikke mine

! Begrepet sosiokulturell vektlegger eksplisitt det relasjonelle forholdet mellom sosiale og kulturelle prosesser.



forklaringsmodeller i biologisk determinisme. Med utgangspunkt i en postmoderne
kjgnnsforstaelse drgfter jeg i oppgaven hvordan kjgnnsidentitet skapes gjennom performative
handlinger, og mer spesifikt hvordan kjgnnsidentitet skapes, kommuniseres og tolkes i og

gjennom stemmen.

Den menneskelige stemmen har mange ulike uttrykksmuligheter, og av den artikulerte og
hgrbare lyden er tale, pust og sang, i tillegg til primarlyder som skrik, grat, sukk (stgnn) og
babling, de mest apenbare. Siden dette er en masteroppgave i musikkvitenskap er det
musikalske uttrykk som star i fokus, og slik er det i hovedsak den musikalsk ytrende stemmen
som skal belyses, noe som igjen i hovedsak vil si at det er den syngende stemmen som star i
fokus for dr¢ftningene.2 Stemmen er et instrument som i seg selv forstas som kjgnnet. Det er
en helt vanlig oppfatning at stemmens lyd er uttrykk for den kropp som produserer lyden. Pa
bakgrunn av oppfatninger av biologi deles stemmer inn i stemmekategorier som knyttes
direkte til kjgnnskategoriene (mann/kvinne). Stemmen er det eneste instrument, sa vidt jeg
vet, hvor de kjgnnede betydninger og assosiasjoner er direkte avledet av forestillinger om
biologiens rammer. Det er andre instrumenter, musikalske roller og musikalsk praksis, som
assosiativt knyttes mer “naturlig” til enten menn eller kvinner, men dette oppleves og
forklares i hovedsak ut fra sosiale, kulturelle og historiske forhold.? Den uproblematiserte
antagelsen om stemmens biologiske tilknytning har fenget min interesse og nysgjerrighet og
inspirert meg til arbeidet med oppgavens tematikk, hvor jeg stiller spgrsmal ved om ikke ogsa
stemme, sang og vokalitet ma forstés i relasjon til en sosiokulturell kontekst.* Hver eneste dag
formidles og bekreftes kulturelt sedimenterte forestillinger om stemmen. Gjennom
dagliglivets vante puls, der vi bruker stemmen som kommunikasjonskanal mellom

mennesker, og gjennom a lytte til eller utgve musikk.

? Sang kan forklares som melodisk bruk av stemmen. Sang er en musikalsk uttrykksméte som finnes i alle
kulturer, og som sannsynligvis representerer den vanligste maten & utgve musikk pa (Cappelens Musikkleksikon
1980 bind 5:578). Hvilke stemmeuttrykk som oppfattes som sang, og hvordan ulike former for sang vurderes er
sosiokulturelt betinget.

? Se f.eks. Green 1997, Walser 1993, McClary 2002. Jeg vil papeke at det har eksistert, og i enkelte miljger
fremdeles eksisterer essensialistisk funderte forklaringsmodeller for hvorfor kvinner respektive menn bgr/kan
spille bestemte instrumenter eller ikke.

* Oppgaven er tverrfaglig influert, men musikkvitenskapelig forankret, og jeg bygger mine drgftinger pa en
rekke musikkvitenskapelige arbeider som belyser kjgnnsteoretiske perspektiv, f.eks. Dunn & Jones 1994, Green
1997, McClary 2000 og 2002, Middleton 2002 og 2000, Walser 1993, Hawkins 2002, Whiteley 2000, Frith 2002
Brett m fl. 1994 og Whiteley/Rycenga 2006. Forelesningsrekken “Music, Sex/uality and Ever-Bending
Spectacles” (v/ Hawkins og Steinskog IMV hgsten 2003) danner et viktig utgangspunkt for mine drgftninger.
Oppgaven bygger pa semesteroppgver jeg har levert i Igpet av masterstudiet: ”Genderbending Voices” 2003, “Et
Kritisk Blikk™ 2004 og ”Kvinnen — Jazzens Andre” 2004.



De musikalske referansene og eksemplene jeg bruker kan med ett unntak plasseres innen
popul@rmusikalske sj angerkategorier.5 I popul@rmusikalske uttrykk hgrer vi nesten alltid en
eller flere stemmer. En stemme er med pa a merke musikken, skape en forestilling om
personlighet og identitet, og bidrar til & menneskeliggjgre og derigjennom tilgjengeliggjore et
musikalsk uttrykk. Ofte er det ved hjelp av stemmen vi kjenner igjen og plasserer den
musikken vi hgrer, og ofte er det nettopp stemmen vi som lyttere knytter sterkest an til.® P&
den popul@rmusikalske scenen finnes en rekke artister som ved hjelp av sin visuelle og
vokale iscenesettelse overskrider normative forestillinger om identitet og kjgnn, og dermed
bidrar til en problematisering av forholdet mellom biologi og kjgnn, og mellom biologi og
stemme. Androgyne og kjgnnsoverskridende uttrykk bryter med vanlige forestillinger og
stereotype oppfatninger av kjgnnsuttrykk, og beveger seg i et landskap der symboler og tegn
pé kjpnnethet bryter med en bakenforliggende norm. Jeg drgfter androgynitet’ som en
iscenesettelsesstrategi. Ved a trekke fram androgyne, kjgnnsoverskridende stemmer vil jeg
vektlegge variasjon og foranderlighet, og derved peke pa et endringspotensial i hvordan vi ser

pa, produserer, kategoriserer og vurderer stemmer.

A velge stemmen som fordypningsobjekt for masteroppgaven er personlig forankret ved at jeg
selv er sanger og aktiv stemmelytter. Min erfaring fra sang og stemmearbeid har gitt meg
kunnskap om stemmen som instrument, og viktig innsikt i bade fysiologiske, mentale og mer
emosjonelle sider ved a jobbe med stemme og sang. I tillegg har jeg erfaringer fra
omverdenens forventninger og oppfatninger av meg som sanger, bade positive og mer
stigmatiserende oppfatninger. Som kvinnelig musikkutgver med stemmen som instrument, og
med hovedsakelig jazz pa repertoaret, finner jeg meg selv innvevd i en diskurs som handler
om sa mye mer enn ren musikalsk hengivenhet og interesse. A vare kvinnelig sanger gir noen
tilleggsbetydninger og assosiasjoner jeg verken fgler meg komfortabel med eller vil sla meg
til tals med. Som illustrert innledningsvis har jeg opplevd at jeg som sanger ikke alltid “regnes
med” pa linje med andre jazzmusikere. Det er innlysende at dette har vert en viktig

motivasjon for temavalg og arbeid med masteroppgaven. Jeg har et sterkt behov for a bidra til

> Drgftning og definering av sjanger er en innflgkt og mangesidig diskurs jeg ikke kommer til 4 behandle
inngéende (se Frith 2002 og Middleton 2002). I min bruk av populermusikkbegrepet mener jeg hele
genrekomplekset som omfatter pop, rock og jazz. De artistene som presenteres i samtlige av oppgavens deler
gjenspeiler bredden i min vide definering av populermusikkfeltet.

% Se f.eks. Middleton 2000 og 2002, Frith 2002, Hawkins 2002, Moore 2004.

7 Jeg velger 4 bruke formen androgynitet istedenfor androgyni, som oppgis som den riktige leksikalske termen
(se f.eks. Bokmélsordboka 1993 og Kunnskapsforlagets fremmedordbok 2004). Androgynitet er en fornorskning
av termen jeg mener passer bedre i denne oppgaven. I tillegg mener jeg androgyni har en klinisk klang som jeg
ikke gnsker & lgfte inn i mine drgftinger av androgynitet som en mulighetsposisjon.



a reforhandle sangerens rolle og posisjon, og mener at en drgftning av stemmen som kulturelt

meningsberende og verdiformidlende uttrykk er en gunstig innfallsvinkel til dette.

Som sanger trives jeg best i et forholdsvis dypt toneleie. Jeg har aldri funnet meg til rette i
vanlige stemmeinndelingskategorier, og veert gjennomgaende toneartsfrustrert et halvlangt
sangerliv; jeg har hoppet opp og ned mellom oktaver, traklet meg gjennom sere andre- eller
tredjestemmer, og har mattet transponere sa godt som alle sanger jeg har hatt lyst til & synge
for 4 fa sangene i et leie som har passet meg og min stemme. Dette har fort til at jeg har gjort
meg refleksjoner om hvordan rammer for det mulige” og “umulige”, det "naturlige” og det
”avvikende” konstrueres, og hvordan grenser for — og forventninger til — stemmer skapes og
opprettholdes. A ha en forholdsvis dyp stemme har jeg likevel hovedsakelig opplevet som
spennende og mulighetsutfordrende. Jeg har kunnet synge tenorstemmer uten problemer, og
har sunget bass i vokalgruppe bestaende av bare kvinnelige sangere, og opplevet hvordan
denne musikalske rollen har gitt tilleggsbetydninger og interessante refleksjoner som har

pirret min nysgjerrighet i forhold til stemmens betydningsmangfold.

I tillegg til at jeg selv er sanger, er jeg aktiv stemmelytter og stemmenyter. I min interesse for
artister som har fremstatt som “arlige”, “ekte” og “interessante” har jeg lyttet mye til “’sterke
og tydelige kvinnestemmer”, stemmer jeg selv opplever at kler livet, det livet jeg lever og det
jeg onsker a leve. Jeg lar meg lett begeistre av utypiske, uvanlige og “rare” stemmer, stemmer
som viser det enorme mangfoldet som ligger latent i den menneskelige stemmen. A lytte til
noe uventet og grenseutfordrende og dermed bli Igftet ut av selvfglgeligheten opplever jeg
som skjellsettende og virkelighetsutvidende erfaringer. A ha en stemme, og & la den klinge, er
en mate a bli til pa, en mate a forme seg selv pa, finne sin plass, spille sin rolle. Musikk har
for meg vert et sted jeg blir til gjennom handling, et sted jeg skaper meg selv gjennom lyd,
ved hjelp av stemmen som er mitt instrument. Slik star tematikken jeg behandler ner meg,

nar mitt liv som musiker og nar mitt liv som menneske.

Problemstilling

Som nevnt tidligere drgfter jeg 1 oppgaven hvordan utypiske, androgyne stemmer kan bidra til
a overskride kulturelle forestillinger om forskjell. Min hypotese er at stemmer virker bade
kulturytrende og kulturbekreftende, og at dette ikke ensidig er basert i biologiske og essensielt
funderte forutsetninger. Stemmen kan anses som en iscenesettelsesarena der det foregar
forhandlinger om identitet. Jeg vektlegger androgynitet som en mulighetsposisjon for

overskridelse av kulturelt normative grenser mellom kjgnnskategoriene. A fokusere pa det



som er overskridende og ambivalent i forhold til en norm med henblikk pa kjgnn og
kjgnnsidentitet, kan bidra til to viktige ting: & avdekke bakenforliggende kulturelle strukturer
og verdihierarkier, og a bidra til synliggjgring og derigjennom alminneliggjgring av
marginaliserte posisjoner, og dermed bade utfordre og utvide vart syn pa hva som anses som

“normalt”.

For a konkretisere mine innfallsvinkler til a drgfte disse temaene vil jeg sette opp fglgende

punkter jeg vil belyse i lgpet av oppgaven:

¢ Drgfte stemmer som performative uttrykk som benyttes til aktivt a konstruere

kjgnnsidentitet istedenfor passivt a uttrykke kjgnnsidentitet.

¢ Drgfte kulturelle forestillinger om stemmen som bidrar til a opprettholde forestillinger
om forskjell, og ved det problematisere grensene mellom kjgnnsdualitetene og stille

spgrsmal ved behovet for a opprettholde grensen som kulturelt meningsfull.

e Synliggjgre stemmens mangfold og variasjonsmuligheter ved a drgfte androgynitet
som en mulighetsposisjon og en iscenesettelsesstrategi for overskridelse av kulturelle

forestillinger om forskjell.

Oppgavens empiri

Drogfting av oppgavens problemstilling tar utgangspunkt i klingende musikk i form av
konkrete stemmer. Som empirisk materiale bruker jeg cd-innspillinger av spesielle stemmer.
Stemmene leses i lys av vitenskapelig tekst som er relevant for oppgavens tematikk og
drgftinger. Jeg har ogsa hentet informasjon fra et vidt spekter av tekster av mer allmenn
karakter, som plate- og konsertanmeldelser, intervjuer, reportasjer og informasjon pa

nettsteder.®

Samtlige artister som presenteres har stemmer som hgres uvanlige ut i forhold til mine
antagelser om hvordan artisten, i hvert fall tilsynelatende, kan kjgnnskategoriseres. Artistene
som presenteres er plukket ut spesielt for a belyse ulike sider av oppgavens tema. I siste
seksjon i del to presenteres artister som pa forskjellige mater kan forstas i forhold til
androgyne iscenesettelsesstrategier pa den populermusikalske scenen. I del tre presenterer jeg

drgftinger av kulturelle forestillinger om stemmen og illustrerer drgftingene med lesninger av

8 Jeg vil papeke at arbeidet ikke er et etnografisk arbeid. Jeg har ikke intervjuet verken artister eller
publikummere. Jeg inntar selv en tydelig fortolkerrolle i den analytiske refleksjon over empirien. Dette vil jeg
redegjgre nermere for i det fglgende.



artistene Jimmy Scott, Yoshikazu Mera, James Blunt, Cassandra Wilson og Annie Lennox.
Lesningene av disse artistene er av varierende omfang, og jeg anlegger ulike fokus for hver av
lesningene. I tillegg til a bidra til a problematisere forestillinger om stemmen peker
drgftingene av disse utypiske stemmene mot oppgavens hovedanalyse i del fire. I den fjerde
hoveddelen presenterer jeg en kontekstuell dybdelesning av Antony and the Johnsons og plata
I am a bird now (2005). Siden denne artisten og plata danner utgangspunkt for oppgavens

hovedanalyse vil jeg presentere dem litt n&ermere her.

En anmeldelse i Dagsavisen tidlig pa nyaret 2005 pirret min interesse for bandet Antony and
the Johnsons. Anmelderen var over seg av begeistring for den nyutkomne plata I am a bird
now, ga plata en sekser og hevdet friskt at dette var arets beste skive selv om aret knapt hadde
begynt. Antonys stemme ble fremhevet som ubeskrivelig vakker og samtidig kjgnnsmessig
ambivalent. Platen ble beskrevet som sar, vakker og bergrende. Det som fascinerte meg mest
var en underliggende og mystisk tilslgrthet knyttet til Antonys identitet. Anmelderen stilte
spgrsmal ved om Antony kom til & motta prisen for arets beste mannlige eller kvinnelige
artist. Artisten ble presentert som en mann som muligens ogsa var en kvinne, eller var i ferd
med a bli en kvinne, og pa et underlig vis fremstod dette som helt naturlig og ikke det minste
merkelig. Fa dager etter hadde jeg plata i hendene, og etter a ha lest at Antony er en artist som
far voksne menn til a grate, streite menn og kvinner til a forelske seg, ikke kun i hverandre,
men ogsa i ham, var mine forventninger til musikken pa plata skyhgye, men likevel noksa

diffuse.

Snart to ar etter utgivelsen av plata er Antony langt fra en ukjent kultartist lenger, men en
artist som ved hjelp av plata har fatt stor publisitet og har opplevd en viss kommersiell
suksess. I september 2005 vant Antony and the Johnsons den prestisjetunge Mercury Prize for
arets beste britiske album for I am a bird now, en pris som anses som en mindre kommersiell
og mer kvalitetsbevisst pris ssmmenlignet med Brit Awards.” Ved rsskiftet 2005/2006 ble
plata i ulike medier trukket fram som en av arets desidert fineste og mest betydningsfulle
plater, bade i Norge og i andre Europeiske land.'” Bandet har i lgpet av 2005/2006 spilt flere

fullsatte konserter i Oslo'', og toppet ett ar etter utgivelsen av plata I am a bird now

° Antony skal etter tildelingen ha uttalt: “It’s kind of like a crazy contest between an orange and a spaceship, and
a potted plant and a spoon — which one do you like better?” Og poengterer med uttalelsen hvor meningslgst det
er a konkurere i musikk. http://newsvote.bbc.co.uk (20.09.05)

' Her i Norge ble plata pa slutten av 2005, som allerede varslet i anmeldelsen av plata maneder tidligere, kéret
til arets beste skive i Dagsavisen 13.12.05 og artusenets andre beste plate i en karing i samme avis 21.12.05.
Antony ble karet til arets artist og plata til arets plate i Lydverket pa NRK desember 2005.

' Pa Bl i mai 2005, pa Rockefeller i november 2005 og i Oslo Konserthus september 2006.




salgslistene for Platekompaniets butikker i Oslo (Dagsavisen 28.02.06). Det er altsa noe med

denne artisten som appellerer til lytterne.

Da jeg forste gang hgrte Antonys stemme, tenkte jeg at denne stemmen var ulik alle andre
stemmer jeg hadde hgrt. Overraskende fort ble jeg trukket inn i en intimsfere i denne
spesielle sangerens univers, der det var umulig ikke a lytte, umulig ikke a bli grepet av
stemmens intensitet og inderlighet. Samtidig som jeg opplevde stemmen som bergrende,
tillitvekkende og fortrolighetsinnbydende, opplevde jeg et slgr av avstand mellom meg og
uttrykket. Jeg visste ikke om jeg kunne ta sangeren pa alvor, eller avskrive det som
overfladisk, parodierende eller overdrevent. I mgte med et uttrykk som var pa grensen til det
overdrevent teatralske og det tydelig iscenesatte, befant jeg meg 1 spennet mellom inderlig
overgivenhet og distansert betraktning. Mitt mgte med Antonys stemme er fgrst og fremst

preget av en stor fascinasjon over og nysgjerrighet pa denne meget spesielle artisten.

Antonys musikalske, visuelle og intertekstuelle kunstneriske produksjon flommer over av
interessante fordypningsperspektiver. Jeg har mattet foreta avgrensninger av hva som gjgres
relevant for mine drgftinger, og selv om jeg vil foreta en bred kontekstuell lesning av plata /
am a bird now er tyngdepunktet i min drgftning Antonys kjgnnsambivalente uttrykk, og i
s@rdeleshet hvordan dette uttrykket formidles i og gjennom stemmen hans. De analysene jeg
presenterer 1 oppgavens del fire er resultat av min skattejakt i denne forundringspakken av en

plate.

Valget av artister som i hovedsak hgrer hjemme innen populermusikkgenren er ikke tilfeldig.
Den popul@rmusikalske scenen kan betraktes som en arena for & bedrive identitetsarbeid.'?
Genren har gitt mulighet til iscenesettelse av bade normative og avvikende uttrykk for
kjgnnsrepresentasjoner. Selv om majoriteten av artister velger et visuelt og auditivt image
som plasserer dem innenfor konvensjonelt aksepterte rammer, finnes det et knippe artister

som har tgyd og utfordret konvensjonelle syn pa kjgnnede uttrykk innen denne genren.

Gjennom sitt brudd med det forventede apnes det for en opplevelse av uttrykket som ogsa gar
utenom normen. Forholdet mellom uttrykket, den klingende lyden og min persepsjon av den
er selvfglgelig betydningsfullt. Jeg vil hevde at det er nettopp i mgtepunktet mellom

forventning og opplevelse/erkjennelse det mulig overskridende mgtepunkt — eller

2 Se redegjgrelse under og eksempelvis Walser 1993 og Hawkins 2002.



forvirringspunkt — kan inntreffe. Min posisjon som leser, opplever og fortolker blir derfor

viktig. I den fglgende kapitteldelen vil jeg redegjgre for min musikkanalytiske forankring.

Musikkanalytisk forankring

Musikk er et fag som har lang tradisjon i a hvile pa underforstatte og ofte uproblematiserte
ideer om “essens”. Tanken om musikkens antatte essens kan fgres tilbake til antikken, men
var tids tradisjonelle musikkvitenskapelige forskningstradisjon har rgtter i modernismen
(jamfgr @sterberg 1997). Modernismens tenkning har fgrt til en tro pa verkets autentisitet, pa
komponisters genialitet og pa linear utvikling som fgrer til at vi stadig utvikler og foredler
bade naturvitenskapen og kulturen. Den tradisjonelle musikkforstaelsen har konstituert
musikk som en egen, autonom, selvreflekterende og selvrefererende sfere, som i liten grad
kan knyttes til utenommusikalske forhold (ibid.). I tradisjonell musikkvitenskap har det
radende syn vert at musikk kan studeres som et objekt. Musikkvitenskapelige undersgkelser
har lagt mest vekt pa verkanalyser og studier av komponister og musikalske epoker. *Det
musikalske verk’ har innenfor denne forskingstradisjonen hatt — og har fremdeles — en
opphgyet stilling hvor det er verket, i form av klingende eller notert musikk, som er
hovedanliggende for musikkvitenskapelige analyser13 . Mitt arbeid er ikke situert innenfor
denne forskingstradisjonen, men bygger pa arbeider som insisterer pa at musikk er en sosial

og kulturell aktivitet som ma leses i forhold til en diskursivt situert helhet.

Joseph Kerman blir av flere referert til som den fgrste viktige kritiske musikkvitenskapelige
rgst (se McClary 2000 og Hawkins 2002). Kerman inntar med sine innfallsvinkler til studiet
av musikk en hermeneutisk og kunnskapskritisk posisjon. Han kritiserer den positivistiske
forskningstradisjonen innenfor musikkvitenskapen, og tegner opp en ny vei for forskningen.
Han peker blant annet pa at tradisjonell strukturanalyse har store begrensninger. Kerman
gnsker stgrre grad av tverrfaglighet innen musikkvitenskapelige arbeider, og viser i hovedsak
til litteraturkritikk og historietolkning som viktige fagomrader musikkvitenskapen bgr
forholde seg til. Historiske, sosiale og kritiske perspektiver bgr ifglge Kerman innga i en
gjennomgripende kontekstuell analytisk tiln@rmingsmate. Han bidrar til & skape debatt rundt
tradisjonelle vitenskapelige kriterier som objektivitet, ngytralitet og observerbarhet og drgfter
vitenskapssyn som baserer seg pa tanken om tingenes “essens”, identitet og enhet. Istedenfor
disse tradisjonelle kriterier og grunnsyn vektlegges subjektivitet, forskjell, fortolkning,

kritikk, prosess og konflikt (Kerman 1985).

" Se ogsa Sundberg 2000 og Kjerschow 1993
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Sosiologiske og antropologiske perspektiver har gitt fruktbare impulser for utvikling av et
kontekstuelt perspektiv innenfor musikkvitenskapen. Et viktig arbeid for a befeste viktigheten
og relevansen av en kontekstuell tilnzrmingsmate ogsa innen musikkvitenskapelig fordypning
er artikkelen The Web of Culture. A context for Musicology fra 1984 der Gary Tomlinson,
med referanse til kulturantropologen Clifford Geertz, drgfter hvordan mening skapes innenfor
en kulturell kontekst.'* Tomlinson forstar begrepet 'mening’ som et foranderlig begrep. En
gjenstand eller en kulturell ytring har ikke en fast, iboende mening. Mening skapes gjennom
kommunikasjon, forhandling og dialog innenfor en kulturell ramme: "Meanings arise from
the connection of one sign to others in its context; without such a cultural context there is no
meaning” (Tomlinson 1984:56). Selv mennesket anses som en kulturell ”gjenstand” som ikke
kan forstas Igsrevet fra de kulturelle rammer han eller hun lever i. Det er ikke det universelle,
men det partikulare som er av interesse for a forsta mennesker og menneskelige handlinger
og uttrykksformer. Det er i selve presentasjonen kulturer og kulturelle uttrykk kan tolkes og
forstas. Stilanalyse og verkanalyse anses i dette kulturperspektiv som utilstrekkelige til a finne
musikkens mening. Tomlinson argumenterer for at musikk er en sosial ytring som formes og
virker i en kulturell kontekst. Hvis vi skal tolke musikalsk mening ma vi ta hgyde for

konteksten som er konstitutiv for konstruksjonen av musikkens betydning."

Steven Feld sier i sin artikkel Communication, music and speech about music (1994) at
musikk har et fundamentalt sosialt liv, og fungerer som en aktivitet hvor kommunikasjon og
tolkning er grunnleggende prosesser i utformingen av musikkens betydning og mening.
Mening skapes gjennom en aktiv, flersidig prosess. Kommunikasjon er en viktig og kompleks
aktivitet som er vesentlig i produksjon av mening: “Communication is a socially interactive
and intersubjective prosess of reality constructions through message production and
interpretation” (ibid.:79). Alle musikalske lydstrukturer er ifglge Feld sosialt strukturert pa to
mater: de er sosiale konstruksjoner og de far sin mening gjennom sosial tolkning.
Lytteopplevelsene formes av konteksten kommunikasjonen skjer innenfor. Som lyttere
knytter vi vare lytteopplevelser til tidligere erfaringer. "The musical object is never isolated,
any more than its listeners or producers are. Its position is doubly social; the object exists

through a code, and through processes of coding and decoding” (ibid.:85).

'* Geertz har et semiotisk fundert perspektiv i sine kulturstudier. Gjenstander, handlinger og ord forstis som tegn
og symboler som gis mening i den kontekst de virker. Data lgsrevet fra sin kontekst er ifglge Geertz
meningslg@se.

% Se ogsa Tomlinson 2003
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I arbeider som kan plasseres innen popul@rmusikkforskningen, musikkantropologien eller
musikksosiologien, fremstar det som viktig a forklare og legitimere disse disipliners
fokusering pa kontekst som viktig i prosessen med a ramme inn “musikkens mening”. Enkelte
av tekstene opprettholder synet pa musikk som objekt. Det er “musikken” i form av konkrete
musikalske uttrykk som skal avdekkes en mening. Jeg opplever det som viktig a fremheve at
de ulike meningslagene det vises til i1 flere av tekstene som drgfter dette for
musikkvitenskapen epistemologiske spgrsmal, er knyttet til prosesser og forhold ogsa utenfor
det konkrete musikalske uttrykk. Kontekstualisering apner ogsa for viktigheten av a se pa
musikkens funksjon, bruk og symbolverdi ut over det konkrete musikalske uttrykk. Musikken
inntar og utspiller mange roller og posisjoner i bade et individperspektiv og et mer
samfunnsmessig perspektiv, og det er etter min mening viktig a flytte tyngdepunktet fra

produkt over til prosess (jamfgr Small 1998 og Ruud 1996 og 1997).

Mitt analytiske arbeid plasserer seg tydelig innenfor det populermusikkvitenskapelige
forskningsfeltet. Richard Middleton er en musikkviter som har bidratt til a legitimere
populermusikkforskning, blant annet ved a presentere et fundament for a analysere
popmusikk (Middleton 2003 og 2000). Han argumenterer for at musikk grunnleggende er en
sosial aktivitet: ”’[M]usic can only be grasped properly as a social practice (...) music cannot
be other than something that is constructed by and in, and that constructs, social activity”

(Middleton 2003:11f).

Dersom musikk, musikalske uttrykk, musikkrelaterte handlinger, og musikalsk bruk relaterer
seg til en stgrre sosial og kulturell sammenheng, kan musikalske uttrykk ses som tegn eller
tekst der meningsinnholdet gripes 1 tegnets relasjon til andre tegn. Slik kan musikk oppfattes,
tolkes og analyseres som tekst. Begrepet tekst brukt i denne sammenheng ma ikke forveksles
med ord, som i sangtekster, men viser til en lesningsmate der uttrykket forstas ut fra dets
relasjonelle forhold til andre tegn. Min bruk av begrepet lesning viser likeledes ikke til a lese
tekst i betydning a lese ord, men til tolkning og analyse av en stgrre diskursiv helhet; ordet

brukes synonymt med ordet analyse (jamfgr Hawkins 2002:1).

Begrepet intertekstualitet viser til at teksten aktiveres eller gis mening i relasjon til andre
tekster, eller sagt pa en litt annen mate: mening skapes i et samspill mellom ulike tekster der
lag pa lag av referanser og meningsfragmenter former var forstaelse av ett konkret uttrykk.
“Tekst” viser her til et stort nettverk av meningsbarende enheter, bade pa et overbyggende

niva og pa et konkret hverdagslig niva. Begrepet kan vise til bade konkrete referanser i en
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tekst til andre skrevne, uttalte eller sungne tekster, og til mer underforstatte referanser og
underliggende meningskontekster uttrykket forstas i relasjon til. Ogsa nar det gjelder
musikalske uttrykk formes forstaelsen av uttrykkene (teksten) i forhold til uttrykkenes

relasjon til andre uttrykk (tekster):

[T]he pop text becomes mobilised only through its contact with other texts: this relates both to
the listening and the reading process. Only at the point of contact between texts does the first
dialogic stage of understanding take place (Hawkins 2002:23).

Meningsproduksjon foregar gjennom dialog i et stort intertekstuelt spill. "Meningen” er aldri

entydig og fast, men tvert imot alltid flersidig, mangetydig og foranderlig:

[...] meaning is always both socially and historically situated, and generically specific. [...]
Any act of meaning production works through dialog — echoes, traces, contrasts, responses,
both with previous discursive moments and at the same time with addressees, real or
imagined. Its signifying stream, therefore, is always multiply voiced (Middleton 2000:13).

I likhet med andre forskere innen kritisk musikkvitenskap drgfter susan McClary (2002 og
2000) ulike problemer knyttet til forestillingen om musikkens antatte objektivitet og
autonomi. Ogsa hun papeker at musikalsk analyse ikke kan lgsrives fra den kontekst det

musikalske uttrykk virker i:

Meaning is not inherent in music, but neither is it in language: both are activities that are kept
afloat only because communities of people invest in them, agree collectively that their signs
serve as valid currency. Music is always dependent on the conferring of social meaning [...]
the study of signification in music cannot be undertaken in isolation from the human contexts
that create, transmit and respond to it (McClary 2002:21).

Hovedprosjektet til kritisk musikkvitenskap bgr, ifglge McClary, vare a undersgke hvordan
ulike musikkgenrer og musikalske uttrykk viser og barer i seg prioriteringer og verdier

knyttet til ulike grupper av mennesker (McClary 2002:26).

Nicholas Cook (2003) argumenterer for at vi i musikkvitenskapelige studier i stgrre grad ma
vektlegge musikk som performance, som utfgrende handlinger, og ikke som en tekst med

presumptivt iboende mening som utfgres og settes 1 scene.'® Den konkrete performance, eller

16 Performance og iscenesettelse vil i stor grad benyttes overlappende i oppgaven. A iscenesette kan forklares
som a regissere, sette i scene og oppfgre noe. Performance viser til & utfgre visse handlinger, men kan ogsa vise
til en utgving eller konkret handling, en ytelse eller prestasjon. For begge begrepene er handlingsdimensjonen
viktig. Begrepene brukes innenfor en ramme der uttrykk og handlinger ikke forstas som & vise tilbake til en
faktisk “natur” eller entitet, uttrykkene ma heller betraktes som representasjoner. Oppgavens del to vil
tydeliggjore begrepenes slektskap med performativitet. Her vil jeg papeke begrepenes relasjon til performance-
art. Som kunstform kan performance art forklares som kunsten & utgve noe, og viser til selve den utgvende
handlingen. Performance art etablerte seg som en kunstform pa slutten av 1960-tallet som en reaksjon pa at
mennesket, den handlende menneskelige kunstner, ble ”visket ut” fra kunsten. Performance art insisterer pa
kunstneren som deltagende i kunstverket, og kunstneren deltar ofte i selve verket som “a performing body”
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den utgvende handlingen, blir slik ikke kun en utfgring, eller presentasjon av et “egentlig
musikalsk produkt”. Den konkrete performance ma betraktes som en vesentlig del av helheten
som skaper “meningen” ved det musikkytrende uttrykk. Ved a se pa musikk som
performance, konkrete iscenesettelser, vektlegges prosessuelle og relasjonelle forhold. Selve
handlingen/iscenesettelsen plasseres som et ureduserbart sosialt fenomen, en kulturell praksis.
Cook (2003) foreslar at begrepet “’script” bgr erstatte begrepet “tekst” i omtale av det vi
innenfor studiet av musikalske uttrykk og betydninger er opptatt av. Slik vil
analyseperspektivet flyttes fra det konkrete musikalske uttrykk med forestilt autonomi til et

sett av variable forhold som er med pa a skape en helhet av ’mening”:

[IInstead of seeing musical works as texts within which social structures are encoded, we see
them as scripts in response to which social relationships are enacted: The object of analysis is
now present and self-evident in the interactions between performers, and the acoustic trace
that they leave. To call music a performing art, then, is not just to say that we perform it; it is
to say that through it we perform social meaning (Cook 2003:213).

I trad med Middleton (2002) og McClary (2002) argumenterer Stan Hawkins (2002) for at
historiske, sosiale, politiske, ideologiske og kulturelle forhold ma belyses for at vi skal finne
alle de lag av betydning som kan knyttes til en tekst. Dersom sosiale og kulturelle forhold
innvirker pa virkelighetsoppfatninger og pa konstruksjon og forhandling av identitet, vil ulike
posisjoner kunne gi ulike betydninger og tolkninger av tekster. Kritisk
(populer)musikkvitenskap bgr ifglge Hawkins blant annet bidra til a stille spgrsmal ved
tidligere antatte “sannheter”, studere hvilken verdi og mening en gitt tekst gis 1 sin
sammenheng, vektlegge intertekstualitet ved a relatere musikken til politiske, antropologiske,
filosofiske, psykoanalytiske, kjgnnsrelaterte diskurser og erkjenne og synliggjgre at ulike
blikk og posisjoner, for eksempel rase (etnisitet), kjgnn, seksualitet og klasse gir ulike

innfallsvinkler til og forstaelser av en tekst (ibid.:26).

Identity politics (identitetspolitikk) vektlegger kulturelle uttrykks — og i denne sammenheng
populermusikalske uttrykks — relasjon til identitetskonstruksjon, identitetsavgrensning og
kommunisering av identitet. Identitet kan betraktes som en foranderlig stgrrelse som skapes i
en relasjonar prosess, istedenfor & fremsta som en iboende uforanderlig og fast egenskap. Vi

definerer oss selv og var egen sosiale, kulturelle og individuelle tilknytning og

(McClary 2002:137). Performance art knytter artist og uttrykk sammen, og vektlegger den handlende kroppen i
kunsten. Dette rokker ved tidligere syn pa kunst som en andelig og sublim uttrykksform som i hovedsak
utraderte kroppens tilstedevarelse, og bryter slik med den innarbeidede dikotomien mellom hode og kropp, og
forener disse to i et kunstnerisk uttrykk.
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identitetsopplevelse ved a avgrense oss fra ’noe annet”. Slik er forestillinger om ”den ene” og
”den andre” (the same and the other) med pa a definere og avgrense identitet. Identitet viser
slik sett like mye forskjellighet fra som likhet med (se Hawkins 2002, Ruud 1997, Walser
1993).

Identity politics viser til at det foregar forhandlinger om identitet i relasjon til sosiale og
kulturelle rammer og forutsetninger. I relasjon til popmusikk og til den popmusikalske artisten

skriver Hawkins (2002) dette om identity politics:

[T]here are important links between music reception and identity. When we map the musical
codes onto that of the performance, what is interesting is how the construction of the artist
becomes a process for us to understand our own relationship to musical production and
identity. In my research into identity formation in pop music, it has become more and more
evident that pop culture forms a site where identity roles are constantly evolving to fit social
needs (Hawkins 2002:12).

Sitatet vektlegger at ikke bare artistens utforming av identitet er performativ, men ogsa vart
forhold til uttrykket som lyttere kan si noe om vart identitetsarbeid. Videre viser sitatet at det
er en relasjon mellom det som uttrykkes, hvilke handlingsrom som &pnes eller italesettes'’
gjennom uttrykket, og en bakenforliggende sosial virkelighet. Uttrykkene star i relasjon til en
sosial og historisk situert virkelighet, og kan tolkes til & gjenspeile og uttrykke sosiale behov.

Samtidig endres uttrykkene for a tilpasse seg foranderlige sosiale behov.

Robert Walser (1993) hevder at musikk er en arena for a ”gjgre identitetsarbeid” (identity
work). Walser tydeliggjor ogsa forholdet mellom identitetspolitikk og kjgnn som

performativt:

I see sex roles as contradictory, mutable social constructions rather than normative formations
grounded in biology or an ahistorian psychology. Moreover, it is not only masculinity that is
insecure; no component of identity is stable or natural. Heavy Metal, like all other culture,
offers occasions for doing “identity work™ — among other things, for “accomplishing gender”
(Walser 1993:109).

Han ser altsa musikk som en arena for a utfgre identitetsarbeid, en arena som er med pa a lage
handlingsrammer for a forme, bekrefte og muligens endre identitetsposisjoner og dermed ogsa

kjgnnede identitetsposisjoner.

71 likhet med at begrepet iscenesettelse viser til en performativ dimensjon ved en handling, viser begrepet
italesettelse til en performativ dimensjon ved spraklige fremstillinger. Spraklige fremstillinger er ikke bare
“passive beskrivelser” av objekter og fenomener, men handlinger med (diskursive) konsekvenser. Jeg har hentet
min bruk av begrepet fra Trine Annfelt (2003 a og b).
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Mitt arbeid vektlegger kontekst som konstitutiv for utforming og forstaelse av musikalske
uttrykk. I trad med gnsket om 4 stille spgrsmal ved “tidligere antatte sannheter”, stiller jeg
spgrsmal ved “sannheten om vart syn pa stemmen” som en biologisk faktisitet (med iboende
mening), mer enn et foranderlig, pavirkelig og bevegelig uttrykk som gis mening innen en
sosiokulturell kontekst. I trad med McClary, Hawkins og Middleton har jeg et gnske om a
synliggjgre betydningsmangfoldet i forhold til musikalske tekster og uttrykk ved a trekke
fram bestemte marginaliserte og marginale posisjoner. Jeg vektlegger i mine analyser i
hovedsak hvordan kjgnnede betydninger har innvirkning pa hvordan mening leses inn i, tolkes
ut fra og bidrar til utforming av musikalske uttrykk. Den kjgnnsteoretiske plasseringen blir

tydeliggjort i oppgavens neste hoveddel.

Metodisk plassering

A finne et egnet teoretisk og metodisk rammeverk for de drgftingene jeg vil gjgre, har vert
utfordrende. Det tematiske felt oppgaven faller inn under er a se pa musikk som en kjgnnet
diskursiv praksis'®, ved at jeg drgfter spesifikke sider ved musikalsk praksis som kan forstés
som kjgnnede representasjoner. Slik star oppgaven i en fagtradisjon med noksa korte rgtter i
musikkvitenskapelig fordypning, men en fagretning som har opplevd gkende interesse de
senere ar. Jeg har valgt a anlegge et tverrfaglig kulturanalytisk fokus der drgftingene skjer i
skjeringspunktet mellom musikkvitenskap og kulturteori, der kjgnnsteoretiske perspektiver
danner basis for analysene. De kjgnnsteoretiske perspektivene kan plasseres i en
poststrukturalistisk kjgnnsforstaelse der fokus legges pa variasjon, forskjell og foranderlighet,
og studiet av kjgnn rettes mot hvilke kjgnnede fortellinger, forestillinger og representasjoner
som gjgres gjeldende, eller ekskluderes innenfor en gitt ramme. Innenfor denne tenkningen
ser man ikke betydningen av kjgnn som uttrykk for medfgdte egenskaper, men ser pa hvordan
kjgnnede betydninger er diskursivt formet. Innen poststrukturalistisk teori har spraket en

sentral posisjon. Sprak viser i denne sammenheng til “ethvert system — verbalt eller annet —

'8 Begrepet “diskurs’ gis i Bokmélsordboka (1993:89) definisjonen samtale’ og *drgfting’. Ordet er avledet fra
latin og refererer i sin opprinnelse til *det a Igpe hit og dit’. Den leksikalske betydning av *diskurs’ innen
sprakvitenskapen er: en spraklig enhet stgrre enn en setning’. Det er viktig a bringe en dimensjon av
definisjonsmakt inn i begrepet diskurs, og jeg benytter fglgende definisjon som utgangspunkt for min bruk av
begrepet diskurs i oppgaven: “En diskurs er et system for frembringelse av et sett utsagn og praksiser som, ved a
innskrive seg i institusjoner og fremsta som mer eller mindre normative, er virkelighetskonstituerende for sine
baerere og har en viss grad av regularitet i et sett sosiale relasjoner” (Neumann 2001:177). Foucaults teoretisering
av diskursbegrepet danner utgangspunkt for bruk og forstaelse av begrepet. Ifglge Lorenzen (2000) er diskurs og
diskursiv praksis n@rmest sammenfallende hos Foucault: "Diskurser defineres hos Foucault som: praksiser som
systematisk former de objekter de omtaler”. A se musikk som en kjgnnet diskursiv praksis viser en bevissthet for
at det er spesifikke kjgnnede betydninger som opprettholdes som normative innen musikkfeltet, og at disse
kjgnnede betydningene bidrar til & forme de objekter diskursen omtaler.
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der mening konstrueres, og som kulturelle praksiser blir organisert rundt, og som folk bruker

for & representere og forsta verden” (Scott 1997, gjengitt i Lorentzen 2000).

Jeg har hentet inspirasjon og lant begrepsapparat fra diskursanalyse og fra skeiv teori.
Analysene trekker veksler pa skeive perspektiver, der performativitet, dekonstruksjon og det
normavvikende vektlegges.' Michel Foucaults teoretiseringer rundt diskursbegrepet og
meningskonstruksjon strukturert rundt maktinstitusjoner, har vert av avgjgrende betydning
for bade poststrukturalistisk teori, kjgnnsforskning og queer-teori. Foucault viser gjennom
sine arbeider hvordan tilsynelatende objektive, universelle stgrrelser som kunnskap, kropp,
seksualitet og galskap ikke er faste stgrrelser, men historier knyttet til institusjonell makt (se
f.eks. Foucault 1999 og 2006). Diskursanalytiske perspektiver bidrar til a synliggjgre hvordan
spraket setter rammer for var mulighet til a forsta og uttrykke virkeligheten. Virkeligheten
erkjennes aldri umediert og ufortolket, men alltid i form av representasjoner: ’Ved hjelp af
sproget skaber vi representationer af virkeligheden, som aldrig bare er spejlinger af en
allerede eksisterende virkelighed — representationerne er med til at skabe den” (Winter
Jgrgensen og Phillips 1999:17). Diskursanalytiske undersgkelser har som intensjon a belyse
hvilke mgnstre som finnes i talen om virkeligheten, og hvilke sosiale konsekvenser diskursive
fremstillinger av virkeligheten far, blant annet med a avdekke hvordan mennesker
kategoriseres og vise hvilke konsekvenser det far for deres handlingsmuligheter (ibid.:69).
Det finnes et dekonstruktivistisk potensial 1 diskursanalysens metode som er gavnlig for mine

undersgkelser:

Diskursanalysen gar (...) hele tiden ud pa at dekonstruere strukturer, der utggr vores ’naturlige’
omverden; man forsgger netop hele tiden at vise, at den givne indretning af verden er et
resultat af politiske processer med sociale konsekvenser (ibid.:61).

Jeg benytter ikke en diskursanalytisk metode i analysene i oppgaven, men mener begrepene
og tilneermingen jeg laner fra den diskursanalytiske metode bidrar til & vektlegge sprakets
viktige rolle 1 hvordan virkeligheten artikuleres, og derigjennom formes.”" J eg vil redegjgre
for de aktuelle begrepene nar de forekommer i teksten. I oppgavens del tre vil jeg
argumentere for at ogsa stemmer ma leses diskursivt, som representasjoner og ikke som

uttrykk for en umediert natur”.

% Se nzrmere redegjgrelse for dette i oppgavens del to, en fremstilling som ogsé utdyper min forstielse av
diskursbegrepet.

% For tematisk relevante og beslektede arbeider med en dikursanalytisk tilnzerming se Lorentzen 2000, Stavrum
2004, Onsrud 2004 og Annfelt 2003a og 2003b.
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Arbeidet med oppgaven har vart et prosessuelt arbeid. Med utgangspunkt i en nysgjerrig
sgking og undrende interesse for feltet som handler om stemmer og kjgnn, har arbeidet fatt en
tydeligere teoretisk forankring og strukturell form underveis. Stadig fordypning i det
empiriske materialet og vedvarende arbeid med teksten har gjort at konsistensen, formen og
essensen i oppgaven har smgget seg fram underveis, i, mellom og omkring den famlende
letingen og den stadige fordypningen. Jeg vil plassere metoden som kritisk hermeneutikk, der
del og helhet har pavirket hverandre relasjonelt og bidratt til en stadig utvidelse av oppgavens
hermeneutiske sirkel og min forstaelseshorisont, og samtidig fgrt til en stadig tydeligere
fordypning ned mot oppgavens hovedtematikk. Den kritiske tilneerming er viktig i oppgavens
tematikk, og i forhold til den hermeneutiske metode utgjgr det en posisjonering som ikke bare
vil avdekke og fortolke ”tekstens mening” og jobbe for en sammensmeltning av tekstens og
fortolkerens forstaelseshorisont, men ogsa har et gnske om a avdekke underliggende
strukturelle forhold teksten er baerer av (jamfgr Krogh 1996). Jeg har tilstrebet a overfgre

metodens diskursive form til teksten.

Det empiriske materialet oppgaven bygger pa er i hovedsak klingende musikk i form av
innspillinger (cd-plater). Begrepet klingende musikk viser til at det er musikken som auditivt
uttrykk, altsa musikken slik jeg hgrer den, som danner utgangspunkt for analysene.
Avgrensningen mot notert musikk er for meg innlysende, men ikke desto mindre viktig a
papeke. De musikalske analysene er gjort ved a lytte til musikken som auditivt uttrykk, og jeg
har ikke benyttet transkripsjoner eller noter nedtegnet av andre enn meg selv. I
analysearbeidet har jeg “plukket” melodilinjer, akkordprogresjoner, rytmiske mgnstre med
mer, og slik foretatt punkttranskripsjoner av deler av det musikalske uttrykk jeg har analysert,
men jeg kommer ikke til a benytte dette som dokumentasjon eller illustrasjon i teksten; jeg har

valgt a presentere de musikalske analysene i form av forklarende tekst.

Analysene jeg presenterer har form av case studies, tematiske fordypninger basert i et konkret
empirisk materiale. Analysene vil pa ingen mate fremsta som uttgmmende, men har form av
lesninger av bestemte sider av det musikalske uttrykket som analyseres, satt i forhold til det
mer teoretiske materialet som presenteres og drgftes. Det er s@rlig Sheila Whiteleys bok
Women and Popular Music. Sexuality, ldentity and Subjectivity (2000) som har inspirert meg i

mitt case study-baserte analyseperspektiv.?' I sin bok presenterer Whiteley ulike kvinnelige

' T tillegg til Whiteleys bok vil jeg ogsa nevne Settling the Pop Score (Hawkins 2002), Reading Pop (Middleton,
red. 2000) og Feminine Endings (McClary 2002) som viktige inspirasjonskilder.
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artister innen popul@rmusikkgenren fra 1960 til i dag. Whiteley tar utgangspunkt i verdien i
subjektiv erfaring, og viser hvordan artistenes erfaringsbakgrunn og identitet former det
musikalske uttrykket. Artistene plasseres inn i en historisk og sosial kontekst og settes 1
relasjon til bestemte populermusikalske genrer. Disse forhold danner et bakteppe mot den

musikalske og kulturelle analysen Whiteley gjgr av utvalgte musikalske uttrykk.

I sine musikalske og kulturelle analyser anlegger Sheila Whiteley et bredt tverrfaglig fokus.
Hun tegner et kontekstuelt bilde der historie, sosiologi og filosofi, i s@rdeleshet feministisk
vitenskapsfilosofi, er fagdisipliner hun drar veksler pa i tillegg til sin egen spesialkompetanse
innen musikkvitenskapelig metode og analytisk tilneerming. Whiteley integrerer musikalsk
analyse 1 en videre sosiokulturell og kontekstuell analyse i sine arbeider. For Whiteley er det
ikke viktig a analysere de musikalske strukturene separat, men i relasjon til den sammenheng
de opererer og fungerer i, de musikalske referansene og analysene star aldri ukommentert.

Whiteley leser den musikalske tekst som del i et intertekstuelt spill.

Det er stor grad av personlig tolkning i Whiteleys analyser, men ved a kombinere musikalsk
analyse, kulturanalyse og personlige tolkninger pa en overbevisende og berikende mate
fremstar hennes tolkninger som grundige og velargumenterte. Whiteley lgfter den musikalske
analysen opp til et niva som gir mening i en kontekstuelt og prosessuelt forankret helhet. Det
at Whiteleys posisjon som forsker har en sa tydelig subjektivt forankret fortolkerposisjon er
utfordrende innenfor den akademiske kanon, men jeg vil hevde at den ogsa er konstruktivt
opplysende. Det blir tydelig hvordan hennes posisjon og forstaelsesramme preger hennes
analyser og lgfter vekk det slgr av taushet som har vert knyttet til forskerens rolle og posisjon

innen akademia.

Drgftningene jeg legger opp til i oppgaven er omfattende og vidtfavnende. Den viktigste
avgrensningen i forhold til hvilke drgftninger som gjgres relevante for denne oppgaven ligger
i det empiriske materialet. Drgftingene tar utgangspunkt i konkrete stemmer som kan
oppfattes som a bryte med en underforstatt norm, noe som spisser drgftingene inn mot et
overskridende og normbrytende potensial. Videre avgrenser jeg drgftingene til a handle om
hvilke kjgnnede betydninger som kommuniseres, formidles og overskrides gjennom de
konkrete stemmene jeg analyserer. Jeg avgrenser mot en grundig presentasjon av stemmens
biologiske og fysiologiske sider, og kommer heller ikke til & behandle sang- og
stemmetekniske problemstillinger pa en grundig mate. I min behandling av

musikkvitenskapelige problemomrader, musikkanalytiske begrep og kjgnnsteoretiske
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perspektiver vil jeg fokusere pa det som er av stgrst betydning for oppgavens hovedtema, og
tilstrebe en avgrensning ned til det som best kan bidra til & belyse problemstillingen.
Omfanget av de musikalske analysene vil ogsa preges av min vektlegging av stemmen. Jeg
presenterer ikke omfattende musikalske analyser, men trekker fram de musikalske aspektene

ved uttrykket som er relevant for drgftingene som til enhver tid fgres.

Jeg har valgt & dele oppgaven inn i fire hoveddeler. De to fgrste utgjgr en teoretisk og faglig
ramme for de konkrete drgftingene som presenteres i de to pafglgende hoveddelene. I forste
del rammer jeg inn oppgavens problemstillinger fgr jeg kort introduserer mine analytiske
innfallsvinkler. I den andre delen redegjgr jeg grundigere for min kjgnnsteoretiske plassering,
funderer den innenfor den musikkvitenskapelige disiplin og synliggjgr avslutningsvis i denne
delen relevansen til fagfeltet jeg studerer ved a presentere et knippe artister som benytter
androgynitet som iscenesettelsesstrategi. Det analytiske studiet av stemmen jeg presenterer i
denne masteroppgaven er todelt. Med utgangspunkt i en forstaelse av stemmen som et
sosiokulturelt uttrykk som er diskursivt formet, drgfter jeg 1 oppgavens tredje hoveddel ulike
kulturelle forestillinger om stemmen. Disse drgftingene har som intensjon a vise hvordan
bestemte forestillinger om stemmen bidrar til a opprettholde opplevelsen av at stemmen er
barer og formidler av kjgnnede betydninger. Gjennom analyser og kontekstuelle lesninger
presenter jeg artister som pa ulike vis fremstar som utypiske i stemmeuttrykk og i
iscenesettelse av kjgnnsidentitet. Pa denne maten sentreres arbeidet mot a se pa hvordan
forestillinger om kulturelle grenser kan overskrides. Hele del fire er en dybdelesning av
Antony Hegarty og Antony and The Johnsons, en artist og et band som i hele sin innpakning

framstar som normutfordrende, overskridende og skeive.

I denne innledningen har jeg “satt scenen” for en analytisk vandring i et androgynt
iscenesettelsesunivers pa den populermusikalske scenen. Ved hjelp av populare,
spektakulere og unike stemmer vil jeg i det fglgende drgfte kjgnnede betydninger,

mulighetsgrenser og overskridelsespotensial i popmusikken.
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DEL 2: ET KIONNET BLIKK — ET KIGNNET SOUND

I denne hoveddelen tegner jeg opp en kjgnnsteoretisk ramme for de senere drgftingene. Delen
er inndelt i tre hovedseksjoner. Den fgrste er en redegjgrelse for oppgavens kjgnnsteoretiske
blikk. Jeg vil forst kort skissere den vestlige forstaelse av kjgnn, og deretter si noe om
forskning knyttet til kjgnn.*? Dernest vil jeg mer grundig presentere relevante perspektiver fra
queer-teorien. Siden jeg tematiserer overskridende kjgnns- og stemmeuttrykk, blant annet ved
a drgfte individer og uttrykkspraksiser som kan forstas som a falle utenfor, eller innta en
ambivalent mellomposisjon i forhold til de to kjgnnsmajoritetene, vil jeg avslutningsvis i den
forste seksjonen si noe mer spesifikt om disse posisjonene. Den andre hovedseksjonen er en
tydeliggjgring av tematikkens relevans innen musikkvitenskapelig forskning. I denne
seksjonen vil jeg f@rst presentere enkelte relevante feministisk® funderte
musikkvitenskapelige arbeider fgr jeg sier noe om kjgnnsteoretisk forskning innen den
musikkvitenskapelige disiplinen som trekker veksler pa skeive perspektiver. Den siste
hovedseksjonen er en presentasjon av enkelte artister som har benyttet androgynitet som en
iscenesettelsesstrategi pa den popmusikalske scene, og en presentasjon av noen

musikkvitenskapelige arbeider som har behandlet tematikken analytisk.

Kijgnn som meningskonstituerende kategori

Ifplge Thomas Laqueur (1992) kan vi i var vestlige filosofihistoriske tenkning grovt sett dele
forestillingen om kjgnn inn i en ettkjgnnsmodell og en tokjgnnsmodell. Fra antikken ble
kjgnnene (kvinne/mann) ansett som i sin natur det samme kjgnn, men pa ulike trinn i en
utviklingsprosess. Kvinnen ble ansett som en ufullkommen, uutviklet mann. Denne
tenkningen ble ifglge Laqueur (1992) erstattet av en tokjgnnsmodell fra slutten av 1700-tallet
/ begynnelsen av 1800-tallet. Fra denne tiden ble kjgnnene sett pa som grunnleggende
forskjellige, med ulik natur, ulike evner og ulike muligheter. Kjgnnene ble forstatt fra
naturens side a vere bestemt for ulike oppgaver og roller. Ut fra biologiske forhold ble det
sluttet at forskjell mellom kjgnnene skulle finnes fysisk, mentalt, sosialt og moralsk

(ibid.:4ff). Bade ettkjgnnsmodellen og tokjgnnsmodellen berer i seg et sterkt hierarkisk

** Dette er et omfattende og detaljert fagomride. Jeg ma ngye meg med en kort og grov oversikt, men vil papeke
at det er mange ulike retninger innen tenkning om kjgnn, og i studier av kjgnn, en mengde ulike feministiske
retninger bade i tilknytning til tid og sted, og til dels store ideologiske og politiske variasjoner innen den
feministiske bevegelsen. Det er ogsa forskjeller og variasjoner innen kjgnnsforskningen. Kunnskapen jeg besitter
pa dette omradet har jeg tilegnet meg gjennom en rekke bgker og artikler og ved a fglge forelesninger (f.eks.
semesteremnet “Kjgnn og kultur” varen 2002 og pa SKK 2004). Presentasjonen har form av flytende tekst uten
mange referanser.

3 Jeg stotter meg pa Davidsens (1998:18) definisjon av begrepet feminisme: “Begrepet feminisme betegner en
bevegelse som pa grunnlag av et egalitert menneskesyn kjemper for sosialt likeverd mellom kjgnnene og
frigjgring av kvinnene fra undertrykkende samfunnsstrukturer, kjgnnsideologier og holdninger i kulturen.”
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prinsipp, der det er mannen som utgjgr “normen’ og besitter toppen av hierarkiet, mens

kvinnen fremstar som avvikende og underlegen (se ogsa Bondevik og Rustad 1999).

Gjennom feministiske arbeider pa 1970-tallet ble kompleksiteten i kjgnnsbegrepet fremhevet,
og man delte begrepet kjgnn inn i biologisk og sosialt kjgnn (sex/gender). Biologisk kjgnn ble
ansett som naturgitt og uforanderlig, mens sosialt kjgnn ble sett pa som samfunnets
konstruksjon av kjgnn, og betraktet som kulturelt pavirkelig og foranderlig. Utdanning,
oppdragelse og mer underliggende strukturelle og maktpolitiske forhold ble ansett som
utslagsgivende for samfunnets konstruksjon av kjgnnsidentitet og opprettholdelsen av en
underliggende forskjellstenkning knyttet til kjgnn. Pa 1990-tallet stilte poststrukturalistiske
forskere, som for eksempel Donna Haraway (Asdal mfl. 1998) og Judith Butler (1999),
spgrsmal ved forhold som tidligere ble ansett som objektive, uforanderlige og upavirkelige
stgrrelser, og viste gjennom sine arbeider at ogsa biologisk kjgnn kan oppfattes som en

konstruksjon.**

Innen vestlig tenkning har et kjgnnspolart menneskesyn med et ujevnt maktforhold mellom
kjgnnene vert radende. Fra antikken til i dag har menn og kvinner blitt ansett som ikke
likeverdige. Det finnes innvevd i var vestlige tenkemate en nedvurdering av kvinnen som den
andre. Denne ideologien fgrer til bade implisitt og eksplisitt forskjellsbehandling og
nedvurdering av kvinner. Blant annet har ideene om kvinnelig svakhet forplantet seg 1
ordbruk, metaforer og retorikk som fremdeles er i bruk og som bidrar til & opprettholde
kulturelle historier om kvinnen bygget pa essenstenkning. Det kjgnnspolare og hierarkisk
inndelte forholdet mellom kjgnnene har vert filosofisk, religigst og naturvitenskapelig
begrunnet. Et viktig fokus som flere feministiske forskere har papekt i sine arbeider, er
hvordan dualistisk tenkning fgrer til hierarkisering.25 En dikotomi er et klassifiseringssystem
hvor begrepene inndeles i gjensidig utelukkende begrepspar. I et dikotomisk system vil den
ene polen fremsta som norm, og den andre som negasjonen av normen. Ifglge de Beauvoir
(2000:35ff) utgjgr mannen ikke bare den positive pol, men ogsa den ngytrale posisjon.
Kvinnen blir definert ut fra sin forskjellighet, og blir innen dualistisk tenkning redusert til sitt
kjgnn, det som fremstar forskjellig fra mannen. Jacques Derridas teorier om det logosentriske
motsetningssystemet, hvor han blant annet viser at motsetningsstrukturen ikke er logisk, men

bygger pa et verdihierarki, har hatt innflytelse for ulike feministers oppfatning av et maskulint

 Jeg presenterer senere i kapittelet aspekter ved Butlers teoretiseringer av performativitet og hennes
dekonstruksjon av identitetsbegrepet.
 Se for eksempel de Beauvoir 2000 og Yvonne Hirdman 1988.
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begrunnet og verdiformidlende system (Davidsen 1998:20ff). Tanken om dekonstruksjon av

det logosentriske system er viktig blant annet innen feministisk poststrukturalistisk forskning.

Tenkning om kjgnn finnes pa en eller annen mate innen alle fagdisipliner, og er et av de
grunnleggende strukturerende forhold i hele var mate a tenke samfunn, sameksistens,
organisering og strukturering pa. Selve tenkningen om kjgnn er derfor ikke etablert av de
disipliner som har bedrevet kritisk forskning knyttet til kjgnn. Det er 1 forste rekke kvinner,
som til ulike tider og pa ulike mater har opplevd seg selv som undertrykket i kraft av sitt
kjgnn, som har bidratt til a 1gfte fram betydning av kjgnn som en kulturelt konstituerende

kategori, og lgftet fram en problematisering av dette.

Kvinne- og kjgnnsforskning er en tverrfaglig akademisk disiplin som i sitt utgangspunkt pa
1960- 1970-tallet hadde sterke band til politisk aktivisme i form av kamp for kvinners
rettigheter. En erkjennelse av et underliggende kulturstrukturerende patriarkalsk®’ prinsipp i
den vestlige tenkning og kultur er felles for ulike retninger og grupperinger innen kvinne- og
kjgnnsforskningen, men ut over dette finnes det ogsa divergerende retninger og ideologiske
og politiske grener og fraksjoner innen kvinne- og kjgnnsforskningen. Sprakvitenskap og
litteraturteori, filosofi og psykologi (i s@rdeleshet knyttet til Freud og psykoanalysen) er
fagomrader som har gitt viktige bidrag til feministiske studier. Pa det musikkvitenskapelige
omradet har feministisk rettede studier i serdeleshet trukket veksler pa litteraturvitenskap,
film-/medieteori og kulturstudier. I dag plasseres mange av de vitenskapelige arbeidene pa
omradet innen en postmoderne/poststrukturalistisk diskurs, der pluralitet, kompleksitet og
forskjellighet vektlegges til fordel for likhet og ensartethet. Mangfold av historier og
fragmenterte sannheter vektlegges istedenfor den “store historien” og ideen om en objektiv
sannhet. Ved a sette marginaliserte posisjoner i sentrum dekonstrueres den etablerte orden.
Dagens feministiske studier har delvis form av kjgnnsforskning, og delvis form av en mer

gjiennomgripende vitenskapskritikk (Lotherington og Marcussen 1999). Oppmerksomheten

T boka De store hundredrsbplgene peker Else Wiestad (1994) pa fire hovedstrgmninger av kjgnns- og
likestillingsdebatterende perioder gjennom de siste 300 arene. Nar vi betrakter disse periodene i historisk lys kan
disse bglgene oppfattes som feministiske tankestrgmninger fgdt ut av kampen for likeverd og likestilling. Disse
hundrearsbglgene kom pa 1670-tallet, 1790-tallet, 1870-tallet og 1970-tallet (se ogsa Bondevik og Rustad 1999).
" Patriarkat viser til en patriarks embete, eller embetsomrade; samfunnsordning som kjennetegnes ved
husfarens overveiende makt innen familien (Fremmedordboken 2004:338). Begrepet patriarkat (patriarchy) blir
hos Whiteley (2000:45) definert som “a system of structures and institutions created by men in order to sustain
and recreate male power and female subordination”. Lucy Greens (1997) definisjon av begrepet er mer
omfattende: “[Patriarchy] indicates a social structure in which there are multiple relationships of power,
including economic power, physical power and the discoursive power to construct ‘truths’, but in which the
overall balance of power is held by men rather than women” (ibid.:13). Selv om essensen i innholdet i denne
definisjonen er det samme som hos Whiteley, tar Green hgyde for kompleksiteten i hvordan strukturene virker.
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har de senere ar forflyttet seg fra ensidig likestillings- og kvinnerettighetskamp til et bredere
blikk pa kjgnnsforskning, der ogsa mannsstudier, homoforskning og etnisitetsstudier har veert
viktige satsningsomrader. Vektlegging av kjgnn som en kulturelt meningsbearende kategori
har fatt innpass i de fleste fagomrader. Perspektivene har endret seg og dybden i det

analytiske blikk har tatt nye vendinger.

Skeive perspektiver — kjgnn som performativt og foranderlig

Pa slutten av 1980- og starten av 1990-tallet ble et nytt begrep tatt i bruk innen
homobevegelsen og kjgnnsforskningen: queer og det norske ekvivalente ordet skeiv.”® Queer-
eller skeiv teori har etter hvert utviklet seg til a bli et analytisk blikk innen akademisk

fordypning, og er perspektiver jeg trekker veksler pa i mine analyser.

Skeiv og queer benyttes overlappende gjennom oppgaven. Begge begrepene har flere ulike
leksikalske betydninger, og betydningene har endret seg over tid. Begge begrepene kan
beskrive en tilstand, eller egenskap; de har blitt brukt som negative og nedsettende
betegnelser pa homofile, men benyttes na av homofile selv som positivt ladete ord, dels for a
fremheve det positive i a veere “annerledes”. Begrepene beskriver slik et stasted som i Igpet av

1990-tallet har blitt tatt tilbake som et positivt annerledes stisted.”

Innenfor den mer teoretiske og analytiske skeive tenkningen vektlegges det skeive blikkets
mulighet til & se kritisk pa det normative. "Queer (...) betecknar [inte] en identitet utan et
kritisk forhallningssitt til det normativa” (Don Kulick, referert i Rosenberg 2003:12). Det
skeive blir slik ikke en bestemt identitet, men defineres ut fra sin forskjell i forhold til

normen:

(...) ’queer” does not name some natural kind or refer to some determinate object; it acquires
its meaning from its oppositional relation to the norm. Queer is by definition whatever is at
odds with the normal, the legitimate, the dominant. There is nothing in particular to which it
refers. It is an identity without an essence (Halperin 1995, referert i Solli 1999:243).

* Ifglge Britt Solli (1999) ble ordet queer tatt i bruk av homofile pé slutten av 1980-tallet i aksjonsbevegelsen
Queer Nation, en bevegelse som jobbet for synliggjgring av og trygghet for homofile. Det norske ekvivalente
ordet skeiv ble ifglge Solli fgrste gang benyttet i 1985. Begrepet queer-teori ble innen akademisk arbeid benyttet
forste gang av Teresa de Lauretis i 1991 (Solli 1999:241f). Bgkene Gender Trouble (Butler 1990) og
Epistemology of the Closet (Eve Kosofsky Segwick 1990) var epokegjgrende for den skeive vendingen.

% Jeg vil papeke at det innenfor homobevegelsen er sterkt divergerende oppfatninger mht. bruk av begrepene
skeiv og queer, og ulike oppfatninger av den akademiske forskningsgrenen skeiv teori og dens forhold til
homobevegelsen. Enkelte mener skeiv teori er for kompleks og virkelighetsfjern, andre at teorien bidrar til &
usynliggjgre gruppen ved at det er en mulig fare for a se bort fra det mange opplever som grunnleggende
forskjellig i et homoseksuelt stasted i forhold til et heteroseksuelt stasted.
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Jeg vil papeke at det er problematisk a omtale det skeive stasted som en teori eller en
forskningsgren, fordi teoretikere som har jobbet med dette vektlegger sterkt at desto mer
queer-teorien forvandles til en normativ akademisk disiplin, desto mindre queer blir den
(Rosenberg 2002). Jeg vil tilstrebe a omtale den mer teoretisk funderte disiplinen et blikk, som
da refererer dels til et stasted og dels til en lesningsmate, som er situert som en kontrast til en
norm. Jeg vil ogsa bruke begrepene skeiv og queer som betegnelse pa bade posisjoner og
handlinger som kan forstas som avvikende i forhold til en kulturelt definert norm, med

spesielt henblikk pa, og referanse til, kjgnnede betydninger, kjgnnsidentitet og seksualitet.

Innen queer-teorien stilles det spgrsmal ved definisjon av seksualitet og kjgnnsidentitet ved at
begrepene forstas som diskursivt konstruerte: ”Centralt for queerteorin &r at betrakta
sexualiteter som sosialt, historisk och geografisk konstruerade” (Rosenberg 2003:63).
Innenfor queer-forskningen fokuseres det pa seksualitet, og i hovedsak pa marginaliserte
seksualiteter, med en bakenforliggende erkjennelse av at det eksisterer en kulturelt konstituert
hierarkisering mellom den normgivende heteroseksualitet og andre avvikende seksualiteter.
Vi forholder oss til en verden der et heteroseksuelt paradigme, heteronormativiteten, er
retningsgivende og virker ekskluderende pa andre seksualiteter. Marginalisering og
stigmatisering av seksualiteter som faller utenfor den heteroseksuelle norm viser hvordan en
ide om “normalitet” knyttet til seksualitet disiplinerer og former mennesker (Butler 1999,

Sullivan 2003, Wilkins 2004).

Det skeive er et stasted som i en stgrre kulturell sammenheng lett kan kodes og forstas som et
avvik. A definere noe som avvikende forutsetter rammer for “normalitet”. Med sin drgftning
av diskursbegrepet tematiserer Foucault forestillingen om normalitet.”® Normalitet og
objektivitet er kulturelt konstruerte og diskursivt definerte stgrrelser og posisjoner som inngar
i et spill der maktposisjoner og maktstrukturer spiller en vesentlig rolle i diskursen. Foucault
retter gjennom sitt diskursbegrep en kritikk mot synet pa at det finnes objektivitet, ngytralitet,
universalitet og autonomi knyttet til objekter og til systemer av meningsdannelse. Verden er
kompleks og mangesidig og konstrueres pa ulike mater av og innen ulike diskurser. Diskursen
former hvordan en gruppe mennesker oppfatter et objekt. Det er ikke objektets “essens’ eller

egentlige "natur” som er vesentlig, men den kulturelle og samfunnsmessige ramme vi som

0T denne presentasjonen trekker jeg veksler pa Foucault og Butler, med bakgrunn i bide primer og
sekunderlitteratur av og om disse teoretikerne, men kommer ikke til a redegjgre grundig for verken Foucault
eller Butlers omfattende bidrag i den vitenskapelige diskurs. Presentasjonen har som mal a kontekstualisere og
tydeliggjgre min forstaelse av det skeive blikk jeg anlegger i oppgavens analyser, og den gjennomgaende
tematisering av forestillinger om det normative kontra det normbrytende.
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definerer objektet har. Ved a studere selve diskursen, dens opprinnelse og opprettholdelse kan

deler av den vurderingsmakt som ligger bak avdekkes.

Foucault hevder at kroppen ikke bare er et uttrykk som barer 1 seg mening, en tekst som kan
leses, men et sted som reguleres og disiplineres av kulturen. Kulturen disiplinerer og regulerer
kropper, og kroppens sprak forsterker deretter kulturen. I en verdikonserverende og
kulturbekreftende vekselvirkning fgrer disiplineringen av kropper pa denne maten til at
maktstrukturer opprettholdes (Focault 1999 og Bordo 1989). Jeg vil senere 1 oppgaven
argumentere for at denne disiplineringen av kroppen ogsa gjelder i forhold til utforming av

stemmeuttrykk.

I forlengelsen av Focaults tenkning rundt disiplinering og regulering av kropper, argumenterer
Judith Butler (1999) for at skillet mellom sex og gender (biologisk og sosialt kjgnn) er uheldig
og uriktig i den forstand at bade den sosiale konstruksjon av kjgnn og den biologiske kroppen
formes ut fra handlinger. Ogsa biologi, eller kanskje mer korrekt biologiens betydning, gis
mening, biologien er ikke selv beerer av mening. I forhold til oppgavens tematikk er nettopp
Butlers teoretiseringer av performativitet av betydning. Begrepet performativitet er utledet av
sprakteori og sprakfilosofen Austins teoretiseringer rundt konstaterende utsagn og
performative utsagn. Hos Austin refererer performative utsagn (performative utterances eller
performatives) til talehandlinger som samtidig som de ytres, utfgrer en handling. Utsagnet er
selve handlingen, eksempelvis a love noe, eller a svare bekreftende pa prestens — eller
dommerfullmektigens — spgrsmal om du vil ekte den mann eller kvinne som star ved din side
i en vielse. Slike utsagn er ikke bare beskrivelser av noe, men talehandlinger (se Culler 2000
og Rosenberg 2003). Austins teoretisering rundt disse ulike spraklige utsagn synliggjgr
sprakets evne til ikke bare a artikulere og beskrive virkeligheten slik den kan erkjennes, men
sprakets evne til a veere virkelighetskonstituerende gjennom konkrete spraklige handlinger.
Ifglge Culler (2000) vektla Derrida i sine videre teoretiseringer om begrepet, viktigheten av at
performative utsagn far sin effekt og betydning gjennom at de er repeterende og kodete
utsagn, og ikke tilfeldige utsagn: "Language is performative in the sence that it doesn’t just
transmit information but performs acts by its repetition of established discursive practices or

ways of doing things” (Culler 2000:98).

I likhet med at talehandlinger aktivt skaper mening hevder Butler at vi som individer skaper
oss selv gjennom handlinger. Fremtredelsen i verden er ikke en passiv veren som bearer i seg

en immanent mening, vi skapes hele tiden av aktive handlinger som bekrefter mening. Kjgnn i
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seg selv viser ikke til en iboende essens eller forutforstatt mening, kjgnn skapes gjennom
performative handlinger. Slik kan vi snakke om a gjgre kjgnn, ikke ha eller veere kjgnn:
”gender is always a doing” (Butler 1999:33). Butler argumenterer mot at det skal finnes en

bakenforliggende essens, all mening og betydning skapes gjennom uttrykk og handlinger:

There is no gender identity behind the expression of gender; (...) identity is performatively
constituted by the very “expressions” that are said to be its results (ibid.).

Ved denne maten a tenke pa er det av betydning a studere de meninger som skapes,
opprettholdes, gjeninnskrives og muligens destabiliseres gjennom performativ handling. I
forhold til kjgnn er det ikke kjgnn i seg selv som er av betydning & studere, men hvilke
kjgnnede betydninger som gjgres gjeldende i en bestemt diskurs, samt hvordan vi som

individer bekrefter eller destabiliserer etablerte forestillinger om kjgnn og seksualitet.

Dette synet pa hvordan menneskelig vaeren produserer, bekrefter og destabiliserer kjgnnede
betydninger, er av stor betydning for denne oppgaven. I mine analyser gnsker jeg a ga inn pa
hvordan kjgnnede fortellinger gjgres gjeldende innenfor en musikalsk virkelighet, undersgke
hvilke kjgnnede fortellinger som fortelles og opprettholdes som kulturelt normative
fortellinger, og drgfte hvordan stemmer forstas som representasjon for en bakenforstatt
kjgnnet virkelighetsoppfatning. Nar Foucault og Butler hevder at kroppen er et sted som
disiplineres og reguleres av kulturen, og at kroppens sprak virker tilbake pa kulturen pa en
forsterkende og bekreftende mate, lurer jeg pa hvilken rolle den menneskelige stemme spiller
1 dette regulerende og kulturbekreftende samspillet. I hvor stor grad kan den menneskelige
stemme sies a vare formet og preget av kulturen i stedet for a vaere et uttrykk for en

bakenforliggende biologi?

Begrepet subversion of identity (Butler 1999) er beslektet med performativitetsbegrepet.
Begrepet innbefatter en dekonstruksjon av identitetsbegrepet slik det tradisjonelt er blitt
forstatt. Identitet ses ikke som en fast og uforanderlig stgrrelse, men som noe bevegelig og
flytende. Identitet formes i relasjon til noen eller noe annet, og kan uttrykke tilhgrighet til og
likhet med, men like mye forskjellighet fra. Identiteten er avhengig av fremfgrelsen
(performativity) i1 ulike handlende situasjoner. Innenfor queer-forskning og et queer-analytisk
blikk holdes fokus pa det som er avvikende i forhold til en norm, med spesielt henblikk pa
seksualitet og pa kjgnnsidentitet. Dette fokus kan bidra til & avdekke bakenforliggende
diskursivt konstituerte strukturer og verdihierarkier. Synliggjgring og alminneliggjgring av

normbrytende uttrykk kan utvide vart syn pa det som anses som normalt. Ved a synliggjgre
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variasjon kan grensene for det normale, det kulturelt begripelige og aksepterte, utvides.
Subjektposisjoner som fremstar som annerledes og avvikende fra en norm oppfattes som
subversive eller skeive. Slik blir iscenesettelser av annerledes kjgnnsidentitet, eksempelvis

gjennom drag, ansett som en skeiv posisjon med normutfordrende og subversivt potensial:

Inom queerestetiken skiftas betydelsens lokus genom iscensittningar av genusdissonanser.
Drag, crossdressing, genderfuck och butch/femme-par &r nogra (...) exempel pa
genusstilliseringar vilka kombinerar kropp, begir och genus pa et queert siitt. (...) Dissonanta
iscensittingar parodierar dominerande heterosexuella genusimperativ genom att uppvisa deras
konvensjonella och artificiella karaktér. Detta mojliggor uppretthaldandet av en kritisk distans
till dem. (Rosenberg 2002:137)

Iscenesettelser av kjgnnsidentitetsdissonanser kan altsa vere skeive handlingsstrategier med
overskridelse og dekonstruksjon av den normgivende heteronormativitet og den
kjgnnsdualistiske tenkningen som mal. Min drgftning av uvanlige og overskridende stemmer
rgrer borti underliggende vurderingssystemer og rammer for normalitet kontra avvik.
Samtlige av de artistene jeg drgfter har implisitt eller eksplisitt et overskridende potensial i
eller gjennom sine musikalske prosjekter og i s@rdeleshet 1 sine stemmeuttrykk, og bidrar slik
pa ulike mater til a problematisere kulturelle forestillinger om kjgnn, kjgnnsbinaritet og

grensen mellom kjgnn.”’

Som presentert i innledningen, vektlegger jeg i oppgaven androgynitet som en overskridende
mulighetsposisjon. Med utgangspunkt i dette begrepet vil jeg i det fglgende presentere ulike
kjennskategorioverskridende posisjoner. Posisjonene viser dels til biologiske uttrykk, dels til
emosjonelle eller mentale opplevelser av kjgnn og kjgnnede betydninger, og dels til
handlingsstrategier som gjennom problematisering og overskridelse muligvis kan bidra til a

dekonstruere hele den dikotomiske tenkningen knyttet til kjgnn og seksualitet.

Kjonnsoverskridende (uymulighetsposisjoner

Vi hgrer kjgnn, vi ser kjgnn, vi tenker kjgnn, og vi lever kjgnn kontinuerlig. Automatisk
foretar vi klassifisering av mennesker ut fra forventning om kjgnnstilhgrighet. A tenke i to
kjgnn er en selvfglge for oss og det oppleves nok for de fleste nermest som en ngdvendighet a
foreta denne klassifiseringen. I min innledende presentasjon av kjgnn som
meningskonstituerende kategori vektla jeg at tilleggsbetydningene knyttet til de ulike
kategoriene er historisk, sosialt, ideologisk og religigst betinget, og dermed fremstar

meningen knyttet til, og mulighetene i, begrepene som potensielt foranderlige.

3! Jeg vil papeke at ikke alle artistene jeg analyserer har dette som en eksplisitt strategi. De definerer seg — s&
langt jeg vet — ikke selv som artister med et skeivt eller subversivt prosjekt, med unntak av Antony.
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Tilleggsbetydninger knyttet til de ulike kjgnnskategoriene kan oppfattes som feil, rigide og
begrensende og behovet for a stille spgrsmal ved innholdet blir patrengende for mange. I
presentasjonen av skeiv tenkning argumenterte jeg for at kjgnnsidentitet kan ses som en
foranderlig, pavirkelig og performativ prosess istedenfor a vere uttrykk for en
bakenforliggende biologisk essens. Ut fra denne tanken finnes det et vell av muligheter til a
uttrykke, forme, presentere og mediere sin egen kjgnnsidentitet. Den skeive tenkning
tydeliggjgr hvordan en kulturell norm disiplinerer, strukturerer og vurderer forskjellige
uttrykk ulikt. I tillegg til at grensene mellom de to kjgnnskategoriene kan oppleves som for
strenge, er ogsa det faktiske biologiske mangfold mer sammensatt enn de to tilgjengelige
kategoriene. Det finnes med andre ord flere kjgnn enn to. Grensene mellom kjgnnsdualitetene

kan problematiseres, likesa behovet for a opprettholde grensen som kulturelt meningsfull.

Androgynitet — mellom kjonnsbinaritetene

Androgyn er et ord som er sammensatt av de greske ordene aner, som betyr mann, og gyne,
som betyr kvinne. Begrepet androgynitet kan defineres som tvetydighet med hensyn til bade
biologisk og sosialt kjgnn (Ebbestad Hansen og Mgller 2001:9). I Kunnskapsforlagets
fremmedordbok forklares androgyn som tvekjgnnet, med bade hannlige og hunnlige
kjgnnsorganer” (2004:24). I Bokmalsordboka (1993:13) forklares androgyn som tvekjgnnet
og biseksuell.

Ordet kan forstas som a vise til en sammensmelting/sammenstilling av bade kvinnelige og
mannlige egenskaper, ofte forstatt og artikulert som ’det feminine’ og ’det maskuline’.
Begrepet kan slik forstas som a vise til et harmonisk forhold mellom kvinnelige og mannlige
egenskaper, men kan ogsa vise til en dynamisk prosess med pendling mellom to ulike
posisjoner, det mannlige og det kvinnelige. Selv om disse forstaelsene har sine klare
referanser til faktisk bruk av begrepet — min egen bruk av begrepet vil ogsa tidvis sta i denne
tradisjonen — er det for meg problematisk at denne forstaelsen og definisjonen av begrepet

barer i seg en idé om noe essensielt kvinnelig og essensielt mannlig.

Siden ordet er en sammensetning av de to begrepene mann og kvinne, viser det til en
sammenstilling eller unison enhet mellom to posisjoner som ofte settes opp som motsetninger
eller binare opposisjoner. For meg er det viktig a understreke at begrepet slik rommer en
overskridelse av kulturelle oppfatninger om ulikhet, og jeg velger a vektlegge det som speiler
likhet istedenfor det som aksepterer forskjell. Begrepet kan slik forstas som et "mellomsted”

der det kjgnns-uspesifikke er tydeligst. Forstatt pa denne maten blir androgynitet et begrep
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som visualiserer det menneskelig unisone” mer enn det markerer forskjellen mellom “det

kvinnelige” og ’det mannlige”.

Androgynitetstemaet kan spores langt tilbake 1 menneskets historie. Fruktbarhetsmotivet, der
sammensmeltingen av det kvinnelige og det mannlige er det som skaper nytt liv, har vert
livgivende ogsa for en religigs, filosofisk og mytisk opphgyelse av androgynitet som ideal. I
flere natur-religioner finnes guder med androgyne trekk, enten med tydelige trekk fra bade
kvinne og mann eller som udifferensierte og ambivalente. Selv i monoteistiske og sterkt
patriarkalske religioner som jgdedommen og kristendommen finnes tolkningsmuligheter for a
forsta guddommen som androgyn. Skapelsesberetningen og ideen om paradis kan ogsa forstas
som en kjgnnsudifferensiert tilstand av harmoni, og essensielle skikkelser som Adam og Jesus
kan tolkes som androgyne vesener. Androgynitetstemaet finnes igjen 1 opprinnelsesmyter,
skapelseshistorier, mytiske fortellinger, filosofiske tekster og som religigse motiver i ulike
kulturer og tidsepoker. Androgynitet er et utbredt tema og motiv ogsa i kunsten, eksempelvis i

billedkunst og i litteratur.

Jeg vil i min forstaelse av begrepet vektlegge den mentale og mytiske posisjonen som ikke
defineres ut fra biologi, fysikk, kropp eller seksualitet, men som vektlegger en posisjon
befridd fra kategoriene som defineres ut fra biologiske kjgnn. Androgynitet er, slik jeg
vektlegger og bruker begrepet (som en ngkkel til overskridelse), ikke en betegnelse pa
biologisk kjgnn, eller biologisk kjgnnsambivalente uttrykk, men et begrep som viser til ulike
posisjoner, uttrykk og handlingsmuligheter som bidrar til a tematisere og overskride kulturelt
baserte forestillinger om kjgnn og kjgnnsbinaritet. Det androgyne kan slik forstas som a bidra
til a tilslgre grenser som kulturelt har blitt betraktet som s@rdeles viktige. Denne
innrammingen av begrepet star i kontrast til flere av de tidligere refererte definisjonene av
begrepet slik det presenteres og forklares i ordbgker, men bygger pa flere postmodernistiske
og kulturanalytiske arbeider som leser androgynitet som en overskridende mulighetsposisjon,
eller en handlingsstrategi ved at begrepets performative karakter vektlegges (se f.eks.

Hawkins 2002, Whiteley 2000, Mc Clary 2002 og Walser 1993).

Bruk av begrepene androgyn og androgynitet i oppgaven vil i stor grad referere til visuelle og
auditive “overflateuttrykk™, uttrykk artister bruker i sin presentasjon og posisjonering av seg
selv som artist, og musikken som kunstnerisk og kommersielt uttrykk. Disse
“overflateuttrykkene” er lette a avslgre som iscenesettelser, og det er innlysende at det ikke

handler om artister som er biologisk tvekjgnnede. Androgynitet kan brukes som en strategi for
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a tone ned fokus pa kjgnn og seksualitet, og gjennom det fristille seg i forhold til kulturelle
fgringer, forventninger og vurderinger knyttet til kjgnn og seksualitet. Androgynitet kan ogsa
benyttes til a vektlegge den performative og manipulerbare dimensjon av kjgnnskonnoterte
uttrykk, og derigjennom bidra til 4 stille til skue disse uttrykkenes illusjonspregede og

kontekstavhengige karakter.

I mitt arbeid peker jeg pa androgynitet som et tema i populermusikalske uttrykk, og mer
spesifikt androgynitet som handlingsstrategi i forhandling om og iscenesettelse av
kjgnnsidentitet. Jeg vil redegjgre for hvordan dette kan benyttes som et musikkanalytisk
perspektiv senere i oppgaven, men vil allerede her si noe om ulike kjgnnsoverskridende
posisjoner som spilles ut av de aktuelle artistene som drgftes. Som mine senere drgftninger vil
vise, star Annie Lennox i en tradisjon hvor crossdressing, eller drag, benyttes som
handlingsstrategi. Lennox bruker bevisst mannskonnoterte symboler som en viktig del av sin
iscenesettelsesstrategi. Antony Hegarty definerer seg selv som transkjgnnet og refererer til en
rekke kjgnnsoverskridende posisjoner, som transvestittisme, hermafrodittisme og
intersextilstander 1 sitt musikalske helhetsprodukt. Artistenes iscenesettelsesstrategier krever

en redegjgrelse for begrep som benyttes i senere drgftinger.

Et fellesbegrep for a kle seg i den andre kjgnnsmajoritetens kler er det engelske begrepet
crossdressing. Pa norsk benytter vi transvestittisme for a betegne det samme: en transvestitt er
en som kler seg i den andre kjgnnsmajoritetens kler, i trad med normene for kjgnnsadferd
(Almas/Benestad 2001:252), av trans som betyr tvers over og vestis som betyr kleer (ibid.:71).
Det finnes i dag bade mann til kvinne-transvestitter og kvinne til mann-transvestitter. Likevel
knyttes transvestittisme hovedsakelig til menn som kler seg i kvinnekler. I hvor stor grad det
a ikle seg den andre kjgnnsmajoritetens klar er en utfordrende og overskridende handling er
avhengig av hvor stor kulturell forskjell det er mellom kjgnnsmajoritetene i det aktuelle
samfunnet. Handlingen er noe som kan gjgres vedvarende og gjennomgaende, men kan ogsa

vare en handling som gjgres innimellom.

Historisk sett var det tidligere i hovedsak kvinner som kledde seg og levde som menn
(Ebbestad Hansen og Mgller 2001:190f). I de fleste av disse tilfellene valgte kvinnene a leve
som menn for a kunne benytte seg av de rettigheter menn hadde bl.a. innen utdanning, yrke og
samfunnsliv. I boka Kvinnor i mannskldder (Dekker/van de Pol 1995) skiller forfatterne
denne praksisen fra transvestittisme. I sin bok presenterer de en kvinnelig

forkledningstradisjon som de har funnet blant en del kvinner pa 1600-1700-tallet. De
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vektlegger at denne kvinnelige forkledningstradisjonen i all hovedsak var et resultat av ytre
faktorer, handlingen forklares i hovedsak ut fra gkonomiske, sosiale eller emosjonelle
grunner, mens de hevder at transvestittisme ofte har en psykologisk arsak. I den grad de
nevner mannlig forkledning i kvinneklar blir dette knyttet til karnevalsutkledninger og til at
menn gestaltet kvinnelige roller i teater eller opera.’ Et interessant poeng forfatterne
fremhever er at det var mer stigmatiserende og problematisk for menn a kle seg i kvinneklar
enn omvendt. Menn sank gjennom sin forkledning lavere i status, mens kvinnene strebet mot
noe hgyere, noe som til en viss grad ble ansett som forstaelig og i visse tilfeller endog ble

akseptert (ibid.).

I boka til Ebbestad Hansen og Mgller (2001) blir det i presentasjonen av transvestitter
vektlagt at det biologiske kjgnn alltid er til stede som en kjgnnsidentitetsfaktor hos
transvestitten. Espen Esther Pirelli Benestad prgver i filmen Alt om min far (2001) a forklare
hvordan han er bade mann og kvinne. Nar han kler seg om til kvinne, blir han kvinne,
uavhengig av at han fremdeles har mannlige kjgnnsorganer under skjgrtet. Benestad skiller
mellom "kjgnn i hodet" og "kjgnn i1 kroppen", og utfordrer slik tenkningen om kjgnn som, i

stgrre eller mindre grad, biologisk forankret.

Drag er et engelsk ord som benyttes for a beskrive en bestemt iscenesettelse i form av a kle
seg opp 1 den andre kjgnnsmajoritetens kler: ’clothes that are usually worn by the opposite
sex (usually women’s clothes worn by men): he performed in drag (Oxford advanced
learner’s dictionary 2005:462). Bruk av ordet drag i betydningen d kle seg i det andre
kjgnnets kleer skal ha sin opprinnelse i betydningen kvinnekler, om lange skjgrt som trekkes
langs gulvet. Opprinnelig skal denne bruken av ordet ha blitt brukt om menn som kler seg opp

i kvinnekler.*?

Drag kan oppfattes som en form for transvestittisme, men jeg vil si at drag, slik jeg bade
forstar og bruker begrepet, i stgrre grad vektlegger illusjonen ved iscenesettelsen. 1
presentasjonen av transvestitter vektlegges opplevelsen av kjgnn, og gnsket om a vere

tilhgrende den andre kjgnnsmajoriteten som bestemmende for handlingen & kle seg i den

2 Denne praksisen fortsatte ogsa etter at det ble tillatt for kvinner & opptre pa en scene, men da i en mer burlesk,
parodisk og komisk form (Dekker/Van der Pol 1995).

3 Betydningen ekskluderer i utgangspunktet kvinner og kvinnelig drag. Men ogsa kvinner kan benytte drag som
handlingsstrategi. I boka Female Masculinity viser Halberstam (1998) hvordan egenskaper som tradisjonelt blir
assosiert til bestemte kjgnn er posisjoner og handlingsmuligheter som like gjerne kan benyttes av den andre
kjgnnsmajoriteten. I boka er det maskulinitet som behandles. Bade i denne og andre bgker skriver hun om
kvinnelige dragartister og spesielt om iscenesettelse av maskulinitet (se Halberstam 1998 og 2005).
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andre kjgnnsmajoritetens kler. Presentasjon og forklaring av det a ’transe” kan ofte bygge pa
essensielt forankrede syn pa kainn.3 4 Forklaring av transvestittisme kan slik forstas a
underbygge forskjellstenkning om kjgnn mer enn a bidra til a overskride kjgnnsdikotomiene.
Drag bygger pa, og spiller opp mot, kjgnnede uttrykk som illusjon og iscenesettelse, og spilles
i hovedsak ut pa en scene, som en konkret performance. Ved a ikle seg ulike roller, spille og
overspille roller, sette i scene, ikle seg andre og utypiske klar, tildekke, sminke og maskere
stilles kjgnnsidentitet opp som en foranderlig maskerade, og forestillinger om kjgnn og

identitet fremstar som illusjoner mer enn biologiske fakta.

I senere drgftinger viser jeg hvordan bruk av kjgnnsoverskridende image og androgynitet kan
veare en bevisst handlingsstrategi for populermusikkartister. Jeg presenterer artister som pa
forskjellige mater setter i scene forestillinger om kjgnnsidentitet. Enkelte artister benytter
crossdressing som handlingsstrategi, andre har stemmer som i kraft av a vere utypiske
oppfattes som kjgnnsoverskridende. Men jeg viser ogsa til artister som fremstar som skeive i
hele sin vokale og visuelle fremtoning. Det er derfor viktig a si noe om posisjoner som ikke
bare spiller pa kjgnnede symboler, men som kan oppfattes som overskridende i kraft av sin
utypiske biologiske konstitusjon. Som jeg var inne pa i innledningen til dette kapittelet er det

faktiske biologiske mangfold mer variert enn de to kategoriene mann og kvinne.

Intersextilstander viser til individer fgdt med uklart, tvetydig, eller avvikende kj¢nnsuttrykk.35
Begrepet hermafroditt har blitt brukt til a betegne det samme: fysisk-biologisk tvetydighet
med hensyn til kjgnnsidentitet. Begrepet transseksuell viser til personer som gnsker a
gjennomfgre, star i prosessen med a gjennomfgre eller har fatt gjennomfort
kjgnnsskifteoperasjoner.”® Det er en del individer som ikke har behov for “fullstendig”
kjgnnskorrigerende behandling, men som gjgr enkelte grep for a fjerne tegn pa kjgnnethet
eller tilegne seg noen tegn pa kjgnnethet og plasserer seg mentalt og fysisk i et “mellomsted”.
Individer som biologisk eller mentalt plasserer seg mellom kjgnnsmajoritetskategoriene, kan

benevnes transgenderister eller unifile. Jeg skiller i oppgavens drgftinger mellom begrepene

** Almas og Benestads bok (2001) kan tidvis oppfattes & underbygge essenstenkning knyttet til kjgnn. I enkelte
av forfatternes samtaler med transseksuelle og transkjgnnede tilkjennegis sterkt essensialistisk baserte syn pa
kjonn. Eksempelvis knyttes bestemte aktiviteter til bestemte kjgnn, og stereotype ideer om femininitet og
maskulinitet opprettholdes; eksempelvis fremstilles det som som en maskulin aktivitet a klatre i fjellet, drive
fysisk aktivitet osv., og som en feminin og kvinnelig aktivitet & sminke seg, pynte seg og smapludre med
venninner.

T Norge blir det érlig fgdt ca 10 barn hvor det er vanskelig 4 fastsla hvilket kjgnn barnet har.

3 P3 internettsidene til Tidsskrift for Den norske legeforening (www.tidsskriftet.no) defineres transseksualisme
som "en sjelden kjgnnsidentitetsforstyrrelse der somatisk kjgnn og psykologisk kjgnn ikke stemmer overens".
Videre beskrives transseksualisme som et sterkt gnske om a leve og bli akseptert som tilhgrende det annet kjgnn.
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transseksuell og transkjgnn. Jeg benytter transkjgnn som et samlebegrep for kjgnnsuttrykk
som gar utenom vanlig kjgnnskategorisering, dette begrepet blir slik et "paraplybegrep” for
ulike ikke-mann- og ikke-kvinne-kjgnnskategorier (jamfgr Rasmussen 2005). Begrepene
transkjgnn/transseksuell foreslas som overlappende av landsforeningen for transseksuelle®”,
men jeg mener dette er en uheldig begrepssammenblanding, og holder pa den tidligere

differensierte bruk av begrepene i mine drgftinger.

Intersexindivider, transseksuelle og transvestitter blir presentert som patologiske avvik fra en
kulturelt definert ”frisk” norm, og kravet om a tilpasses normen er sterkt. Det har vert vanlig
a "normalisere" barn fgdt med uklart eller tvetydig kjgnnsuttrykk, gjennom kirurgiske inngrep
hvor det foretas endring av de “unormale” genitaliene, enten til mest guttelike eller mest
jentelike kj ¢nnsorganer.3 ® Intersextilstander har i arevis vert, og er fremdeles 1 stor grad en
fortiet og skambelagt posisjon, og i tillegg en usynlig "ikke-kategori”.*® Vi har i vart samfunn
ingen offisiell eller allment akseptert mate a kategorisere eller benevne personer som faller
utenfor de to dominerende kjgnnskategoriene. Det norske spraket er gjennomsyret av
kjgnnede betydninger, for eksempel pronomen: han, hun, den, det, der de to f@grste begrepene
knyttes til mennesker, de andre til ting. Det finnes ingen “ngytral posisjon” som samtidig
kategoriserer det/den det refererer tilbake pa som menneskelig. De individene som enten selv
definerer seg som “mellom kjgnn” eller “utenfor kjgnn”, eller som i kraft av sin biologiske
konstitusjon posisjonerer seg annerledes enn de to kjgnnsmajoritetene, finnes ikke i spraket.
De finnes heller ikke som kategori i folkeregisteret, og har ingen alternativ rubrikk for
avkrysning i pass. Samfunnets tilbud til de som faller utenfor kategoriene er kniven,
kjgnnsbekreftende kirurgi som disiplinerer uttrykk og kropper til a passe inn i en kulturell

norm tilpasset de ordnende kategorier: mann og kvinne.*

Nar samfunnets forventninger til individer av bestemte kjgnn er sa tydelige, og samtidig sa

klart avgrenset mot den motsatte kategori at noen faktisk velger fysisk a endre pa kroppen sin

%7 Organisasjonen skiftet navn til Landsforeningen for transkjgnnede i 2005.

¥ I opplysningsbrosjyrene fra Rikshospitalet (1997 og 2000) blir behandling av intersextilstander anbefalt.
Kirurgisk korreksjon anbefales innen 1-1 1/2 ar etter fgdsel. I flere tilfeller vil kirurgiske inngrep matte foretas
flere ganger for a oppna gnsket resultat. For enkelte tilstander er det i tillegg til kirurgi ngdvendig med
vedvarende hormonbehandling av barnet (Cocozza 2000:27 og Faye-Schjgll 1997:9ff).

** I min interesse for dette omradet de siste 4-5 arene har jeg imidlertid merket meg en stgrre dpenhet pa
omradet. Avisartikler, tv-dokumentarer, filmer, bgker, personlig synliggjgring og na ogsa markering av
kjgnnsambivalente artister har bidratt til a lgfte fram denne tematikken i et offentlig lys som over tid muligens
kan bidra til at disse posisjonene ikke forblir like usynlige og forbigatt av samfunnet.

0 Se Fausto-Sterling (2000), Butler (1999) og (1993), Wilkins (2004), Moi (1998), Rasmussen (2005). Se ogsa
Natvig (2002).
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for 4 kunne leve slik de fgler og gnsker, er det etter min mening noe som er rivende galt. Det
kan heller ikke vare riktig at samfunnets tilbud til individer fgdt med utypiske kjgnnsuttrykk
er kjgnnskorrigerende kirurgi og vedvarende hormonell behandling. Dette til tross for at
forskning viser at problemene knyttet til inngrepene og behandlingen er store, og majoriteten
av dem som fgdes med intersextilstander i ettertid ville gnsket & gjgre om pa valget som
samfunnet har tatt for dem. Anne Fausto-Sterling (2000) hevder det er samfunnet som har
definert et behov for to kjgnn, mens naturen 1 seg selv opererer med en mye stgrre variasjon
(ibid.:30ff). Bade hun og flere andre peker pa muligheten for a tenke kjgnn som et kontinuum,
som punkter pa en linje istedenfor som to kategorier. A tenke kjgnn som et kontinuum speiler

den reelle virkelighet bedre, og vil bidra til avstigmatisering av normavvikende uttrykk.

Jeg vil i oppgavens neste del redegjgre for hvordan musikk pa ulike og gjennomgripende
mater kan forstas som en kjgnnet praksis. Dette anskuelsesperspektivet ligger som en
underliggende forutsetning for hele prosjektet mitt. Med referanse til ulike kjgnnsteoretiske
musikkvitenskapelige arbeider vil jeg argumentere for at kjgnn, kjgnnskategorisering,
verdivurdering og hierarkisering spiller inn i var kulturelt funderte persepsjon av musikk. Mitt
fokus pa stemmen som musikalsk instrument kobler sammen biologi og kultur pa en
utfordrende mate. Stemmen er en del av den biologiske — og kjgnnede — kroppen og forstas
som barer av identitetsspor, der kjgnnethet er en av de tydeligste kategoriseringsmarkeringer
vi har. I min drgftning av stemmen som et sosiokulturelt foranderlig og pavirkelig uttrykk vil
et viktig tematisk omrade vere a belyse hvordan stemmen merkes med kulturelle spor, og

drgfte i hvor stor grad stemmer kan sies a vere formet av og barer av kulturens disiplinering.

Kijgnnsteoretiske perspektiver i musikkvitenskapen

Richard Middleton peker i sin introduksjon i boka Reading Pop (2000) pa to hovedpoeng ved
og hovedbidrag fra forskning med kjgnnsteoretisk tilnerming til musikkvitenskapelige
analyser. For det fgrste a vise pluralitet i meninger knyttet til tekster, i denne sammenheng
forstatt som musikalske uttrykk av ulike slag. For det andre a synliggjgre ideologiske
interesser bak det som antas a vere “naturlig”, ’selvfglgelig” og “objektivt” i dominerende
analyser (Middleton 2000:12). Det er ingen lang tradisjon for a vektlegge kjgnnsrelaterte
diskurser innen musikkfaget, og de forskningsarbeider som er gjort plasserer seg ulikt i
forhold til hvordan de kan oppfattes som kjgnnsteoretiske, feministiske eller skeive arbeider.

Jeg vil kort redegjgre for noen viktige arbeider som er gjort innen fagfordypningsomradet som

kan kalles feministisk forankret musikkvitenskap, f@gr jeg presenterer noen skeive
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musikkvitenskapelige arbeider som jeg mener er av spesiell relevans for denne oppgaves

problemstilling og drgftinger.

Som et underliggende og oftest klart uttalt premiss for feministiske musikkvitenskapelige
arbeider, ligger en erkjennelse av at den musikalske diskurs er underlagt en patriarkalsk
maktstruktur. Det patriarkalske prinsipp har lagt grunnlaget for forskjellsbehandling av
kvinner pa ulike mater innen musikkdiskursen. For eksempel i form av utestengning av
kvinner fra undervisning og utdanningsinstitusjoner, begrensede valgmuligheter til a innta
ulike musikalske roller, utestengning fra offentlig musikalsk praksis, blant annet fra orkestre,
nedvurdering av kvinnelige komponister og utgvere og utelatelse av kvinnelige aktgrer nar
musikkhistorien skrives (se Green 1997, Whiteley 2000 og McClary 2002).*'J eg vil tilfgye at
vi i var kultur vurderer uttrykk knyttet til ulike arenaer forskjellig. Det som snakkes om og
vektlegges i det offentlige rom gis indirekte en hgyere betydning og verdi enn det som ikke
trekkes fram i det offentlige rom. Sett i lys av plasseringen av kvinnen som marginal i det
offentlige rom og kulturelt definert som mer “naturlig tilhgrende” i den private sfaere

medfgrer det en nedvurdering av kvinnekonnoterte praksiser.

Innenfor musikkvitenskapen ma malet for feministisk arbeid vere a jobbe for sosialt likeverd
mellom kjgnnene pa musikalske arenaer og a bidra til a synliggjgre og opplgse de
undertrykkende strukturer som finnes innvevd i musikkdiskursen pa ideologisk,
holdningsmessig og praktisk plan (jamfer Davidsen 1998). De fgrste kjgnnsteoretisk/
feministisk forankrete studiene innenfor musikkvitenskapen ble gjort pa 1960-tallet.
Arbeidene bestod i hovedsak av a synliggjgre de kvinnelige komponister og utgvere som
gjennom mange ar var utelatt fra tradisjonell musikkhistorie, og skrive disse utelatte
stemmene inn i historien. Selv om det ikke er direkte uttalt i alle arbeidene pa omradet, bidrar
denne type studier til & tematisere de kulturelle, samfunnsmessige, politiske og ideologiske
forhold som har bidratt til 4 utelate de kvinnelige stemmene fra musikkhistorien (ibid.).
Fremdeles foregar denne gjeninnskrivningen av kvinnelige stemmer i musikkhistorien bade
innen den klassiske kanon og innen popul@rmusikkgenren (se O’Brien 2002, Dahl 1989 og

Breen 2006).

*! Det er viktig & understreke at dette ikke er praksiser vi er “ferdige med”. Det er fortsatt en markant
arbeidsdeling mellom kjgnnene pa mange av musikklivets arenaer. Se drgftning av handlingsroller for kvinner
innen rock/pop-genren hos Bayton 1998. I Norge har Annfelt 2003 a og b, Lorentzen 2000, Stavrum 2004 og
Onsrud 2004 presentert bidrag til denne debatten i jazz- og pop/rock-genren. Praksisen med a utelate kvinnelige
stemmer nar "historien” skal skrives er ogsa hgyst levende (se eksempelvis debatt rundt NRKs tv-serie Norsk
rocks historie, i Dagbladet og pa nettstedet www.ballade.no i november 2004).
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Ifglge McClary (1989) er det fgrste kritisk rettede feministiske arbeid innen det
musikkvitenskapelige felt Cathrine Cléments Opera, or the Undoing of Women, som fgrste
gang ble utgitt i 1979. Som litteraturforsker tar Clément utgangspunkt i teksten og viser
hvordan de fleste operaers tematikk kan leses som bade kvinnefiendtlige og
kvinneundertrykkende. Clément viser hvordan det er en gjennomgéaende tendens at den
kvinnelige protagonist, og i s@rdeleshet de som trar utenom de gnskede, konvensjonelle
rammene for kvinnelig oppfersel, blir tatt livet av. I tillegg til at Clément har et
kulturanalytisk og kulturkritisk perspektiv med utgangspunkt i tekstanalyse i sine tolkninger,
lgfter hun fram et syn som er mer rettet mot musikkvitenskapelig omrade. Hun viser til
hvordan det i enkelte operaer konstrueres en kobling mellom en musikalsk struktur og en
kulturskapt idé om kvinnen. Clément argumenterer for en sammenheng mellom den
musikalske konvensjonelle strategi med opplgsning av kromatiske passasjer i tilbakevending
til et harmonisk tonalt senter og samfunnets redsel for kvinner som lever pa en ukonvensjonell
mate. Kromatikk gir et usikkert og ambivalent preg, og representerer en harmonisk ustabilitet
som kan lede til brudd med en gnsket tonal orden. Kromatiske passasjer lgses oftest opp 1
tilbakevending til det tonale senter. Bruk av kromatikk i operaene knyttes til kvinnelige
rollefigurer, men ogsa til narrativ fremstilling av noe ustgdig og urasjonelt, og det benyttes til
a fremstille galskap. Clément viser til at det ofte er en kobling mellom kromatiske musikalske
passasjer og et sterkt og ustyrlig kvinnelig begjer. Kromatikk signaliserer slik en farlig
kvinne, fristerinnen, og den skjebnesvangre femme fatal. Disse kvinnene ma enten
tilbakefares til en gnsket orden, eller fjernes (Clément 1989). Arbeidet er viktig og
banebrytende, ikke minst fordi Clément trekker sammenligninger mellom musikalske

konvensjoner og kulturell praksis.

Pa 1990-tallet var ifglge Davidsen (1998) Citron og McClary de mest markante kritiske rgster
innen kritisk feministisk musikkvitenskap. Citron har en kritisk tiln@rming til sine studier av
kvinnelige komponister innen den vestlige kustmusikken, og vektlegger i sine arbeider
hvordan kulturelle, og ikke essensielle, faktorer skaper distinksjon mellom kjgnnene innen

den musikalske diskurs (Citron 1993 og Davidsen 1998).

McClary har fatt en helt spesiell posisjon innen kjgnnsteoretisk funderte studier av musikk.
Hennes arbeid har vert toneangivende for all senere forskning pa omradet. McClarys arbeider
har hatt stor betydning for min egen tilnerming til fagomradet. Etter a ha lest hennes skarpe
kulturkritiske musikalske analyser, hennes dissekering av musikkvitenskapelig baserte

forestillinger om intramusikalske strukturer som hevet over kontekstuelle forhold, og hennes
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evne til a forsta hvordan kjgnnede betydninger skrives inn i musikalske uttrykk og virker bade
bekreftende og forsterkende pa kulturelle forestillinger, ble jeg inspirert til a ga inn i
oppgavens tematiske felt, hvor biologien og uttrykket kobles sammen, og fordype meg i
hvordan forholdet er mellom det som antas a vare “naturlig” og det som er sosiokulturelle
spor, koder og innprentinger bade i konkrete kulturelle uttrykk, og i var persepsjon av
uttrykkene. Ved fgrst a destabilisere forestillingen om objektiv, intramusikalsk mening og
dernest lese musikalske uttrykk med et ’kjgnnet blikk” forener McClary kritisk musikkteori
og feministisk teori pa en gjennomgripende og toneangivende mate. Essayene i Feminine
Endings ble skrevet pa slutten av 1980-tallet og utgitt i samling fgrste gang i 1991. McClary
viser i Feminine Endings (2002) hvordan kjgnnstematikk influerer musikkvitenskapen pa
ulike mater og omrader. McClary har fem hovedfokus for sine studier av musikk ut fra et
feministisk vitenskapskritisk perspektiv: 1. Musikalske konstruksjoner av kjgnn og
seksualitet, 2. kjgnnede aspekter ved tradisjonell musikkteori, 3. kjgnn og seksualitet i
musikkens narrative forlgp, 4. musikk som en kjgnnet diskurs og 5. diskursive strategier for

kvinnelige musikere.

McClary viser hvordan det fra 1600-tallet ble vanlig a konstruere forestillinger om femininitet
og maskulinitet inn i en musikalsk helhet. Ved a knytte ideen om femininitet og maskulinitet
til musikalske koder, ble musikalske konvensjoner og kulturelle forestillinger knyttet
sammen. Med utgangspunkt i komposisjon av operaer ble en kjgnnskonnotert musikalsk
semiotikk, med preferanse for en mannlig norm, konstruert. McClary paviser denne
semiotikken i komposisjoner og viser hvordan den reflekterer og opprettholder samfunnets
normer. Musikken gjenspeiler ikke bare passivt samfunnets syn pa kjgnn, men er aktiv baerer
og formidler av kulturelle forestillinger og har slik sett en verdiformidlende og

verdikonserverende effekt (ibid.:7ff).

Videre viser hun hvordan kulturelle ideer om kjgnn og seksualitet forplanter seg i sprakbruk
og benyttes som retoriske begrep innen musikkteorien. Bruk av kjgnnsmetaforer i tradisjonell
musikkteori, eksempelvis maskuline og feminine kadenser, er ikke vilkarlig valgte begreper,
men knyttes til forestillingen om et motsetningsforhold mellom det maskuline og det
feminine, der det maskuline knyttes til det normgivende, sterke og objektive mens det
feminine knyttes til det avvikende, svake og subjektive. Innholdet i begrepene tiltros a vise til
faktiske, biologisk determinerte forskjeller mellom kvinner og menn og bidrar til a
opprettholde en essenstenkning knyttet til kjgnn. McClary argumenterer ogsa for at det innen

tradisjonell musikkteori har veert et lignende syn pa forholdet mellom dur- og molltonalitet.
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Durtonalitet, og durtreklangen i s@rdeleshet, har blitt knyttet til det maskuline og samtidig til
den mest fullkomne harmoniske klang tilhgrende en guddommelig orden. Molltonalitet og
molltreklangen fremstilles som feminin og ufullkommen og ikke pa samme niva i en kosmisk

orden som durtonalitet og durtreklangen (ibid.:9ff).

McClary argumenterer for at ikke bare den abstrakte musikkteorien innehar en
kjgnnsmetaforikk med en preferanse for den maskuline norm, men at de samme strukturene
ogsa finnes i musikkens narrative forlgp (ibid.:12ff). Musikkens narrative forlgp preges av
kulturelle forestillinger om vekkelse og kanalisering av begjer, og barer i seg metaforisk
simulasjon av seksuell aktivitet for effektens skyld. Mot de maskulint konnoterte strukturene
skapes spenning i at kontrasterende motiver bringes inn. Disse kontrastene fremstar som “’den
andre” og navngis ofte som feminine (ibid.:14f). Det musikalske hendelsesforlgp er sterkt
preget av hvordan de kontrasterende motiver gjennomgaende viker plassen for det
normgivende, ledende og maskulint konnoterte motiv. "Den andre” har en funksjon som
spenningsoppbygger i en narrativ struktur, men blir ikke staende igjen i den musikalske
avslutning og konklusjon: ”The *feminine’ never gets the last word within this context: in the
world of traditional narrative, there are no feminine endings” (ibid.:16). Disse forestillingene
om begjaer og seksuell aktivitet er fabrikasjoner, ikke de eneste mulige realiteter. Det er viktig
a avdekke ideologien bak forestillingene for a forsta den musikalske diskurs

musikkuttrykkene virker 1.

McClary peker videre pa hvordan musikk tradisjonelt har blitt assosiert med femininitet.
Musikken har vert knyttet til kroppen, til det sanselige og fglelsesmessige, til subjektivitet og
femininitet. For 8 kompensere for denne assosiasjonen til det feminine har ifglge McClary
menn innen musikkdiskursen — musikkutgvere, komponister og musikkvitere — bade gnsket a
styrke musikkens tilknytning til det sublime, den mest ideelle av alle kunstarter, og dermed
fjerne musikken fra koblingen til det kroppslige, og a vektlegge musikkens rasjonalitet ved
fremheving av det objektive, rasjonelle og universelle 1 musikken. Dette har blant annet fort

til utestengning av kvinner pa ulike felt innen musikkdiskursen (ibid.:17f).

I lys av sine gvrige innfallsvinker drgfter McClary i sitt siste punkt hvordan kvinner innen
musikkdiskursen bgr innta en rolle som bryter med den tradisjonelle mannshegemoniske
diskurs. Selv er hun opptatt av a lytte til dem som velger a snakke med en annen stemme og

derigjennom bryter med en etablert norm:
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I am especially drawn to women artists who, like myself, are involved with examining the
premises of inherited conventions, with calling them into question, with attempting to
reassemble them in ways that make a difference inside the discourse itself, with envisioning
narrative structures with feminine endings (McClary 2002:19).

Disse tidlige kritiske arbeidene (Clément, Citron og McClary) har bidratt til a fremme en
bevissthet rundt kjgnn som en viktig meningskonstituerende kategori ogsa innen
musikkvitenskapelig arbeid, og viser ngdvendigheten av a ta hensyn til kjgnn og kjgnnede
betydninger i analytisk arbeid innen musikkvitenskapen. Fra midten av 1990-tallet har
kjgnnsteoretiske perspektiver blitt behandlet eksplisitt i en rekke artikler, bgker og

antologier.*?

Jeg har tidligere redegjort for hvordan Whiteleys metodiske og analytiske arbeid i boka
Women and Popular Music. Sexuality, Identity and Subjectivity (2000) har vert et forbilde for
mitt arbeid. Her vil jeg kort trekke fram viktigheten av hennes feministiske prosjekt. Whiteley
anerkjenner de sterkt patriarkalske strukturer som gjennomsyrer de aller fleste omrader av
musikkfeltet. I sitt arbeid fokuserer hun pa kvinnehistorier. Whiteley tar utgangspunkt i det
partikulere, i det subjektive blikk og stasted nar hun lar ulike kvinnelige artister tegne sin
egen historie ved hjelp av sine musikalske uttrykk. Prosjektet hennes er a lese disse
presumptivt marginale uttrykkene som normale. Med sin situering av de kvinnelige artistene
som subjekter og ved a lese historien ut fra deres stasted, bryter hun med en tradisjonell

plassering av kvinnen som marginal.

Bade McClarys og Whiteleys musikkvitenskapelige arbeider kan plasseres innen en
postmoderne diskurs der fokus ligger pa pluralitet, kompleksitet og forskjellighet. Der det
tidligere innen vitenskapelig arbeid ble lagt vekt pa “’de store fortellingene”, pa objektivitet og
normalitet, setter en postmoderne vinkling ”de sma fortellingene” i sentrum. Det anses som
viktig a lgfte fram forskjellighet og mangfold og a sette spgrsmalstegn ved tidligere antatte
sannheter. Postmoderne kulturkritikk fremstar som en herredgmmediskurs; tidligere antatt

”sann viten” anses som kontekstavhengige konstruksjoner.

Det har vert rettet kritikk mot ulike feministiske bidrag til musikkvitenskapen. Davidsen
(1998) peker pa to hovedretninger av kritikk mot feministisk kritisk musikkvitenskap. Den
ene hevder at ved a trekke inn tverrfaglige tolkninger og tilneermingsmater fjernes fokus fra

musikken, noe som kan fgre til reduksjonisme. Den andre retningen anser arbeidene med a

42 Se for eksempel Walser 1993, Solie 1993, Whiteley (red.) 1997, Green 1997, Bayton 1998, Whiteley 2000,
Burns/Lafance 2002, Dahl 1989, Hawkins 2002, Middleton (red.) 2000.
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lgfte fram et kjgnnsaspekt innen musikkvitenskapen som viktige og ngdvendige, men peker
pa faren for a bli essensialistisk i fremstilling av det “kvinnelige”/”mannlige” og reprodusere

ideer om biologisk determinisme (ibid.:36ff).

McClary har blitt kritisert fra flere hold og av ulike grunner. McClarys tolkninger kan vere
provokative. Hun leser musikalske uttrykk og konvensjoner som ladet med kulturell
betydning. Det er oftest ingen synlig og objektiv forbindelse mellom de data som foreligger
og hennes tolkning av dem. McClary leser musikalske element vi tidligere har ansett som
autonome og selvreflekterende, inn i en sosiokulturell kontekst. Slike tolkninger kan virke
tilfeldige og suspekte. Hun bryter med en norm for vitenskapelighet som lett avstedkommer
kritikk og latterliggjgring. Det er lett a avfeie arbeidene hennes, for eksempel at de
musikalske analysene hennes ikke er grundige nok. Det er etter min mening vesentlig at man 1
lesningen av McClarys arbeider merker seg hennes vitenskapskritiske perspektiver. Hun evner
a stille kritiske spgrsmal ved grunnleggende forutsetninger og uuttalte ideologier som ligger
bak var musikkvitenskapelige tenkning rundt musikk. Jeg vil sidestille McClarys prosjekt
med andre feministiske forskeres bidrag til a dekonstruere ideen om vitenskapelig objektivitet
og ngytralitet (for eksempel Donna Haraway og Judith Butler). Likevel mener jeg det er
betimelig a peke pa faren for a reprodusere essensialistisk tenkning i deler av arbeidene
hennes. Hun argumenterer for at kvinnelige komponister og musikkutgvere bgr benytte andre
musikalske mgnstre og strukturer enn sine mannlige kolleger. Ideen om noe spesifikt

kvinnelig kan lett tolkes som fundert pa essenstenkning basert pa biologisk determinisme.

En annen kritikk jeg vil rette mot de arbeidene jeg har satt meg inn i, er at de i all hovedsak
presenterer kjente kvinner med stemmer som faktisk blir hgrt. Innen de feministiske
musikkvitenskapelige arbeidene kan det virke som det letes etter “sma historier pa gverste
hylle”. Hva med det "usynlige kvinnelivet”, det kvinneliv og den kvinnelige musikkutgvelse
som virkelig er marginalisert og usynlig i den offentlige sfeere? Det burde vare en utfordrende
oppgave for forskere innen feltet a ta tak i a gi stemme til de kvinnehistoriene som ikke

kommer ut i den offentlige sfaere i1 det hele tatt.

”A queer sensibility”

The Queen’s Throat. Opera, Homosexuality, and the mystery of desire (Koestenbaum 2001)
er en pionerbok pa omradet som kan kalles skeiv musikkvitenskap og fremholdes av mange, i
tillegg til & vaere vakker og bergrende, som skjellsettende og toneangivende pa dette omradet.

Boka kan leses som et kjerlighetsbrev til opera og presenteres som en konversasjon mellom
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en kunstform og en mate a leve livet pa. Koestenbaum tar utgangspunkt i sin kultlignende
opptatthet av divaen, og sitt eget pasjonerte forhold til opera. Han foretar en personlig lesning
av stemmen, koblet opp mot seksualitet og begjer. Han sammenstiller den kontrollering,
disiplinering og stigmatisering bestemte stemmeuttrykk har blitt utsatt for med den
stigmatisering, patologisering og kontrollering homoseksualitet — og homoseksuelle — har blitt
mgtt med gjennom historien. Ved at hans egen seksualitet og fglelsesmessige engasjement
gjores relevant for hans relasjon til de musikalske uttrykk og hans analytiske arbeid viskes de
tradisjonelle skillene mellom forskeren og objektet for forskning ut. Lesninger av musikalske
uttrykk med utgangspunkt i den individuelle lytteren, kan gi helt nye forstaelser av hva som

griper, bergrer, provoserer og gir mening.

Da Queering the Pitch. The New Gay and Lesbian Musicology (Brett/Wood/Thomas (red.)
1994) kom ut, var den, i likhet med The Queens Throat, et banebrytende musikkvitenskapelig
arbeid; den tilfgrte et skeivt blikk. En av Koestenbaums innledende dialoger rammer inn to
vesentlige aspekter som denne skeive innfallsvinkelen kan tilfgre musikkvitenskap: "May
music escape, for good, the fate of presumed straightness. May music at last be subject to the
critic’s seduction” (Koestenbaum 1994:1). Setningene etterlyser en problematisering av
hvordan en forutinntatt forventning om “straightness” (heteroseksualitet), direkte avledet av
en heteroseksuell norm, automatisk leses inn i tradisjonelle musikkvitenskapelige analyser.
Videre understrekes ngdvendigheten av a situere forskeren/kritikeren/den som formidler og

tolker musikken, emosjonelt i forhold til musikken.

I Queering the Pitch presenteres vi for skeive, uvanlige og normbrytende analyser. Forskerens
personlige engasjement og personlige bergringspunkter i mgte med objektet som analyseres
fremstar som essensielt viktig. Lesningene er subjektivt forankret, de gjgr ikke krav pa a vere
allmenne eller objektive, noe som bryter med tradisjonell forskning. Skribentene har et
homofilt stasted og leser de musikalske uttrykk i relasjon til homofile identiteter, og
tydeliggjgr med det at det normative er basert pa en underliggende og uproblematisert
heteroseksuell norm. Slik avdekkes kulturelle forventninger om “streithet” og
heteronormativitet i den normative talen om, forstaelsen av og tolkning av musikk. Analysene
bidrar til a gjgre skeive lesninger normale istedenfor marginale. De skeive lesningene som
presenteres viser at musikalske uttrykk kan oppleves, brukes og tolkes pa mange ulike mater,
noe som problematiserer tanken om fast og uforanderlig mening. Ved a tydeliggjgre
seksualitet som tolkningsramme og opplevelsesbakgrunn for kulturelle uttrykk innskrives

begjar i den akademiske disiplin.
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Siden boka kom ut har det skjedd store endringer pa dette omradet, og en skeiv sensibilitet har
fatt innpass hos mange analytikere. Mye har blitt skrevet, og interessen for a trekke inn
seksualitet som en meningskonstituerende kategori ogsa innen musikkvitenskapelig arbeid har
gkt betraktelig siden de to pionerbgkene innen dette omradet kom. I juni 2006 utkom den
forste antologien med skrive lesninger av popul@rmusikalske uttrykk, Queering the Popular
Pitch (Whiteley/Rycenga (red.) 2006). I sin introduksjon oppsummerer Whiteley noe av

bokas intensjon og dens styrke:

[Queering the Popular Pitch] forge[s] alliances among academics and activists, scholars and
listeners, with the aim of exploring the ways in which queering has challenged cultural, social,
and musical structures, subverting the gendered heterosexual bias in popular music by
invoking different ways of listening, a queer sensibility. (Whiteley 2006:xiii)

A lese, lytte til, forsta og tolke musikalske uttrykk med et skeivt perspektiv, en skeiv
sensibilitet, som motstrgms og situert i kontrast til en norm kan bidra til & dekonstruere et
heteroseksuelt paradigme, men ogsa til a betrakte de fleste andre idéparadigmer i et kritisk
lys. I min presentasjon av skeiv teori tidligere i oppgaven vektla jeg det skeive blikkets
mulighet til & se kritisk pa det normative, og derigjennom avdekke noe av alt det vi tar for gitt
i mgte med en (virkelighetskon)tekst og samtidig gjennom presentasjon og synliggjgring av

normavvikende uttrykk apne opp for variasjonsmangfold og forskjell.

Anno Mungen (2006) viser hvordan skeive uttrykk kan artikuleres og medieres bade visuelt
og auditivt:
Beeing “queer” can be exposed in public performance on one level using visual strategies of
crossing gender identity through drag. On a second level (...) it is expressed by specific
musical means in order to represent “otherness” by what could be called queering the song.

The fascination for drag on both levels is based on a feeling of uncertainty on the observer’s
side. What one sees and/or hears is not what the performer seems to be (Mungen 2006:68).

Mungens lesninger er av en spesiell sangtradisjon innen den tyske kabaretscenen i
mellomkrigstiden, der sangene og utgverne kunne forstds som utypiske og skeive ut fra bade
visuell fremtoning og tvetydige tekstlige vendinger. Den auditive skeivheten kan ytre seg pa
varierte og mangfoldige mater i tillegg til en tekstlig tvetydighet, like fullt viser
artikkelforfatteren et spenn og en sammenheng mellom det visuelle og det auditive som er
viktig 1 mine senere analyser. Mungen trekker 1 tillegg inn lytteren og lytterens forventning og
forvirring i mgte med skeive uttrykk i sin lesning av uttrykkene hun analyserer. Denne
relasjonen mellom mottaker og uttrykk kommer ogsa jeg til a tematisere. I mine egne

lesninger av utypiske stemmeuttrykk drgfter jeg hvordan den auditivt klingende stemmen kan
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fremsta som skeiv lyd, eller auditiv drag, ved at stemmene kan kommunisere ambivalens og

skape usikkerhet hos meg som lytter.

Populermusikkforskningen har situert seg som en tverrfaglig forskningstradisjon, hvor
forskningen trekker veksler pa ulike former for kulturanalyse. Ser man musikk og musikalske
uttrykk som kulturelle uttrykk som formes, virker, tolkes og far sin mening i en kulturell
kontekst, er alle sider ved musikken og det musikalske uttrykk av betydning. Artistens
presentasjon av seg selv gjennom musikalsk og visuell iscenesettelse inngar i et
helhetsprodukt som former og skaper artisten gjennom performative handlinger. Hawkins
(2002) vektlegger populermusikalske uttrykks kobling til kroppslig begjer og uttrykkenes
teatralske fremfgrelse og presentasjon som vesentlig 1 uttrykkenes mulige kobling til
”queernes”. Muligheten for det teatralske og spektakulare er i stor grad en
isenesettelsesstrategi i populermusikken. Samtidig bygger popmusikkens gjennomslagskraft i

stor grad pa opplevelsen av kroppslig begjer og & bli kroppslig beveget.*

[I]t is not by chance that gender ambivalence or destabilisation in pop representations
communicates the politics of queer culture. This ambiguity has important implications for the
pop performance as a condition of bodily seduction and theatrical presentation (Hawkins
2002:13).

I sin artikkel *Overskridende maskulinitet i popmusikken: skeiv teori og det mannlige
pagangsmot’ (2005 )+ argumenterer Hawkins for at popul@rmusikalske uttrykk og -artister
har bidratt til a markedsfgre nye og varierte former for maskulinitet. Han trekker fram
eksempler pa artister og band som signaliserer ambivalens og tvetydighet bade i forhold til
kjgnnsidentitet og til seksuell identitet og hevder at deler av popmusikken har fremvist ”brudd

med normene for kjgnn og seksualitet” (ibid.:57).

Selv om Hawkins viser at ulike artister innen popul@rmusikkscenen har gjort viktig
pionerarbeid i forhold til a iscenesette forestillinger om kjgnn og slik har bidratt til a debattere
og overskride kulturelle forestillinger knyttet til kjgnn, hevder han at ikke alle skeive uttrykk
ngdvendigvis er overskridende. Hawkins (2005) argumenterer for at det har skjedd en
“mainstreaming” av skeive og kjgnnsambivalente uttrykk innen popmusikkgenren. Artister
som signaliserer skeivhet trenger ikke veere skeive. Slik blir det skeive en uttrykkspraksis mer
enn et uttrykk for selvrepresentasjon: i den forstand uttrykker skeivheten helt bevisst en form

for appropriasjon hvor uttrykkspraksisen raskt overtar selvrepresentasjonen” (ibid.:57).

* Se ogsa Whiteley 2006.
* Artikkelen finnes i to utgaver, en i norsk oversettelse utgitt i Arr (2005) og en i engelsk originaltekst utgitt i
Queering The Popular Pitch (2006).
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Videre hevder han at popmusikkbransjens underliggende motivasjon — det a tjene penger —

setter rammer for hvor skeive disse uttrykkene kan tillates a vare:

I popverdenen konstitueres queering av kalkulerte strategier som bestemmer dens resultat, av
hgye salgstall, popularitet og kontroll. Saledes differensierer skeiv maskulinitet seg gjennom
et opposisjonelt forhold til de kjgnn den begjerer og ikke begjerer. Og i Igpet av denne
prosessen naturaliseres og rasjonaliseres skeivhet i henhold til heteroseksuelle normer
(ibid.:63).

Hawkins hevder at hyperpopulare artister som Robbie Williams og Justin Timberlake,
gjennom hvordan de presenteres musikalsk og visuelt, fremstar som seksuelt tilgjengelig for
et stort publikum, med andre ord ikke bare for kvinner. Artistene spiller pa skeivhet i sin
presentasjon. I Justin Timberlakes tilfelle ligger det skeive mer i lydbildet, og herunder i
serdeleshet i stemmeuttrykket. Timberlake har en utpreget r’n’b-inspirert falsettstemme, og
kan plasseres i en sangtradisjon influert av blant andre Michael Jackson. Den visuelle
presentasjonen bidrar til a gjeninnskrive en maskulin og heteroseksuell norm. Dagens
popmusikk ma ifglge Hawkins leses som audiovisuelle uttrykk, musikk kan ikke lenger bare
oppfattes som lyd, men star nesten alltid i et tett relasjonelt forhold til en visuell presentasjon.

I dette spennet opprettholdes ifglge Hawkins oftest den hegemoniske heteronormativitet.

I noen av mine analyser i de fglgende kapitlene vil jeg argumentere for at artistene skaper en
kjgnnsidentitet gjennom performative handlinger. Mitt fokus vil vere a se artister som
handlende aktgrer som utfgrer en musikalsk ytring, handling eller performance, som enten
kan vere bekreftende for en diskurs eller mulig destabiliserende for en diskurs. De fleste
artister presenterer sitt kjgnn pa en bekreftende mate i forhold til radende forventninger
knyttet til kjgnnede betydninger. Noen artister handler pa en mer utfordrende mate, med
mulig destabiliserende effekt pa verdiformidlingen. Et av queer-teoriens hovedperspektiv er
nettopp a se pa hvordan kjgnn og seksualitet formes og konstitueres diskursivt og ikke finnes

som en ontologisk/biologisk essens.

I min presentasjon av arbeider med et feministisk perspektiv innen musikkvitenskapen var et
hovedpoeng a lgfte fram et syn som hevder at musikk som kulturelt produkt og kulturell
prosess bade virker verdiformidlende og verdikonserverende. Musikk er barer av kulturelle
forestillinger, blant annet om kjgnn og om seksualitet. Hvis musikk har denne
verdiformidlende og verdikonserverende egenskapen er det viktig a undersgke og analysere
hvordan kulturelle forestillinger om kjgnn, biologi og seksualitet formidles gjennom musikk

og presentasjon av musikalske uttrykk. Queer-teori kan ses pa som en herredgmmediskurs
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som har dekonstruksjon av gjeldende makthierarkier som en gnsket malsetning. Dette
sammenfaller med noe av ’intensjonen” til ulike feministisk baserte arbeider innen
musikkvitenskapen. Begge perspektiver vektlegger viktigheten av a stille spgrsmal ved
tilsynelatende objektive kriterier og verdivurderinger ved a lgfte fram enkelthistorier og

fokusere pa det “dissonerende” og “destabiliserende” i forhold til det normgivende.

Androgyne iscenesettelser

Et hovedanliggende for oppgaven er a se pa hvordan kjgnnsdebatterende og
kjgnnsoverskridende musikalske uttrykk, og i s@erdeleshet kjgnnsoverskridende
stemmeuttrykk, fremstar, virker, tolkes og muligens gjgr en forskjell i et stgrre kulturelt
perspektiv. Det er derfor pa sin plass a si noe mer eksplisitt om konkrete androgyne
iscenesettelser pa den popmusikalske scenen, og samtidig si noe om hvordan
kjgnnsoverskridende uttrykk og androgynitet har blitt tematisert innen musikkvitenskapelig
arbeid tidligere.*> Fremstillingen kan ses som en introduksjon til det tematiske felt jeg
behandler i samtlige av oppgavens case studies, og vil forhapentligvis fungere som en
oppbygning mot de dypere analytiske dykk i det androgyne mulighetsuniverset som

presenteres i oppgavenes hovedanalyse av Antony Hegarty i del fire.*®

I The Guinness Encyclopaedia of Popular Music*” presenteres Little Richard (Richard Wayne
Penniman, 1932) som “[t]he wildest and arguably the greatest and most influential of the 50s
rock ‘n’ roll singers and songwriters”. Et av omradene der Little Richard har hatt stor
innflytelse pa fremtiden var i sin insistering pa viktigheten av visuell iscenesettelse. Hans
eksalterte og ekstravagante stil kombinerte hgye haler, hgyt har, overdreven sminke og stivt
pyntede scenekostymer med scenisk posering og teatralsk bevissthet som tegnet opp nye
muligheter for popul®rmusikkartisters selvpresentasjon og sceneshow. Hans teatralske spill
utfordret — i det minste sett i et historisk lys — forestillinger om autentisitet og ekthet i sort
musikk (Molde og Blokhus 1997:156). Little Richard brukte ulike kjgnnede symboler om
hverandre, og titulerte seg selv som “The King and Queen of Rock ’n’ Roll” (Hansen 1997).

Hans posisjon som glamrockens gudfar er udiskutabel, men ogsa hans innflytelse pa andre

* Langt fra alle artister som bevisst eller ubevisst har spilt p4 androgynitet og kjgnnsambivalens kan presenteres,
ei heller alt arbeid som er gjort pa tematikken i et analytisk perspektiv. Jeg har valgt ut artister og temaer jeg
mener bidrar til a peke mot de drgftingene som gjgres senere.

* Som presentasjonen viser tegner jeg ikke et skarpt skille mellom rock og pop. Dette er et bevisst valg og ikke
uttrykk for verken historielgshet eller uforstand. Jeg mener det oppkonstruerte skillet mellom pop og rock er
ladet med underliggende drgftingstemaer jeg ikke har plass og anledning til & ta opp i denne oppgaven. Selv vil
jeg ikke bidra til & videreformidle dette skillet uten en problematisering rundt temaet, og velger derfor a unnga
skillet.

71995, bind 4:2517
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artister, og pa den populermusikalske artists iscenesettelsesbevissthet mer generelt, har veert
betydelig. Ogsa i vokalt uttrykk var Little Richard trendsetter. Kjennemerker for hans vokale
stil er melodiske utbroderinger i lys og inderlig falsett, kraftfull og ekspressiv stemmebruk
med klart gospelpreg, og haylytt roping; Blokhus og Molde kaller ham “Rock 'n’ roll-

299

musikkens fgrste *screamer’” (1997:156). Little Richards ekstravagante selviscenesettelse
peker fram mot glamrockens storhetstid pa 1970-tallet, og la viktige grunnsteiner for 1990-
tallets postmoderne artisters lek med, og ironisering over, kulturelt meningsb@rende

symboler. Blant annet er hans innflytelse pa Princes visuelle og vokale uttrykk tydelig.

I arene 1970-1975 var britisk popmusikk sterkt preget av en glamrocktrend. Artister som
Mark Bolan, T(yrannosaurus) Rex, Gary Glitter, Slade, Sweet, Hot Chocolate og Suzi Quatro
opplevde stor popularitet. I omtale av denne stilen vektlegges det visuelle spillet til fordel for
det musikalske innhold og uttrykk (se eksempelvis Blokhus og Molde 312ff). Bruk av
sminke, velfrisert har, platasko og flotte scenekostymer med bade glitter og paljetter er
gjennomgangstemaer i artistenes visuelle iscenesettelse. Glamrockartistene var del av en
stgrre populerkulturell livsstilstrend. Glamrocktrenden pa 1970-tallet la grunnlaget for en mer

visuelt bevisst retning innen heavyrockgenren.

I boken Running With The Devil (1993) er konstruksjon av og spill med kjgnnede symboler
innen heavy metal-genren et av temaene Robert Walser behandler. Selv om han generelt
definerer band og genrer som hgrer inn under heavy metal-betegnelsen som gjennomgripende
maskulint konnotert, med delvis kvinnefiendtlige og kvinneekskluderende tendenser, leser
han heavy metal-sjangerens kjgnnethet som mangesidig og kompleks. Av stgrst relevans for

mine drgftinger er hans tematisering av androgynitet innen glamrockgenren.

Med referanse til grupper som Mdtley Criie, Poison og Kiss drgfter han disse bandenes tidvise
spill med androgynitet, og bruk av kvinnekonnoterende ytre artefakter som kler og sminke.
Walser hevder at andogynitet innen heavy metal-genren, spesielt knyttet til glamrockband,
kan forstas som mer enn bare latterlige eller spektakulare visuelle overflateuttrykk.

Androgynitet kan forstas som en strategi for a plassere seg som objekt for a bli sett:

Androgyny (...) is the adaption (...) of the elements of appearance that have been associated
with women’s functions as objects of the male gaze — the visual styles that connote (...) “to-
be-looked-at-ness” (ibid: 124).*%

* Walser viser her til “the male gaze” slik Laura Mulvey (1975) drgfter begrepet i sin artikkel *Visual Pleasure
and Narrative Cinema.” Hun peker pa hvordan kvinnen i filmmediet har blitt plassert som objekt mens mannen
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Bandene posisjonerer seg gjennom sitt spill med kvinnekonnoterende kjgnnede symboler som
visuelt og musikalsk attraverdige objekter. Denne objektiviseringen kan vere

posisjoneringsmessig gunstig i forhold til et publikum som er apent for nytelse og konsum.

Walser hevder ogsa at disse bandenes overskridende spill med kjgnnskonnoterende symboler
har en mer politisk side i at spillet bidrar til a rokke ved essensielt funderte forestillinger om
kjgnn og opprettholdelse av kjgnnsspesifikke symboler, og bidrar dermed til

problematiseringen av kjgnn (gender) som performativt:

Glam metal has prompted a great deal of thought and discussion about gender by
demonstrating, or even celebrating, the mutability of gender, by revealing the potential
instability of the semiotic or symbolic realms that support current gender configurations. In
some ways, heavy metal reflects (...) the problematization of gender (ibid.:131).

A lage et stgrre handlingsrom for hva som anses som maskulint, og hva som faller inn under
mannskonnoterte praksiser, trekkes fram som en mulig effekt av disse bandenes spill og lek
med kjgnnede symboler. Spillet rokker ikke ved et maskulint og patriarkalsk hegemoni, men
bidrar muligens til a 4pne handlingsrommet for maskulint konnoterte praksiser. Videre
vektlegges den mulig positive effekt dette spill med kjgnnede symboler har pa kvinnelige
lyttere, i at spillet med kjgnnede symboler bidrar til & skape et rom hvor kvinner inkluderes i

genren, i serdeleshet som lyttere, men ogsa til en viss grad som aktgrer (Ibid).

Litt forut for, men ogsa parallelt med glamrocktrenden i mainstream popmusikk i England pa
1970-tallet finner vi i USA et avantgardistisk49 musikkmiljg som gjgr stilbrudd og motkultur
til et hovedelement i sin musikkestetiske og visuelle presentasjon. Musikerne er del av et

undergrunnsmiljg bestaende av en subkulturell blanding av alternative kunstnere, politisk

er bareren av blikket (bearer of the look): ”In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking har been
spilit between active/male and passive/female. The determining male gaze projects its phantasy on to the female
figure which is styled accordingly. In their traditional exhibitionist role women are simultaneously looked at and
displayed, with their appearance coded for strong visual and erotic impact so that they can be said to connote zo-
be-looked-at-ness” (ibid.:837).

* Avantgarde betyr fortropp, og viser i den betydning begrepet brukes som beskrivelse av musikkstil, til noen
som er tidlig ute med nyskapende og innovative uttrykk som har fatt betydning for ettertiden: It [avantgarde] is
associated with the development of new techniques (compositionally or instrumentally), radical aesthetic
expression and non-traditional aims” (Encyclopedia of Popular Music Vol 1:220). Begrepet beskriver mer en
prosess enn en stilretning, og kan kun benyttes nar fenomenene betraktes retrospektivt, nar man vet om det nye
har bidratt til 4 tilfgre noe nytt til de uttrykkene som kommer etter. Begrepet har likevel etablert seg som en
tidsbekrivelse av bestemte epoker, bade innen kunstmusikken og innen den populermusikalske genre. Begrepet
ble fgrst brukt om det 20. arhundrets klassiske musikk og mer spesifikt i tilknytning til Schénberg, Webern,
Boulez og Stockhausen, men er ogsa benyttet om be-bop og frijazz og om den tida jeg beskriver ovenfor.
Begrepet har positivt ladede konnotasjoner i den forstand at det som defineres som nytenkende, innovativt og
stilskapende vurderes som arbeid pa hgyt intellektuelt niva og med positiv innvirkning pa ettertiden. Det er slik
interessant a se hvilke nye stilretninger som har fatt denne betegnelsen, og hvilke som ikke assosieres til
avantgarde.
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radikale, bohemer og representanter for samfunnets “’pariakaste” sammensatt av transvestitter,
dopavhengige, prostituerte og individer definert som seksuelle avvikere. Bandet Velvet
Underground™ med frontfigur Lou Reed (Louis Alan Reed, 1942) er viktige i denne epoken.”’
Reed anses som en av punkrockens gudfedre. Han var frontfigur i Velvet Underground i arene
1965- 1970. Reed har vert soloartist i en arrekke og er etter mange slitne ar i rockebransjen
“still going strong’. I tillegg til a vaere kjent som latskriver, gitarist og sanger er hans
androgyne image og spill med kjgnnskonnoterende symboler, spesielt fra tiden 1 Velvet
Underground, velkjent. Trommeslageren i Velvet Underground, Maureen Tucker, hadde et
kjgnnsdiffust image. Flere av Reeds later handler om individer pa samfunnets skyggeside, og
han forteller blant annet om transseksuelle og transvestitter, eksempelvis i latene *Walk on the

wild side’ (Transformer, 1972) og *Candy says’(The Velvet Underground, 1969).%

David Bowie (David Robert Jones, 1947) kan plasseres i forlengelsen av bade
glamrocktrenden og den amerikanske undergrunnsrocken. Gjennom sine mange musikalske
prosjekter, plateutgivelser og konsertopptredener, og giennom sin visuelle presentasjon, har
Bowie snudd om pa en rekke av rockens tidligere uproblematiserte forutsetninger. Bowie er
en tydelig iscenesetter, bade musikalsk, visuelt og tematisk. Pa begynnelsen av 1970-tallet
endret han image i retning av det androgyne, som en bevisst isenesettelsesstrategi. Med plata
Ziggy Stardust and the spiders from Mars (1972) inntok Bowie rollen som den androgyne
Ziggy Stardust. Bade visuelt og til en viss grad stemmemessig fremstar Bowie som
kjgnnsmessig ambivalent. I tillegg bidrar hans iscenesettelse av seg selv som skuespiller til a
destabilisere den autentiske rockemyten. Hans androgyne image kan leses som en
omkalfatring av rockens tradisjonelle meningsbarende symboler, der skillet mellom det
maskuline og det feminine har vert fremhevet som konstituerende for rockens ekthet, rdhet og

naturlighet.

[V]ed ikke & operere med noe klart skille mellom kunst og underholdning, autentisk og
kopiert, kunstnerisk og kunstig, eller innhold og stil (...) problematiserte Bowie rockens
tradisjoner, symbolverden og mytologi pa en helt ny mate, og bidro gjennom dette sterkt til &
skape en ny estetikk, i opposisjon til rockens romantiske kunstnermyte (Blokhus og Molde
1997:319).

%0 Velvet Underground bestod av Lou Reed, John Cale, Sterling Morrison og Maureen Tucker

! Andy Warhol var i perioden 1965-68 manager for Velvet Underground, og betraktet nok Velvet Underground
som et av sine pop-art-prosjekter. I 1966 deltok Velvet Underground i Warhols omreisende multimediashow
”The Exploding Plastic Inevitable” sammen med sangeren og modellen Nico, og i 1967 ga de ut plata The Velvet
Underground and Nico. Ogsa dette prosjektet ble iscenesatt av Warhol.

>2 Jeg kommer tilbake til Reed og til disse litene i min drgfting av Antony and the Johnsons i del fire.
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Bowies lek med kjgnnede symboler kan ogsa forstas som a spille pa seksuelle assosiasjoner,
og a bryte med normative rammer for seksualitet. Bowies androgyne iscenesettelse kan leses i
lys av hans biseksualitet. Hans bruk av androgynitet som visuelt uttrykk tematiserer
kjgnnsidentitet og seksuell identitet som flytende og foranderlig, som pavirkelig og

manipulerbar, og som uttrykk for normavvikende subjektposisjoneringer.

Mavis Bayton (1998) og Lucy O’ Brien (2002) hevder begge det har vert stgrre aksept for
mannlige artisters lek med kjgnnskonnoterende roller, som overdreven maskulinitet,
crossdressing og spill med androgynitet, mens forventningene til kvinner i stgrre grad er at de
skal bekrefte kulturelle forestillinger om kjgnn. Bruk av begrepet ”androgyn” som betegnelse
pa en kvinne kan forstas som “mangel pa kvinnelighet”, og slik oppfattes som en negativ
betegnelse, for samtidig som kvinner nedvurderes ut fra sin forskjell fra menn er det ogsa
denne forskjellen som gir kvinnen verdi. Forskjellen har hatt som funksjon a avgrense og
definere henne. A nedtone “kvinnelighet” kan derfor vere utfordrende, sarbart — og modig.
Kvinners spill med androgynitet kan slik forstas naermest som en opprgrsk, eller subversiv,
handling ved at individet insisterer pa a vere “mer enn forskjellen”. Pa den
populermusikalske scenen skapes pa sent 1970-tall et handlingsrom for kvinner til i stgrre

grad enn tidligere a delta i det androgyne iscenesettelsesspillet.

Grace Jones betegnes av O’Brien (2002:268) som ’the first female star of androgynous pop”.
Grace Jones omdefinerte bilder av bade rase, kjgnn og seksualitet, blant annet ved a fremstille
seg selv og sin kropp som en veltrent, maskinlignende innretning med klare maskuline og
androgyne referanser. Grace Jones’ stemme er en grov, ru og dyp stemme, og i Jones’
musikalske uttrykk finnes referanser til teknisk mediering som igjen skiller seg fra

forestillingen om kvinnen som uttrykk for “umediert natur”.

Enkelte kvinnelige popartister bidro fra starten av 1980-tallet til & tematisere kulturelt
definerte og begrensede handlingsrom for kvinner, blant annet ved a overspille stereotype
forventninger til kvinner, ta i bruk nye og konvensjonsutfordrende roller, posisjoner og
symboler, ta i besittelse nye og utypiske arenaer for selvutfoldelse, og ved det vise mulighet
for overskridelse av kulturelle grenser. Innen den mer kommersielle popgenren vil jeg spesielt
nevne de tre kvinnelige popartistene Cyndy Lauper, Annie Lennox og Madonna, som alle har

bidratt til a tematisere kvinners begrensede handlingsrom, vise kvinnelig mangfold, ta i bruk
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mannsassosierte arenaer og plassere kvinner som subjekt i egen historie, blant annet ved a

fremstille seksualitet og begjer som posisjoner de selv eier og forvalter.”

Annie Lennox er kjent for sitt androgyne image. I et intervju med O’Brien sier Lennox at det
har veert en bestemt og bevisst handling a benytte seg av et androgynt image. Lennox
fremstiller det som et nyttig redskap (”a useful tool”), og det a ikle seg dress beskriver hun
som noe som ga henne stgrre styrke, eller endog makt ("power”) (Intervjuet er referert 1
O’Brien 2002 og Whiteley 2000). Hawkins (2002) viser hvordan Annie Lennox ved hjelp av
et androgynt image utfordrer det maskuline blikk. Ved a innta og bruke “den andres”, i dette
tilfellet mannens, symboler (bruk av dress, slips, kortklipt har), samt a innta
mannskonnoterende posisjoner, tematiserer Lennox stereotype forestillinger om kjgnn, og
skaper forvirring rundt kjgnnskategoriene: “Lennox’s strategy was to extend the plethora of
gender constructions into a parodic performance of masquerade” (ibid.:106). Gjennom sin
kjgnnsparodierende performance bidrar Lennox til & problematisere vare strukturerende og
normgivende tankesystem: ”Lennox, in foregrounding her masquerade as a distancing
strategy, appears to transform all the well-worn normative realities of gender into a dazzling
semiotic play” (ibid.:124). Lennox’ bruk av dress kan ogsa signalisere at hun er en kvinne
som tar kontroll over egen karriere og egen posisjon. I tillegg hevder O’Brien (2002) at
Eurythmics’ image signaliserer en endring 1 musikkindustrien og i popul@rmusikalske uttrykk
pa 1980-tallet, der teknologi, produksjon og maskiner fikk en stadig viktigere rolle i de

musikalske uttrykkene. Musikken ble business pa en annen mate enn tidligere.

Lennox’ spill med symboler, bade feminine, maskuline og androgyne, er en apenlys
maskerade og iscenesettelse, som synliggjor disse kjgnnede rollenes illusjonspreg. Identitet
fremstar gjennom dette spillet som foranderlig, ikke fast og essensiell. Kjgnn kan ogsa
oppfattes som uviktig eller i det minste usynlig i en androgyn iscenesettelse (se mer om dette
under drgftning av k.d.lang). Lennox’ iscenesettelsesstrategi kan forstas som en
dekonstruksjon av forestillinger om ekthet og essens knyttet til kjgnn, kjgnnsidentitet og
kjgnnede roller, og slik forstas i forhold til skeive subversive handlingsstrategier. Lennox’
visuelle iscenesettelse kan leses skeivt ogsa pa den maten at hun kan forstas a appellere som
et begjarobjekt til et variert publikum. Hennes appell til kvinner kan ha utgangspunkt i minst

tre posisjoneringer: som en utypisk, ukonvensjonell kvinne, som androgyn, og i drag som

>3 Se f.eks. Whiteley (2000) der hun argumenterer for at Lennox er en av de fgrste artistene som gjennom sin
iscenesettelse destabiliserer tradisjonelle antagelser om kvinnelig seksualitet og begjer. Whiteley hevder at
Lennox utfordrer patriarkalsk makt ved a vise kompleksitet og mangesidighet i kvinnelig nytelse, seksualitet og
kreativitet.
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mann. Hennes appell til menn har ogsa ulike posisjoneringer: som kvinne, som androgyn og
som mann i drag. Lennox har slik et mangfoldig tiltrekningsfelt og kan forstas bade i forhold
til homoseksuelt begjer, biseksualitet og heteroseksualitet. Hun fremstilles som drag queen og
som camp-ikon, og har fatt en spesiell posisjon bade hos kvinner som er pa jakt etter gode og
ukonvensjonelle kvinnelige forbilder og i homofile miljger. Selv har Lennox posisjonert seg
som heterofil, og hun har blitt kritisert for & ”leke” med uttrykk som representerer reelle

stigmatiserte subjektposisjoner for andre (se O’Brien 2002:265).

Madonna (Madonna Louise Veronica Ciccone, 1958) har beholdt sin posisjon som
hyperpopuler artist giennom nesten 25 ar i popbransjen. Hun har solgt millioner av plater, og
vart en trendsetter musikalsk, tematisk og visuelt helt siden sitt glennombrudd som popartist
pa begynnelsen av 1980-tallet.”* Madonna er en artist som konstant iscenesetter seg selv pa
sterkt varierende mater. Hun konstruerer eget image og egen identitet visuelt og auditivt og
tydeliggjgr slik identitet som en iscenesettelse (se f.eks. Hawkins 2002 og 2004 og Pister
2004). Madonna oppfattes av mange som en som utfordrer stereotype oppfatninger om
kvinner ved a iscenesette og overspille stereotype forestillinger og derigjennom overskride
dem (se f.eks. Davidsen 1998 og McClary 2002). Madonna kan ogsa leses som & innta
utypiske subjektposisjoner, spille pa skeivhet og androgynitet og derigjennom utfordre
forestillinger om kjgnn og seksualitet (se Herr 2004 og Clifton 2004). Gjennom
iscenesettelser av normutfordrende kjgnnsrepresentasjoner og seksualitet har Madonna bidratt
til 4 synliggjgre ulike og stigmatiserte subjektposisjoner og bidratt til & skape debatt.” I tillegg
til disse performative visuelle uttrykkene kan ogsa Madonnas musikk ses som en
overskridelse av gjeldende (patriarkalsk) definerte normer (se Whiteley 2000 og McClary
2002).

Som en motpol til strategien Walser mener det androgyne spillet kan ha i & posisjonere den
mannlige artisten som objekt for et konsumerende og begjerende “gaze”, finnes artister som
benytter et androgynt image for a unnga a bli sett, unnga a bli plassert som objekt for et blikk
med bestemte kjgnnede konnotasjoner. For & parafrasere Walsers argumentasjon benytter
disse artistene den androgyne iscenesettelse som en strategi som skal underbygge not-to-be-
looked-at-ness”. k.d. lang er en artist som har inntatt en posisjon hvor hun kan tolkes til & tone

ned fokus pa bade kjgnn og seksualitet ved a innta en "ngytral” ikke-seksuelt assosiert

* Debutalbumet kom i 1983: Madonna/First Album, men det store gjennombruddet kom i 1984 med albumet
Like a Virgin.

% Da videoen “Justify my Love” kom i 1990 ble den nektet vist pd MTV grunnet sitt kjgnns- og
seksualitetsoverskridende innhold. Se Davidsen (1998:72ff).
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posisjon. Det meste i k.d. langs presentasjon bidrar til 8 kamuflere kjgnn som tema. Hennes
artistnavn bestar av initialer som ikke avslgrer hvilket kjgnn hun har. Hennes klesvalg — hun
opptrer ofte i herredress — og hennes kortklipte harfrisyre og mangel pa sminke kan lett
assosieres til en kjgnnsngytral posisjon med maskuline konnotasjoner. Ogsa hennes
forholdsvis dype stemme kan oppfattes som androgyn, likeledes en del av lattekstene, hvor
kjgnnede posisjoneringer ikke aksentueres. Slik ngytraliseres kjgnn i1 hele hennes uttrykk,
samtidig som hennes iscenesettelse kan forsas som en skeiv posisjonering (se Mockus 1994).
Ifglge O’Brien (2002:270f) er k.d. langs androgyne iscenesettelse bade en selvbeskyttelse og
en kommersiell strategi: "lang used the power of androgyny to protect a personal
vulnerability; *Androgyny is important in my life because I can deal with people on a human,

not a sexual level; it’s important on stage because both men and women are attracted to me’”.

A nedtone langs lesbiske seksualitet innen en sterkt homofob genre (countrymusikken) er
forstaelig, og sannsynligvis kunne hun ikke statt apent fram som lesbisk tidligere uten a bega
kommersielt selvmord. Like fullt mener mange lang har hatt en spesiell posisjon for andre
homofile fordi hun — gjennom sin ambivalens — muliggjorde identifikasjon med
“annerledeshet”. At hun posisjonerer seg annerledes enn de fleste kvinnelige artister i en
underholdningsindustri som overbruker kvinnens kropp som salgseffekt kan ogsa forstas som
en sterk motstandshandling (se O’Brien 2002 og Whiteley 2000). Stella Bruzzi (1997) har en
kritisk lesning av langs rolle som forbilde, eller manglende rolle som forbilde for andre
homofile eller lesbiske, og hevder langs potensielt skeive selvrepresentasjon og derigjennom
viktige posisjon for andre homofile og lesbiske var tydeligere fgr hun stod apent fram som
homofil. Etter hennes outing har det skjedd en mainstreaming i hennes selvrepresentasjon,
hevder Bruzzi. Selv om det er en rekke kvinnelige artister som overspiller og iscenesetter
forestillinger om kjgnn mener jeg bevegelsesrammene for iscenesettelse av normavvikende
kjgnnsrepresentasjoner er rigide for kvinner. Blant annet er det sjeldent a se iscenesettelser av

kvinnelig maskulinitet pa den popmusikalske scenen.

Prince (Prince Rogers Nelson, 1958) har gjennom sin musikalske og artistiske karriere dpent
spilt pa kjgnnsmessig og seksuell ambivalens ved at han visuelt og auditivt har presentert seg
selv som bade maskulin, feminin og androgyn. Ved & innta mange ulike roller skaper Prince
en tilslgrt identitet og forvirring rundt sin person. Prince spiller pa mangetydigheten i uttrykk
og tematiserer pa denne maten blant annet tradisjonelle og konvensjonelle syn pa kjgnn og
seksualitet. En periode opererte han uten navn, men med et symbol sammensatt av det

klassiske symboetl for mann og det klassiske symbolet for kvinne som sitt
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selvpresentasjonsuttrykk. Hans tekster, vokale stil, musikalske oppbygning og i tillegg hans
visuelle image og hans sceniske iscenesettelse har en klar seksuell undertone, noe som bidrar
til a posisjonere mannen som objekt. Prince gjgr seg tilgjengelig som begjersobjekt for bade
kvinner og menn. Hawkins (2002) mener Princes androgyne iscenesettelse bidrar til a
destabilisere en maskulin eksklusivitet. Samtidig bidrar han til & peke pa nye muligheter for
maskuline representasjoner (ibid.:162f). Prince benytter i noksa stor grad falsetteknikk nar
han synger. Han knytter med det an til en tradisjon innen afrikansk-amerikansk
musikktradisjon, hvor mange store mannlige sangere, som Sam Cooke, Little Richard, Al
Green, Smokey Robinson, Marvin Gaye og James Brown har benyttet falsetteknikk, enten
gjennomgaende eller som uttrykksmate i en musikalsk helhet. Innen afrikansk-amerikansk
musikktradisjon har falsettsang kommunisert sterke fglelser, inderlighet, virilitet og ekstase%,
en tradisjon Prince knytter an til gjennom sin stemmebruk. Men Prince er ikke en artist som
har ngyd seg med a referere til tradisjonen og mer eller mindre passivt trekke veksler pa de
assosiasjoner tradisjonsberende koder kan skape. Han omformer og fornyer tradisjonen. Anne
Danielsen (1996) argumenterer for at Prince er en artist som vektlegger overflate, spill, ironi
og distanse i sin musikalske og visuelle iscenesettelse. Prince bygger ikke opp sin musikalske
og artistiske identitet rundt forestillinger om autentisitet og ekthet, men vektlegger det
artistiske spillet, produksjon, intertekstualitet, ironi, gjenbruk og nyskaping av resirkulerbare
koder. Princes stemmebruk er variert og ’produsert”. Stemmen slik vi hgrer den inngir ikke
en opplevelse av a vere en “naturlig stemme”, den er hgrbart bearbeidet og manipulert i
studio. Han benytter ulike vokale forkledninger som bidrar til a skape en distanse til ideen om

essens og en konsistent bakenforliggende identitet:

Stemmen viser (...) ikke til noe utover seg selv; den viser ikke tilbake til en enhet eller kjerne
(...) og slutter fglgelig a fungere som referent for et indre liv. Den slutter rett og slett a vare et
uttrykk for noe annet; den refererer kun til seg selv og blir mer a betrakte som et utrolig
fleksibelt instrument som kan formidle tekst (Danielsen 1996: 27).

De vokale uttrykkskodene Prince benytter fremstar som dekonstruerbare deler i en
musikkeklektisk helhet, og oppleves slik som symbol mer enn essens. Prince bidrar til a
dekonstruere stemmens kobling til biologi, rase, kjgnn og essens ved at stemmen hans
fremstar som et foranderlig, pavirkelig og relasjonelt kodet uttrykk som kan brukes til a

uttrykke en av flere gnskede identiteter.

%6 Jamf. Moore 2004, Frith 2002 og Walser 1993
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Danielsen (1996) hevder Prince kan plasseres i en avantgardistisk iscenesettelsestradisjon
med rgtter tilbake til 1960-tallets psykedeliske rock, 1970-tallets glamtrend, i s@rdeleshet
representert ved David Bowie, og fashionpunken pa 1980-tallet. Alle disse ulike uttrykkene
kan forstas som bidrag til en dekonstruksjon av den romantiske rockemyten (avledet av den
romantiske kunstnermyten der musikk, tekst og stemme ble tiltrodd a avdekke en essensiell
kobling til kunstneren/artisten). Princes vokale uttrykk kan forstas som kjgnnsdebatterende
iscenesettelse. Senere i oppgaven vil jeg drgfte hvordan falsettsang kan oppleves som a viske
ut noen av skillene mellom registrene for mannsstemmer og kvinnestemmer og muligens
oppfattes som et ambivalent mellomsted der grensene mellom kategoriene er utydelige. Prince
inntar denne ambivalente mellomposisjonen i sin visuelle og vokale presentasjon. Prince
spiller pa mangetydigheten i identitetsbegrepet gjennom stemmebruk, musikalsk crossover;

stilmessig og genremessig, og gjennom sin presentasjon av seg selv giennom performance.

Boy George markerte seg pa 1980-tallet som en artist med et klart androgynt image som
samtidig rettet seg inn mot et massekonsumerende publikum. Med sin frontrolle 1 bandet
Culture Club pa 1980-tallet inntok han en tydelig konvensjonsforvirrende posisjon. Ved hjelp
av et kjgnnsambivalent ytre image i form av sminke, kler, bevegelser, gester og et utypisk
stemmeuttrykk inntok Boy George en androgyn mellomposisjon i sitt visuelle og vokale
uttrykk. Han legemliggjorde pa sin spesielle mate mannlig femininitet, og bidro til & drgfte
konvensjonelle rammer for hva som er akseptabelt og ikke innen kategoriene mann/kvinne.
Den musikalske rammen han satte for denne leken var forholdsvis konformitetstro, og han
bygger pa forestillingen om musikkens autentisitet i stedet for a bryte med den. Genremessig
plasserbar som “mainstream 80-tallspop” framstod musikken som tidsriktig, gangbar og

salgbar, og Boy George etablerte seg som en popular artist.

Artistenes androgyne iscenesettelsesstrategier kan forstas og leses i forhold til synliggjgring
av kjgnnsmessig, seksuelt og identitetsmessig mangfold. Ved musikalsk, tekstlig og visuelt a
kommentere, ironisere, overspille og fornye symboler for kjgnn og identitet har det blitt skapt
et rom for at den popul@rmusikalske scene kan brukes til a spille ut kulturelle forestillinger
om kjgnn og seksualitet. Deler av den populermusikalske scenen har blitt en arena der det
foregar forhandlinger om forestillinger om, og uttrykk for, kjgnnsidentitet gjennom

performative ytringer.

Jeg har i denne hoveddelen redegjort for det kjgnnsteoretiske blikk jeg anlegger 1 oppgavens

drgftninger. Med referanse til ulike musikkvitenskapelige arbeider har jeg vist at musikkfeltet
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pa mange ulike mater kan betraktes som en kjgnnet diskursiv praksis. Jeg har videre definert
og presentert min bruk av androgynitet som en mulighetsposisjon og en
iscenesettelsesstrategi, og vist til enkelte artister som benytter androgynitet i sin
selvrepresentasjon. Studiet mitt i denne oppgaven handler om stemmer, og mer spesifikt om
stemmen som formidler av kjgnnede betydninger. I den neste hoveddelen skal stemmen sta i
fokus, ved drgftinger av kulturelle forestillinger av stemmen, og ved lesninger av utypiske,

androgyne og mulig normutfordrende stemmer.
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DEL 3: STEMMER: Individuelle uttrykk eller kulturens avtrykk?
Intensjonen med denne tredje hoveddelen er a drgfte bestemte kulturelle forestillinger om
stemmen som bidrar til & opprettholde opplevelsen av at stemmen er barer og formidler av
kjgnnede betydninger, samt a illustrere mangfold og overskridelsesmuligheter ved hjelp av
lesninger av utypiske stemmer. Jeg tar ikke utgangspunkt i bestemte modeller for a analysere
stemmen. Eksempelvis har Moore (2004) og Frith (2002) presentert analytiske modeller for
studier av stemmer innen popmusikken.”’ Drgftingene i denne delen tar utgangspunkt i
forestillinger om stemmens biologiske konstitusjon, stemmens kroppslige tilknytning og
stemmen som uttrykk for identitet. Jeg vil trekke inn aktuell teori for a belyse og
problematisere forestillingene underveis i teksten og referere til en rekke arbeider med ulike
fokus pa studier og analyse av stemmen, men vil innledningsvis kort belyse min lesning av

stemmer som prosess mer enn objekt.

I innledningskapittelet i boka Embodied Voices argumenterer Dunn og Jones (1994) for bruk
av begrepet vocality (vokalitet) i tillegg til bruk av begrepet voice (stemme). Ved bruk av
begrepet vokalitet trekkes prosess og kontekst inn i forstaelsen av stemme og sang. Selve
handlingen og det lydlige uttrykket en stemme utfgrer og produserer, vektlegges samtidig med

at fokus lgftes fra det konkrete uttrykket til en prosessuell og kontekstuell forstaelsesramme:

To move from “voice” to ”vocality” then implies a shift from a concern with the
phenomenological roots of voice to a conception of vocality as a cultural construct (Dunn and
Jones 1994:2).

Bruk av begrepet vokalitet medfgrer en “vektlegging av den performative dimensjonen ved
stemmeuttrykk™ (ibid., min oversettelse). Begrepet vektlegger hvordan handlingen —
stemmeuttrykket — er diskursivt (kulturelt og sosialt) formet og tolket. Gjennom ulike
artikler i boka synliggjgres det hvordan den kvinnelige stemmen er representert i vestlig
kultur. Med referanse til poststrukturalistiske teoretikere som Julia Kristeva, Michel Poizat og
Roland Barthes understrekes stemmens autonomi i forhold til spraket. Lyden av stemmen er et
kommunikasjonsaspekt som er betydningsfullt uavhengig av spraklig artikulering. Relasjonen
mellom utgver og lytter, eller mer presist forholdet mellom det utgvende, auditive uttrykk og

den lyttende og responderende mottaker, blir sialedes viktig. ”Voices inhabit an intersubjective

7 Ifglge Moore (2004) ma man ta hensyn til minimum fire forhold for & analysere og karakterisere en stemme: 1.
register og omfang. 2. grad av resonans. 3. stemmens intonasjonsmessige plassering. 4. stemmens rytmiske
plassering. Ifglge Frith (2002) er det hensiktsmessig a betrakte stemmen ut fra fire ulike fokus: 1. stemmen som
instrument, 2. stemmen som kropp, 3. stemmen som (uttrykk for) en person og 4. stemmen som en karakter
(rolle) (ibid.:187ff).
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acoustic space: hence their meanings cannot be recovered without reconstructing the context
of their hearing” (ibid.). Lytterens posisjon i meningskonstruksjonen vektlegges som
vesentlig: “listening assumes new importance in critical discourse, for the listener actively
engages in the construction of the meaning of a vocal performance” (ibid.:5).”® Mitt arbeid er
beslektet med Dunn og Jones, men der de tematiserer representasjoner av den kvinnelige

stemmen konsentrerer jeg meg om den ambivalente, androgyne og overskridende stemmen.

Et sentralt punkt i drgftningen av stemmer som kulturelle uttrykk, med spesiell vekt pa
kjgnnede stemmer, er a drgfte om ulike stemmer vurderes forskjellig innen en kulturell
kontekst. Jeg vil derfor innledningsvis kort referere til Frith, som i boka Performing Rites
(2002) viser hvordan vurdering av musikalske uttrykk er sterkt til stede i var kommunikasjon
om musikk og 1 forhandling om musikalsk mening. Verdivurdering er ikke basert 1 objektive
og allmenngyldige kriterier for kategorisering av godt/darlig, verdivurdering handler om
autoritet og definisjonsmakt. Frith hevder, med referanse til sosiologen Pierre Bourdieu, at
grupper med kulturell kapital og posisjon definerer hva som er bra og hva som er darlig. A
vurdere ulike kulturelle uttrykk er ifglge Frith en politisk, ikke en estetisk handling: “’the
judgement that something (...) is ”bad” is really a political rather than an aestetic assessment,
a comment on markets, not on form”(bid.: 14).5 ? 1 forbindelse med mitt arbeid om stemmer er
det innlysende at estetiske strgmninger preges av hvordan vurdering av uttrykk presenteres i
det offentlige rom. Hvilke stemmer og stemmeuttrykk som vurderes som vakre, pene,
hgrbare, stygge og rare er avhengig av tid, sted og omstendighet. Slike verdidommer er aldri
basert pa objektive fakta, selv om det ofte kan virke slik gjennom hvordan vurderingene

fremstilles og italesettes.”

Biologi og verdi
Stemmens biologiske og fysiologiske konstituering er udiskutabel og oppfattes og fremstilles

som konstitutiv for stemmens muligheter. I musikalske oppslagsverk vektlegges anatomiske

%% Ogsa Lonstrup (2004) vektlegger det interrelasjonelle og nazrmest symbiotisk dialektiske forhold mellom
stemme og gre. Hun benytter, analogt med Dunn & Jones’ engelske begrep vocality, det danske begrepet
vokalitet, og vektlegger med det stemmeuttrykkenes prosessuelt forankrede rolle og betydningsmangfold.

> En rekke musikkforskere har tematisert hvordan diskurser rundt verdivurderinger pa det musikkfaglige
omradet ma forstas i forhold til sosiale, historiske, ideologiske og politiske forhold. A foreta verdivurderinger,
eller a utsi smaksdommer er handlinger som intenderer & markere forskjell, ved a vise distinksjon fra “noe
annet”, og underbygger ved det et hierarki (se eksempelvis Middleton 2002, Hawkins 2002 og Walser 1993).
% De siste arene har tv-programmet Idol — Jakten pd en superstjerne hjemsgkt tv-apparater over hele Norge.
Med sine oftest darlig begrunnede tilbakemeldinger er dommerpanelet med pa a skape en norm for hvilke
stemmeuttrykk som fremheves som kvalitative og ikke. Dommernes refleksjon over egen rolle og posisjon
fremstar som totalt fraverende. I tillegg kan tilbakemeldingene avsgres som faglig ubegrunnede og fulle av
subjektiv ’synsing”. Like fullt er programmet med pa a sette en standard for hvilke stemmer og stemmeuttrykk
som fremheves som gode og attraverdige — og ikke.
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og fysiologiske fakta i presentasjon av stemme og sang. Stemmen forklares som en helhet av
ulike anatomiske deler plassert i halsregionen, som ved hjelp av luftstremmer fra lungene og
resonansrom i munn og hode skaper lyd. I presentasjonen av stemmens fysiologiske
konstitusjon og de anatomisk funderte forutsetninger for a produsere en tone ved hjelp av
stemmen, deles det gjennomgaende inn i tre hoveddeler: 1. aktivator (det som skaper
lufttrykket; andedrettet), 2. vibrator (det som setter luften i svingninger; stemmeband og
stemmelepper) og 3. resonator (det som forsterker og endrer lyden; hulrom i svelg, munn og
hode).®! Ulikheter mellom stemmer forklares i hovedsak ogsi med anatomiske eller
fysiologiske arsaker. Dette gjelder fremfor alt i forklaringen av ulikheter mellom
kvinnestemmer og mannsstemmer. Forskjeller i stemmebandenes lengde oppgis som
hovedforklaring pa forskjell mellom mannsstemmer og kvinnestemmer. Ifglge Sadolin (2003)
er stemmebandene til nyfgdte barn ca 3 mm. I Igpet av barnearene vokser stemmebandene til
ca 9,5 mm fgr de i puberteten gjennomgar en betydelig endring. Gutters stemmeband vokser
ca 10 mm, og vil etter puberteten vare mellom 17 og 24 mm lange; dette medferer at
talestemmen synker ca en oktav. Jenters stemmeband vokser ca 4 mm, og vil etter puberteten
vaere mellom 12,5 og 17 mm lange, noe som medfgrer at talestemmen synker 2-3 toner (ibid.:
60f). Stemmens biologisk/fysiologiske utgangspunkt har medfgrt en forventning om at

ulikhetene skal finnes igjen uttrykksmessig.

Oppfatning av forskjell mellom en kvinnekropp og en mannskropp nar det gjelder andre
anatomiske forhold enn det som bergrer de konkrete stemmeorganene gir seg ogsa utslag i
forventning om forskjell i kvinnestemmer respektive mannsstemmer. Oppfatningen om at
mannen er “det sterke kjgnn” med eksempelvis potensielt stgrre muskelmasse og stgrre kropp
enn kvinnen har forplantet seg til en forventning om forskjell i stemmeuttrykk. Dette dreier
seg blant annet om lungekapasitet, som forventes a ha innvirkning pa stemmens styrke og
utholdenhet. Jeg vil senere i dette kapittelet drgfte disse biologisk baserte forventningene om
forskjell mellom kvinne- og mannsstemmer, samt vise hvordan slike oppfatninger ogsa brukes
retorisk til a fremstille bestemte stemmer og dermed bidrar til a opprettholde forventninger og
forestillinger om forskjell, men fgrst vil jeg si litt om hvilke implikasjoner denne

forskjellstenkningen har gitt for kategorisering av stemmer innen en klassisk sangtradisjon.

6! Se eksempelvis Musikkens verden 1951:1831, Cappelens Musikkleksikon 1980: bind 6: 155ff og Arnesen
1994. 1 Lgnstrup (2004) brukes begrepene energikilde (dndedrett), lydkilde (larynx) og forsterker (resonans) for
a beskrive de samme funksjonene.
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I klassisk sangtradisjon har det vert vanlig & dele inn i fire grunnstemmeleier®: sopran, alt,
tenor og bass. Sopran og alt knyttes 1 dag til kvinnestemmer, mens tenor og bass knyttes til
mannsstemmer. Det er ogsa vanlig a underdele stemmeleiene i 1. og 2. sopran, 1. og 2. tenor
osv. Kvinnestemmen mezzosopran og mannsstemmen baryton er ogsa blitt vanlige

stemmekategorier.®’

Innen klassisk registerteori viser register til ”en rekke toner som har samme klang og
dannelsesmate” (Arnesen 1994:28). Gitt en slik definisjon deles sangstemmen inn i ulike
register avhengig av klang og teknikk for toneproduksjon. Innen denne tenkningen deles det
inn i to grunnleggende register: brystregister og hoderegister.** Dette vil igjen si at en
stemmegruppe anses som inndelt i to registre, bryst(klang)register og falsett- eller hodeklang-

register.

Stemmekategoriene brukes innen flere musikkgenre og kobles lett opp til en idé om en
naturgitt essens. Det er ikke uvanlig at sangere — og andre — klassifiserer seg som en
stemmekategori: ”Jeg er en sopran”, ”Jeg er en alt” osv. Jeg vil papeke at dette hovedsakelig
gjelder innen den klassiske sangtradisjonen, men mener stemmekategori-inndelingen har hatt
en generell innvirkning pa europeisk sangtradisjon. Men antagelsen om at stemmekategoriene

er biologisk gitt og begrenset kan problematiseres.

I Cappelens Musikkleksikon (1980 bind 6:155) fremstilles det som vesentlig at
stemmegruppene (stemmefag) i utgangspunktet er knyttet til roller. Gruppene viser ikke til
naturlige og uttgmmende kategorier, men er laget innen en historisk og kulturell ramme der
stemmegruppene skal fylle og utfgre bestemte roller i en musikalsk og narrativ helhet. Som
presentert tidligere viser McClary (2002) hvordan det fra 1600-tallet ble vanlig a konstruere
forestillinger om femininitet og maskulinitet inn i en musikalsk helhet. Med utgangspunkt i

komponering av operaer ble en kjgnnskonnotert musikalsk semiotikk, med preferanse for en

62 Grunnstemmeleie, stemmegruppe og stemmefag brukes overlappende i den fglgende teksten og viser til den
klassiske inndeling av stemmer i bestemte stemmekategorier.

%1 tillegg til grunnstemmeleiene er det i dag vanlig 4 underdele i lyrisk/dramatisk sopran og lyrisk/dramatisk
tenor, men denne inndelingen viser mer til stemmekarakteren enn til omfanget pa stemmen, og formes ut fra
musikkestetiske og musikkstilistiske idealer. Stemmeidealene har endret seg opp gjennom historien. Rammer for
gnsket omfang, klang og uttrykksvalgr har variert i takt med endringer i estetiske og ideologiske strgmninger,
jamfgr Lgnstrup 2004 og Poizat 1992. I Norge har bel canto-idealet vert toneangivende i den klassiske
sangtradisjon i sveert lang tid. Bel Canto betyr vakker sang”, og er en eldre italiensk sangmetode der egalitet,
likhet og jevnhet tilstrebes.

64 Cathrine Sadolin (2003) er en av mange som gar bort fra den klassiske todelingen i hode- og brystklang. Hun
hevder at all bruk av stemmen kan deles inn i fire grunnfunksjoner for hvordan tonen produseres, og at dette ikke
har noe med klang & gjgre. Sadolin skiller slik mellom register og klang. Slik Sadolin bruker begrepet register
viser det til tonehgyde, og har i seg selv ikke noe med toneproduksjon eller klangideal & gjgre.
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mannlig norm, konstruert. McClary hevder at musikalske konvensjoner og kulturelle
forestillinger om kjgnn ble vevet sammen, og viser hvordan denne kjgnnssemiotikken er til
stede i komposisjoner og derigjennom bade reflekterer samfunnets normer og bidrar til a
opprettholde disse (ibid.:7ff). Helt essensielt for operaens narrative og musikalske helhet er
stemmene, og forholdet mellom de ulike stemmefagene. Ogsa stemmene som formidler av
operaenes narrative fortelling og som formidler og barer av den musikksemiotiske struktur,
barer i seg og videreformidler den kjgnnssemiotikken McClary peker pa. Stemmen, slik den
inngar i den musikalske og narrative helheten, blir slik ikke bare en passiv formidler av
samfunnets syn pa kjgnn, men kan betraktes som en aktiv barer og formidler av kulturelle
forestillinger. I lys av McClarys argumentasjon kan jeg slutte at stemmegruppene ble laget for
a fylle bestemte roller i en musikalsk helhet der stemmene ble benyttet til auditivt &

tydeliggjgre et narrativt forlgp med preferanse for den maskuline norm.®’

Noen forhold ved utforming av stemmeuttrykk er mer apenbart knyttet til en sosial og
kulturell sammenheng enn andre. Et tidlig arbeid pa omradet med & se pa stemmer som
kulturelt pavirkelige og foranderlige uttrykk er Graddol & Swanns bok Gender Voices fra
1989. De viser hvordan stemmeleie bestemmes ut fra flere ulike faktorer: fysiske, kulturelle,

sosiale og historiske:

Average pitch of voice seems to be partly a function of vocal anatomy, partly of
environmental factors such as excessive smoking or drinking, partly a reflection of the
intonation pattern of the speakers language or dialect, and partly a result of social adaptation
(Graddol & Swann 1989:26).

Videre tematiserer Graddol & Swann (ibid.) hvordan stemmer og sprak kjgnnes, altsa ikke
hvordan stemmer formidler en “bakenforliggende essensiell kjgnnet mening”. Deres studier
peker i hovedsak pa hvordan tale og sprak brukes forskjellig av kvinner og menn, men de
skriver ogsa om uttrykksparametere som intonasjon og tonehgyde pa talestemmer. De hevder
lytteren foretar en klassifisering av stemmer, primert pa bakgrunn av forskjell i tonehgyde, og
kategoriserer dem som enten kvinnestemmer eller mannsstemmer. Graddol & Swann viser at
det er forholdsvis store overlapp i toneomfang, men kvinnene har jevnt over et stgrre register
av topptoner og mennene et stgrre register i bunn. Mannsstemmene kan variere mye innen sin

kategori, og slik er det ogsa med kvinnestemmene (ibid.:21).

%5 poizat (1992) viser hvordan det innen stemmegruppene ble etablert et hierarki mellom de ulike stemmene,
stemmene skulle utfylle bestemte roller, spille og lydliggjgre bestemte narrative representasjoner. Fgrst ble et
hierarki innen herrestemmene etablert, og fra Mozarts tid far vi et todelt hierarki, ett for menn og ett for kvinner,
der den lyseste herrestemmen, tenor, i all hovedsak fglger helterollen, mens den dypeste stemmen oftest fglger
skurken. Innen kvinnehierarkiet er den kvinnelige hovedrolle oftest sopran.
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Jeg vil her tilfgye at det stemmeuttrykk vi kategoriserer pa bakgrunn av, er et omfattende
uttrykk bestaende av stemmeomfang, klang, styrke, utholdenhet, men ogsa mer diffuse
kriterier som mykhet/hardhet i stemmen, bestemthet, intonasjonsvariasjoner, ansats, pust,
volum osv. Det er like store variasjoner innen disse uttrykksparametrene som det er innen det
som handler om omfang. Det vil ogsa vere et samspill mellom ulike former for kulturell
koding av stemmeuttrykk, der tolkning av kjgnnsspesifikke tegn i sprakbruk, klang, styrke og
tilleerte talemgnstre med mer, vil spille inn i var tolkning og den pafglgende kategoriseringen
av uttrykkene. Kulturelle forestillinger om kjgnn, og forventninger til oppfersel og
sosialisering knyttet til kjgnn, vil ha en innvirkning pa hvordan stemmeuttrykk formes mht. de

ulike kriterier nevnt over.*

Graddol & Swann (1989) argumenterer for at stemmen er en sosial og kulturell
meningsbarer. De hevder at en dyp stemme knyttes til autoritet og makt, mens en lys stemme
tilskrives mindre autoritet og tyngde. Dette er ikke forhold som ligger i stemmen selv, men i
den mening vi tillegger stemmeuttrykket. Eksempelvis konnoterer det ’a snakke i fistel” den
hysteriske, ukontrollerte kvinnen.®’ Eksemplene er mange pa kvinnelige mediefigurer og
politikere som legger stemmen i et dypere leie for a bli lyttet til og for a fa stgrre autoritet.
Eksempler pa latterliggjgring og karikering av lyse stemmer er ogsa mange, noe som kan ses
som et maktmiddel og som berer av kulturelle spor hvor den lyse stemmen anses som a ha

mindre tyngde og autoritet enn den mgrkere stemmen.®®

Dunn & Jones (1994) hevder at bade kroppen og stemmen er uunngaelig kjgnnet som et
resultat av at bade spraket og samfunnet er strukturert rundt koder av seksuell forskjell. At
kroppen og stemmen er kjgnnet baserer seg derfor ikke pa essensielt betingete ulikheter
mellom kvinner og menn (kvinnestemmer og mannsstemmer), men er et resultat av

strukturelle forhold. At stemmer fremstar som kjgnnet er resultat av et komplekst samspill:

[V]ocal gendering appears to be the product of a complex interplay between anatomical
differences, socialization into culturally prescribed gender roles, and ’the contrasting

% Kulturelle ideer om kjgnn kan ha innvirkning pa stemmeuttrykksidealer innen ulike genrer, eksempelvis kan
kjgnnede ideer tolkes som forplantet ned i ’snille” kvinnestemmer i pop og jazz og "tgffe” og “’ra”
mannsstemmer i rock.

7 »Den hysteriske og ukontrollerte kvinnen” er i seg selv en kulturelt og sosialt konstruert og definert
forestilling. For arbeider som drgfter og problematiserer hysteri som en kulturell patologisert og stigmatisert
”kvinnelig tilstand” se Johannison 1998 og Hilde Bondeviks pagdende doktorgradsarbeid: Medisinens orden og
hysteriets uorden. Presentert pa: http://www.skk.uio.no/forskning/forskersider/forskerside bondevik.html sist
lastet ned 20.10.06.

58 I Norge har stemmene til Kristin Halvorsen, Siv Jensen og Halgjerd Svarstad Haugland blitt kommentert og
karikert og jeg vil hevde at alle disse tre har jobbet for a endre stemmene sine for a fremstd som mer troverdige.
Se ogsa eksempelet med Margaret Thatcher i Graddol & Swann 1989:32.
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possibilities for expression for men and women within a given society.’” In other words, the
acoustic and expressive qualities of the voice are as much shaped by an individual’s cultural
formation as is her or his use of language (ibid.:2f).

Stemmekategorisering er med pa a underbygge og forsterke kulturelle forestillinger om
forskjell. Forestillingen om at stemmen er barer av biologiske spor som uttrykker en
bakenforliggende natur eller essens forsterkes gjennom en kulturell prosess hvor kjgnnede
representasjoner legges inn og skrives inn i stemmen. Ideer om biologisk/essensiell forskjell
og kulturelle fortellinger kobles sammen og fremstar som nermest uangripelige og
uforanderlige uttrykk for forskjell. Jeg vil hevde at stemmegruppene, slik de ble konstruert for
a brukes innen et musikalsk kompositorisk og narrativt system, har blitt normgivende for
sangkategorisering og sangaktivitet innen mange ulike sanggenrer. Hvilken stemmegruppe
man hgrer inn i er et tema man forholder seg til innen mange ulike sangarenaer, bade som
amatgr og som profesjonell sanger. Stemmefagsinndeling er med pa a forme individuelle
vokale uttrykk langs en kulturelt definert mal for “normalitet”. Kulturelle forestillinger bidrar
til a regulere stemmene. Stemmene som klingende uttrykk virker deretter tilbake pa kulturen

pa en bekreftende mate.

Behovet for markering av forskjell har hatt innvirkning pa hvordan ulike stemmeuttrykk
fremstilles, italesettes og vurderes. Jeg vil 1 det fglgende drgfte forestillinger og italesettelser
av den lyse herrestemmen for a illustrere nettopp dette forholdet. Koestenbaum (2001) hevder
at den lyse herrestemmen knyttes til feminisering av menn pa en nedvurderende mate, og slik
er blitt stigmatisert som unaturlig og mindreverdig. Men den lyse herrestemme har ikke alltid
blitt vurdert som mindreverdig og unaturlig, verken sett i historisk perspektiv, eller i dag.”’
Poizat (1992) viser hvordan den lyse stemmen pa 800-tallet ble et ideal innen den katolske
kirken. Stemmen skulle brukes til a hylle Gud, og den stemmen som var ansett som best egnet
til dette var den lyse, uskyldsrene og “engleaktige” stemmen. I den katolske kirken var
kvinner ekskludert fra a delta i liturgisk praksis, og det matte derfor vare menn som tilstrebet
og fremfgrte en lys og engleaktig stemme. Med opprinnelse i muslimsk kultur dukket det fra
800-tallet opp kastratstemmer i sgreuropeiske land. Ved a foreta kastrasjon av gutter fgr de
kom 1 stemmeskiftet ble den lyse, guttepregete stemmen beholdt intakt. Ut fra ideen om at den
best egnete stemmen for lovprisning av Gud var en uskyldsren, lys guttestemme hadde den
lyse herrestemmen etablert seg pa toppen av stemmehierarkiet, og kastratstemmen, i tillegg til

den lyse guttesopranen, egnet seg glimrende til a utfgre den guddommelige lovprisning.

% Den lyse herrestemme konnoterer til virilitiet, maskulinitet og inderlighet innen popularmusikalske genrer.
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Kastratstemmen ble ansett som en guddommelig stemme, og kastratsangeren ble sett pa som i
en mellomposisjon mellom menneske og engel (Poizat 1992:113ff). Forholdet mellom
kastrasjon og sglibat er nok av betydning for den katolske kirkes opphgyelse av
kastratstemmen. Ved kastrasjon av unge menn ble den seksuelle drift dempet og
forplantningsmulighetene forhindret, og vektleggingen av den jordiske seksualdrift og

seksualakt ble betydelig minsket.

I presentasjon av kastratstemmen og kastratsangeren viser det seg et skille mellom hvordan
stemmen og personen bak stemmen ble vurdert. Joke Dame (1994) viser hvordan det knyttes
positive og mannskonnoterende beskrivelser til stemmen, mens det til mannen bak stemmen
knyttes negative, patologiske og feminine konnotasjoner. Kastratstemmen fremstilles som den
ypperste av alle stemmer, med en styrke og utholdenhet som gjennomborer dem som lytter til
den. Beskrivelsene av stemmen kan leses som en oppfatning om at mannens fallos har tatt
plass i stemmen (ibid.:144). Mannen bak stemmen beskrives pa den annen side i stor grad ut
fra sin mangel og knyttes enten til androgynitet, i denne sammenheng forstatt som en
udefinert og nedvurdert ikke-kategori, femininitet og svakhet, eller til overmenneskelighet og

det guddommelige (ibid.: 142:f).

Jeg tolker det dit hen at stigmatisering av kastratsangeren ble foretatt ut fra den idé at mannen
var pa topp i et hierarki mellom kjgnnene. Det som definerte kvinnen som annerledes enn
mannen var i utgangspunktet det biologiske kjgnn. Kastratsangeren fremsto som utydelig i sitt
kjgnnsuttrykk ved at selve det hgypotente symbol pa mannlighet var fjernet. Dermed matte
sangeren defineres bort fra den normgivende kategori for a opprettholde hierarkiet. Stemmen
var pa den annen side oppfattet som den ypperste, normgivende stemmen. For ikke a utfordre

det mannlige hegemoni matte denne stemmen derfor kobles til den mannlige norm.

Beskrivelsene av stemmene reflekterer kjgnnede forestillinger med en innbakt vurdering av
maskulint konnoterte begrep som normgivende og positivt ladet. Det er interessant at lignende
beskrivelser gjenfinnes i presentasjoner av ulike natidige artister, som eksempelvis Yoshikazu
Mera, som jeg drgfter senere i denne hoveddelen, og jazzsangeren Jimmy Scott. Jimmy Scott
(James Victor Scott, 1925) er fodt med Kallmans syndrom, en hormonell ubalanse som
medfgrte at Scotts kropp ikke gjenomgikk de hormonelle og fysiske endringene puberteten
vanligvis fgrer til. Jimmy Scott kom ikke i stemmeskiftet i ungdomsarene, og stemmen hans

har dermed forblitt forholdsvis lys, i det minste lysere enn de fleste herrestemmer slik vi
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vanligvis hgrer dem. I fremstillingen av Jimmy Scotts stemme knyttes assosiasjoner til

kastratstemmen og til positive, mannskonnoterte egenskaper ved stemmen:

Jimmy Scott is, vocally, a natural castrato. In the 1960’s, at the height of his powers, Scott
possessed what was arguably the most ravishing, penetrating and powerful vocal instrument in
American popular music (Hooper i The New York Times Magazine™).

Jeg har tidligere vert inne pa hvordan virkeligheten struktureres, forklares og blir forstaelig
og begripelig ved hjelp av spraklige fremstillinger. Flere av de arbeidene jeg har referert til
tidligere, viser hvordan forestillinger om forskjell har forplantet seg til strukturelle systemer
som for eksempel sprak. Historier om kastratstemmen avdekker forestillinger om at den var
mer utholdende, sterkere og kraftigere enn kvinnestemmer som holdt seg i det samme register.
Kastratstemmen fremstilles som en unik stemme, som penetrerende og hgypotent og samtidig
som en guddommelig stemme.”" Begrepsbruken avdekker at den kulturelt og retorisk ble — og
fremdeles blir — fremhevet som forskjellig fra og hgyere verdsatt enn kvinnestemmer. Den
samme begrepsbruk benyttes i presentasjonen av Jimmy Scotts stemme, som fremstilles som
sin tids mest penetrerende og kraftfulle stemme i amerikansk popmusikk. Det er vanskelig,
eller endog umulig, a kontrollere holdbarheten i disse utsagnene, men det er betimelig a stille
spgrsmal ved hvorfor slike fremstillinger skal gis relevans, og hvordan denne relevansen kan
males. For hvordan — og hvorfor — males styrke og utholdenhet i stemmer? Og hvordan males
grad av og evne til penetrasjon nar begrepet brukes som en metafor? Er disse vurderingene og
italesettelsene overhodet brukbare? Har de en funksjon ut over a skape en forestilling om
forskjell? Jeg vil hevde at denne bruken av begrepene opprettholder ideer om biologisk basert
ulikhet, og dermed samtidig bidrar til a opprettholde et verdivurderingshierarki med

preferanse for en mannlig norm.

Scott har en forholdsvis, men ikke ekstraordinert, lys stemme. Pa plata Someone to Watch
over me. The definitive Jimmy Scott (2004) plasserer han seg 1 et androgynt mellomsjikt som
verken er spesielt manns- eller kvinnekonnoterende. Han beveger seg innenfor et toneomfang
fra lille f til enstrgken a, som verken er et s@rlig omfattende toneomfang, eller spesielt
“kvinnelig”. Jeg hgrer Jimmy Scotts stemme som en “’vanlig” mainstream jazz-stemme.
Stemmeuttrykket er tydelig barer av sjangertypiske trekk, eksempelvis 1 frasering, rytmisk
plassering, pust og klangideal. Innen jazzsjangeren er ikke utholdenhet og styrke de viktigste

parametrene for vurdering av stemmer. Jimmy Scotts stemme er en fin og nar stemme, og den

" Hooper: “The Ballad of Little Jimmy Scott” www.alpha-net.ne.jp (lastet ned 25.09.05).
! For utdyping av opphgyelsen av “den tapte stemmen”, se Poizat 1992, Barthes og Woods 1994
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fremstar som personlig. Stemmen hans er ikke rar eller merkelig, den er en av mange varierte
og sterke stemmer som har sin “naturlige plass” i den musikalske virkelighet. Slik blir Scotts

stemme en av mange historier om stemmens mangfold.

Med min korte lesning av fremstillingen av Jimmy Scotts stemme har jeg gnsket a lgfte fram
at hvilke historier som fortelles om stemmen er med pa a sette rammer for kategorisering og
vurdering. Ved a lage et vurderingssystem som veier ulike, vanskelig kontrollerbare
egenskaper opp mot hverandre, opprettholdes synet pa at stemmer er dikotomisk ulike. Vi
slipper ikke unna det underliggende kjgnnskategoriseringssystemet, selv med det enorme
variasjonsmangfold som faktisk finnes. Og dermed sitter vi til en viss grad fast i et hierarkisk
vurderingssystem som preger var oppfattelse av sangaktiviteten som sadan, og stemmeuttrykk

spesielt.

Bruddsted som mulighetsposisjon

I presentasjonen av registeret for herrestemmen, slas jeg av en dualitetstenkning mellom en
fremstilling av den naturlige stemmen — knyttet til brystklangregisteret — og den unaturlige,
falske stemmen knyttet til hodeklang-/falsettregisteret. Ordet falsett kommer av italiensk
falso, som betyr falsk (Bokmalsordboka 1993:120). Edward D. Miller spgr i sin artikkel *The
Nonsensical Truth of the Falsetto Voice’ (2003)72 om hva som er falskt ved falsettstemmen.
Han pastar at det som er problematisk med denne stemmen, og som sannsynligvis gjgr at den
stigmatiseres som unormal og falsk, er at den utfordrer binariteten mellom mannlige og
kvinnelige stemmer: "It [the falsetto voice] is a form of drag: a vocal masquerade. In this way,
the falsetto voice challenges the authenticity of gender-assigned voices” (ibid.). Fremdeles
utfordrer falsettstemmen dikotomien mann/kvinne. Den muliggjgr en problematisering, og et

forsgk pa a overskride dikotomisk og hierarkisk tenkning.

Ogsa Woods (1994) og Koestenbaum (2001) har interessante betraktninger over bade de ulike
registertypene og bruddstedet mellom hode- og brystklangregistret. De peker begge pa at det
finnes to sentrale dualismer innen registerteori, den ekte og den uekte stemmen (true — false),
som igjen refererer til skillet mellom brystklang og hodeklang/falsett — og den mannlige og
den kvinnelige stemmen. Disse to dualitetene er ogsa koblet sammen. Den falske stemmen,
som knyttes til hodeklangregisteret, assosieres med forestillingen om kvinnelighet og med
feminine, kvinnekonnoterte menn. Slik blir dette omradet ogsa forbundet med noe som ikke er

maskulint, og heller ikke naturlig, sant og ekte.

"2 hitp://www.popular-musicology-online.com/issues/02/miller.html (lastet ned 20.11.03).
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Nar det gjelder bruddstedet mellom registrene fremstiller Koestenbaum (2001) dette som det
sted 1 stemmen der ”det mannlige” og “’det kvinnelige” i en stemme mgtes, stedet i en stemme
der skillet mellom det forestilt mannlige og det forestilt kvinnelige synliggjgres. Dette
bruddstedet — og dermed implisitt det forenende og kjgnnsuspesifikke sted ifglge
Koestenbaum, Woods og Millers argumentasjon — er noe man innen et vestlig kunstmusikalsk
ideal ikke har villet synliggjgre. Bel canto-idealet innen vestlig kunstmusikk er a tilstrebe
egalitet 1 stemmen. Klangidealet er inspirert av instrumentenes homogene klang, og gnsket er
a jevne ut og dekke over bruddsted mellom registrene sa godt det lar seg gjgre (jamfor Hagset
1974 og Arnesen 1994). Bruddstedet kan ses pa som stedet der ulikhetene blir synlige, men
det kan ogsa ses pa som det stedet der dualismene mgtes, utfordres og utviskes, et sted der
kategoriene opphgrer, eller 1 det minste mister sin funksjon, hvor ambivalensen blir synlig og

forestillinger om det forestilt naturlige eller det forestilt unaturlige blir utfordret.

Innenfor den stemme- og teaterpedagogiske retningen som er sprunget ut fra Roy Hart
Theatre er nettopp bruddstedet utgangspunkt for a jobbe med stemmen. Ikke for a utjevne og
viske bort, men for a lete fram det som binder, det som holder igjen, det som muligens er
traumatisert eller fortrengt. Selve bruddstedet er ’gullgruven”, og utgangspunkt og
mulighetsforvalter for utvikling. Innen denne sangpedagogiske og sangterapeutiske retningen
fremstar "mellomstedet” som mulighetsposisjonen. Roy Hart-metoden ser pa stemmer som
hermafrodittiske, forskjeller mellom kvinnestemmer og mannsstemmer anses ikke som
bestemmende for stemmeomfang. Ngkkelen til a finne fram til stemmens naturlige,

omfattende uttrykksspekter ligger i bruddstedet (Bragstad 2002).

Den viktige rolle det kunstmusikalske ideal har hatt i den vestlige kultursfare, har gjort at
tanken om disse to klangideal og stemmeregistre (hode/bryst) har blitt toneangivende i maten
a tenke pa stemmer og stemmearbeid pa ogsa innen andre musikkgenrer enn den klassiske.
Men dette synet pa stemmen som delt inn i to registre, med mulighet for enten hodeklang eller
brystklang, kan problematiseres. Innen stemme- og sangpedagogisk arbeid finnes det ulike
mater a jobbe med produksjon av toner og a skape vokale uttrykk pa. Strupesang og
overtonesang er eksempler pa vokale uttrykk som har et annet fokus og en annen teknikk for
toneproduksjon. Joik og jodling er sangformer som har andre stemmeideal enn det klassiske

ideal om egalitet mellom registrene. I jodling benyttes nettopp bruddstedet mellom registrene,
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og repeterende skiftninger mellom bryst- og hodeklang til det som frembringer jodlingens

spesielle sertrekk.”

Wood (1994) bidrar gjennom presentasjon av utypiske kvinnestemmer til a vinkle fokuset
bort fra at det er stemmekategoriseringene som skal definere rammene til sangeren. Wood
trekker 1 sin artikkel ”Sapphonics” (1994) frem kvinnestemmer hun beskriver som utenom det
vanlige. Eksemplene hennes er i hovedsak dype kvinnestemmer som gjennom sitt uvanlige
omfang bryter med konvensjoner og forventninger til kvinnestemmer. Disse stemmene kan
ikke klassifiseres innen det tradisjonelle stemmeklassifiseringssystemet, dels fordi de er
utypiske i sin stemmeregisterdybde, og dels fordi de har et omfang som gjgr at de kan inneha
flere roller. Stemmene bryter grensene for tradisjonell stemmefagsinndeling ved at de rekker
over et omfangsrikt og variert toneregister. Wood peker pa at stemmen er en bevegelig og
pavirkelig konstruksjon som kan tgyes i begge ender av registret og produsere den tone som
behgves for de ulike rollene sangeren skal bekle. Hun refererer til operasangeren Olive
Fremstad (1868—1951) for a eksemplifisere denne maten & se pa variasjonsmuligheter i
stemmeuttrykk pa: I do not sing contralto or soprano (...) I sing Isolde [or Carmen,
Brunhilde, Kundry, Salome]. What voice is necessary for the part I undertake, I will produce”
(Wood 1994:33). I sitatet kan det virke som stemmen ikke har noen begrensninger, men kan
tilpasses den rolle og de dertilhgrende musikalske og sangtekniske ferdigheter som er
behgvet. Men hva skjer 1 oss som lytter hvis sangeren inntar en rolle vi er uvant med at

bestemte sangere skal kunne fylle?

Perfectly fake?

Oppglpdd over d ha hgrt en nydelig stemme, som i tillegg passet utmerket inn i mitt
oppgaveprosjekt om grensesprengende stemmer, ville jeg dele gleden over stemmen med en
annen. Jeg ma innrgmme at jeg i tillegg ivret etter d oppleve en annens reaksjon pa stemmen
og stemmens eier. Min musikkelskende, men for gvrig noksd umusikalske mann ble
provekaninen. Han var tydelig stolt over a kjenne igjen ’Solveigs sang’ temmelig tidlig i
musikkstykket. Jeg ga ham full anerkjennelse for det. Riktig flink var han. Etter fgrste vers
viste jeg ham cd-coveret. Han utbrgt overrasket og med en klar fascinasjon i stemmen:
”Jamen, hun er jo japansk! Hun er japansk og synger norsk med neermest perfekt diksjon —
det er jo fantastisk!” Jeg sa meg enig i at det var riktig imponerende utfgrt, og frydet meg
over at jeg nd kunne avdekke nok et sannsynligvis overraskende element bak stemmen.
Sangeren var slett ingen kvinne, men en mann. Til min store glede hadde denne opplysningen
en nermest sjokkerende effekt pa min medlytter. Pd bakgrunn av det han hadde hgrt hadde

3 »Jodling, av tysk jodeln, sang uten ord, av halvt komisk karakter med brée sekst- og septimsprang, hvor
stemmen plutselig slar over fra brystregister til falsett. Vokalene a og o synges med vanlig brysttone, e og i
derimot i falsett. Uttrykket stammer fra alpetraktene i Tirol og Sveits,” Musikkens verden (1951:1098). Jeg vil
péapeke at beskrivelsen ~halvt komisk karakter” avdekker en kulturell stigmatisering av denne
sanguttrykkspraksisen.
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han laget seg et bilde av sangeren. Et bilde som stemte ddrlig overens med det som var
realiteten.

Yoshikazu Mera er fgdt i 1971 1 Japan. Han er utdannet som klassisk sanger og kategoriseres
som kontratenor.”* Kontratenorstemmen har sin opprinnelse i tidlig polyfon vokalmusikk fra
omkring 800-tallet, hvor det ble skrevet vokalmusikk for tenor og en eller to harmonerende
stemmer, en som la under og en som la over tenoren. Kontratenorstemmen la over
tenorstemmen, og fremstilles flere steder som stemmeomfangsmessig forholdsvis lik
altstemmens registeromfang.”” Kontratenorstemmen er i likhet med kastratstemmen en lys
mannsstemme, men ifglge Koestenbaum (2001) ikke like kraftfull og sterk og med et mer
begrenset register i toppen. Toneleiet for stemmen er sa lyst for en mannsstemme at
toneproduksjonen skjer ved hjelp av falsetteknikk. Bruk av kontratenorstemmen er vanligst
innen barokkmusikk, med hovedrepertoaret hentet fra oratorier og operaer. De siste arene har
kontratenorstemmen vart gjenstand for gkende interesse og voksende popularitet, blant annet

grunnet fornyet interesse for barokkmusikk.

Musikkeksempelet jeg tar utgangspunkt i, er *Solveigs sang’ av Edvard Grieg (1843-1907)."
Meras versjon av ’Solveigs sang’ er hentet fra plata Romance (1997). Sangen er lagt ned en
ters 1 forhold til originaltonearten, og spenner i Meras utgave over et toneregister fra
enstrgken c til tostrgken f. Et gre godt trent innen klassisk vokaltradisjon vil kanskje kunne
skille denne stemmen fra en mezzosopran, jeg kan ikke. Etter min mening utfordrer denne
stemmen var mate a tenke pa om stemmer og kjgnn. Stemmen viser hvilket potensial som
ligger i den menneskelige stemme ved at den sprenger normale rammer for forestillinger om
hvilken spennvidde en stemme kan ha. I tillegg til a bidra til problematisering av forestillinger
om stemmers kjgnnede betydninger, utfordrer Mera gjennom sangvalg og stemmebruk

forventninger som omhandler etnisitet og seksualitet.”’

™ Det er kanskje ikke umiddelbart lett & se hvordan en klassisk skolert kontratenor passer inn i en oppgave om
androgyne stemmer i popmusikken. Jeg mener tematikken som presenteres i den fglgende case study er av
relevans for oppgavens tematiske fordypning og dens dramaturgi. I tillegg er Mera en artist som i sitt hjemland
Japan kategoriseres som en crossoverartist. Hans repertoar preges av et mangfold hvor ogsa popularmusikk er
representert. Sangen som analyseres er en s@rdeles kjent — og populer — sang i Norge, og komponisten er med
stor sannsynlighet Norges mest kjente komponist. Deler av den fglgende case study ble presentert i
semesteroppgaven “Genderbending Voices” (Natvig 2003).

7 David Walker pa http:/www.ffaire.com

76 >Solveigs sang’ er komponert som en del av scenemusikken til teaterstykket Peer Gynt av Henrik Ibsen.
Teaterstykket ble utgitt i 1867. Edvard Griegs scenemusikk (opus 23) var ferdigskrevet i 1875 (Cappelens
musikkhistorie, bind 3:167).

77 Grunnet oppgavens omfang gér jeg ikke i dybden pa etnisitetsproblematikken, men vil bergre det litt ettersom
det er relevant for stemmens subversive effekt.
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For oss som bor og lever i ”Peer Gynt-land” gir sangen assosiasjoner og skaper forventninger
ut over rent musikkestetiske forhold. Jeg vil tro de fleste har en tydelig forventning om at
denne sangen SKAL synges av en kvinne. Solveig representerer det ’ekte”, gode, trofaste og
bestandige, hun blir et symbol pa rgttene og pa den ekte kjerlighet og store moderlighet, og
hun er et symbol pa det Peer burde slatt seg til tals med. Jeg har selv til gode a se en
oppsetning av Peer Gynt hvor man rgsker i Solveigs rolle, fremstiller henne som mer enn
sangen, mer enn trofastheten, mer enn det lyse, vakre og bestandige. I tillegg til en entydig
forventning om at den som synger er kvinne, far jeg sterke nasjonalromantiske assosiasjoner
med innslag av bade bunad, lyse lange fletter og vakker natur sa fort jeg hgrer de fgrste

tonene i sangen. Musikken er fullpakket av kulturelt konstruerte og meningsb@rende koder.

I akkompagnementet finnes gjennomgaende bruk av apne kvinter, et musikkstilistisk trekk
som kan knyttes til en idé om folkemusikk og “norskhet”. I norsk folkemusikk beveger ofte
melodien seg innenfor en tonal ramme som vektlegger grunntone, kvart og kvint (Grinde
1993:79). Grieg benyttet seg i stor grad av apne kvinter i sine arrangementer og
komposisjoner. Det ”Griegske ledemotiv” (fallende sekund + ters) finnes igjen i
melodistemmen i ’Solveigs sang’. Dette ledemotivet er et av flere kjennetegn for Griegs
musikk, et griegsk fingeravtrykk som i lys av hans posisjon kobles til en forestilling om noe
“norsk”. Jeg assosierer vokalisedelen 1 sangen til en lokkaktig melodi. Lokk er en
folkemusikalsk genre under vokalmusikk og er i likhet med annen folkemusikk knyttet til en
bruksmusikalsk funksjon. Lokken ble brukt til a lokke pa buskapen, rope hjem dyra fra beite.
Vokalisedelen i *Solveigs sang’ skiller seg pa flere méter fra en tradisjonell lokk’®, men den
barer 1 seg noen elementer fra denne folkemusikalske sangformen, som flytende rytmikk,
store sprang, et anstrgk av variasjon, triller/forsiringer og fraver av ord. I ’Solveigs sang’ far
lokken en dobbelt betydning. Lokken fungerer som en understrekning av tematikken, Solveig
roper og kaller pa Peer, synger og lokker for a fa ham hjem. I tillegg skaper den
folkemusikalske merkingen av musikkuttrykket en kobling til en forestilling om noe

“folkelig” og "norsk”.

Mera trakker, gjennom sitt valg av repertoar, rett inn i et omrade som kan knyttes til
konstruksjon av “norsk nasjonal identitet”. Teaterstykket Peer Gynt har sterke band til en
kulturell idé om norsk etnisk tilhgrighet og norsk etnisk identitet. Bade Henrik Ibsen og

Edvard Grieg kan anses som "norske nasjonalhelter’, som bade tilskrives a *fange den norske

" Lokk har vert ulik og variert, men noen kjennetegn er utradisjonell stemmebruk (etterligne dyrelydene),
flytende/fri tonalitet og rytmikk, variasjoner/improvisasjoner over et tema og store sprang (Grinde 1993:58f).
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folkeand’ og a bringe denne ’folkeand’ ut i verden. I nasjonsbyggingen pa 1800-tallet var
sprak og folkekultur viktige redskap i konstruksjonen av en nasjonal identitet. Kunstnere ble
oppfordret til & bidra i nasjonsbyggingsprosjektet med sine respektive kunstneriske
ytringsformer. Og sa presenteres vi pa Meras plate for en japansk mann som synger en norsk
folketoneinspirert vise pa norsk, og gjennom det ikler seg en sterkt kodet rolle. I mgte med
Mera som Solveig presenteres vi for en som ikke er ment a passe inn i den rollen han ikler
seg. Hva har vi vel igjen som er ”vart”, nar en av ”de andre” inntar var posisjon og bruker

vare identitetsmarkgrer pa en perfekt gjennomfgrt og tilsynelatende autentisk mate?

Jeg har i korthet vist hvordan bestemte musikalske koder genererer forventninger og gir
tolkningsrammer for min opplevelse av musikken. Jeg plasserer sangen som uttrykk for en idé
om “norsk identitet”, og tolker sangen som en kvinnes kjaerlighetssang og lengselssang til en
mann. Nar det sa viser seg at det er en mann som synger, blir noe satt pa hodet i min
forstaelse av sangen og min tolkning av den helhet sangen inngar i. Velger artisten a
posisjonere seg som kvinne, eller som en mann som lengter etter en annen manns kj@rlighet?
Selv om det ikke er noe direkte 1 sangteksten som viser at sangen er rettet mot en mann, vil
jeg pasta at den helheten Mera presenterer seg i, gir muligheter for den tolkning at han setter
seg i en mellomposisjon der bade kvinner og menn kan skrive seg inn som mottaker av
teksten, lengselen og kjerligheten. Ifglge Mockus (1994) er det ikke vanlig a tydeliggjgre
homoeros i tekster, men det finnes artister som lar det vaere mulig for lytteren a lese ut av
teksten det som er riktig for den enkelte. Artisten k.d. lang har tekster med denne
tvetydigheten som apner for lytterens egne tolkninger, og som muliggjgr en homoerotisk

tolkning av tekst og formidling (ibid.:261f).

For meg er det en forlokkende tanke at ’Solveigs sang’ kan forstas homoerotisk. Og pa en
mate er tanken i seg selv sa herlig rystende at tanken er nok, for realitetene vil det nok
dessverre annerledes. For den meget lille andelen av verdens befolkning som forstar norsk er
denne sangen sa kodet at det fremstar som narmest umulig a rokke ved var oppfattelse av
sangen. Det er Mera vi “forandrer pa” dersom vi i det hele tatt bryr oss med hvem eller hva
han er. Han far lov til a spille rollen som kvinne for en kort stund, for slik hgres han jo ut,
eller til ngd rollen som overjordisk (engel), for vi har lest at kastratsangeren sang som en
kvinne, og at han var mer engleaktig enn menneskelig, sa da kan Mera ogsa plasseres i den

basen.

71



I mgtet med Yoshikazu Meras plate, er stemmen kun ett av flere uttrykk som har en
destabiliserende effekt pa oss som publikums forutinntatte oppfatninger og forventninger.
Mera synger uvanlig lyst til & veere mann, han har et utypisk repertoar, bade som mann og
som kontratenor, og pa cd-coveret fremstar han tvetydig i sitt kjgnnsuttrykk.”® P4 coverbildet
fremstar Mera som “’kvinnelig”: sminket, oppkledd og stylet pa en feminin mate. Det kan
virke som om Mera velger a underbygge oppfatningen om at lyse herrestemmer og femininitet
hgrer sammen. I teksten pa cd-coveret presenteres Meras stemme som en stemme fra
himmelen, med klare referanser til oppfatning av kastratsangeren som mer engel enn mann,
med en himmelsk og ikke en jordisk tilknytning. Mera spiller pa de kulturelle konnotasjoner
som fglger den lyse herrestemmen i den klassiske tradisjonen. Ved a benytte feminine uttrykk
fjerner Mera seg fra sin egen mannskropp, og gir sterkere fokus til stemmen, den kroppslgse,

guddommelige stemmen.

Ved hjelp av stemmen beveger Mera seg inn i et omrade der grensene mellom oss og de andre
utfordres. Mera velger a innta en posisjon gjennom den helhet han presentes i, som utfordrer
meg som publikum. Ved a spille pa flertydigheten i kjgnnsuttrykk apner han for muligheten til
a misforsta. Gjennom dette gir han meg mulighet til a problematisere mine vante rammer for
kategorisering og kanskje ogsa overskride uproblematiserte tankemgnstre. I tillegg til &
utfordre tenkning om kjgnn, bidrar Mera til a utfordre tenkningen om etnisitet og identitet.
Ved kun a lytte til stemmen i Meras versjon av *Solveigs sang’ skapes en oppfatning om at
den som synger er innenfor de forventede konvensjonene og ikke utenfor. Har Mera lurt seg
innenfor vare grenser ved hjelp av en gjennomfgrt autentisk fake”, eller star vi overfor en
stemme som 1 sin utypiskhet og vokale transgresjon medfgrer at grensene mot den andre

oppheves?

Stemmen som identitetsbaerer

I tillegg til at stemmen knyttes til anatomi og kropp, knyttes den til individet pa en direkte
mate ved at den oppleves som uttrykk for noe individuelt og personlig. Stemmen kan
oppfattes som uttrykk for noe i mennesket som ikke er fysisk konkret, en forestilt indre
kjerne”, eller en mulig andelighet. Stemmen er direkte koblet til pusten, og styres av pustens

rytme. Pusten og andedrettet er tett sammenvevd med selve livet. Stemmen kan slik ses som

7 Mera presenterer et vidt repertoar, han fremfgrer sanger fra ulike epoker innen klassisk vokalmusikk, han
synger tradisjonell japansk musikk, negro spirituals, musikalnumre og popmusikk
(http://6.0en.ne.jp/~friend/eprof.html).
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formidler av, og uttrykk for, selve livsnerven og livsrytmen. Dette syn pa stemmen som

uttrykk for en indre kjerne og en fast og essensiell identitet kan problematiseres.

Lgnstrup (2004) viser til en leksikalsk forbindelse mellom ’stemme’ og *person’ ved a
referere til den opprinnelige betydning av ordet person; av latinsk ’per sona’ som ifglge
Lgnstrup skal bety ’gjennom lyden’. Hun viser med dette til at ’det har veret en klar
opfattelse af sammenhang mellem stemme og personlighed, stemme og identitet” (ibid.:41).
Begrepet person forstas og brukes i dag synonymt med individ og enkeltmenneske, men ble
opprinnelig brukt til & betegne en maske i det romerske teater som var utstyrt med et talergr,
noe som gjorde at lyden av skuespilleren kom gjennom masken, og ble mulig & hgre. Verbet
personare skal vise til den opprinnelige betydningen ’lyde gjennom’. Betydningen kan da
peke mot “som lyder gjennom masken”, en betydning som vektlegger maskespill og

iscenesettelse som del av identiteten/personen.®

I min tidligere drgftning av identitetsbegrepet vektla jeg identitet som prosess mer enn uttrykk
for en bakenforliggende forestilt essens. Identitet kan forstas som foranderlig og flytende, og
som en mate & kommunisere tilhgrighet til eller avgrensning fra noen ”andre” eller noe
“annet” pa. Jeg vektla ogsa at historiske, sosiale, kulturelle, diskursive og relasjonelle forhold
har innvirkning pa individets identitetskonstruksjon, identitetsposisjonering og forhandling
om og formidling av identitet. Viktige fokus i relasjon til mitt arbeid er a drgfte hvordan
identitet, og 1 serdeleshet kjgnnsidentitet, representeres, medieres og uttrykkes gjennom
stemmen og stemmeuttrykk. Gjennom a problematisere synet pa stemmen som identitetsbeaerer
vil jeg argumentere for at stemmer i stgrre grad ma leses som uttrykk som aktivt formes og
benyttes for a konstruere, formidle og uttrykke identitet. Spesielt stor relevans har det a si noe
om hvordan kjgnnsidentitet og seksualitet kan uttrykkes ved hjelp av stemmer, og hvordan

kjgnnsidentitet og seksualitet kulturelt blir representert gjennom stemmen.

Stemmen og stemmeuttrykket endres, varieres og tilpasses i forhold til hvem man snakker
med og hvilken sammenheng man snakker i, og pa den musikalske arena, hva man synger,
hvor man synger, til hvem man synger, og hvilken rolle man inntar som sanger. Vi tar alle,
béade bevisst og ubevisst, pa oss ulike “vokale roller” avhengig av tid, sted og omstendighet®'.

Stemmeuttrykk, stemmeleie og stemmevolum tilpasses og varieres kontinuerlig ut fra

8 Jamfgr forelesning med Erik Steinskog IMV 2003.
81 Jamfer Frith: “Time, space and circumstance” (2002:197).
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kulturelt tillzerte koder.** Stemmen klinger og brukes forskjellig nir vi synger en baby i sgvn,
nar vi krangler med en obsternasig tenaring, nar vi holder tale i et selskap, telefonskravler
med bestevenninna, prgver a gjgre et godt inntrykk i et jobbintervju eller snakker med
pargrende i en begravelse. Vi har forventninger til at andres stemmebruk helst skal veere i trad
med konvensjonelt definerte rammer — avhengig av hvilken rolle den som ytrer seg har i en

bestemt situasjon.83

Likeledes har vi bestemte forventninger, assosiasjoner og oppfatninger av den musikalsk
ytrende stemmen. Utdannelse og trening innen en bestemt musikalsk genre er av avgjgrende
betydning for utforming av stemmeuttrykk. Tilknyttet ulike genrer finnes musikkestetiske
idealer for hvordan stemmen bgr late. Sangere som forholder seg til bestemte musikalske
genrer vil i stor grad tilpasse seg de gjeldende idealer og radende konvensjoner som er knyttet
til stemmeuttrykkspraksiser innen de respektive genrene. Klassisk skolering former stemmer
pa andre mater enn skolering og bruk i for eksempel jazz-, pop- og folkemusikalske genrer.
Som lyttere hgrer vi lett forskjell pa om stemmer hgrer inn under den ene eller den andre
musikalske genren. Bakgrunnen for hvorfor idealene har utviklet seg til a bli som de er, er
sammensatt. Det finnes noen pragmatiske arsaker, andre mer ideologiske og kulturestetiske,
her vil jeg kort peke pa at den kontekst stemmen brukes i har betydning for bade sangtekniske
og estetiske valg. Eksempelvis vil jeg nevne operastemmer som umediert skal hgres over et
orkester og rekke ut til et stort publikum, noe som krever en kraftfull og berende stemme.
Likeledes er musikalsangformen “’belting” en brystklanglignende syngestil med en
registrering som ligger nar talestemmen. Syngestilen muliggjgr bade tydelig diksjon og at
stemmen kan hgres godt over et forholdsvis stort publikum (jamfgr Arnesen 1994 og Sadolin
2003). At stemmeuttrykk formes 1 forhold til genrekonvensjoner, tradisjoner og estetiske
idealer viser at variasjonsmulighetene er mange og at stemmen og dens uttrykksmuligheter er

pavirkelige — og i tillegg mulig baerer av bakenforliggende ideologi knyttet til genre.

Sangstemmen er et instrument som s@rlig skiller seg fra andre instrumenter ved at den

muliggjgr verbal artikulasjon. Stemmen kan synge eller deklamere tekst. Dette bringer

82 Jamfgr Dunnes og Jones (1994) og Lgnstrup (2004), som argumenterer for at forholdet mellom auditivt
uttrykk (stemmen) og lytting (gret) er en kontinuerlig interrelasjonell prosess som er kroppslig forankret:
”Mellem stemme og gre findes et evigt feedback, samtidig med at ogsa den gvrige krop deltager i lytting savel
som stemmeproduksjon” (Lgnstrup 2004:17). Forholdet mellom stemmen og gret er uatskillelig og essensielt, og
danner grunnlaget for musikalsk ytring.

% T delen “embodied voices™ vil jeg komme inn pa hvordan det tas hensyn til slike forhold i produksjon av
stemmeuttrykk. Blant annet tas det i mediering av stemmer i tv- og radiomediet hensyn til sosiokulturelle
uttrykkspraksiser.
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ytterligere betydningslag inn i uttrykket. Sangen kan, ved hjelp av verbal artikulasjon, synes a
kommunisere mer direkte. Samtidig kan kompleksiteten i betydningslagene bli mer tilslgrt
ved at det er en fare for at oppmerksomheten rettes mot teksten alene, og at musikkens

kommunikative betydningslag overses.

Tekstens mening er ikke alltid like lett a gripe, og kan heller ikke automatisk plasseres som
uttrykk for den fremfgrende sangerens personlige ytring. Med referanse til
lingvistikk/litteraturteori og problematiseringen av det forestilte subjekt 1 en fortelling viser
Frith (2002) hvordan stemmen, som formidler av tekst, uttrykker en subjektposisjon som pa
ingen enkel méte kan leses som uttrykk for sangeren.® Nar vi lytter til en stemme og en
narrativ historie formidlet av en stemme kan tekstens “avsender” vare komplisert a plassere.
Tekstens protagonist kan vaere mangetydig, eller ambivalent, vanskelig plasserbar eller skjult
og ugripelig. Den presumptivt “bakenforliggende stemmen” kan vare forfatterens stemme,
men ogsa denne stemmen kan igjen vere mangetydig avhengig av hvilken rolle og posisjon
forfatteren inntar i sin fortelling. Om teksten vi lytter til gjennom stemmen forstas som
uttrykk for utgveren, er det av betydning a reflektere over hvilken rolle utgveren inntar i
formidlingen av teksten. ”Kulturens stemme” vil ogsa kunne hgres og tolkes inn i teksten. I
tillegg til at Frith problematiserer posisjonen til tekstens eller sangens protagonist, setter Frith
ogsa et skille mellom sangeren som artist og sangeren som person. Pa denne maten
tydeliggjgres det at det ikke er et fullstendig sammenfall mellom disse posisjonene. En artist
presenterer “seg selv”” pa performative mater, blant annet formet av musikkstil og genre, og
har mulighet til a iscenesette sin musikalske helhetspresentasjon pa foranderlige og

mangetydige mater.>

Frith hevder videre at stemmen formes av sangens narrative historie, og at det narrative forlgp
defineres ut fra genrekonvensjoner: ’[A]ll songs are narratives; genre conventions determine
how such narratives work; words are used to define a voice and vice versa” (Frith 2002:199).
Frith peker pa hvordan sangen formes i et relasjonelt og intertekstuelt spill mellom ulike
aktgrer og konvensjoner, og vektlegger hvordan rammer for genre og narrativitet er med pa a

forme stemmen. Men der Frith hevder at stemmen formes av sangens narrative historie, mener

% Se ogsa Middleton 2002, Skarberg 2003 og Dame 1994.

% Forholdet mellom liv/biografi knyttet til forfatteren (komponisten) og uttrykket/teksten (musikkstykket) har
vert problematisert innen ulike fagomrader (f.eks. litteratur, historie, folkloristikk og musikk). I
musikkvitenskapen har det vert en sterk tradisjon for & knytte musikalske verk og -uttrykk til komponisten innen
den klassiske tradisjonen og til utgver innen populermusikalske genrer. Ifglge Frith (2002:186) er det personlig
ekspressive viktig innen popmusikalske genrer. Innenfor klassiske genrer kommer individet mer i bakgrunn, den
musikalske organiseringen er mest vesentlig i a uttrykke mening og fglelser.
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jeg det 1 like stor grad er en vekselvirkning den andre veien: Stemmen slik vi hgrer den og

tolker den pa bakgrunn av tidligere erfaringer bidrar til a forme var oppfatning av teksten.

I tekstfokuserte genrer/uttrykk lytter vi annerledes til teksten enn i musikkgenre der teksten
ikke fremtrer som like viktig. UIf Lindberg skiller i sin artikkel Rocken's Text (1995) mellom
"musifiserende" og "fokuserende" tekster. I den fgrste typen, musifiserende tekster, er det
ordet som klang som har egenverdi. Teksten har ingen selvstendig verdi, men fyller en rolle i
form av a utfylle musikken klanglig. For eksempel er en del soul og pop, funk og house-
musikk fulle av tekster av musifiserende art. Fokuserende tekster er tekster med innhold som
taler eget fokus. Teksten og ordene i teksten har verdi i seg selv. Slike tekster finnes for
eksempel i folk, folk-rock, viserock og i endel rocketekster (Lindberg 1995:5).86 Selv om
teksten kan opptattes som viktigere i enkelte genrer og musikalske uttrykk kan ikke teksten
leses uavhengig av den musikalske rammen de fungerer i. I mine senere analyser vektlegger
jeg at tekstens primare kontekst er musikken, teksten belyses ut fra et auditivt fokus og

tekstens relasjonelle forhold primert til stemmen:

Gitt tekstens mange relasjoner — til musikken, til stemmens klang, til ordene som klang og til
en semantikk som kontekstualiserer teksten gjennom referanser utenfor teksten — har tolkning
av tekster et auditivt og et kontekstuelt fundament som gjgr det problematisk a betrakte den
som en isolert koherent stgrrelse (Skarberg 2003:81).

Vi tillegger uttrykket ulik grad av ekthetsinnhold i forhold til hvordan teksten og
tekstformidlingen fremstar. Grad av ekthet kobles ogsa opp til en opplevelse av stemmen som
formidler teksten. Forestillinger om hva som er en “ekte”, “autentisk” og “troverdig” stemme
er innvevd i et diskursivt spill der genrekonvensjoner spiller inn i var persepsjon av
uttrykkene. Forestillingen om autentisitet og ekthet er viktig i formidling og
tilgjengeliggjgring av popmusikalske uttrykk. For eksempel: Rockens autentisitetsideal og
rahetsestetikk, visesangens “alle kan synge”-ideal og singer/songwriter-genrens insistering pa
autentisitet. I flere arbeider hevdes det at utrente og “naturlige” stemmer kan inngi stgrre
kredibilitet enn trente stemmer (se Hawkins 2002, Leppert & Lipsitz 2000, Cubitt 2000,
Middleton 2002, Moore 2004). Hawkins og Steinskog (2006) hevder at bruk av naturlige,
normale og slett ikke ekstraordinert gode stemmer i musikalen Moulin Rouge sannsynligvis

bidro til a trekke tilskuerne og lytterne nermere det ellers veldig utstafferte, ironiske og

”campe” uttrykket filmen fremstod som. Bruken av Nicole Kidman og Ewan McGregors

8 Jamfor Frith 2002 og Skérberg 2003
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“vanlige” stemmer tilgjengeliggjorde uttrykket og la viktige premisser for at filmen ble en sa

stor suksess.

Stemmens skeive sensibilitet

Cubitt (2000) hevder at stemmen treffer oss som lyttere pa en helt spesiell mate, og muliggjgr
deltagelse fra og inkludering av lytteren pa en grunnleggende annerledes mate enn nar vi
lytter til andre instrumenter. Stemmen kommuniserer ifglge Cubitt (ibid.) ved hjelp av to
hovedfunksjoner, en diegetisk og en erotisk: ”The voice has firstly a diegetic function, to
carry the ’narrative’ structure of the melody, and secondly an erotic function, to provide a
point of identification through which to engage and mobilize the subject’s desire” (ibid.: 149).
Cubitt kan sies a sta i en tradisjon i forlengelsen av Barthes’ teoretiseringer rundt det erotiske
aspekt ved lytteprosessen. Jeg vil senere komme tilbake til en presentasjon av Barthes og hans
essay "The Grain of the voice’ (1977), og derigjennom ogsa komme inn pa hans tanker om
den erotiske lytteopplevelsen, men velger her a benytte Cubitt som et springbrett for a si noe

mer eksplisitt om subjektets begjer 1 relasjon til utypiske stemmeuttrykk.

Stemmer kan oppfattes som uttrykk for subjektposisjoneringer og kan aktivt brukes som
representasjon for identitet. Ved hjelp av bevisst stemmebruk kan bestemte
identitetsposisjoner iscenesettes. Stemmeuttrykk kan benyttes til & kommunisere tilhgrighet
til, eller markere forskjell fra noen eller noe. Bevisst bruk av bestemte stemmeuttrykk kan
benyttes til a markere hvem avsenderen henvender seg til. Richardson (1999) hevder at de
stemmene som griper oss sterkest er de utypike og kjgnnsambivalente stemmene. Den
tyskfgdte skuespilleren og sangeren Marlene Dietrich (1901-1992) var i en arrekke ansett som
selve personifiseringen av den fristende og farlige *femme fatale’. Dietrichs image
kombinerte femininitet med mannskonnotativ ytre fremtoning. Hun brukte tidvis herredress,
hatt, slips og kvinnelige drakter i en stil som 14 tett opptil en maskulint konnotativ stil. Men
ogsa i stemmen signaliserte hun et brudd med en feminin stereotypi. ’Dietrich’s heavy accent,
half spoken vocal style made her a femme fatale for nearly half a century” (The
Encyclopaedia of popular Music bind 2 1995:1164). Ifglge dette sitatet er det stemmen som
gjorde henne til femme fatale, stemmen signaliserte en utypisk, normbrytende kvinnerolle, og
dette var utslagsgivende for oppfatningene av henne som bade fristende og farlig. Dietrich har

blitt et ikon for en rekke artister.®’

87 Eksempelvis har bade Madonna og Lennox iscenesatt seg selv i Dietrichs image.
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Utypiske stemmer kan appellere til et utypisk publikum i forhold til hvem og hva som
begjares, de kan forstas som & kommunisere skeivhet og annerledeshet, og slik skape skeive
og annerledes identitetsspeilinger. Woods (1994) hevder at mgrke kvinnestemmer kan leses 1
forhold til lesbisk begjer. Det finnes en rekke eksempler pa kvinnelige sangere som har dype
stemmer, og som er apent homofile (f. eks. Anne Grete Preus, Eva Dahlgren, Melissa
Etheridge, k.d.lang). Woods mener at enkelte artister ved a markere avvik fra en norm for
kvinnestemmer makerer avvik fra normative representasjoner av kvinnen. For meg er det
innlysende at kombinasjon av seksuell legning og stemmeleie ikke er basert i en annerledes
fysisk konstitusjon, men heller ma forstas som selvvalgt markering av annerledeshet”. Fra
lytterens side kan disse utypiske kvinnestemmene fungere som identitetsmarkgr for egen
annerledeshet. Koestenbaum (2001:164f) hevder at den lyse herrestemmen har blitt kodet som
et tegn pa homoseksualitet. Dette er et tegn som homoseksuelle selv er med pa a opprettholde
gjennom stemmebruk. En del homoseksuelle menn pitcher stemmen sin lyst nettopp for a
kommunisere samhgrighet, identitet og annerledeshet, og stemmeuttrykket blir slik et tegn pa

en egen, gnsket posisjon og en markering av forskjell fra "normen”.

Quee(a)r?

Ikke sa ofte, men innimellom hender det at jeg hgrer en stemme som jeg ikke sa lett klarer a
plassere. En slik stemme snek seg forleden ut av radioen og fikk meg til a stoppe opp og lytte
med ekstra skjerpede grer. Stemmen som tonet ut av hgytaleren var uvanlig, og jeg klarte ikke
umiddelbart a bestemme meg for om det var en kvinnestemme eller en mannsstemme jeg
hgrte, men etter at jeg hadde nynnet med pa noen linjer av lata for a teste stemmeleiet mot
mitt eget, valgte jeg a plassere stemmen som en noe utypisk og smargff kvinnestemme. Sa
viste det seg at det ikke bare var stemmen som var ukonvensjonell, men ogsa tematikken for
lata, for dette var tydeligvis en alvorlig tgff kvinne som modig sang om utfordringene ved a
falle for en annen kvinne. Det som utspant seg i musikalsk vellyd og noe ukonvensjonell
tekstbruk pa mitt kjgkken var rett og slett en lesbisk kjarlighetserklaring, kringkastet pa
statskanalen NRK midt i beste sendetid. Vel vitende om det uvanlige ved a tydeliggjgre
sammekjgnnsrelasjoner, lesbiske eller homofile, i poptekster tenkte jeg at jammen er vi

kommet et stykke pa vei likevel.

Latarrangementet er bygget opp rundt et repeterende riff pa akustisk gitar, med en
bakenforliggende, enkel obligatstemme pa elgitar og en melodistemme i nok en akustisk gitar.
Melodistemmen — som ligger langt fremme i lydbildet — kan oppfattes som en forlengelse av

sangstemmen, ved at latas forste tekstlinje My life is brilliant” blander seg inn i denne
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gitarmelodilinjen som et preludium for fgrste vers starter. Tekstlinjen fungerer som en tanke,
eller ettertanke, som viser seg a vere en ironisk betraktning mer enn en faktisk beskrivelse.
Underteksten i linjen er at livet slett ikke er briljant, men tvert imot temmelig tragisk.
Melodilinjen i gitaren kommer tilbake flere ganger i Igpet av lata, repeteres mellom refreng og
versdelene, og fungerer som en paminnelse om at den ironiske ettertanken er en undertekst
gjennom hele lata. Kompet — bestaende av bass og trommer/perkusjon — kommer inn etter det
lille forspillet med gitarer og stemme, nar fgrste vers starter. Den neddempede basstrommen
markerer rytmiske betoninger som kan assosieres til litt raske hjerteslag, noe som
underbygger artistens emosjonelle bevegelse i den akutte forelskelsen hun forteller om. I
overgang til refrengdelen suppleres kompet med akustiskklingende piano og fioliner. Myke
fioliner i samklang med et streit og enkelt komp plasserer lata som et easy listening, lett
tilgjengelig og lett gjenkjennelig musikkstykke, som noksa lett kan smyge seg inn i mangt et
kaffekokende radiolyttergre og bli der. Det akustiske soundet bidrar til & gke graden av
intimitet og nerhet til uttrykket, blant annet med sin referanse til singer/songwriter-
tradisjonens tilknytning til ekthetsestetikk. Sannsynligvis bidrar dette til a tilgjengeliggjgre
uttrykket for meg som lytter, og gjennom det muliggjgre min evne til & ta imot en
konvensjonsutfordrende kjerlighetserklering. Kompet bygger opp under vokalen og
understreker sangens narrative oppbygging til klimaks, som er refrengdelen der artisten
“kommer ut” og bekjenner sin kjerlighet til den fremmede kvinnen 1 folkemassen. ”You’re
beautiful, you’re beautiful, you’re beautiful, it’s true. I saw your face in a crowded place and I
don’t know what I’ll do — ‘cos I'll never be with you.” Den kvinnelige sangerens hjerte er tapt
til en fremmed og uoppnaelig kvinne, en som hun vet det er umulig a innlede et forhold til,
men det har tydeligvis forandret livet hennes for alltid. Omfanget pa lata er lille ess til
enstrgken b, men det er bare i det fgrste verset stemmen er nede i det dypereklingende
registeret. Nar fgrst den lyse klangen er etablert, blir stemmen varende i det lysereklingende
registeret, og latas topptone, enstrgken B synges mye. Melodien sentreres rundt tonene i Eb
dur treklang, eb1l — gl — b1, melodien er enkel, lett gjenkjennelig og sterkt repeterende. Dette
er nok et trekk som tilgjengeliggjgr persepsjon av uttrykket for meg som lytter. Jeg kan
faktisk synge med pa refrenget andre gang det fremfgres, og pa en snedig mate blir jeg, den
fremmede lytteren, trukket inn i denne kjerlighetserkleringen sangeren proklamerer overfor
en fremmend kvinne. Blir jeg den forestilte mottaker 1 fortellingen? Dersom den “you”
sangeren henvender seg til er meg som lytter, kan teksten og lata forstas som a snu opp ned pa
rollene mellom hvem som ser, anerkjenner og begjerer hvem. Det er vanligvis popstjernene

som blir sett og begjert av oss “anonyme lyttere”, og det er vi som lytter som er usynlige og
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ikkeeksisterende som et konkret subjekt for artisten. Det er oftest vi som lyttere som er i den
posisjon som jeg-personen i lata her er, en som har hatt en apenbaring eller grunnleggende
fascinasjon. Og na er det omvendt. Dette knytter meg tettere til artisten, ved a innta min
posisjon fremstar artisten som troverdig, tilgjengeligheten og gjenkjennelsen blir tydeligere.
Og sa var det dette med hvem som begjerer hvem, og hvilket kjgnn det er vanlig for meg som
heteroseksuelt praktiserende kvinne a begjere. Nar lata na har satt seg i grer og stemmeband
og jeg synger med til den fremmede og ansiktslgse kvinnen pa den andre siden av
radioforsterkeren, hvem er det jeg henvender meg til nar jeg trallende synger: ”You’re
beautiful, you’re beautiful, you’re beautiful, its true! I saw you’re face in a crowded place, but
I don’t know what I’'ll do, cos I'll never be with you”? Gjennom min plassering av stemmen
som en kvinnestemme og min tolkning av teksten og musikken ble en liten del av mitt

verdensbilde snudd pa hodet for en kort stund.

I etterkant har det vist seg at vesentlige deler av tolkningen er ren fantasi, den baserer seg slett
ikke pa objektive og virkelighetsrelaterte fakta. Stemmens eier er ingen kvinne, men en streit
mann, som i lata *You’re beautiful’ synger en lengselsfull kjerlighetssang til en kvinne. Na
kan jeg ikke hgre lata uten at jeg ser sangerens uformelt guttete stil, med slitte jeans og
kroppsner t-skjorte, hans rufsete har og todagers skjeggstubber for mitt indre gye — eller enda
verre: hvordan han med triste hundegyne kler av seg og kaster seg naken i1 havet
akkompagnert av sin egen sare stemme i videoversjonen av lata. Artisten James Blunt har
”skutt gullfuglen” med denne lata. Han har solgt massevis av plater, vunnet priser og oppnadd
heder og @re og ikke minst en plass pa stjernchimmelen, i det minste for en stakket stund. Et
ars tid etter at lata toppet hitlistene for fgrste gang har han imidlertid ogsa opplevet a bli
utestengt fra spillelistene pa diverse radiostasjoner, fordi folk etter hvert har blitt grundig lei
av a hgre lata. Nar latas presentasjon og innpakning betraktes under ett er det slett ikke
skeivheten som trer fram som det mest igynefallende momentet. Blunt plasserer seg tydelig
innenfor en heteroseksuell og maskulint konnotert norm, godt innenfor konvensjonelle
rammer, med unntak av en utypisk stemme og det mulige paradoks som kan leses inn i hans
noe dandyaktige og samtidig hippiekonnotative stil sett i forhold til hans fortid som
yrkesmiliter.*® Og kanskje er det i seg selv nok, i hvert fall helt ok, at ogsa en helstreit

guttemann med en fortid som offiser i den engelske armé kan hgres ut som han gjgr.

% Hans tidligere militzre karriere gjgres til et hovedtema i presentasjonen av Blunt p4 hans offisielle
hjemmeside http://www.jamesblunt.com
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I de drgyt tre minuttene det tok for lata a utfolde seg pa mitt kjgkken og blande seg inn i min
fantasifulle og muligens noe virkelighetsutfordrende referanseramme, uten innblanding fra
programleder med navn, kjgnn og andre mer eller mindre relevante tilleggsopplysninger om
sangeren, fremstod sangen og i serdeleshet stemmen som lyd pa en mate som muliggjorde en
skeiv opplevelse og tolkning av lata. Mgtepunktet mellom sangerens stemme og latas tekst

apnet for den grenseoverskridende og skeive tolkningsmuligheten.

Jeg har tidligere vert inne pa at falsettstemmen har vert forholdsvis mye benyttet innen
afrikansk-amerikanske musikkgenrer som gospel, soul, funk og r’n’ b. Falsettstemmen har,
blant annet med sin tilknytning til religigs musikk, blitt assosiert med inderlighet, fglsomhet,
ekstase og lovprisning, og har innenfor gospel- og soulmusikken utviklet seg til & bli en slags
hgydepunktsestetisk kode. Falsettstemmen fungerer som en auditiv forsterkning av et

musikalsk og narrativt “hgydepunkt” eller klimaks.

Med boybandenes enorme popularitet pa den popmusikalske scenen pa 1990-tallet
(eksempelvis Westlife, Backstreet boys, BoyZone, *NSYNC og Take That) fremstod menn i
stgrre grad — og 1 et stgrre omfang — enn tidligere som begj@rsobjekter. Boybandene rettet seg
primeart mot et ungt kvinnelig publikum, med kommersiell suksess som klart mal. Gjennom
og etter denne boybandtrenden pa 1990-tallet har det blitt vanligere & hgre forholdsvis lyse
herrestemmer 1 popmusikk, og i stgrre grad enn tidligere blir falsett benyttet av ikke-fargede
artister. Artister som var medlemmer i boyband pa 1990-tallet har hatt suksess med egne
karrierer og nye artister har kommet til, eksempelvis har Roan Keating, Justin Timberlake,
Robbie Williams, Chris Martin i Coldplay, Tom Chaplin i Keane og James Blunt oppnadd
stor popularitet. Artisten kan ved hjelp av stemmebruk fremsta som myk og fglsom, “a ladies’
man” som henvender seg til sitt publikum pa en emosjonelt tilgjengelig mate, og kan gjennom
denne intimiseringen innta rollen som dels en forestilt venn og samtalepartner, dels som et
begjarsobjekt for sitt publikum. Blunts utypiske mannsstemme star i en trend som peker mot
en endring i rammene for representasjoner av maskulinitet ved at den lyse mannsstemmen —
homofil, skeiv eller streit — er blitt en uttrykkspraksis som finnes i det offentlige rom pa en

mer variert og akseptert mate enn tidligere.

Min lesning av Blunts utypiske stemme viste en skeiv opplevelse av uttrykket. Jeg leste
stemmen som en utypisk kvinnestemme, og ved det som en markering av forskjell. Som

utypisk herrestemme kan stemmen ogsa leses i forhold til markering av forskjell. Stemmen
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kan forstas som skeiv ut fra et homofilt lytteperspektiv. Med referanse til Hawkins (2005)
pekte jeg tidligere pa at potensielt skeive representasjoner ikke alltid virker overskridende,
med derimot gjeninnskrivende pa etablerte hegemoniske diskurser. I lys av Blunts
helhetspresentasjon gjelder dette ogsa ham. Men i en virkelighet som i all hovedsak fremstar
som konform og forutsigbar tar jeg til takke med muligheter for overskridende opplevelser.
Og sa er det kanskje et hap i at noen av de symbolene vi kobler til kjgnn og til a vise
kjgnnsforskjell er i ferd med a endre seg, tilpasse seg hverandre, et hap i det at vi kanskje

narmer oss en virkelighet der vi kan vise likhet mer enn forskjell.

Stemme og kropp

Det er en apenbar sammenheng mellom kropp og stemme ved at stemmen er forankret i selve
den menneskelige kropp og lager sin tone ut fra kroppens organer. Stemmeband,
respirasjonsorganer og resonansrom i form av hulrom i kropp, ansikt og hode er alle knyttet til
den menneskelige kropp, og danner basisen i selve instrumentet. I denne kapitteldelen vil jeg
vise hvordan stemmer i ulik grad kan oppfattes som uttrykk for en kropp. Jeg vil ogsa drgfte
hvordan kulturelle forestillinger knyttet til vart syn pa kropp pavirker var forstaelse av
stemmen og av sang som aktivitet. Jeg vil drgfte dette i forhold til det vi opplever som den
naturlige stemmen, men ogsa i forhold til den teknologisk produserte stemmen, ved at jeg i
dette kapittelet kommer til a trekke inn teknologi som et viktig parameter i produksjon av
stemmeuttrykk. Teknologisk bearbeiding og manipulasjon av stemmen gjgr at stemmeuttrykk
lettere kan forstds som vokal iscenesettelse.® Stemmeuttrykk kan i ulik grad oppfattes som
mer eller mindre forankret i, og uttrykk for, kropper. Jeg benytter termene embodied voice og
disembodied voice for a vise til relasjonen mellom kropp og stemme og for a synliggjgre og
drgfte ulike implikasjoner i hvordan og i hvor stor grad stemmer kan sies a vare

kroppsliggjorte eller ikke.

I min presentasjon av kvinne- og kjgnnsforskning i oppgavens del to viste jeg hvordan kjgnn
og biologi opp gjennom historien har blitt forstatt som konstituerende for individets sosiale
plassering. Kropp i form av a bare tegn pa kjgnn har veart forstatt som retningsgivende for

utdanning, sosialisering, rettigheter, plikter og roller i den sosiokulturelle ramme individet

% Jeg vil presisere av min bruk av begrepet vokal iscenesettelse ikke begrenser seg til den teknologiske
produksjon av stemmen, slik eksemlpelvis Lacasse (2000:4) avgrenser og bruker begrepet: ”Vocal staging (...)
refers to any deliberate practice whose aim is to enhance a vocal sound, alter its timbre, or present it in a given
spatial and/or temperal configuration with the help of any mecanical or electrical process.” I mine drgftninger av
stemmen argumenterer jeg for at ogsa den “naturlige stemmen” kan leses som iscenesettelser.
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lever innenfor. Den kulturelt definerte koblingen mellom biologi og muligheter har i stor grad

vart bestemmende for individets utvikling og muligheter.

Vestlig tenkning har gitt kroppen en stigmatisert posisjon. Dikotomien mellom kultur og natur
(fornuft — sansning, mann — kvinne, transcendens — immanens, den samme — den andre osv.)
har definert hodets fornuft som normgivende og kroppens forhold til sansning og drifter som
avvikende og mindreverdig. Religigse, kulturelle, ideologiske, maktpolitiske fgringer og
beveggrunner har legitimert og forsterket hierarkiet. Kroppen har blitt knyttet til drifter,
seksualitet og forplantning, som igjen er koblet til noe jordisk som ut fra et konservativt
religigst syn ogsa er forbundet med synd. Kroppen har ogsa kulturelt blitt koblet til kvinnen.
Det at kvinnens kropp kan bzare fram, fgde og gi naring til barn har blitt forstatt som tegn pa

at kvinnen er n@&rmere naturen enn mannen.

I min presentasjon av McClary tidligere i oppgaven var jeg inne pa hvordan hun hevder at
musikk tradisjonelt har blitt knyttet til femininitet, det sanselige og derigjennom til kroppen.
Menn innen musikkfeltet har hatt behov for a fjerne musikkens kobling til det kroppslige og
det feminint konnoterte, dels ved a fremheve musikkens rasjonalitet og dels ved a knytte
musikken til det sublime. Behovet for & markere forskjell fra det feminint konnotative har fgrt
til institusjonelle og kulturelle praksiser som har hindret, og til en viss grad fortsatt hindrer,
kvinner i a delta fullt ut i den musikalske diskurs. Blant annet har en idé om kvinnelig svakhet
silt inn 1 vurdering av kvinnelige musikalske uttrykk, og vaert brukt som legitimering av

forskjellsbehandling av kvinnelige musikere (se ogsa Green 1997:66 ff).

Noen roller og handlingsposisjoner innen musikkfeltet har likevel vert tilgjengelige for
kvinner. Stemme og sang er kulturelt koblet til kvinnen og til femininitet (se f.eks. McClary
2002, Green 1997, Bayton 1998, Whiteley 2000). En overrepresentasjon av kvinner som
sangere og vokalutgvere i forhold til andre musikalske roller henger blant annet sammen med
at stemmen assosieres med det utrente”, “uforedlede” og “autentiske”. I sin bok Music,
Gender, Education drgfter Green (1997) hvordan ulike utgvende musikalske roller i ulik grad
opprettholder, utfordrer og bryter med en maskulint definert ramme for femininitet. Green
hevder at sangerrollen opprettholder en tradisjonell kvinnerolle. Hun har fire
hovedargumenter for a underbygge denne pastanden. For det fgrste knytter hun sangerrollen
til hva hun betegner “’vocal display”. Ved a innta en rolle som sa tydelig assosieres til kroppen

som sangerrollen gjgr, opprettholdes en tradisjonell rolle og forventning til kvinnen. For det

andre oppfattes stemmen som et “naturlig” instrument, det er ikke underlagt teknikkens
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verden, og knyttes dermed til natur og ikke kultur innen det samme dikotomiske system som
nevnt tidligere. Videre argumenterer Green for at det finnes en analogi mellom det a selge en
stemme/kropp til et publikum og prostitusjon. Greens siste argument er at kvinners
tradisjonelle musikalske praksis som sangere og tradisjonsformidlere, kontrastert mot den
offentlig eksponerte sangeren som Green allerede har plassert i en rolle som kan assosieres

med prostitusjon, kan bidra til a opprettholde dikotomien madonna/hore (ibid.:27ff).

Green hevder at andre musikalske roller som er med pa & opprettholde tradisjonell
kvinnelighet er rollen som tradisjonsformidler og lerer. Etter sin presentasjon av de
tradisjonsunderbyggende rollene gar hun i gang med a skissere opp de musikalske rollene hun
mener virker mer utfordrende og forstyrrende pa en mannlig definert ramme for femininitet.
Dette er roller som instrumentalister, improvisatorer og komponister. De musikalske rollene
som ifglge Green er de som i stgrst grad truer mannlig definert femininitet er rollen som
improvisator og rollen som komponist. Green peker pa at det er et skille mellom komponist
og utgver 1 hvordan de to rollene oppleves og vurderes. En utgver stiller i stgrre grad seg selv
til skue, mens komponisten stiller sitt intellekt og sin kunstneriske evne til skue, Green
betegner det som ”a metaphorical display of the mind of the composer” (ibid.:84). Skillet
viser tilbake til skillet mellom kropp og hode (body — mind), hvor komponistrollen knyttes

direkte opp til den normgivende polen i dikotomien.

Jeg opplever Greens fremstilling interessant, men ogsa ytterst problematisk. Det jeg opplever
som det viktigste med Greens fremstilling er at hun peker pa hvordan forestillinger om
maskulinitet og femininitet er med pa a definere og vurdere ulike musikalske roller. Implisitt
hevder hun at bevegelsene mellom rollene er problematisk, pa bakgrunn av kulturelle og ikke
essensielle forhold. Jeg er selvfglgelig helt enig med Green i at det er viktig a jobbe for at alle
kan velge a innta enhver av disse rollene, og at en viktig handlingsstrategi er a synliggjgre
underliggende strukturelle forhold, slik som Green her er inne pa.”® Green tydeliggjer hvordan
sangerrollen er formet og tillagt verdi ut fra en mannlig definert ramme for femininitet. Nar
hun hevder at denne rollen igjen bidrar til a opprettholde en maskulint definert ramme for
femininitet mener jeg det er viktig a jobbe for a kullkaste disse forestillingene, og ikke
akseptere forestillingene som normgivende. Lgsningen er ikke slik jeg ser det at kvinner skal
slutte a synge, men hevde sin rett ogsa som sangere, og tydeliggjgre variasjonsmangfoldet

ogsa innen denne kulturelt stigmatiserte rollen. En mate a gripe dette an pa er a flytte fokuset

% Se semesteroppgaven “Kvinnen — Jazzens andre?” (Natvig 2004) hvor jeg drgfter Norsk Jazzforums
storbandsatsing og debatten rundt tildelingene.
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fra rollen — sangeren — til den som betrakter, lytter til og vurderer uttrykket. Nar Green hevder
det er en analogi mellom det a synge offentlig pa en scene og prostitusjon har jeg behov for a
snu problemstillingen til a omhandle den som ser pd sangeren pa denne maten, og ikke bli
staende i en vedvarende problematisering av sangerrollen. Jeg mener den passive betrakter
bgr baere byrden for objektiviseringen, og ikke den aktive sangeren. Nar vi stiller kritiske
spgrsmal til hvordan og hvorfor betrakteren lytter til, ser pa og italesetter sangerrollen pa

bestemte mater kan en endring pa et strukturelt plan finne sted.”!

“Embodied Voices”

Tenkere innen ulike fagdisipliner har jobbet med a gjeninnskrive kroppens viktighet i ulike
betydningsprosesser. Eksempelvis har de feministiske tenkerne Simone de Beauvoir, Julia
Kristeva, Luce Irigaray, Toril Moi pa forskjellig vis og knyttet til ulike teoretiske og
filosofiske prosjekter jobbet med tematikken. Dette kan forstas som mater a gjeninnskrive
kvinnens betydning pa, noe som er bade naturlig og forstaelig siden kvinnen i arhundrer har
blitt forbundet med kropp og sammen med begrepene kropp og natur blitt knyttet til den
negative pol i et dikotomisk system som plasserer begrepene mann, hode (fornuft) og kultur
som hierarkisk overordnede begrep. I dette kapittelet skal jeg presentere ulike aspekter ved
hvordan stemmen pa en positiv mate kan forstas 8 kommunisere mening nettopp ut fra sin
direkte kroppslige tilknytning. Jeg vil begynne med en presentasjon av de aspekter jeg i
forhold til denne oppgaven finner mest relevante 1 Roland Barthes essay "The Grain of the
voice’ (1977). Dette fordi essayet behandler en tematikk som drgfter bade musikkens og
stemmens kobling til "noe spraklig uartikulerbart”, og intenderer a trekke kroppslige
kommunikasjonsaspekt og betydningslag inn i var forstaelse og opplevelse av musikk generelt

og stemmer spesielt.

Utgangspunktet for Barthes’ essay er a peke pa sprakets utilstrekkelighet i a beskrive musikk
samt sprakets mangelfulle evne til a gripe og formidle musikkens mening (signifikans). Ifglge
Barthes kan ikke sprakets semiotiske system “oversette” musikkens semiotiske system pa en
tilfredsstillende mate. I omtale av musikk tyr vi til bruk av adjektiver, som er beskrivende

tilleggsord og ikke barende elementer i spraket. Slik evner ikke sprak a gripe og formidle den

%! Temaet har til en viss grad blitt lgftet fram i en offentlig debatt. Se f.eks. Jazznytt nr 3 2002, Johansen 2002,
Lorentzen/Stavrum 2004 og Roggen 2005. Jeg gar ikke videre inn i den konkrete debatten her, men vil
understreke viktigheten i & drgfte dette videre. Jeg vil ogsa papeke at det finnes et mangfold av drivende dyktige
sangere pa den norske jazzscenen, bade tradisjonelle sangere og sangere som er grenseutfordrende bade i
uttrykk, musikalsk tilnerming og tematikk; eksempelvis er Lisa Dillan, Kristin Asbjgrnsen, Eldbjgrg Raknes,
Live Maria Roggen, Sidsel Endresen og Elin Rosseland sangere som planter nye frg i vokalkunstens bed.
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fulle musikalske betydning. For pa en bedre mate & gripe musikkens mangfoldige menings-
og kommunikasjonsdybde ma vi betrakte det musikalske objekt pa en annerledes mate, hevder
Barthes. Vi ma apne for erkjennelsen av at musikken og stemmen kommuniserer pa mater
som unndrar seg spraklig artikulasjon, at musikken kan kommunisere pa en kroppslig,
fgrspraklig mate. Dette prgver Barthes a eksemplifisere og tydeliggjgre ved a presentere
begrepet “the grain of the voice”, som viser til et aspekt ved sangen som kommuniserer ved
siden av, eller i forkant av spraket. ”The grain of the voice” kan forstas som en kornethet,
eller en kjerne i stemmen som er knyttet direkte til stemmens fysikalitet: "The “grain” is that:
the materiality of the body speaking its mothertonghe” (ibid.:295, min uthevning). Denne
materialiteten er den handlende kroppen: “the ‘grain’ is the body in the voice as it sings, the

hand as it writes, the limb as it performs” (ibid.:299).

Denne “meningen” som kommuniseres gjennom stemmens kornethet er ikke knyttet til ordene
som formidles i sangen, og heller ikke den musikkestetiske formidling, men er et
kommunikasjonslag som ikke er intellektuelt, men kroppslig forankret, og som igjen er
knyttet til kroppslige drifter, nytelse, glede og begjar. Barthes refererer til Kristeva bade
direkte og indirekte i sitt essay, med referanse spesielt til Kristevas teoretiseringer av
kroppens rolle i betydningsprosessen. For Kristeva handler den mening vi prgver a
kommunisere og avdekke i betydningsprosessen bade om sprakets mening og “meningen med
livet”, og hun kobler slik i sitt teoretiske prosjekt sammen lingvistikk og psykoanalyse.
Kristeva opererer med to kjernebegrep i sin teori: “spraket bestar av to ureduserbare
elementer: det semiotiske og det symbolske — som sammen utgjgr signifikasjonen
(betydningsprosessen). Det semiotiske element er de kroppslige drifter og begjer som
kommer til uttrykk i signifikasjonen. Dette knyttes til rytmer, toner og bevegelse.
Signifikasjonens symbolske element derimot assosieres med grammatikk og struktur”
(Owesen 2003:8). Det symbolske og det semiotiske element virker i et dialektisk forhold,
sammen danner disse elementene signifikasjonen. Det er ikke et dikotomisk eller et hierarkisk

forhold mellom dem, det ene er ikke mindre betydningsfullt enn det andre.

Kroppens lydlige materialitet er ifgplge Barthes en kommunikasjonskanal som snakker fra
kropp til kropp. Lytteopplevelsen erotiseres ved at ”den lyttende kroppen” relateres til ”den
syngende kroppen”. Ved a lytte med kroppen, apne for den spraklig uartikulerbare
kommunikasjon som vektlegger nytelse, gjenkjennelse og materialitet skapes en relasjon

mellom den lyttende og den syngende kroppen.
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Barthes snakker i Kristevas termer nar han hevder at ’the grain” er selve sprakets
materialitet.”> Det som for meg i denne sammenhengen blir viktig a vektlegge spesielt ved
Barthes artikkel, er at han peker pa kommunikasjonsaspekt og meningslag i musikken, og i
stemmen, som unndrar seg spraklig artikulasjon, og som knyttes til kroppen pa en positiv
mate. Kroppen er meningsberer, formidler og referanse i seg selv. Kroppen, og lyden slik den
klinger i en kropp, forstas a kommunisere mening pa et, i Kristevas begrepsverden, semiotisk
plan. Dette meningslaget viser ikke til et personlig og privat opplevelses- eller
referanseaspekt, men et mer allment menneskelig og kroppslig fellessprak: [I]t [the grain]
has us hear a body which has no civil identity, no ‘personality’, but which is never the less a
separate body” (Barthes 1977:295). Slik jeg forstar dette meningslag er det et menneskelig

aspekt som er spraklig uartikulerbart, men like fullt gjenkjennelig og “forstaelig”.

I tillegg til a bergre store epistemologiske spgrsmal innen den musikkvitenskapelige disiplin
som tematiserer musikkens mening”, blant annet ved a fokusere pa meningslag som unndrar
seg artikulasjon, og intellektuell bevissthet og ved a fokusere pa kroppens betydning, bidrar
Barthes’ essay til a rette fokus pa lytteren i betydningsprosessen. Lytterens kropp spiller en

viktig rolle i hvordan mening oppstar.

Moi (1998 og 2001) hevder med bakgrunn i de Beauvoirs teorier at en kvinne ikke kan
reduseres til verken biologi eller kultur. Mennesket er en eksistens som ikke er gitt, men som
skapes gjennom handling. Vi er i verden med kroppen var, den er ngdvendig for var eksistens
og for vart mgte med verden. Derfor er ikke kropp og kjgnn uvesentlig, men kjgnn skal ikke
vare determinerende for hvordan vi er, lever, opplever og oppleves i verden. Kroppen danner

like fullt en viktig ramme for var situering i verden.

I artikkelen "Red Hot Mamas: Bessie Smith, Sophie Tucker, and the ethnic maternal voice in
American Popular Song’ (Antelyes 1994) viser artikkelforfatteren hvordan Bessie Smith og
Sophie Tucker star som eksempler pa sangere innen en sangstil og genre som hadde som ideal
at livet skulle formidles gjennom stemmen. Slitet, lengselen, smerten, begjeret og nytelsen
ble sett pa som innskrevet i kroppen, og med sin direkte kobling til kroppen var disse
emosjonene mulige a hgre i stemmen. Kroppen var som berer av erfaringer, vesentlig i
formidlingen av autentisitet i det personlige uttrykket. Stemmen innen denne vokale

uttrykksmaten var befestet i kroppen, sangidealet var ikke & overskride kroppen, men baserte

%2 Barthes omskriver Kristevas begrep genotekst og phenotekst til genosang og phenosang, og bruker begrepene
til & vise til henholdsvis ”den syngende stemmens lydlige materialitet” og ”den syngende stemmens kodede
emosjon og kommunikasjon” (Lgnstrup 2004:17f).
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seg pa kroppens styrke, stgrrelse og erfaringer. Slik ble stemmen uttrykk for og baerer av
kroppens stgrrelse og styrke og kroppslige emosjonelle erfaringer. Antelyes argumenterer for
at kvinnelige sangere som kan knyttes til denne kroppsliggjorte sangstilen bade bekrefter og
overskrider forestillingen om kvinnens kobling til natur og kropp. Sangerne plasserte seg som
et subjekt i formidlingen, ikke som et objekt for mannlig begjer, og brgt dermed med en
stigmatisert og objektivisert oppfatning av kvinnelige sangere. Gjennom a uttrykke og
plassere seg pa ulike og varierte mater, kommunisere at de selv eide sin egen seksualitet og
krevde likeverd i seksuelle relasjoner, og ved a plassere seg som subjekt i fortellingene
overskred kvinnelige sangere som Bessie Smith og Sophie Tucker en patriarkalsk definert

kvinnelig rolle og posisjon.

The red hot mama’s song acknowledged that the singer lived in their bodies and in the world
that surrounded them, a world of racism and sexism. Their bodies were, for them, the site of
history. At the same time, they reclaimed the female body from the patriarchal reductionism
that objectified women as bodies alone. By investing in those bodies with a fluidity of
viewpoints, they transformed them into the very foundation of subjectivity (ibid.:217).

Stemmen kan vare formidler av kroppens lyd, ogsa ut over en valgt meddelelse i form av ord
eller sang. Kroppslige reaksjoner, fysiske og psykiske, kan hgres i stemmen bade implisitt og
eksplisitt. Disse emosjonene kan “fargelegge” eller merke tale- eller sangstemmen, og kan
ogsa hgres som egen lyd. Bade bevisst og ubevisst merkes var egen stemme av fglelser og
sinnsstemninger, og vi leser emosjoner som valgrer i andres stemmer. Vi kan formidle,
lydliggjgre og hgre eksempelvis redsel, irritasjon, sinne, glede, tristhet, nervgsitet og
opphisselse i stemmer. Lgnstrup (2004) peker pa at stemmekvaliteten kan kommunisere noe
annet enn det ordene sier. Det kan vare divergens mellom det stemmen sier verbalt og det
stemmen som lyd, stemmekvaliteten, kommuniserer. Hun mener det er en tett forbindelse
mellom fglelser og stemme, og at fglelsene kommuniserer like tydelig giennom stemmen som
det som artikuleres spraklig. Det er ogsa mulig a hgre tilbakeholdte eller skjulte fglelser i
stemmen, det er mulig a hgre at "fglelsene ikke kommer til 1yd” (ibid.:40). Stemmen oppfattes
slik som a bere i seg kommunikasjonsnivaer som kommuniserer forbi og pa tvers av det
spraklig artikulerte. Ved a lytte til stemmens kvaliteter og stemmens tone kan vi gripe det
spraket ikke artikulerer, klarer gripe, eller giemmer unna. Ofte er ikke den emosjonelle
merkingen av stemmen intendert av avsenderen. Eksempelvis kan nervgsitet gjgre at stemmen
brister, blir lysere og vanskelig a kontrollere, tristhet kan gjgre at stemmen skjelver, blir lysere

eller uteblir helt, sinne kan for mange medfgre at stemmen brukes kraftigere. Frith (2002)
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vektlegger ogsa viktigheten i hvordan kroppens erfaringer og reaksjoner og emosjonelle

bevegelser hgres 1 stemmen.

The voice is the sound of the body in a direct sense. Certain physical experiences, particularly
extreme feelings, are given vocal sounds beyond our conscious control — the sound of pain,
lust, ecstasy, fear, what one might call inarticulate articulacy: the sounds, for example, of tears
and laughter; the sounds made by soul singers around and between their notes, vocal noises
that seem expressive of their deepest feelings because we hear them as if they’ve escaped from
a body that the mind — language — can no longer control (Frith 2002:192).

Frith peker ogsa pa hvordan emosjonelle og kroppslig forankrede lyder kan overfgres og
brukes i en musikalsk sammenheng. Bestemte stemmelyder kan forstas som bade a illudere
folelser, gjengi fglelser og formidle fglelser. Eksempelvis benytter soulsangere stemmelyder
og stemmeomfang som kan assosieres til emosjonell ekspressivitet som ekstase, inderlighet,
fglsomhet og smerte. Lydene forstas som uttrykk for noe som unnslipper det mentalt
kontrollerte. Lydene inngir opplevelse av a referere tilbake til en ektefglt opplevelse, men kan
ogsa leses som stilistiske trekk som brukes nettopp for a skape en kobling til dette direkte
kroppslig forankrede kommunikative plan. Lydene benyttes som auditive representasjoner for
emosjoner med en klar (intendert) effekt med hensyn til hvordan vi som lyttere oppfatter
uttrykket: “The voice as direct expression of the body, that is to say, is as important for the
way we listen as for the way we interpret what we hear”’(ibid.:192). Frith mener, i trad med
Barthes, at selve kroppen snakker til en annen kropp gjennom stemmen; dette kan anses som

et kroppens sprak som ogsa blir forstatt og tolket via mottagerens kropp.

Stemmen knyttes som vist leksikalsk, mytologisk, fysiologisk og assosiativt til individet pa en
direkte mate. Innen popmusikalske genrer anses stemmen som et viktig kjennemerke pa en
artist. Stemmen er med pa & “merke” musikken, og fungerer som en gjenkjennelig
uttrykkskode. Selv om musikk, teknikk, instrumentasjon og til og med genre kan endre seg i
en artists musikalske uttrykk, vil oftest stemmen oppfattes som gjenkjennelig. Dette vokale
’sonic trademark’ bidrar til a forsterke forestillingen om en kobling mellom stemmeuttrykk og
individ. Det er ogsa en vanlig forestilling at vi tror vi kan hgre ”levd liv” bak eller i stemmen,
avledet av forestillingen om at stemmeuttrykket er direkte knyttet til individet og det
individuelt levde liv. Blant andre hevder Middleton (2002) og Moore (2004) at vi som lyttere
danner oss forestillinger om at stemmen, slik den klinger for oss, forteller en historie om
artistens levde liv. Eksempelvis kan en hes stemme signalisere at stemmen har bedrevet
skriking, roping eller hgylytt krangling. En ru og skrapende stemme kan signalisere et hardt

liv med intensiv rgyking og konsum av store mengder alkohol eller andre nytelsesmidler. Pa
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den musikalske scenen er det en rekke eksempler pa at stemmer har endret seg tydelig over

tid, og disse endringene i stemmeuttrykk er det lett  tilskrive det livet sangeren har levd.”

En utypisk kvinnestemme — en utypisk kvinnerolle?

Cassandra Wilson er sanger, gitarist, komponist og latskriver. Pa enkelte av plateutgivelsene
sine er hun ogsa kreditert som produsent. Cassandra Wilson ble fgdt i Jackson, Mississippi,
USA, i 1955. Det er ikke enkelt a kategorisere Cassandra Wilson musikalsk; hun har et
musikalsk repertoar som preges av mangfold, men jeg vil likevel kategorisere henne som
jazzsanger med tydelige rgtter innen afroamerikansk sangstil®*. Cassandra Wilson har en
spesiell stemme det ikke umiddelbart er lett & kategorisere som en kvinnestemme. I det
felgende vil jeg drgfte hvilke forhold ved Cassandra Wilsons stemme som bryter med vanlige
forventninger til en kvinnestemme og drgfte om hennes utypiske stemme bidrar til & bryte

med en stigmatisert kvinnerolle.”

Cassandra Wilsons stemme klinger dypt og mgrkt, bade som resultat av at hun synger i et leie
som vanligvis assosieres til mannsstemmer, og at det er en gjennomgéaende mgrkhet i
stemmeklangen. Hun oppholder seg toneomfangsmessig i hovedsak fra lille c til enstrgken g.
Stemmeklangen er variert, bade i én sang og i presentasjon av ulike sanger: dyp, myk, varm,
hard, nasal og ullen. Det er ogsa stor variasjon i sangtonen, fra en klar og distinkt tone til hes,
sprukken og ru. Helhetsinntrykket av stemmekvaliteten er tidvis meget grovt, med en ru og
direkte tone, andre ganger med en leken mykhet som gir en letthet i klang og uttrykk.
Cassandra Wilson ngyer seg ikke med & synge pa en streit” og tradisjonell mate. Ved hjelp
av stemmen puster, hvisker og prater hun historier pa en utilgjort og direkte mate.
Tekstformidlingen er pa enkelte later konsis og tydelig, pa andre later slepende og uartikulert,
pé andre igjen smyges ordene inn i musikken og fungerer mest *musifiserende’.”® P enkelte
later hgrer vi rgyken som trekkes inn i lungene pa en frase og slippes ut igjen i neste frase.
Hun lar oss hgre lyd av pusten nar den trekkes, holdes og slippes, lar oss hgre stemme- og
strupelyder nar tonen formes, hentes, skyves, skrapes mot stemmebandene, eller nar tonene

med letthet slippes fram. Ved ikke a retusjere lyder fra pust, strupe og kropp viser Cassandra

% Lytter man til en innspilling med Joni Mitchell fra hennes tidlige ir som sanger og sammenligner med en langt
senere innspilling er endringen stor bade med hensyn til toneleie, stemmeklang og volum. (se Tangen 2006)

% Hun begynte sin sangkarriere som folk- og bluessanger, og har senere jobbet musikalsk med bl.a. rap, funk,
jazz og pop (the Guinness Encyclopedia of Popular Music 1995:4514 og http://www.bluenote.com ). Ogsa
hennes plate- og cd-utgivelser preges av mangfold og variasjon.

% Deler av den fglgende analysen ble presentert i semesteroppgaven “Genderbending Voices” (Natvig 2003).

% Jamfor tidligere referanse til Lindbergs (1995) skille mellom "musifiserende" og "fokuserende" tekster.
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Wilson at stemmen hgrer sammen med hennes kropp. Stemmen er kroppsliggjort, lyden av
den illuderer ikke at den lever sitt eget liv uavhengig av Wilsons kropp, men er relatert direkte

til den kroppen som produserer den.

Som jeg har pekt pa tidligere, rader det innen klassisk vokaltradisjon et ideal om at stemmen
skal overskride kroppen. Det er gnskelig at klangen skal vare homogen innen stemmens
register som et resultat av at den klassiske sangstemmen henter sitt ideal fra instrumentenes
homogene klang. Bruddsteder og ujevnheter i stemmen skal ikke hgres, de betraktes som
“ulyder”. Heller ikke pusten skal hgres tydelig i stemmeuttrykket. Stemmen har, som tidligere
vist, et guddommelig ideal, og lyder som kan knytte stemmen til kroppen er ikke gnsket. Som
en kontrast til dette star det idealet som beskrives av Antelyes (1994). Innen Red Hot Mama-
tradisjonen blir det ansett som viktig at livet skal hgres i stemmen, kroppen anses som barer
av erfaringer, barer av smerte og slit, lengsel og lyst, emosjoner og erfaringer som anses som
viktig a formidle i sangen, gjennom stemmen. Jeg har tidligere argumentert for hvordan denne
maten a betrakte kroppen som barer av erfaringer som hgres i stemmen pa kan leses som en
positiv gjeninnskriving av kroppens posisjon 1 forhold til stemme og stemmeuttrykk og i
vurdering av disse. Et vesentlig aspekt ved hvordan sangere innenfor denne tradisjonen kan
anses a overskride kulturelt stigmatiserte forestillinger om kvinner og kvinnelighet, er den
uttalte og synlige vektlegging av seksualitet som finnes i denne genren. Bade i tekster og i sin
ytre fremtoning kommuniseres det at disse kvinnene eier sin egen seksualitet, de er ikke ofre
eller objekter for mannlig begjer, men er selv krevende, begjerende, og krever likestilling pa

det seksuelle omradet.

Som sanger er Cassandra Wilson utypisk i sitt uttrykk pa flere mater. Hun har et uvanlig
stemmeomfang ved at det toneleiet hun synger i er et uvanlig dypt leie for kvinnelige sangere.
Hun tilpasser seg ikke en norm for hva slags stemme som er gnsket ut fra vanlige kriterier for
kategorisering av stemmer. Pa den maten utfordres rammene for kategorisering, og med det
selve kategoriseringssystemet. Cassandra Wilson er en sanger som ikke "pynter pa’ stemmen
sin, stemmen har et stort uttrykksspekter og viser bade det gode og det ra livet kroppen er
barer av. Cassandra Wilson viser en avslappethet i stemmen, hun jobber lite med a
tilfredsstille oss som lyttere. For meg virker det som hun tar sin integritet og autoritet som en
selvfglge. Dette kan forstas a bryte med en stigmatisert rolle som kvinnelige sangere har fatt,
og muligens selv er med pa a viderefgre. Men selv om Cassandra Wilson inntar en annen rolle
som sanger bade i sitt vokale uttrykk bidrar hennes visuelle fremtoning til & gjenetablere

opplevelsen av henne som kvinne. I omtale av henne blir ofte disse sidene vektlagt, og hun
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blir tidvis vurdert pa en mate som setter henne i den samme objektrollen som flere andre
jazzvokalister. Stemmen hennes beskrives ofte som sensuell, sexy, smektende, slgret,
forfgrende og hypnotisk. I intervjuer, plateanmeldelser og konsertanmeldelser er det en klar
trend a objektivisere kvinnelige utgvere, og vurdere dem ut fra kriterier for a behage sitt
publikum (se Gravem Johansen 2002)”’, noe som har den effekt at en stigmatisert objektrolle
opprettholdes. Cassandra Wilson unnlater ikke selv a la erotikk, sensualitet, seksualitet vere
temaer hun bergrer, og hun gjgr det pa en tidvis normbrytende mate: Hun lgfter fram
seksualitet som viktig for en godt voksen kvinne, se latene pa Thunderbird (2006). Hun
foretar en genreoverskridende musikalsk reise der hennes eget kroppsbaserte 'sonic trademark’
festes til later fra genrer som ikke i sa stor grad har blitt knyttet til kroppen, se New Moon
Daughter (1995), Belly of the Sun (2002) og Glamoured (2003) Og hun muliggjer skeive

tolkninger av en del later, bade med sin utypiske stemme og med sine latvalg.

Pa plata Glamoured (2003) synger hun et utvalg sanger som muliggjgr den tolkning at hun
synger til en kvinnelig elsker. ”’If loving you is wrong, I don’t want to be right”, synger hun,
og selv om lata kan forstas “egentlig” a handle om et forhold til en gift mann, kan vi lett lese
andre fgringer inn i lata, ihvertfall etter a ha hgrt neste spor, Bob Dylans *Lay Lady Lay’, som
helt klart plasserer latas jeg-person i et erotisk forhold til en kvinne. Det er usikkert hvilken
rolle Cassandra Wilson inntar i formidling av lata, hun kan ha inntatt rollen som mann, hun
synger kanskje til seg selv bade som den som henvender seg og den det snakkes til, hun inntar
kanskje en beskrivende posisjon, men uansett synger hun som kvinne til en annen kvinne: ”’I
long to see you in the morning light. I long to reach for you in the night. Lay Lady Lay, Lay
across my big brass bed”. Platas neste spor, ’Crazy’, kan ogsa tolkes som en sang som handler

om a krysse grenser, bevege seg mellom identiteter og gjgre ukonvensjonelle valg.

Cassandra Wilson gar inn og ut av ulike roller, hun bytter roller og inntar nye posisjoner og
presser meg som lytter til a gjgre det samme. Dette gjgr hun dels ved hjelp av flytende og
normbrytende posisjonering av subjektet ved latvalg og tekstformidling, og dels ved hjelp av
sin uvanlige kvinnestemme. Hun bidrar til & sette et kritisk lys pa noen av de vanligste
dualistiske kategoriene og utfordrer etter min mening kategoriene kvinne/mann, svart/hvit,
den samme/den andre, homoseksualitet/heteroseksualitet. Hun tematiserer ogsa
privilegeringen av ungdommelighet kontra modenhet. Gjennom sin stemme og sitt musikalske

prosjekt tegner Cassandra Wilson et bilde av seg selv som en tydelig, sterk, ukonvensjonell og

7 Med dette gnsker jeg ikke & avskrive begjarets viktighet i mgte med musikk og musikalske uttrykk, men &
kritisere tendensen til & objektivisere spesielt kvinnelige aktgrer pa den musikalske scenen.
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utypisk kvinne med sterk musikalsk integritet. Hun fremstar som kunnskapsrik og musikalsk
trygg, med kraft til a kreve a definere seg selv, og med tyngde og trygghet til 4 la meg som
lytter gjgre det samme. Hun inntar rollen som subjekt og overskrider i sin helhetspresentasjon

en stigmatisert og objektivisert sangerrolle.

“Disembodied voices”

Dersom “embodied voices” viser til stemmeuttrykk hvor kroppen antas a spille en
betydningsfull rolle for stemmens kommunisering av musikalsk mening, kan ’disembodied
voices” forstas som stemmer som pa en eller annen mate er “avkroppsliggjort”. Ved a bruke
et slikt begrep avgrenser jeg ikke med a si at kroppens betydning ikke er av relevans, men i

var opplevelse av disse stemmene fremstar ikke kropp og stemme som en symbiotisk enhet.

I hovedsak ser vi en kropp nér vi hgrer en stemme, men det er ogsa situasjoner hvor ikke
kroppen er synlig. I de fleste tilfeller forestiller vi oss likevel en kropp bak den stemmen vi
hgrer. Nar man lytter til radio, lytter til en cd, eller snakker i telefonen, er ikke stemmens
kropp synlig for oss. Likevel vil vi sgke a dekode stemmen, og danne oss et bilde av
stemmens eier. Men ikke alle stemmeuttrykk er like lette a dekode og plassere i forhold til
forestillinger om kropp, og heller ikke i forhold til kjgnn. Det er stemmer og stemmeuttrykk
som enten i kraft av sitt "naturlige uttrykk” eller slik de fremstar ved hjelp av teknisk
bearbeiding, ikke sa lett assosieres med en “naturlig” kropp. Lgnstrup (2004) argumenterer
for at stemmen for fgrste gang gjores til et "objekt” ved hjelp av fonografen som ble
oppfunnet i 1877 (ibid.:92). Fra den gang ble det mulig a ta opp stemmer og hgre dem
lgsrevet fra den kroppen som har produsert dem. Lacasse (2000 og 2005) viser at
iscenesettelse av stemmeuttrykk kan spores tilbake til lenge fgr opptaksteknikken ble
tilgjengelig. Eksempelvis ble bevisst bruk av rom benyttet for a skape vokale akustiske

effekter som auditive bidrag i religigse ritualer.”

Fra den teknologiske innretningen som muliggjorde a ta opp lyd og sende lyd ut til lyttere
uten den lydproduserende kilde til stede, har det skjedd en enorm og vidtfavnende utvikling
og endring pa det teknologiske omradet. Stemmer, og selvfglgelig annen lyd, kan bearbeides
teknologisk pa utallige og sterkt varierte mater. I dag er den tekniske bearbeidelsen av lyd en
egen disiplin, med stor betydning for hvordan en artists musikalske helhetsuttrykk skal

fremsta. Lydteknikeren er en viktig og skapende deltager i prosessen med a skape det ferdige

% Praksisen er ifglge Lacasse dokumentert hos egypterne og mayaene.
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musikalske produkt, og lydstudioet kan betraktes som et betydningsfullt instrument jamfgr
Lacasse (2000), Hawkins (2004) og Askergi (2005). I enkelte genrer er det musikalske
produktet totalt produsert, produktet er helt avhengig av teknisk produksjon og mediering, det
er ingenting i innspillingssituasjonen som ligner pa en live-performance. Hvis det i det hele
tatt brukes instrumenter, tas instrumentene opp separat, musikerne er ofte ikke i studio pa
samme tid, sangstrofene tas opp som fragmenterte biter, klippes sammen, flyttes pa, dobles,
klangbearbeides, komprimeres og autotunes. Produktet slik vi hgrer det som lyttere, oppfattes
som en konsistent helhet som viser tilbake til en forestilt autentisk innspilling, men dette
stemmer ofte ikke med virkeligheten i innspillings- og miksesituasjonen. I dag er det en rekke
situasjoner hvor stemmen ikke fremstar som uttrykk for en bestemt, synlig kropp,
eksempelvis i voice-over i reklamer og 1 dokumentarprogrammer. Vi er som lyttere blitt vant

til dette, og tolker oftest lydkilden som “autentisk, men fravaerende”.

Innenfor populermusikkgenren brukes teknologisk bearbeiding av stemmen gjennomgaende,
men 1 varierende grad avhengig av genre og deres tilhgrende musikkestetiske idealer. ”Det
naturlige stemmeuttrykk” videreforedles og korrigeres ved teknologisk hjelp. Ifglge Lacasse
(2000) er en artists vokale uttrykk et resultat av personlige, vokaltekniske og teknologiske
faktorer (Askergi 2005:44). Lacasse bringer slik teknisk produksjon og teknisk bearbeiding av
stemmen inn som et viktig parameter i hvordan et vokalt uttrykk skapes og presenteres. Han
benytter seg av begrepene “vocal staging”, et begrep som kan forstas som vokal
iscenesettelse, og som viser til "alle former for teknisk manipulasjon av stemmen, fra valg av
mikrofoner til ulike former for effektprossesering” (ibid.:45), og “vocal setting” som viser til
den spesifikke legemliggjgringen av iscenesettelsen (ibid.). A trekke inn teknikk og
teknologisk bearbeiding av stemmen som viktige faktorer i utformingen av et vokalt uttrykk
gir ulike interessante implikasjoner. Stemmen forstas ikke lenger som en “autonom” og
“naturlig” stgrrelse som snakker i kraft av & vere en representasjon for en bakenfor forstatt
kropp. Stemmen fremstar som et manipulerbart ramateriale som kan formes, endres og

varieres teknologisk.

Lacasse (2000 og 2005) viser hvordan forskjellig bruk av effekter og klangbehandling av
stemmen skaper ulik opplevelse av uttrykket hos lytteren, hvor lydpanorering og klangbruk
kan skape bestemte effekter. Eksempelvis hevder han at bruk av distortion assosieres med
aggressivitet mens stor romklang assosieres til store rom, ofte med sakrale konnotasjoner.

Klangtgrrhet kan inngi opplevelse av direkthet, naturlighet og intimitet.

94



Som jeg har vert inne pa tidligere, har mikrofonen apnet for mulighet til a forsterke stemmen
og til 4 ta opp stemmen. Stemmen i seg selv ma ikke lenger kunne "’bare langt”, stemmen kan
forsterkes, og dermed rekke ut til en stort publikum, eller et publikum som ikke er i sangerens
umiddelbare fysiske nerhet. Selv en hviskende, lav, sart eller meget introvert stemme kan
forsterkes og rekke ut over stemmens “naturlige omfang”. Stemmen kan medieres ved hjelp
av teknikk til et ikke fysisk tilstedeverende publikum. Mikrofonbruk gjgr det mulig for ”sma
lyder” a hgres, noe som kan bidra til at uttrykket intimiseres. Valg av mikrofontype og
mikrofonens plassering i rommet gir ulike effekter. Mikrofontype, mikrofonenes og
lydkildens plassering i rommet, deres plassering i forhold til hverandre, grad av romklang,
resonans, og selvfglgelig avsenderens stemmebruk virker inn pa hvordan lytteren oppfatter
stemmelyden i relasjon til ideer om autentisitet/iscenesettelse og narhet/avstand, noe som
igjen virker inn pa persepsjonen av uttrykket. Dette er kunnskap som brukes aktivt i

lydmediering.”’

Teknisk bearbeiding av stemmen kan fgre til at stemmen ikke oppfattes som naturlig knyttet
til, og uttrykk for, en kropp. Stemmen kan slik oppfattes som “kroppslgs” og “’kjgnnslgs. Bruk
av teknologiske hjelpemidler til a forme stemmeuttrykk kan ogsa pavirke hvordan vi opplever
stemmen med hensyn til kjgnnede betydninger, og derigjennom bidra til & rokke ved
verdivurderinger knyttet til disse. I McClarys lesning av Laurie Anderson (2002:132ff)
vektlegger hun at Anderson som performanceartist ikke spiller pa ideen om at det produktet
hun lager er ekte, men tvert imot produsert og mediert. Anderson spiller pa den usikkerheten
som skapes i lytteren nar stemmen ikke fremstar som befestet i, og uttrykk for, en naturlig”
kropp. Gjennom sin teknisk medierte og produserte stemme og musikkens avhengighet av
teknikk og elektrisitet bryter Anderson med kulturelle forestillinger om kvinnen som
representant for umediert autentisk natur. Hun gjemmer ikke bort eller prgver a ga utenom
kroppens betydning, men bruker den pa en utypisk mate som musiker og komponist, noe som
ifplge McClary skaper en dissonans mot tradisjonell oppfatning av kvinner som assosiert til

umediert natur, og til kvinnelige roller innenfor den musikalske disiplin.

% Medieviter Arnt Maasg (2002) viser i sin doktoravhandling hvordan mediering av stemmelyd i TV kan inngi
ulike opplevelser av nerhet eller distanse mellom det medierte uttrykk og lytteren: “Teknologien iscenesetter
derfor stemmen i forhold til lydstyrke, frekvenskarakteristikk og romklang; kort sagt de viktigste parametrene i
vurdering av avstand, og forholdet mellom lyden av talen og kroppen som taler” (Maasg 2002:153).
Iscenesettelsen kan altsa gjengi lyden av nzrhet/distanse. Det er mulig a rekonstruere lyden som vi som lyttere
har erfart fra var egen opplevelse av daglig interpersonell kommunikasjon. Maasg hevder den medierte
kommunikasjon i tv-mediet hans studie tar utgangspunkt i, etterligner den interpersonelle kommunikasjon.
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I sin artikkel ”’Believe’; vocoders, digital female identity and camp” drgfter Kay Dickinson
(2004) noe av den samme tematikken med utgangspunkt i hvordan Cher med sin bruk av
vocoder-effekt pa stemmen i lata *Believe’ kan forstas som a innta en annen rolle som sanger
enn en stigmatisert ’syngedameposisjon”. Gjennom sin utradisjonelle stemmebruk bryter hun
med forestillingen om at kvinner er knyttet til “natur”, ’det ekte”, og “autentiske”, og knytter
seg isteden opp til forestillingen om teknologisk kunnskap, makt og kompetanse som

tradisjonelt har veert knyttet til menn.'®

Brudd pa sammenheng, koherens, mellom visuell og auditiv representasjon kan gi
opplevelsen av manglende naturlig kobling mellom stemme og kropp, noe som kan skape
forvirring og dissonans. Nar ikke vare forventinger til stemmens eier stemmer overens med
det virkelighetsbildet vi far presentert, skjer noe med var oppfattelse av uttrykket. Innen
audiovisuell musikkpresentasjon gjgres tidvis sammenblanding av divergerende uttrykk til en
helhet som fremstar som uvanlig, unaturlig og som brudd pa forventninger istedenfor
bekreftelse pa var forutforstaelse. Eksempelvis en mannsstemme som fglges av en visuell
representasjon av en kvinnekropp/kvinneansikt eller omvendt en mannekropp som mimer til
en kvinnestemme. Slike uttrykk fremstar som skeive fordi de bryter med vante
representasjoner. Det er mulig teknologisk a konstruere en stemme, enten ved a benytte ulike
stemmer som ramateriale for a bygge opp et sammensatt vokalt produkt, ved teknisk a
manipulere eller bearbeide den "naturlige stemmelyden” eller ved a lage digital lyd som ligner
pa stemmelyd. En slik konstruksjon av stemmeuttrykk er noe som fjerner stemmens forstilt
“naturlige” kobling til kroppen. For hvilken kropp refereres det til ved et stemmeuttrykk som

. 101
er sammensatt av flere og ulike stemmer?'

Stemmer som er bearbeidet teknisk kan altsa opponere mot de kulturelle rammene, men de
kan ogsa produseres og bearbeides pa mater som underbygger kulturelle normer og
forestillinger om kjgnnede stemmer. Ofte forsterkes kulturelle ideer om forskjell gjennom
effektbearbeiding av stemmer. I mitt neste case study vil jeg vise hvordan vokal iscenesettelse
kan benyttes for a gjeninnskrive, bekrefte og overskride forestillinger om autentisitet, ekthet

og identitet knyttet til stemmer.

1% Forholdet mellom & ha teknologisk kunnskap og makt har blitt tematisert av mange. Flere peker ogsa pa et
misforhold mellom kjgnnene i forhold til hvem som besitter teknologisk kunnskap og ikke. Jamfgr Lorentzens
pagéende doktorgradsprosjekt: "Musikk, kjgnn og musikkteknologier”, presentert pa
http://www.hit.no/content/view/full/7184

1T lydsporet til filmen Farinelli ble to ulike stemmer smeltet sammen til en helhet gjennom teknisk bearbeiding
i en produksjonssituasjon. Bruk av en mannsstemme (kontratenor) og en kvinnestemme (sopran) utgjorde
ingrediensene som sammen ble til Farinellis stemme slik den ble presentert i lydsporet til filmen.
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Bare — den nakne sannhet?

I Igpet av en over 25 ar lang karriere har Annie Lennox beholdt sin unike evne til a skape
engasjerende og aktuell popmusikk. Hennes stemme er sterk, krevende, individuell,
nyskapende og fleksibel — i en bransje som i altfor stor grad fremelsker det enkelt salgbare og
ungdommelige. Skotskfgdte Lennox er nok best kjent fra gruppa Eurythmics, hvor hun 1
samarbeid med Dave Stewart laget tidsriktig og samtidig nyskapende popmusikk pa 1980-
tallet. Gruppa ga ut en rekke plater sammen fgr de pa tidlig 1990-tall valgte a satse pa
karrierer hver for seg.'”> Lennox har sa langt gitt ut tre soloalbum, Diva (1992), Medusa
(1995) og Bare (2003). I tillegg til a ha levert fengende og meningsfull kvalitetspop i en
arrekke har Lennox bidratt til a tematisere og problematisere kulturelle forestillinger om
kjgnn, identitet og individualitet. Hennes kjgnnsdebatterende fokus har ytret seg pa
mangfoldige mater og blitt mediert via ulike kanaler. Lennox posisjonerer seg som kvinnelig
artist pa mater som bryter med tradisjonelle og stereotype forestillinger om femininitet. Hun
visualiserer og lydliggj@r ulike kvinneroller og posisjoner, eksempelvis den androgyne, den
frustrerte husmoren, syngedamen, engelen, divaen, den prostituerte, det kraftfulle subjekt og
femme fatale i ulike tidsforkledninger, og kan forstas som en artist som bidrar til 4 tematisere
begrensende handlingsrom, og apne opp og presentere ulike og utradisjonelle
handlingsmuligheter for kvinner. Hun opponerer mot rammer, normer og konvensjoner, og
viser alternative posisjoner og handlingsmuligheter. Tematikken presenteres i tekster, i visuelt

image, ved hjelp av musikk, i stemmeuttrykk og i storylines i og mellom musikkvideoer.'*

I'lys av Lennox’ identitets- og kjgnnsdebatterende tematikk drgfter jeg i det fglgende case
study hvordan Lennox vokale uttrykk pa plata Bare (2003) kan leses som varierte former for
vokal iscenesettelse. Iscenesettelsen kan forstas som a underbygge synet pa stemmen som en
performativ strategi, samtidig med at den underbygger forestillingen om stemmens kobling til
autentisitet og ekthet. Hennes spill med kjgnnede symboler og roller og hennes tidvis sterkt
androgyne image er en innfallsvinkel til denne lesningen. Pa coveret pa albumet Bare (2003)
presenterer Lennox plata — bade visuelt og skriftlig — som sterkt personlig, naken og
utleverende. "I want to reveal myself as I am,” sier hun og hevder hun er, og trenger a vere,

ekte og autentisk. Likevel er hun tydelig pa at hun benytter et image for a kommunisere denne

192 Eurythmics har siden 1999 periodevis samarbeidet som duo, med to cd utgivelser; Peace, 1999 og Ultimate
Collection, 2005.

19 Eurythmics var et band som pa en banebrytende og nytenkende méte benyttet det visuelle mediet i sin
helhetsproduksjon (se f.eks. O’Brien 2002:162f). Lennox spiller selv en sentral rolle i alle videoene. I flere av
musikkvideoene, bade fra Eurythmics-tida og i Lennox’ solokarriere, opptrer de samme figurene, ofte spilt av
Lennox selv. Det blir slik en tematisk linje i Lennox’ audiovisuelle helhetsuttrykk. Se Eurytmics’ greatest hits
(1991) og Totally Diva (1992).
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ektheten. Pa coverbildet er den delen av Lennox’ kropp vi ser, naken, med unntak av en sort
leerrem med nagler som hun har rundt halsen og en gredobb i hvert gre. Hun er sminket pa en
uvanlig mate, med blekhvit farge malt pa kropp, har og ansikt. @ynene er sminket og hun har

falske gyevipper. Lennox presenterer pa coveret en analyse av sin egen visuelle iscenesettelse:

The ‘posture’ of the image refers back to earlier days of Eurythmics with the “Touch’ cover,
only this time I have now turned to face the audience eye to eye, as it were. [ am as ‘bare’ as
the title suggests, though not entirely exposed. The image is timeless, gender free, and racially
ambiguous. I could be a statue, a ghostly apparition, or an Indian Saddhu. The false lashes
represent the artifice of ‘performance’. The colour has been drained from my mouth (where
the words and sounds issue from) to saturate the title with redness (signifying lifeforce and
anger). I hope it makes sense to you (Lennox 2003).

Hun iscenesetter en forestilling om ekthet, autentisitet og nakenhet som gir meg som lytter
assosiasjoner og mulige forventninger til det auditive uttrykk plata rommer. Ved den bevisste
visuelle og tekstlige iscenesettelsen tydeliggjgres den performative dimensjon ved
fremstillingen av begrepene. Men hvordan formidles det nakne, ekte og personlige auditivt?
Hva er det i latene og spesielt i stemmeutrykket som representerer og reflekterer det nakne,
personlige og utleverende Lennox visuelt og tekstlig har hevdet skal finnes pa plata? Og
hvordan reflekteres den bevisste iscenesettelse auditivt, musikalsk og stemmemessig? Plata er
en sann gullgruve a fordype seg i med mitt stemmeutforskende perspektiv. Jeg kan dessverre
ikke presentere utdypende og grundige analyser av alle latene. Hovedtyngden har jeg valgt a
vie platas siste lat, Oh, God (prayer) med spgrsmal om hvordan denne lata fremstar som
spesielt personlig og utleverende, men vil fgrst knytte noen eksempler fra plata opp mot noen
av de fordypningsperspektiv Hawkins (2002:104ff) presenterer i sin analyse av Lennox med

henblikk pa hennes androgyne stemmeuttrykk.

Hawkins (2002) hevder at Lennox’ vokale uttrykk i kraft av stemmens variasjon og tgyelighet
kan oppfattes som musikalsk androgyn. Ved hjelp av variert vokal ekspressivitet, vokale
nyanser og bruk av kontraster mellom ulike stemmeuttrykk iscenesettes et vell av
kjgnnskonnoterte roller fra den samme stemmen. Lennox bruker stemmen til a spille ut og
lydliggjgre ulike roller og posisjoner i en og samme sang. Stemmen fungerer slik ikke
identitetsytrende pa én bestemt mate, som uttrykk for en bestemt bakenforliggende identitet
knyttet til stemmens eier, men brukes som middel til auditiv iscenesettelse for a underbygge

sangens narrative historie.'” Lennox bidrar pa denne méten til & tematisere hvordan stemmer

1% Se Hawkins’ analyse av lita "Money can’t buy it” fra Diva (1992) (Hawkins 2002:110ff)
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og stemmeuttrykk kan uttrykke tegn pa kjgnnsidentitet samtidig som hun viser

variasjonsmulighetene og -mangfoldet bade i kjgnnede roller og i stemmeuttrykksmuligheter.

I 1ata "Honestly’ er stemmemangfold en helt tydelig tematikk, bade tekstlig og lydlig. Lennox
benytter, slik jeg tolker lata, ulike stemmer til lydlig a regissere en kamp mellom ulike
stemmer som ogsa finner plass i den narrative historien hun forteller i teksten. Tematikken
kan forstas som a reflektere en indre kamp i sangens protagonist. I fgrste vers klinger en
ensom stemme. Stemmen er klangfull, lys og legato. Rytmisk er frasene rolige, det hele
framstar som mykt og vakkert og velklingende. Dette inntrykket kontrasteres til en viss grad
av teksten som kan tolkes som en fortelling om et forhold i opplgsning. Likevel gir det
musikalske lydbildet en fglelse av harmoni. Den vokale iscenesettelse bidrar til a underbygge
min opplevelse av noe mykt, velklingende og harmonisk. Det er for eksempel forholdsvis stor
klang pa stemmen, noe som forsterker det legato, myke preget. I slutten av forste vers
repeteres ordet “evaporated” av en teknisk bearbeidet stemme. Stemmen fungerer som et ekko
og bidrar til a fremheve ordet, i tillegg til at lyden av denne teknisk manipulerte stemmen
kontrasterer den naturlige, myke og vakre stemmen som sa langt er etablert som “den ekte og
naturlige” stemmen til sangens protagonist. Verset ender i en overgang til refrengdelen, og

ogsa i overgangen er den legato, myke hovedstemmen alene.

I refrengdelen fortsetter det som sa langt er etablert som hovedstemmen pa den samme legato
og vakre maten mens to stemmer synger kontrasterende. De nyinnfgrte stemmene er ikke
vanlige korestemmer, men synger en annen, supplerende og delvis kontrasterende tekst med
tilhgrende kontrasterende melodi. Disse stemmene ligger litt lenger bak i lydbildet enn
hovedstemmen, men oppleves auditivt som en mer direkte gjengivelse av stemmen. De
supplerende stemmene er mer klangtgrre enn hovedstemmen, og jeg hgrer dem som plassert
narmere mikrofonen. Lyd av pust kan hgres, og diksjonen er bade mer markant og tydeligere,
blant annet kommer konsonantene mer distinkt fram enn i hovedstemmen. Som tidligere
nevnt kan mikrofonenes plassering pavirke opplevelsen av intimitet og distanse, og klang
versus klangtgrrhet gir ulike konnotasjoner. Klangtgrrhet inngir en opplevelse av at sangeren
synger direkte til meg som lytter, og ikke ut i et stort rom. De to supplerende stemmene
klinger som en oktavdobling av hverandre og de plasserer seg harmonisk innenfor det samme
landskap som hovedstemmen, men starter sin tone en kvint under hovedstemmen.
Stemmeleiet er dypere enn for hovedstemmen og er klart neermere talestemmen, noe som

underbygger opplevelsen av hverdagslighet, ekthet, fortrolighet og direkthet.
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I vers to fortsetter hovedstemmen sin legato, lyse og klangfulle bevegelse, men forstyrres og
kontrasteres av de to supplerende stemmene fra refrengdelen som blander seg videre inn 1
verset. De to stemmene synger sin egen linje under hovedstemmen, som en kommentar eller
utdyping, eller en supplerende historie til det som fortelles av hovedstemmen. Stemmene
narmer seg hverandre pa den maten at de tidvis bruker de samme ord for utforming av
fortellingene, men oppleves i hovedsak a klinge i ulike rom, der den ene stemmen kan forstas
som den utad ytrende stemmen og de underliggende, supplerende stemmene kan forstas a
veare en indre, tenkt stemme. Den vokaltekniske iscenesettelse, hvor hovedstemmen er
klangfull og hgres distansert plassert i forhold til mikrofonene, gir meg en opplevelse av at
denne stemmen ikke er like ner, like utleverende og @rlig som understemmene. De
kontrasterende stemmene fungerer tydelig forstyrrende i forhold til hovedstemmen, og bidrar
til a skape en usikkerhet i forhold til hvilken stemme vi som lyttere skal lytte til, hvilken

stemme som forteller den ’sanne historien”.

I overgangen til refreng to klinger hovedstemmen og de supplerende understemmene sammen
1 frasene 7’so easily, so easily”, og suppleres av ytterligere to korestemmer som repeterer den
samme tekstlinjen. I refreng to forsterkes stemmene av doblinger og supplerende stemmer. |
tredje og siste vers apner det seg i Igpet av verset et mangfold av stemmer. Den opprinnelige
hovedstemmen ligger na plassert nermere de gvrige stemmene i lydbildet, og ma kjempe mer
om oppmerksomheten for a bli hgrt, noe som gjgr at denne stemmen blir tydeligere og mer
pagaende enn tidligere. Ytterligere flere korestemmer gir en stigende intensitet, et variert og
mangfoldig klangbilde og en bredde i den harmoniske helheten, noe som igjen gir en fglelse
av styrke. Avslutningsvis i lata hgrer vi vokale utbroderinger i "god gammel” Lennox-stil.
Hennes fritt improviserende stemme gir opplevelsen av overskudd og kreativitet. Jeg leser en
bevegelse gjennom lata fra kampen om a finne og slippe fram “’den sanne stemmen” i Lennox
til a finne styrke og frigjgring. Den “’vakre” og samtidig litt fjerne stemmen har gjennom a bli

forstyrret og utfordret av en indre og kritisk stemme funnet styrke til a ytre seg fritt.

Stemmearrangementet pa lata er med pa a dekonstruere en forventning om én individuell,
sann stemme. Det vises bade tekstmessig og auditivt at det er flere individuelle stemmer i
Lennox som sammen kan oppfattes a skape en helhet, ’sannheten” fortelles fram som et

konglomerat av ulike, kontrasterende og utfyllende stemmer.

I tillegg til at Lennox bevisst bruker stemmen til a iscenesette og tematisere kjgnnskonnoterte

uttrykk, hevder Hawkins (ibid.) at Lennox’ stemme i seg selv er kjgnnsoverskridende i kraft
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av stemmens store omfang og Lennox’ store variasjon i vokal ekspressivitet. Gjennom sin
vidtfavnende stemme tilslgres Lennox’ kjgnnsidentitet. Stemmen inntar en posisjon som kan
kalles ‘sonic cross dressing’: “The merging of the male and female through synthesis rather
than separation” (Wood, parafrasert av Hawkins 2002:114). Stemmeomfanget pa Bare er fra
lille D til tostrgken G, altsé to oktaver + kvart'®, et bredt register som Lennox handterer pa en
overbevisende mate. I tillegg til dette store og omfattende registeret benytter hun ulik klang pa
stemmen: hodeklang, falsett, brystklang og strupeklang. Lennox benytter ulik stemmestyrke,
fra det hviskende til det neermest ropende, og ved hjelp av fraseringer og styrke fremstar
hennes vokale uttrykk variert i forhold til hvordan det inngir en opplevelse av mykhet,
hardhet, sinne, direkthet og tilbakeholdenhet i stemmen. Hvordan og i hvor stor grad stemmen
er bearbeidet teknisk har ogsa en klar innvirkning pa hvordan stemmen oppfattes og fremstar.
Lennox kan gjennom sin varierte vokale iscenesettelse forstas som a gestalte ulike roller og
posisjoner i stemmeuttrykkene, med forskjelligartede assosiasjoner knyttet til de ulike

stemmene.

Flere steder pa plata er det vokale strekk som klinger herlig kjgnnsforvirrende og
etnisitetsforvirrende.'® Toneomfanget er stort i disse strofene, opp til to oktaver, og det er
fascinerende ulik stemmeklang i uttrykket over disse vokale strofene; det er som om Lennox
er bade mann og kvinne, sort og hvit i samme strofe. I disse strofene foretar Lennox en reise
over forestilte kjgnnsskiller og raseskiller, og bidrar dermed til a viske ut det vi er opplert til a
forsta som mulighetsgrenser nar det gjelder auditive stemmeuttrykk. Lennox inntar selv alle
de vokale rollene pa plata, hun er korist, solist, tekstformidler, stemningsforvalter og

instrument.

Selv om den vokale iscenesettelsen er tydelig og effektfull pa plata, er helhetsinntrykket at det
er mindre spill, ironi og distanse enn pa tidligere Eurytmics- og Lennox-utgivelser. Den
overspilte, overdrevne iscenesettelse er nedtonet til fordel for en fornemmelse av “ekthet”.
Men hva er det som merker stemmen som personlig, og hva er det i stemmen som viderefgrer

den intime betroelse Lennox’ visuelle og tekstlige presentasjon fra albumcoveret innbyr til?

Tekstmessig kan plata oppfattes som en @rlig meddelelse fra artistens personlige stasted i
livet pa det tidspunkt plata ble til. Vi mgter en kvinne midt i en livskrise, modig nok til bade a

vise fram og mgte krisen og med mot til a ga videre. Tekstene er nare, utleverende og

19 Den dypeste tonen finnes i "Honestly’, den lyseste tonen i kordelen pa *Pavement Cracks’.
196 ytt spesielt til "Bitter Pill” (strofe fra 2:33-2:40) og *The Hurting Time’ (strofe fra 3:08- 3:17).
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selvransakende og handler blant annet om haltende relasjoner og brutte livsdrgmmer. Latene
som presenteres pa plata er hennes egne, bade tekster og komposisjoner tilskrives Lennox, og
ut fra det hun sier pa coveret, tviler jeg ikke pa at det er sitt eget liv og sine egne opplevelser
hun forteller om. Dette gir en narhet til det som uttrykkes, og forestillingen som ble skapt i

albumcoveret om at dette er et autentisk, personlig og ekte album understrekes.

Den siste lata pa plata — ”Oh, God” — skiller seg klart ut fra resten, bade i instrumentering,
produksjon og i stemmebruk. Her synger Lennox pa en helt annerledes mate enn i de gvrige
latene pa plata. Lennox har egentlig en meget kontrollert stemme, bade som resultat av at hun
er en ypperlig sanger og fordi hun er en artist som tydelig bruker mye tid i studio. Stemmen
etterbehandles i studio pa en bevisst mate. Pa denne siste lata er uttrykket strippet helt ned, og
stemmen hennes fremstar som helt ordinar, ikke spesielt god eller imponerende, men meget
sannferdig. Nar hun med sar stemme mer stgnner enn synger ”Oh, God” tror jeg som lytter pa
hennes oppriktige bgnn, og bak den hennes ektefglte fortvilelse. Det er en nerve i stemmen
som ikke er retusjert bort. Det er en inderlighet i presentasjonen som far lov til a leve sitt eget
liv, bere seg selv ut til meg som lytter. Det er en spesiell beven i stemmen, en skjelving som
ikke er en kontrollert vibrato, men som hgres mer ut som resultat av en fglelsesmessig beven
og bevegelse. Hun synger — for fgrste gang sa lenge jeg har lyttet til henne — ikke klokkereint
hele tiden, men sklir pa tonene, litt over og litt under, innimellom treffer hun et diffust
mellomsted mellom tonene som kan oppfattes som sure toner. Stemmen er primer i lydbildet.
Det er stemmen vi hgrer fgrst i mgtet med lata og stemmen ligger helt freamme i lydbildet i
latas fgrste del. Vi hgrer pusten hennes, hgrer “knitringen” i halvrustne eller kanskje
gratkvalte stemmeband, og bak dette aner vi “a troubled soul” og ’a worried mind”. Stemmen
fremstar som uforstilt, uforfinet og utilgjort. Det at stemmen ikke fremstar som kontrollert og
“perfekt” gker graden av kredibilitet. Det skapes en opplevelse av at den emosjonelle
bevegelse er virkelig. Det vanlige og alminnelige og fglelsesladete i stemmen gker
troverdigheten, og som lytter opplever jeg at en sjelelig beven kan hgres i stemmen hennes.
Det virker som fglelsene hun er 1 setter spor i1 det vokale uttrykket. Hun bruker ikke sitt
velkjente volum, og heller ikke det myke legato stemmeuttrykket som er tilstedevarende i
mye av det hun gjgr pa denne og tidligere plater. Uttrykket er mer innadvendt, og i hovedsak

nedstrippet og ubehandlet.

Toneomfang pa hele lata er store A til tostrgken e (oktav + kvint). Pa a-delen er toneomfanget
liten septim (store A til enstrgken g) og i1 b-delen er toneomfanget ren kvint (al til €2). De to

delene har altsa ingen enharmonisk klingende tone i hovedstemmene, selv om tonetilfang og
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toneart er likt i begge delene. Dette bidrar til a lage et auditivt skille mellom de to delene, to
vokalsoniske lag, som underbygges med andre stilistiske virkemidler enn de rent
stemmemessige. I b-delen er det imidlertid en passasje der hovedstemmen oktaveres av en
understemme i linjene ”’I know I can’t be that strong, cos’ everyting I ever did went wrong”,
det vil si at begge de vokalsoniske lag er med i denne frasen, som leder tilbake til versdelen
der Lennox’ stemme lander i det dypere klingende register. Stemmeklangen er forskjellig i de
to delene, bade den naturlige klangen” og grad og mengde tillagt klang. I den fgrste delen
ligger stemmen helt framme i lydbildet, og er nesten pinlig tydelig og samtidig klangtgrr.
Kompet i denne delen er enkelt og statisk, med streite firedels slag pa cymbal og ditto
akkordkomp pa elpiano. Det gir meg assosiasjonen til gravfglge og sgrgemusikk. Under ligger
et flytende synthteppe og bakenfor en litt friere bass. I b-delen kommer en legato mykt
ropende gitar inn og understreker stemmens streben oppover, og understreker samtidig

intensiteten i1 bgnnen.

Latas form er aaba, med 8 takter i hver del. Teksten og melodien begynner pa opptakt i hver
del, noe som gir opplevelsen av at stemmen driver lata fremover, og at delene henger i

sammen med hverandre pa en organisk, overlappende og naturlig viderefgrende mate.

Melodien henter toner fra en pentaton skala. Den pentatone skala assosieres til folkemusikk
og kan oppfattes som bade eksotiskklingende og universell. Skalaen oppfattes som en
grunnleggende skala, en naturskala,” og beskrives av enkelte som prototypen pa alle skalaer.
Vel sa viktig er det at denne skalaen ikke gir den vante vestlige funksjonsharmoniske
tonalitetsfplelsen. Skalaen leder ikke noe bestemt sted'”’ (se f.eks Benestad 1985:82 og
Cappelens musikkleksikon 1980 bind 5). Selv om ikke alle kan plassere skalaen som en
pentaton skala, er skalaen og skalatonene gjenkjennelige for de fleste. At melodiens
tonetilfang er kjent og samtidig kan oppleves som en urmelodi” kan bidra til a
tilgjengeliggjgre melodien og derigjennom understreke opplevelsen av intimitet og
fortrolighet. Tonetilfanget i lata, a, c, d, e, g satt sammen til en skala bestar av hele trinn og
ters. Med ett avvik: ess, som synges i siste frase pa a-delene. Denne tonen kan virke som en
bla mollters, og gir assosiasjoner til blatoner og til blues. Dette kan gi en fglelse av at c er
toneartssenter, og at det dermed er en ¢ pentaton skala, med en avvikende tone. Melodien
bestar av repeterende bevegelser med sma variasjoner over de samme tonene. Dette kan

forstas som a illustrere at Lennox befinner seg i et litt for lite rom, og at hun trakker de samme

197 pentatonikk ble brukt mye i impresjonismen. Skalaen ble ansett som beskrivende og malende, ikke ledende.
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fortvilte sporene om og om igjen. Det illustrerer en innestengthet, repetisjon, mangel pa
kreativ variasjon og lekenhet som igjen gir meg opplevelsen av at fortvilelsen er stor og dyp.
Mangel pa tonal ledefglelse understreker radvillheten, og gir en auditiv forsterkning av det
trange rom hun kan oppfattes a befinne seg i og som hun ikke finner ut av. I b-delen rekker
bgnnen ut mot guddommen, melodien beveger seg oppover mot de lysere tonene slik bgnnen
stiger opp mot det guddommelige. En oppadstigende frase kan forstds som et musikkretorisk
bilde pa guddommelig sgken, og en nedadgaende frase kan tolkes som fortvilelse, dysterhet,
mgrke. Pa teksten “where are you now” er vi i melodiens dypeste tone pa "now”. Et enda
sterkere bilde pa den fortvilte avgrunnen hun ser inn i er i linjen ”You don’t exist”, hvor den
dypeste tonen sammenfaller med “exist”. Der hun er forlatt, der ensomheten og fortvilelsen
artikuleres i et spgrsmal om hvor guden og frelsen er, der hun artikulerer sin tvil om det
overhodet finnes en tilstedevaerende gud, er ogsa den dypeste tonen. Latas lyseste tone finner
vi i den innbitte bgnnen i b-delen, ”if you see me, if you can hear me”. Ord som kan forstas
som a understreke bakgrunnen for bgnnen, opplevelsen av a vare forlatt, usynlig, alene,
utheves og understrekes ved at de plasseres pa de lyseste og kanskje ogsa mest inderlige og
pressete tonene. Den fgrste melodifrasen i lata, en melodibevegelse som ofte gjentas i lata er
fallende liten ters. En bevegelse som kan assosieres til et sukk. ”Oh, God” utsynges som et

sukk og som en bgnn.

Ogsa i denne lata er det brukt tekniske effekter, pa b-delen er det flere stemmer (overdubbing)
og stemmen er tillagt klang. I b-delen ligger stemmen ogsa lenger bak i lydbildet enn den gjgr
i latas forste del. Samtidig er tonene lysere, det er som om hun beveger seg mot himmelen,
mot en annen sfere. Henvendelsen til guddommen fremstar som enda mer inderlig nar den
utsynges med en lys og tidvis presset stemme. I b-delen er stemmeklangen annerledes enn i a-
delen. Stemmen er mer legato, synger reinere og sterkere. I tillegg er det stgrre og lengre
kunstig klang pa stemmen. Stemmens klang blander seg med de lyse gitartonene i
akkompagnementet. Kontrasten mellom de to delene, og de to vokalsoniske lagene er sterk,
og b-delen fremstar som det auditive og narrative hgydepunktet. Kontrasten mellom delene
underbygger intensiteten, en streben etter befrielse og forlgsning. En forlgsning som ikke
kommer ved at Lennox vender tilbake til, og avslutter, med et siste vers (a-del), som ikke

etterfglges av en ny b-del (en ny bgnn).

Pa en spesiell mate forener Lennox “det iscenesatte” med “det ekte” i sitt vokale uttrykk.
Gjennom lesninger av later fra plata Bare har jeg pavist noen androgyne mulighetsmomenter i

Lennox’ stemme som jeg mener bidrar til a tematisere muligheten for overskridelse av
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kulturelle forventninger til bade stemmer og kjgnn. Fra en utypisk kvinnestemme skal jeg na
snart bevege meg over til en utypisk mannsstemme og en plate som kan leses som et

androgynt mulighetsunivers.

I denne tredje hoveddelen har jeg vist hvordan stemmer kan oppfattes som foranderlige,
pavirkelige og mangesidige uttrykk. Jeg har argumentert for at stemmer og stemmeuttrykk ma
forstas i relasjon til den kulturelle og historiske diskurs de virker innenfor. Stemmer kan
forstas som ufravikelig knyttet til den menneskelige kroppen, og oppfattes a kommunisere pa
en spesiell kroppslig og spraklig uartikulerbar mate. Men stemmer kan ogsa fremsta som ikke
sa naturlig knyttet til, eller uttrykk for, en kropp. Jeg har argumentert for at stemmer og
stemmeuttrykk kan forstas som iscenesettelse mer enn et direkte uttrykk for en
bakenforliggende natur” og “identitet”. Gjennom case study-baserte lesninger har jeg drgftet
kulturelle forestillinger om stemmen. Var oppfatning av stemmen preges av hvilke kulturelle
historier om stemmen som vektlegges som sannhetsb&rende og normative historier. Noen
historier trekkes fram som viktigere enn andre. Kulturelle forestillinger om stemmer kan
eksempelvis vere forestillinger om omfang, klang, uttrykksmuligheter, og om styrke kontra
svakhet knyttet til stemmer. Antagelser om at biologiske ulikheter gir konkrete og bestemte
konsekvenser, har blant annet resultert i en stemmefagsinndeling der det gjgres markante
skiller mellom mannsstemmer og kvinnestemmer. Det er en allmenn oppfatning om at man
kan hgre forskjell mellom menn og kvinner, men istedenfor & betrakte forskjellene som
uttrykk for biologiske ulikheter har jeg argumentert for at forskjellene i stor grad er et resultat
av at vi har blitt oppdratt til a tilpasse bade grer og stemmer til en etablert norm for kvinne-
respektive mannsstemmer. Ved hjelp av en rekke forskjelligklingende stemmer har stemmens

mangfold, forandringspotensial og variasjonsmuligheter blitt synliggjort.

Jeg har ogsa drgftet forestillinger om ekthet og autentisitet knyttet til stemmer, og har vist at
opplevelse av ’ekthet” og autentisitet” kan kodes inn i stemmeuttrykk i form av
ekthetskonnotative representasjoner og vokale uttrykkspraksiser, men ogsa ved hjelp av
vokalteknisk iscenesettelse. Jeg har argumentert for at stemmeuttrykk kan formes og brukes
bevisst for & uttrykke identitet. Hele den neste hoveddelen er viet en dybdelesning av en artist
og en stemme som markerer en ambivalent kjgnnsidentitet pa en fascinerende og

grenseoverskridende mate.
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DEL 4: THE SPACE BETWEEN THE NOTES

Ladies and Gentlemen: Antony... and The Johnsons!

“I don’t know if they’re so different. There’s definitively a point where they meet.” (Antony
Hegarty om forskjellen mellom menn og kvinner september 2005)'*

Da jeg forst begynte a sgke etter informasjon om Antony Hegarty var det vanskelig a fa gye
pa hvem Antony “egentlig er” innenfor en tradisjonell forstaclsesramme av identitet. Antony
fremstar svaert variert og omgir seg med en aura av noe uforstaelig og "mystisk” knyttet til sin
identitet og biografi. Pa bandets offisielle hj emmesider'” fantes det ingen lett tilgjengelige
biografiske opplysninger om Antony Hegarty. De andre medlemmene 1 bandet The Johnsons
har en noksa normal presentasjon av seg selv med i det minste noen biografiske opplysninger.
Antony ngyer seg med a vise et kjgnnsambivalent bilde som kommuniserer introverthet og
tristesse. Derimot finnes det henvisninger til en rekke artikler, intervjuer og tv-dokumentarer
samt arbeider Antony har gjort som artist som kan bidra til a tegne et bredere bilde av denne —
ved farste visuelle og auditive bekjentskap — vanskelig plasserbare artisten''’. En sjenergs
mengde bilder viser Antony som en dyktig iscenesetter. I sin visuelle presentasjon spiller

Antony pa en ambivalens, en flertydighet og en flyktighet i hvordan han fremstar.

Pphoto by Alice O'Malley

1% Intervju pa svensk tv 19.09.05. Jeg vil ogsé kort redegjgre for bruk av overskrift pa denne hoveddelen.
Setningen “The space between the notes” er brukt av en rekke ulike personer, og i ulike situasjoner, i hovedsak
for & beskrive et “usynlig mellomsted”. Miles Davis skal ha brukt uttrykket for & si at det ikke bare er tonene
som skal spilles, men ogsa rommet mellom tonene. Setningen er tittel pa Sheila Whiteleys bok om rock og
motkultur pa 1960- og 70-tallet, utgitt 1992. Denne boka bruker jeg ikke i min analyse, og referansene til boka
slutter med dette. Betydningsmangfoldet i setningen sentrerer min lesning av Antony pa en glimrende mate.

19 www.antonyandthejohnsons.com (fgrste gang besgkt tidlig september 2005)

19 Jeg vil spesielt framheve to nettsider med en rekke interessante linker:
http://www.antonyandthejohnsons.com/news/news.html og http://www.antonyandthejohnsons.info/videos.htm
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Antony Hegarty er fgdt i England i 1971. Etter et kort opphold i Nederland flyttet han 10 ar
gammel til USA sammen med sin familie. De fgrste arene i USA bodde han pa ulike steder i
California. Som 19-aring slo han seg ned i New York og har selv uttalt at han da fglte at han
kom “hjem”.""" Antony har jobbet og virket som dragartist og som kabaretartist, blant annet i
kabaretensemblet Blacklips. Pa Pyramid Club i New York jobbet han i flere ar som artist og
sanger. Han har spilt i filmer og vert knyttet til undergrunnsmiljget ved den amerikanske
kunst-, performance- og new folk-scenen. I samarbeid med Johanna Constantin og Julia
Yosuda (ogsa kalt Dr. Julia) har han satt opp flere performance-forestillinger. De siste arene
har Antony konsentrert seg om a lage og utgve musikk med utgangspunkt i bandet Antony

and The Johnsons.

Lyden av artistnavnet Antony and The Johnsons kan gi opplevelsen av at Johnson er Antonys
etternavn. Nermere undersgkelser viser at navnet verken er Antonys eller noen av de gvrige
bandmedlemmenes etternavn, like fullt er denne assosiasjonen viktig for min opplevelse av
bandkonseptet, Antony og bandmedlemmene oppfattes som en familie. At Antony bare
benytter fornavnet sitt intimiserer hans presentasjon, og ved at bandets navn er et etternavn
trekkes bandet tettere til ham. Og Antony er udiskutabelt prosjektets hovedperson. Alle
komposisjoner pa plata I am a bird now er Antony Hegartys egne. Med unntak av enkelte
tekstreferanser er alle tekstene ogsd Antonys. A synge sine egne sanger inviterer til en
personlig sfere, musikken og tekstene knyttes automatisk tettere til Antonys person. Bandet

skal hjelpe til a lgfte fram det Antony har pa hjertet, og kan sies a vere en forlengelse av ham.

Men bandnavnets betydning stopper ikke her. Det viser seg at det er flere referanser og flere
familieband som kan vare av betydning for hvordan bandkonseptet skal forstas. Ifglge

nettstedet www.birdantony.altervista.org har Antony hentet navnet The Johnsons fra den

kjente dragartisten Marsha P. Johnson ."'> Marsha P. Johnson var en afroamerikansk dragartist
som i flere kilder refereres som a vere en av de fgrste, mest markante og kjente dragartistene i
historien: ’the oldest and best known drag” (ibid.), blant annet foreviget av Andy Warhol i
1974 som en av flere dragartister 1 fotoserien ’Ladies and Gentlemen’. Marsha P. Johnson var
transeseksuell aktivist, som deltok under The Stonewall Riots i juni 1969, en konflikt mellom

politi og homofile i NYC. The Stonewall Riots fikk en viktig rolle i kampen for homofiles

' www.dagsavisen.no/nyetakter/article 1548585.ece lastet ned 19.04.05

"2 p_star for Pay it no mind! Denne og de gvrige opplysningene om Marsha P. Johnson har jeg hentet fra
http://gender.org/member/people/marshajohnson.html og http://en.wikipedia.org/wiki/Marsha P. Johnson lastet
ned 04.10.05
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rettigheter.''? Marsha P. Johnson ble 6. juli 1992 funnet druknet i Hudson River i New York
kort tid etter "Pride Parade’. Ifglge politiet skyldtes dgdsfallet selvmord, men dette bestrides
sterkt innen miljget hun var en del av. I dette miljget regnes det for sannsynlig at hun ble
drept. Bandnavnet kan forstas som en hyllest til denne artisten, og samtidig fungere pa den
maten at navnet, ut fra sitt opphav, knytter bandet til en tradisjon innen performance-scenen,
der drag, transseksualitet og homofili er noen av flere viktige kjernebegrep. Tilknytningen til

kampen for homofiles, transseksuelles og transvestitters rettigheter er apenbar.

”Johnson” brukes ogsa som et slangord for penis. Denne tilleggsbetydningen gir bandnavnet
et humoristisk drag. Det at det er kvinnelige musikere med i bandet, spiller tydeligvis ingen
rolle, de innlemmes uten problemer 1 referansen som viser til et fallisk og maskulint konnotert
symbol. Dette er pa en humoristisk mate med pa a virke forvirrende pa tradisjonelle

klassifiseringssystemer og vanlige oppfatninger av hva som er manns- og kvinnekonnotativt.

Bandmedlemmene har variert siden starten i 1995, men navnet forblir det samme. Ifglge de
offisielle nettsidene bestar bandet i dag av fglgende musikere, i tillegg til Antony (som foruten
a synge spiller piano og orgel pa plata): Julia Kent: cello, Todd Cohen: trommer, Jeff
Langston: bass, Joan Wasser: fiolin og stemme, Maxim Moston: fiolin og Rob Moose: gitar
og fiolin. Pa plata brukes flere musikere og flere instrumenter, som orgel, flgyter, saksofon og
harpe. I liveopptredener trakterer flere av musikerne flere instrumenter, som saksofon,
klarinett, flgyte, akustisk og elektrisk gitar. Instrumentene peker mot at det er et noksa
utradisjonelt band i populeermusikalsk sammenheng. Og bandet hgres tidvis ogsa temmelig
utradisjonelt og utypisk ut. Kategorisering av bandet og musikken er problematisk, og ogsa
dette har avstedkommet mange fargerike ordkombinasjoner som androgyn soul, queer soul,
freak-folk, neo-folk, sakral kammerpop, avantgardistisk kunstmusikk og folk-kabaret. Bruken
av akustiske instrumenter som cello, fiolin, klassisk gitar og ulike blaseinstrumenter skaper
dels assosiasjoner til klassisk musikk, dels forestillinger om ekthet og autentisitet, noe som til
en viss grad kan leses som en kontrast til den tydelige iscenesettelsen bandet presenterer. Jeg
kommer tilbake til en drgfting av Antonys rolle, gjesteartister og instrumenter, bade i det faste
bandet og i helhetsproduktet som plata fremstar som. Men her vil jeg vektlegge at Antony og

bandet gjennom sin popmusikalsk utradisjonelle, men like fullt gjenkjennelige

'3 The Stonewall Riots startet med en politirazzia mot en nattklubb/dragbar og fgrte til til at homofile og

dragartister forskanset seg og kjempet mot politiet. Dagen for Stonewall Riots, 27. juni er dagen Pride Parade
gjennomfgres hvert ar (tidspunktet faller ogsa sammen med markeringen ’skeive dager’).
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intstrumentasjon knytter an til en ekthetsestetikk med stor betydning for hvordan uttrykket

mottas av lytteren.

For meg fremstar alle som deltar pa plata som “med i bandet”, deltagende i familien The
Johnsons. Under liveopptredener er ikke alltid hele bandet med, men i alle sammenhenger
opptrer de som Antony and The Johnsons. Bandet The Johnsons kan varieres fra to til ti uten
problemer. Dette fordi Antony udiskutabelt er hovedartisten, og fordi bandkonseptet fremstar
som flytende og foranderlig, blant annet pa bakgrunn av at de assosieres med en “’stor, romslig
og foranderlig familie”. Avslutningsvis vil jeg her fremheve at bandnavnet, og bandkonseptet,
med sine konkrete og assosiative betydningsreferanser bidrar til en omkalfatring av
forestillingen om bade etternavn og bandnavn, noe som igjen kan forstas som et humoristisk
spill med og omkastning av tradisjonelle begrepsforstaelser. Intimitet og intertekstualitet

veves inn i artistens presentasjon helt fra valget av artistnavn.

Et skeivt blikk pa platen / am a bird now

I am a bird now er Antony and the Johnsons 4. utgivelse.114 Den ble utgitt i februar 2005, og
ble raskt en kritikeryndling. I de mange stralende anmeldelsene framheves plata som spesiell,
annerledes, sjelsbevegende og med meget hgy musikalsk og kunstnerisk kvalitet. Tematikken
pa plata innehar den samme sterke ambivalensen, flyktigheten og flertydigheten som artisten
Antony omgir seg med i sin egenpresentasjon. Kjgnnsidentitetstematikken er til stede i mange
av platas uttrykk, samtidig inneholder plata kvaliteter og egenskaper som lgfter den videre og
gjor den spennende, interessant og givende pa flere nivaer. Plata engasjerer og interesserer, og

den har den fantastiske egenskapen a klare a bergre sine lyttere.

I am a bird now er en plate som kan oppleves som en konseptplate. I helhetsproduktet I am a
bird now finnes et finmasket og omfangsrikt nett av referanser. Uttrykkene far en helhetlig
mening gjennom deres relasjonelle og intertekstuelle forhold til hverandre. Jeg vil derfor
presentere en kontekstuell lesning av plata. I det transparente vev av referanser fremstar
enkelte momenter som spesielt betydningsfulle. I min presentasjon av plata og i analysene jeg

presenterer konsentrerer jeg meg i hovedsak om det tema som handler om kjgnnsidentitet og

''* Bandet har gitt ut to ep-er og en cd fgr I am a bird now. Debutplata Antony and The Johnsons ble utgitt i mai
2000, ep-en [ fell in love with a dead boy i mars 2001. Ep-en The Lake, med en lat fra det kommende albumet,
ble gitt ut i november 2004. Etter utgivelsen av I am a bird now er det sa langt gitt ut ytterligere to ep-er: Hope
There’s Someone i juni 2005 og You are my sister i oktober 2005. Pa begge disse Ep-ene er det later fra I am a
bird now-sesjonen som ikke kom med pa plata. Samtlige av disse utgivelsene gjort av Antony and The Johnsons
bidrar til a belyse helhetskonseptet jeg drgfter. Antony har i tillegg deltatt pa en rekke andre utgivelser, blant
annet med Lou Reed, Current 93, Rufus Wainwright, Cocorosie og Joan as Police Woman.
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hvordan dette temaet lgftes fram og skrives inn i plata og i Antonys presentasjon av seg selv

som artist.

Presentasjon: flytende identitetsposisjoner

I mgtet med en plate er cd-coveret det fgrste potensielle kjgpere og lyttere blir presentert for.
Cd-coveret til plata I am a bird now har en seregen utforming og presentasjon sammenlignet
med mange andre platecover. Coverbildet er et sort-hvitt fotografi av artisten Candy Darling,
tatt av fotografen Peter Hujar i 1973. Candy Darling var fgdt som gutt (James Lawrence
Slattery), men levde sitt voksne liv som transvestitt. Hun dgde ung av leukemi i 1974.'"
Candy Darling var en artist som blant andre Andy Warhol brukte som modell i sin
popartkunst og som skuespiller i et par av sine filmer. Bildets tittel er "Candy Darling on her
deathbed”, og viser Candy Darling liggende i en sykeseng. Hun er pakledd og sminket, men
ligger i sengen halvveis dekket av en hvit sykehusdyne. Ansiktet er hvitt og magert, gynene er
svartmalte og munnen forestiller jeg meg dyprgd. Ved siden av henne star det vaser med
blomster, hvite nelliker i full blomst og roser vei til a visne. Pa sengen ligger en enkelt rose
ved siden av Darling. Over sengen, i venstre hjgrne av bildet, lyser en steril, hvit
sykehuslampe. I hgyre hjgrne og ute av kameraets fokus, skimtes en flik av et vindu med en
hvit konturlgs verden utenfor. Darling ser rett i kameraet, hun ligger med armene over hodet,
poserende og samtidig tilstedeverende i sin egen dgdelige sykdom. Antony and The
Johnsons’ artistnavn og platas tittel er skrevet pa en gjennomsiktlig plastlapp pa stgrrelse med
et mellomstort rundt frimerke som er klistret pa i venstre hjgrne pa utsiden av plastcoveret
bildet er stukket inn i. Hvit skrift pa transparent plast forteller at dette er Antony and the
Johnsons’ plate og hva plata heter, men disse opplysningene fjerner ikke oppmerksomheten
fra bildet. Denne visuelle presentasjon virker i seg selv som en sentrering inn mot den store
veven av referanser og de mange ulike lagene av bevissthet vi etter hvert trekkes inn i i mgte

med plata.

Bildet av Darling knytter Antony til det Darling var, gjorde og sto for blant annet som
transseksuelt ikon. Og samtidig knyttes Darling til Antonys egen historie. Hun trekkes inn i
plata som deltagende bade i tematikk, uttrykk og som en stemme som klinger videre i og
gjennom Antonys stemme. Hun er til stede pa og i plata, pa tross av at hun dgde da Antony

selv var tre ar gammel. [ tillegg til at coveret skaper en mulig forbindelseslinje til miljger som

'3 Siden det opereres med ulike referanser til nar Darling ble fgdt, var hun pa det tidspunkt et sted mellom 25 og
30 ar gammel. Opplysningene om Darling er hentet fra http://en.wikipedia.org/wiki/Candy Darling lastet ned
20.09.05
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er viktige for Antony, kommuniserer det ogsa andre ting til oss som kjgpere av og lyttere til
plata. Ved a presentere et “annerledes” cover signaliserer Antony at han og musikken hans er
noe “utenom det vanlige”, han skaper en forventning om noe annet, noe som kan plasseres og
forstas mer som et kunstmusikalsk uttykk enn et pop/rockmusikalsk uttrykk. Dette er en
viktig, men mulig ubevisst, forventning vi som lyttere far til plata gjennom mgtet med

116
coveret.

I et intervju med Antony pa den Nederlandske nettsiden www.faceculture.nl spgr
intervjueren, Martin Kupier, om bruken av bildet av Candy Darling. Antony mener
fotografen, Peter Hujar, i sin fotokunst klarer a gripe tak i noe essensielt. Hujar klarer ifglge
Antony, i bildet av Candy Darling a gripe spennet mellom mgrke og lys, mellom kvinnelig og
mannlig, mellom liv og dgd, og bergrer det uangripelige stedet mellom verdener, og bildet
fremstar slik som transcendental kunst. "It expresses everything I want to express in my
work”, sier Antony, og trekker slik fram Hujar som en viktig inspirasjonskilde samtidig som

han sier mye om hva han selv er p jakt etter i eget musikalsk og kunstnerisk uttrykk.'"”

Bildet av Darling danner forsiden pa cd-coveret, og er en av flere sider pa et coverinnstikk
som kan tas ut av plastcoveret. Formen pa coverinnstikket er utypisk med form bestaende av
fem kvadrater hvor alle er festet med en side i firkanten i senter. Utslatt blir coverformen et
kryss, eller et symmetrisk kors (som i for eksempel Rgde Kors). Pa alle kvadratene er det
enten et bilde eller tekst bade pa forsiden og baksiden, det er slik til sammen ti firkanter i cd-
coverstgrrelse med ulike former for visuell representasjon og informasjon. Bildet av Darling
danner midten av den ene siden av coverinnstikket, nar det er tatt ut av plastcoveret, fgles det
riktigst at den siden er baksiden av innstikket. Av representasjonene pa de gvrige firkantene
vil jeg nevne et bilde av Antony utkledd og sminket som Harlekin. Hans blekhvite
ansiktsfarge knytter an, ikke bare til performativitet, representert ved den iscenesettelsen han
utfgrer, men ogsa til den anemiske Candy Darling fra forsidecoveret. Det er et bilde tatt av
fotografen Joseph Astor med tittelen “Page in Doctor’s Chair”. Plata er dedisert til minnet om

Page, som ifglge http://birdantony.altervista.org var en venn av Antony som dgde pa starten

av millenniet. Pa to sider er det oppfgrt kreditering av musikere, artister og opphavspersoner
til de ulike fotografier og referanser, det er bilde av en kalender i en fengselscelle og det er

kopi av en side fra en legejournal om hermafrodittisme. Pa en av sidene star platas tittel: 7 am

"% Dette er et gjennomgéende trekk i Antonys presentasjon, i bilder, videoer, gvrige cd- og ep-cover. Candy
Darling pryder ogsa forsiden av ep-en til "The Lake”.
"7 www.faceculture.nl/antony/index.htm Publisert 20.06.2005
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a bird now skrevet med hvit skrift pa sort bakgrunn, og pa en annen side star det "Hope box

3” pa samme slags bakgrunn som det fangekalenderen er tegnet pa.

De fire ytre firkantene pa coverinnstikket kan brettes opp som en kube som mangler “tak”
Delene utgjgr en helhet, men selve kubeformen er flyktig og ikke konstant. Likevel danner
denne formen en idé eller en antagelse om en sammenheng der kuben, eller rammen, er
vesentlig og samtidig forgjengelig. Coverformen kan ogsa oppfattes som en kiste eller boks
(box), som igjen kan tolkes som a vere en hemmeligholdelseskiste eller en skattekiste. Innerst
i skattekisten finnes det som bade kan anses som ngkkelen, som skatten, og som den innerste
gjemte hemmeligheten, papiret fra legejournalen om hermafrodittisme. Jeg leser det slik at
dette arket er et underskriftsark i forbindelse med beslutning om kjgnnsbekreftende
behandling av et barn med utypisk kjgnnsuttrykk, sakalt intersextilstand, der skriften er
barnets skrift som bekrefter det han vet, at han er bestemt til a bli en gutt. Gutten skriver,
narmest for a repetere eller indoktrinere seg selv at han er og ma veare gutt. ”” I got to be a
boy” (I gut to B a boy) — en setning som kan forstas som bade: jeg md vare en gutt, jeg fikk
lov a bli en gutt, jeg ble en gutt, jeg bgr vere en gutt. Underskriften fra foreldrene mangler,
men det er som vi forstar at valget er tatt, gutten er under ’konstruksjon,” eller eventuelt,
gutten er allerede konstruert. Dette arket er essensielt for min tolkning av platens tematikk, og
finnes innerst 1 denne skattekisten av et cd-cover. Denne kjgnnsambivalente posisjonen kan
igjen forstas som a sta i forhold til teksten hope box 3”, som kan tolkes som a referere til “en
tredje mulighetsposisjon”, ”det tredje kjgnn”, og det jeg i min oppgave betegner den

androgyne og kjgnnsoverskridende mulighetsposisjon.

Pa baksiden av cd-en star tittelen pa latene skrevet med ustg handskrift, med en blanding av
store og sma bokstaver, delvis lgkkeskrift og delvis trykte bokstaver. Ordene star stort sett
ikke skrevet pa linjene som er tegnet inn, men litt over, midt pa eller mellom linjene. Den
siste lattittelen har ingen linje a hvile pa. Skriften latene er skrevet med ligner den skriften
som finnes inne i coveret, skrevet av barnet i legejournalen, skriften pa cd-en selv og skriften
pa et av promobildene som er gitt ut i forbindelse med cd-utgivelsen. Skriften pa selve cd-en
er en direkte henvendelse til en doktor, fra den forestilt samme gutten som pa arket innerst i
’skattekista”, eller kanskje fra Antony selv. Teksten lyder: “Dear DR I do not want to be a
boy. I want to be a girl. Just [like] my sisters”. Pa promobildet, som ogsa er brukt som
coverfoto pa You are my sister-ep-en, ser vi Antony med langt sort har, sannsynligvis en

parykk, med tekst skrevet pa hans hgyre kinn: "I love you. I want the best for you”.
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Gjennom sin presentasjon av seg selv som artist, og gjennom plata som produkt, skriver
Antony seg inn i andres historier. Han vever sammen ulike historier og far ulike skjebner til a
fremsta sammenspunnet og samlet. Det er hans sanger og hans komposisjoner som
presenteres pa plata. Nar han skriver ned tittelen pa latene han skal presentere pa plata med
samme slags skrift som er skrevet av en annen, lager han en forestilt link mellom disse to
posisjonene. Antony skriver seg inn i den lille guttens posisjon, og skriver gutten inn i sin
presentasjon av sin egen historie. Ved hjelp av blant annet skrifttypene pa coveret skriver ogsa
Antony seg inn i en kjgnnsambivalent posisjon. Det produktet vi som lyttere har i hendene og
snart i grene, kan forstas som en presentasjon av et annerledes uttrykk, det er en skattekiste,
eller kanskje snarere en hapets eske med et uttrykk fra et annet sted, en tredje posisjon, en
ytring med dobbelt hap: kommunikasjon og aksept, bergring og synliggjgring. I tillegg skriver
han oss som lyttere inn i historien ved at han henvender seg direkte til oss. Ved intime
utleveringer av hgyst personlig karakter og ved skriften I love you i want the best for you”

blir jeg trukket med inn i den intime sfare Antony skaper.

Jeg har tidligere pekt pa hvordan kjgnnsuttrykk som bryter med en kulturell norm er
stigmatisert som avvikende og unaturlige og defineres og behandles som patologiske
tilstander. I det offisielle samfunn finnes det ikke tilfredsstillende romslighet og aksept for
avvikende, kjgnnsambivalente uttrykk. Hermafrodittisme, intersextilstander og
transkjgnnethet fremstar i all hovedsak som fortiede og skambelagte tilstander. Antony inntar
i sitt temavalg en kjgnnsambivalent posisjon, han lgfter fram og viser det fortiede og
avvikende. Han tematiserer den stigmatisering og patologisering utypiske subjektposisjoner

utsettes for av samfunnet.

Pa cd-coveret benyttes begrepet “’prisoner” og en visualisering av en fangemetafor i form av
et bilde av en kalender i en fengselscelle som illustrerer et fangenskap som telles ned til frihet.
Fangemetaforen er et sterkt og ladet bilde. A vere fanget, frargvet sin frihet, innesperret mot
egen vilje, isolert fra en sosial sammenheng, straffet for en handling som er, eller ikke er,
begatt, eller straffet for noe som er definert av samfunnet som ugnsket, er en sterkt krenkende
situasjon a veere i. I forlengelsen av det kjgnnsdebatterende tema som finnes i platas
helhetspresentasjon, kan fangemetaforen leses som uttrykk for at de som faller utenfor
normen er fanget i samfunnets stigmatiserte oppfatning av de normavvikende uttrykkene.
Grensene mellom det som anses som lovlig og lovbrudd i et gitt samfunn eller en gitt diskurs
forteller mye om samfunnets normer, strukturer og disiplineringsmekanismer. A fole seg

fanget kan ogsa vise til en psykologisk og mental tilstand. Kulturelt definerte
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handlingsrammer kan for mange oppleves som altfor smale og begrensende, virkeligheten kan
slik oppleves som et fengsel. Fangemetaforen kan ogsa forstas a referere til det & vere fanget i
en “fremmed kropp”, slik som transseksuelle som gnsker kjgnnskorrigerende behandling kan
uttrykke det.''® Fangemetaforen kan ogsa forstas som 4 illustrere det 4 veere fanget i en syk og
forgjengelig kropp. Candy Darling er avbildet mens hun venter pa dgden, innesperret i sin
syke kropp. Dgden finnes som et gjennomgaende tilstedevarende tema pa plata. Antonys
venn Page, som plata er dedisert til, er dgd. Marsha P. Johnson, som bandet er oppkalt etter, er
dgd, Candy Darling og Peter Hujar ogsa. Samtlige dgde forholdsvis unge, altsa ikke som
resultat av alderdom, men av andre forhold, som kreft, aids og drap. Men den dgden som
tematiseres fremstilles som en forandring mer enn som en fatal slutt. Slik blir endring,
bevissthetsutvidelse, overskridelse og metamorfose viktige kjernebegrep i tematikken. I bildet
av Candy Darling pa dgdsleiet er det noe hapefullt, noe med lyset fra vinduet som ikke er i
fokus. Et lys fra et annet sted som peker mot transcendental endring og ikke mot fatal og

forgjengelig dgd.

Pa innsiden av cd-coveret, bak der cd-en er plassert, star tekstlinjen: “’Let the sighing of the
prisoner come before thee”. Sitatet er hentet fra Bibelen, salme 79:11 fra Salmenes bok i Det
gamle testamente. Hele vers 11 lyder i norsk oversettelse: ”La fangenes sukk komme fram for
deg! Lgslat med din veldige arm dem som er viet til dgden” (Bibelen 1999:616).""” Teksten
vises nar vi tar cd-en ut av coveret, og kan leses av en som er i ferd med a skulle lytte til cd-
en. Fangeposisjonen kobles med dette tettere til Antony. Det er hans stemme, hans “’sigh” vi
er i ferd med a skulle hgre nar vi tar ut plata og ser denne tekstlinjen, og det er hans stemme vi
hgrer nar vi lytter til plata, og samtidig stemmene til sa mange andre som han gjennom sin
presentasjon har skrevet inn i sin stemme og sin historie. Antonys stemme blir fangens sukk,
fangens historie og fangens bgnn. Jeg tolker Antonys bruk av sitatet som en bgnn som
henvender seg til oss lyttere, for at vi skal lytte til denne fangens historie, altsa Antonys
historie, men samtidig en bgnn rettet mot en guddom, en bgnn om frelse, om a bli lgslatt fra
dgden, og under ligger et hap om at dgden ikke er slutten. Sitatet underbygger cd-ens tematikk
om dgd og transformasjon og understreker samtidig en andelig bevissthet, en sgken og

referanserikdom i Antonys uttrykk som jeg skal komme tilbake til senere i drgftingen.

'8 Se for eksempel Almas og Benestad 2001
19 Sitatet er en bgnn til Gud fra Israels folk om & vise miskunn, en bgnn om befrielse for Israel, plassert etter
salme 78 hvor Guds vrede over hans folks trolgshet og utakknemelighet er tema.
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Representasjoner — i denne sammenheng Antonys auditive og visuelle helhetspresentasjon —
kan vere et viktig middel for a skape og kommunisere tilhgrighet til grupper og posisjoner.
Jeg har tidligere pekt pa hvordan performative handlinger kan spille en viktig rolle i det a
skape og formidle identitetsfglelse. Kommunisering av likhet med ved hjelp av
gjenkjennelighet og kodefortrolighet, men ogsa kommunisering av forskjell fra, ved
avgrensning og bevisst avstandstaken fra "noe annet/noen andre”, er viktige midler til & skape
fglelse av egen identitet og tilhgrighet til en gruppe. Pa tross av dens sterkt ekskluderende
potensial, er det likevel noe i plata som bryter igjennom og som griper ogsa et publikum som
ikke vanligvis frekventerer dragshow, har en utpreget sans for avantgardistiske
performanceartister eller har et ambivalent forhold til egen seksualitet eller kjgnnsuttrykk. Jeg
vil 1 de fglgende to hovedavsnittene argumentere for at det er i Antonys stemme og i hans helt

spesielle musikkeklektiske blanding dette overskridende og gripende finnes.

Stemmen: kjonnsambivalent og bevegende

”A hgre ham synge er som a hgre en saret engel fortelle sin historie.” (Mode Steinkjer i
Dagsavisen 12.11.05)

”Der andre sangere har stemmeband, synes Antony a ha fatt regnbuen som
vokali[n]strument.” (Anders Grgnneberg i Dagbladet 14.11.05)

”Gudbeviset foreligger, Han heter Antony og later som en forkjglet tenor.” (Stig S@terbakken
i Morgenbladet 29.04.05)

Ubeskrivelig, utrolig, intim, personlig, original, rar, ren, ukonvensjonell, guddommelig,
androgyn, overjordisk, kjgnnsmessig ubestemmelig, feminin og multioktavomspennende er
ulike adjektiv brukt til a beskrive Antony Hegartys stemme. Stemmen kan oppfattes som bade
kjgnnsambivalent og som etnisk vanskelig plasserbar, som en sammensmeltning av bade det
kvinnelige og det mannlige i samme stemme, og som overskridende i forhold til
forutinntatthet angaende rase. Stemmen beskrives videre som gripende og bevegende, den
finner gjenklang i lytterens eget fglelsesregister, med fri adgang til ryggmarg, tarekanaler,
hjerteregion og sanseapparatet som styrer nakkehar og gasehud. Antony evner ifglge Marie
Aubert gjennom sin stemme a “’synge sjelen ut av kroppen pa folk” (Dagsavisen 11.11.05).
Siden dette er en oppgave i musikkvitenskap som primert intenderer a skrive om stemmer,
kan jeg ikke benytte meg av lettvinte lgsninger som a beskrive Antonys stemme som
ubeskrivelig, og heller ikke lene meg pa vakre og fantasifulle metaforer for a gripe noe av
stemmens “essens”’. Likefullt synes jeg det er viktig & vektlegge at de mange frodige,
fantasifulle og metaforrike beskrivelsene av Antonys stemme sier noe om at det er noe i denne

stemmen som vanskelig lar seg forklare, det er noe i stemmen som bergrer og griper pa mater
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det er problematisk, eller endog umulig, a artikulere. For a beskrive Antonys stemme pa en
gavnlig mate for denne oppgavens drgftninger tar jeg utgangspunkt i fglgende spgrsmal: Hva
er det 1 Antonys stemme som virker kjgnnsoverskridende? Hvis stemmeuttrykket og
stemmeleiet oppleves som knyttet til en forestilling om noe “naturlig kvinnelig”, hva bestar
dette i? Hva er det som gjgr at stemmen framstar som intim, tillitvekkende og bergrende?
Avslutningsvis i min drgftning av Antonys stemme vil jeg se pa hvem som ytrer seg ved hjelp

av stemmen.

Jeg opplever Antonys stemme som myk og varm. Hans stemmeuttrykk og syngemate kan
assosieres til et klassisk sangideal. Dette hgres i den gjennomfgrte bruken av hodeklang og
den konstant tilstedevarende vibratoen. Det er en hodeklangtone med varme og kropp, ikke
en veldig lys og tynn falsettone. Stemmen hans er i all hovedsak egal og kontrollert, og med et
jevnt og stabilt klangideal, stemmen hgres lik ut i hele registeret den benytter. Slik er den tro
mot et klassisk ble canto-ideal. Senere vil jeg vise at det fins andre uttrykksvalgrer i stemmen
hans som bryter skarpt med dette idealet. Stemmen fremstar ikke som presset eller tilgjort,
men oppleves som naturlig og kroppsintegrert. Det er ogsa en gjennomgaende nasal klang pa
stemmen. Nasalitet gjgr det lettere a fremheve overtoner, og kan bidra til at stemmen kan
beare langt, og slik bli en distinkt og tydelig stemme. Men Antonys stemme pa denne plata
fremstar ikke som en stor og sterk og vidtfavnende stemme. Det er noe i stemmens klang, i
samspillet mellom hodeklang, nasalitet og vibrato, som gir et tett og tilbakeholdt preg og en

introvert stemmekarakter.

Vibrato brukes mye og gjennomgaende. Vibrato er frekvensutsvingninger, som i hovedsak
brukes pa utholdt tone. Ulik grad av vibrato kan gi ulik effekt, for mye og for stor vibrato kan
oppfattes som overdrevent og tilgjort. Ulik grad og mengde av vibrato kan oppfattes som tegn
pa om stemmen og sangteknikken er sunn eller usunn og om sangeren kontrollerer sitt
instrument tilstrekkelig eller ikke (jamfgr Arnesen 1994). I Antonys sangtone benyttes ikke
vibrato bare som en effekt i slutten av en frase, vibratoen ligger i de fleste sangene innbakt 1
sangtonen og er slik til stede i sangen sa godt som hele tiden. Det er en myk, men likevel stor
vibrato, og det fgles som den balanserer opp mot det ukontrollerte. Antonys vibratobruk og
sangstil gir meg assosiasjoner til barokkens stemmeornamenteringer, med utstrakt bruk av
triller og forsiringer og “krgller” pa melodi og tone, noe som gir et litt tilgjort og utspjaket
inntrykk. Denne assosiasjonen til barokken leder tankene til kastratsangtradisjonen som var
utbredt 1 barokk musikk, og til femininisering av barokken som stilart (jamfgr Hansen

1997:58). Disse assosiasjonene underbygger min opplevelse og persepsjon av Antonys
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stemme, og det er ikke umulig at Antony selv spiller pa disse assosiasjonene for a plassere seg
og sitt uttrykk innenfor et kvinnekonnotert omrade. Det er noe med stemmeklangen og graden
av vibratobruken som gir et “kunstferdig” inntrykk, noe som gjgr at stemmen kan oppfattes
som tilgjort og overdreven. Uttrykket beveger seg helt pa grensen til det overdrevne og

teatralske, men tipper etter min mening likevel ikke over til a bli parodisk.

I kontrast til opplevelsen av noe kunstferdig og tilgjort ved stemmeuttrykket er det noe i
valgren pa stemmen, nettopp gjennom bruk av en tydelig vibrato, og den fyldige og
kroppsintegrerte hodeklangtonen som trekker Antonys kropp med i stemmeuttrykket. Det er
som om vi hgrer stemmebandene og strupehodet vibrere. Og gjennom det far vi fglelsen av at
bade kropp og sjel er i svingning gjennom og i stemmen. Det er noe ved vibratotonen som
gjor at jeg far opplevelsen av en fglelsesmessig beven i stemmen jeg lytter til, vibratotonen
tiltros & formidle Antonys sarbarhet. Den konstant tilstedevarende vibratoen kan assosiativt
knyttes til emosjonell bevegelse, som sorg og tristhet, det er som om graten ligger pa lur i
stemmen hele veien. Antonys varme vibrato gir tidvis assosiasjon til Elvis Presley, og det kan
hgres i Antonys stemme at Nina Simone har vart en inspirasjonskilde, det er dybde, kropp og
varme i tonen. Bade Presley og Simone kan begge pa forskjellige mater forbindes med
kroppsintegrert og kroppssentrert syngemate. I min presentasjon av Barthes og hans essay
"The Grain of the voice’ vektla jeg stemmens mulighet til & kommunisere ved siden av — eller
utenfor — spraket. "The Grain” viser til et kroppslig forankret meningslag som finnes i den
syngende stemmen, og som er unndratt spraklig artikulasjon. Barthes vektlegger nettopp
friksjonen mellom kroppens organer og lyden som slippes ut til lytteren i sin sentrering av
’the grain”. Barthes vektlegger ogsa en erotisk relasjon mellom den handlende kroppen til
sangeren og den lyttende kroppen til mottakeren. Det er helt klart “noe” i Antonys
stemmeuttrykk som kommuniserer ved siden av ordene, en sansbar men uartikulerbar

materialitet som kommuniserer gjennom hans kropp til andre lyttende kropper.

Ogsa som sanger er Antony en iscenesetter. Han benytter bestemte uttrykksregister og koder i
sin sangstil jeg som lytter knytter assosiative og intertekstuelle referanser til. Blant annet er
det flere ting i Antonys stemmeuttrykk som er kulturelt kvinnekonnotativt, som hans myke,
legato stemme, med gjennomgaende bruk av hodeklang og vibrato. I min presentasjon og
drgftning av falsettstemmen tidligere i oppgaven pekte jeg blant annet pa hvordan hodeklang
og spesifikt falsettsang har blitt ansett som unaturlig, falsk og kvinnekonnottativt. Jeg
refererte til Miller (2003) som hevder at det er nettopp det at falsettstemmen utvisker skillene

mellom det mannlige og det kvinnelige som har gjort at den har blitt kulturelt stigmatisert.
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Antony inntar denne kvinnekonnotative posisjon gjennom sin lyse falsettstemme, kanskje
fordi han ikke kan eller vil noe annet, men like fullt med en tilstedevarende overbevisning
som gjgr en forskjell i hans artistiske og musikalske helhetsprosjekt. Antony plasserer seg
verken visuelt eller vokalt innenfor et popul@rmusikalsk domene hvor konnotasjoner til den
lyse mannsstemmen gar mer i retning av virilitet og maskulinitet, men knytter seg mer direkte
til et kunstmusikalsk og klassisk stemmeideal, og dermed til stgrre grad av femininisering av

uttrykket.

Stemmens toneomfang pa plata er fra lille Db til enstrgken Bb, altsa et omfang pa en oktav +
stor sekst. Omfanget innen de ulike sangene er varierende, men i hovedsak beveger Antony
seg stemmeomfangsmessig rundt lille oktav med hovedambitus innen en oktav fra lille ess til
enstrgken ess. Flere anmeldere og skribenter fremstiller Antonys stemme som en
multioktavstemme. Nar Lars West Johnsen pastar at stemmen til Antony kan sammenlignes
med Bobby McFerrins stemme nar det gjelder omfang (Dagsavisen 15.11.2005), er dette ikke
riktig — hvis utgangspunktet for sammenligningen er platene Antony har gitt ut og hans
konsertopptreden pa Rockefeller 13.11.05, som West Johnsens anmeldelse tar utgangspunkt i.
Bobby McFerrin har et stemmespenn pa ca fire oktaver, mens Antonys stemme pa plata
spenner over i underkant av to oktaver. Det er likevel noe 1 uttrykket som gir inntrykk av en
unormalt omfattende og omfangsrik stemme. Jeg vil hevde at arsaken til at vi oppfatter
Antonys stemme som sa omfattende og grensesprengende er at stemmeomfanget, sett sammen
med stemmeuttrykket, kan oppfattes som utypisk for en mannsstemme. Innen mannsstemmer
er det vanlig a forvente at en tenor skal kunne synge fra store bB opp til — i det minste —

120

enstrgken G. ° Antonys talestemme er forholdsvis dyp, jeg vil intuitivt plassere ham innen

tradisjonell stemmegruppering som en baryton.121

Dybden fra hans talestemme finnes igjen 1
sangstemmen, og blander seg klangmessig inn i de lysere tonene i hans stemmeregister.
Omfangsmessig er ikke stemmen spesielt lys, selv om den forholder seg til et leie som er i et
lysere sjikt enn det de fleste mannsstemmer begir seg inn pa. Den fremstar ikke som a
forholde seg til et omfang som er verken spesielt “kvinnelig” eller "mannlig”, den beveger seg
i et mellomregister som er et omrade som kan passe, eller oppleves “naturlig”, for bade
mannsstemmer og kvinnestemmer, stemmen framstar slik som androgyn. Men likevel er

stemmeleiet tidvis litt for dypt i forhold til det vi oppfatter som “normalt” for en

kvinnestemme, og tidvis litt for lyst 1 forhold til det vi oppfatter som “normalt” for en

120 >Manndomsprgven” for en tenor er en klar og konsistent tostrgken C, sunget i brystklang.
2! Omfang for en barytonstemme er +/- store G - enstrgken Ess.
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mannsstemme. Samtidig som han tar i bruk et felles “mellomsted”, beveger han seg litt lenger
ved at han tar i bruk omrader som er spesifikt kvinne- og spesifikt mannskonnotative. Det
som oppleves felles, som en unison enhet, brukes i kombinasjon med kjgnnsspesifikke
auditive representasjoner, og slik oppleves helheten bade forvirrende og dissonerende med en
forutforstatt norm, og far et overskridende potensial. Hans gjennomgaende bruk av hodeklang
og falsetteknikk, i kombinasjon med vedvarende vibrato og toneforsiringer og triller, er med

pa a merke stemmen som kvinnelig og plassere den i et annet rom enn det mannskonnotative.

Antony har selv reflektert over hvorfor stemmen hans fremstilles som spesielt lys, noe han

selv tilbakeviser at den er:

It’s funny that people think it’s high. My suspicion is (...) the emotional place that it inhabits
is unusual for what people would perceive as a male voice. They project that it’s higher than
normal. In part they perceive it as more feminine. (Antony pa Fgrst og Sist 17.02.06)

Mange tyr til sammenligning med andre artister og stemmeuttrykk for & beskrive Antonys
stemme, og etter a ha lest ganske mange anmeldelser har listen blitt variert og omfattende:
Scott Walker, Bryan Ferry, Billie Holiday, David Bowie, Joni Mitchell, Morrissey, Nina
Simone, Jimmy Scott, Alison Moyet og Boy George. Thomas Dybdahl er en norsk artist flere
mener ligner pd Antony bade i stemme og i musikalsk tilnerming. Sangere Antony selv sier
han har lyttet til og latt seg inspirere av er blant andre Jimmy Scott, Nina Simone, Otis
Redding, Donny Hathaway, Miriam Makeba, Boy George, Alison Moyet, Billie Holiday,
Diamanda Galas og Kate Bush.

Antony har lyttet til og latt seg inspirere av bade kvinnelige og mannlige sangere, og i stor
grad sangere som opererer musikalsk innenfor en poplermusikalsk genresfere, selv om det
ogsa er artister som kan plasseres innen en samtidskunstmusikalsk performancescene
(Diamanda Galas og delvis Kate Bush). Flere av artistene kan knyttes til afroamerikansk
musikktradisjon. Det er ikke forunderlig at navn gar igjen pa begge listene. Jamfgrt med mine
drgftninger ovenfor om stemmen som foranderlig, bevegelig og pavirkelig, mener jeg det er
bade selvfglgelig, naturlig og ngdvendig at man ”pitcher” seg inn etter og leerer seg mye av
artister man lytter til og identifiserer seg med. Det er ikke biologiske iboende
stemmeegenskaper som gir rammene for hva ens egen stemme kan lere seg a uttrykke, men
hvilke inspirasjonskilder man har, hva man lytter til, synger etter, og hvor man “fgler seg

hjemme” musikalsk som er avgjgrende i utforming og innramming av eget musikalsk uttrykk.
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I omtaler av Antony Hegarty og av I am a bird now er det i hovedsak Antonys stemme som
trekkes fram, snakkes om og vektlegges. Stemmen beskrives som bergrende, sjelfull og
inderlig, og som vist blir den beskrevet som en engels stemme, og som selve beviset pa Guds
eksistens. Hva er det med denne stemmen som griper og bergrer sa mange mennesker sa
dypt? Hva er det i stemmen som gjgr at jeg tror pa og far tillit til Antony og opplever sangene

som ekte og personlige uttrykk?

Stemmen er det selvsagte midtpunkt i samtlige later, og i det helhetsproduktet plata fremstar
som. Ved at stemmen ligger langt fremme i lydbildet fremstar den som arrangementenes
auditive senter, det stemmen formidler, bade direkte og indirekte, fremstar som essensielt. Det
nedstrippede estetiske uttrykket der stemme og piano spiller alene, gir en intimitetsfglelse, en
opplevelse av nerhet mellom det musikalske uttrykket, komponist og utgver. Koblingen til
Antonys person understrekes gjennom musikkstilistiske virkemidler som instrumentbruk,
klang, sound, grad av akustisk versus elektronisk instrumentering og produksjon. Bruk av
akustiske instrumenter som klassisk gitar, fiolin, cello, piano/flygel og ulike blaseinstrumenter
assosieres dels til klassisk musikk og dels til forestillinger om ekthet og autentisitet. Jeg vil
komme tilbake til en grundigere behandling av musikkestetiske trekk ved plata senere, men
vil her innlemme disse itimitetsfremmende aspekter som viktige for at Antonys stemme

oppleves som personlig, bevegende og intim.

Enkelte steder pa plata hgres pust, sukk og andre uretusjerte lyder fra Antonys stemme. Midt i
lata "Hope there's someone’ hgres et sukk fra Antony, og i lata *Free at last’ hgres en stille
latter — jeg tolker det som et smil til Julia Yosuda fra Antony fgr lata begynner. Disse
stemmelydene bidrar til a menneskeliggjgre uttrykket. Det er ikke sangen vi hgrer i disse
stemmelydene, men personen og kroppen bak sangen. Og gjennom dette forestiller vi oss a
hgre relasjonen mellom utgver og musikken, og i tillegg presenteres vi for en auditiv
representasjon som kan tolkes som kommunikasjon musikerne imellom. Tilstedevearelsen av
slike stemmelyder knytter en fglelsesmessig menneskelighet til produktet. Jeg har tidligere
vist hvordan stemmen pa ulike mater kan oppfattes som barer av tegn pa bakenforliggende
emosjoner og levd liv, eksempelvis kan uttrykk ved stemmen som hardhet, rahet og heshet
forstas som tegn pa sangerens levde liv. Fglelsesmessige bevegelser som tristhet, sinne og
redsel kan sette klare spor i stemmen. Slike emosjonelle tegn har ogsa blitt tatt opp som
musikkstilistiske tegn/koder 1 ulike genrer eksempelvis i gospel- og soulmusikk. Som lytter er
det naturlig a tolke stemmer som uttrykk for personlighet og forvente at personen som ytrer

seg merker stemmen med tegn fra eget fglelsesliv. Det at vi hgrer noe som kan tolkes som
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kommunikasjon mellom musikerne, som i lata *Free at last’, gir meg en fglelse av a veaere
tilhgrer og deltager i en autentisk samspillsituasjon. Tilstedevarelsen av lyder som knytter
sangen til utgverens kropp, som pust, sukk, strupelyder, og en tidvis overdreven, skjelvende
vibrato, star i sterk kontrast til det kunstmusikalske ble canto-idealet om en homogen, jevn og

kroppsoverskridende stemmeklang.

Den vokaltekniske iscenesettelse underbygger den kroppsfunderte intimiteten i Antonys
stemme. Plata er, ihvertfall delvis, produsert og etterbehandlet i studio, med mulighet for a
rette opp svakheter og klippe bort de stedene vi hgrer sukk, pust, strupelyder med mer.
Likevel har Antony valgt a beholde noen slike lyder pa plata. Pa flere spor er det lagt pa flere
lag med vokal, og det er benyttet ulike variasjoner av tillagt klang, sa mulighetene for
etterbehandling har vert til stede, og har til en viss grad blitt benyttet. Der surheter,
ujevnheter eller “uvanligheter” likevel kan hgres vil jeg hevde det er beholdt ut fra
musikkestetiske vurderinger. Ved ikke a benytte etterbehandlings- eller
redigeringsmulighetene gjennomgaende, fremstar plata mer "autentisk” og dermed mer
troverdig. Det musikkestetiske idealet som ligger i platas helhetspresentasjon sier noe om et
gnske om a knytte an til en “ekthetsestetikk”. Det er ikke et glatt og feilfritt produkt, men
heller et produkt hvor bruk av “feil” i form av blant annet noe som kan oppfattes som feilslag
pa et smasurt, romlete piano og stemme- strupe- og pustelyder lar produktet fremsta som mer

“autentisk” og “ekte” og dermed mer troverdig og tillitvekkende'*

. Jeg vil 1 analysen av
"Hope there’s someone’ argumentere for at disse uregelmessighetene kan forstas som

dissonanser med en klar narrativ funksjon i latene og i helhetsprosjektet cd-en kan leses som.

Antony har selv uttalt at han gnsket at albumet skulle vare intimt, inngi en opplevelse av at
sangene ble visket inn i gret pa lytteren: ”’I wanted the songs to be close to the ear, to feel like
something you could be drawn into in a personal way, in a small space, in a home space”

12 Det er dermed lett 4 slutte at Antony

(Antony i intervju med Alec Hanley Beims 25.02.05).
bevisst har foretatt estetiske valg som kan bidra til 4 intimisere uttrykket. Men hva er det han
vil fortelle meg? Hva er det han har pa hjertet som er sa viktig og sa hemmelig at han vil

hviske det til meg?

122 Det akustiske, upolerte ideal er et gjennomgéende trekk ved plata. Nok et eksempel pa dette er trommelyd og
lyd pa blaserne i "Fistful of love’ som har en "uforfinet” sound med noe romlete lyd, noe som gir en opplevelse
av at musikken spilles live i et kjellerlokale.

12 www.laweekly.com/ink/printme.php?eid=61428 lastet ned 03.10.05. Se ogsa intervju med Drew Daniel pa
www.pitchforkmedia.com/article/feature/31319/Interview_Interview Antony

fra 31.10.05, lastet ned 20.06.06
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Stemmen mumler ikke bare uforstaelige eller uvesentlige lyder, men ord jeg raskt forstar er
bade viktige og vanskelige. Jeg skal ikke ga inn pa en grundig tekstanalyse, men vil si noe om
det som fremstar som viktig og gjenkjennelig i teksten i et mer overflatiskperspektiv, i mgtet
med sangene som lyd. I trad med en rekke musikkvitenskapelig baserte tekstanalytiske
arbeider anser jeg at tekstens primare kontekst er musikken, teksten belyses ut fra et auditivt

fokus og tekstens primere relasjonelle forhold til stemmen.

Som lytter skjgnner jeg raskt at teksten er viktig selv om den ikke alltid er lett a fange.
Tekstenes innhold og platas tematikk fremstar som dypt personlig, og ved hjelp av ord som
”I”, ”me”, "my” kobles teksten til den som synger, latene fremstar som uttrykk for Antony og
plasserer ham som det forestilte subjektet i den helhetsfortellingen plata fremstar som.
Antonys person blir knyttet direkte til teksten, og ved hjelp av stemmens kommunisering av
autentisitet, til opplevelsen av ekthet og inderlighet. Eksistensielle temaer som frykt, dgd,
kjerlighet, forgjengelighet og transformasjon kobles tett opp til artisten Antony. For

29 ¢ 29 ¢

eksempel: “mama help me to live”, “forgive me”, “set my spirit free”, “when I die”, “I'm
scared”, “set my soul free”, “you are my sister and I love you”. I en rekke tekstbrokker
kommer det fram at kjgnn og seksualitet, og i serdeleshet utypiske og normavvikende
kjgnnsuttrykk, er gjennomgaende tema i tekstene: "I know a womb within me”, “My Lady’s
story is one of annihilation / My lady’s story is one of breast amputation”, “one day I'll grow
up and be a beautiful woman, one day I'll grow up and be a beautiful girl. But today I am a
boy”. Antony snakker om manipulering av kjgnnede uttrykk, om fysiske, mentale, sjelelige
endringsprosesser, og i tillegg artikuleres forholdet mellom kjerlighet og vold, liv og dgd, i

124 Det er et sterkt innslag av morbiditet og mgrke i tekstene som star i skarp

flere av tekstene.
kontrast til opplevelsen av Antony som en intimitetsinnbydende artist. Pa tross av at Antony

presenterer temaer ikke veldig mange kjenner seg direkte bergrt av bergrer sangene dypt.

Antonys stemmebruk er av en slik art at den ikke tydeliggjgr tekstartikulasjon, men snarere
gjor teksten mer innpakket og utilgjengelig. Lattekstene fremstar ikke som fullstendig hgrbare
og forstaelige i Antonys presentasjon, verken pa cd-en eller live.'® At tekstene ikke gjengis i
cd-coveret viser at testformidlingen ikke aksentueres. Jeg har tidligere i dette kapittelet
plassert Antonys stemme som en sangstemme som trekker veksler pa klassisk sangtradisjon,

med utpreget bruk av hodeklang og en konstant tilstedevarende vibrato. Stemmen hans er

12+ Se eksempelvis “Fistful of love’ og *Cripple and the Staffish’.
123 p3 konserten i Oslo konserthus 5. september 2006 grep jeg meg flere ganger i 4 tenke at Antony bevisst toner
ned og kamuflerer teksten, men artikulerer tydligere den musikalske rammen.
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ikke en talen@r stemme, som kunne ha vert naturlig i det leiet han synger i, men en utpreget

126 Det at stemmen

sangstemme. Han presenterer tekstene som sanger, ikke som tekstresitatgr.
er "kunstferdig” kan bidra til a gke tilgjengeligheten til Antony nettopp ved at de mer
spesielle temaene ikke kommer sa tydelig fram ved de fgrste gjennomlyttingene. Han sier det
han sier innenfor en ramme som i sitt uttrykk er noe distansert gjennom det kunstferdige”.
Det er ikke ved hjelp av hverdagssprak, og heller ikke ved bruk av en hverdagsstemme,
historiene deles med oss som lyttere. Hadde sa vert tilfellet, hadde det muligens blitt for

direkte og dermed lettere for mottakeren a avskrive eller definere seg selv bort fra uttrykket.

Tekstene ligger bak som en toneangivende ramme og forutsetning for Antonys intime
overlevering, og gir klangbunn til det som griper meg som lytter i mgte med latene. De mer
outrerte og spesielle temaene som for eksempel refererer til kjgnnsambivalens,
transkjgnnethet og brudd pa heteronormativitet fremstar — i den grad jeg oppfatter dem — som
intime utleveringer jeg som lytter innlemmes i, og som eksistensielt viktige for artisten som
ytrer dem. Fortroligheten appellerer til en apenhet og tilgjengelighet hos meg som mottaker av
teksten. Slik blir temaene noe jeg ikke trenger ta avstand fra og avskrive pa bakgrunn av deres
spesielle innhold, og manglende relevans for meg, men noe jeg opplever som en betroelse.
Temaer som bergrer eksistensielle forhold som dgd, liv, kjerlighet, forvandling og referanser
av mer andelig og religigs karakter, genererer fglelser og skaper rom for en gjenkjennelse i
meg. Det at ogsa bakenforliggende problematiske fglelser som skyld, skam og fortielse
tematiseres, bidrar til at tilgjengeligheten til dette som for mange oppfattes som rart og
unaturlig, gkes. Ved hjelp av stemmebruk, musikkstilistiske virkemidler og ekthetskonnoterte
praksiser trekker Antony meg inn i en intim sfaere og gjor at jeg fgler empati med det som
formidles og med den som formidler. Eksistensielle temaer bergrer de fleste mennesker.
Platas fgrste lat, og latas fgrste tekstlinje, formidler direkte den essensielle redsel og den
essensielle lengsel som er sterkt tilstedevarende pa plata og lett gjenkjennelig for alle som har
tenkt en eller flere eksistensielle tanker: "Hope theres someone who’ll take care of me when I
die (will I go). Hope there’s someone who’ll set my heart free, nice to hold, when I’m tired”,
synger Antony og artikulerer en dyp lengsel etter a bli tatt vare pa bade i det dennesidige og
det hinsidige. Tekstlinjen innehar en religigs, andelig spken og en fysisk og konkret lengsel
mot kjerlighet og omtanke. Tematikken er gjenkjennelig for oss alle, ikke bare for den noe

spesielle gruppe mennesker Antony representerer. Det at temaene er gjenkjennelige og

126 Det er to steder pa plata med tekstresitasjon, pa latene 'Fistful of love' og 'Free at last' og da utfgrt av
henholdsvis Lou Reed og Julia Yosuda.
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allmenne mer enn de er spesielle for Antony og de miljger han er en del av, virker
overskridende i forhold til stereotype forestillinger. Vi enes i noe menneskelig i stedet for a

posisjonere oss i1 et motsetningsforhold i relasjon til det outrerte og rare.

Som vist til tidligere i drgftningen blir det kommunisert mening pa vanskelig artikulerbare
mater gjennom Antonys stemme. I en anmeldelse jeg leste skrev anmelderen at han hgrte
teksten forst etter flere gangers gjennomspilling, men at han umiddelbart ble grepet av
musikken og stemmen pa plata. Det var noe annet enn den artikulerte teksten som grep, noe
annet som fanget og bergrte fgrst. Flere av de jeg har spilt musikken for har umiddelbart
fanget opp en sarhet i uttrykket, og blitt bergrt av plata uten a skjgnne noe av hva Antony
synger om. Det er som om stemmen og det helhetsmusikalske uttrykk har en direkte link til
noe som kommuniseres bakenfor ordene. Stig Seterbakken hadde i sitt foredrag om Antony
pa Litteraturfestivalen pa Lillehammer 01.06.06 en interessant lesning av Antonys stemme.
S@terbakken hgrte Antonys stemme som “den skjulte andre” i Antony, som den kvinnelige
siden av Antony som apenbarte seg gjennom stemmen som bare sa vidt slapp ut gjennom
Antonys nesten lukkede lepper, som en stemme som apenbarte en annen side, en annen
dimensjon enn det synlige. Han vektla ogsa, i trad med Barthes, stemmens mulighet til a fa
”den skjulte stemmen” i tilhgreren til a klinge med i mgte med klingende musikk og stemmer.
Stemmens mulighet til & gripe og bergre lytteren nettopp ved at en indre stemme klinger med i
mgte med en stemme som Antonys. Stemmen evner slik & skape gjenkjennelse, forstaelse,
mgtepunkt og gjenklang. I denne sammenheng spiller det ingen rolle om han er en kvinne
eller en mann. Kjgnn og kommunisering av forskjell med hensyn til kjgnn spiller mindre rolle
enn den menneskelighet som kommuniseres i stemmen. Menneskeligheten og
gjenkjennbarheten fremstar som tydelig og troverdig i Antonys uttrykk og bidrar gjennom

tilslgring av kjgnnsidentitet til at den dikotomiske tenkningen overskrides.

I tillegg til at Antonys stemme setter sitt helt spesielle preg pa plata er det ogsa flere andre
tydelige stemmer som brukes og hgres. Boy George, Lou Reed, Rufus Wainwright, Devendra
Banhart og Julia Yosuda bidrar med sang og tekstresitasjon pa forskjellige later pa cd-en.
Stemmene er ikke tilfeldig valgt, de knytter trader til bestemte og viktige miljger og har alle

bidratt til & debattere normalitet, kjgnn, seksualitet og identitetsuttrykk pa ulike arenaer.'*’

127 Jeg har tidligere sagt litt om den androgyne og kjgnnsdebatterende tematikk som kan leses ut av Lou Reed og
Boy Georges musikalske og visuelle iscenesettelse. Julia Yosuda er en kjent transvestitt og performancekunstner
innen kunstmiljget i New York. Yosuda er av japansk opprinnelse, men har levd og jobbet i USA i mange éar.
Rufus Wainwright har jobbet som singer/songwriter en arrekke og er en artist som tidlig stod apent fram som
homoseksuell.
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Rufus Wainwright og Devendra Banhart tilhgrer det samme musikk- og kunstmiljget som
Antony og noen av de andre medlemmene i The Johnsons gjgr. Musikerne bruker hverandre i
ulike prosjekter, og kan oppfattes som tilhgrende 1 en kunstnerisk og musikalsk storfamilie.'”®
De varierte stemmene kan leses i en analytisk forstaelse av identitet som en flytende prosess.

Stemmene som lyd fremstar som forskjellige, varierte og utfyllende i forhold til hverandre.

Lyden av Rufus Wainwrights stemme pa lata "What can I do’ er uttrykksmessig og
klangmessig annerledes enn lyden av Antonys stemme. Wainwrights stemmeklang ligger
narmere talestemmen, og teksten fremstar som mer artikulert og lettere a forsta. Stemmen
virker ogsa mindre forstilt og kunstferdig enn Antonys. Ogsa Devendra Banharts stemme
skiller seg klart fra Antonys stemme. Han hgres ut som en gammel kvinne med en
eksotiskklingende valgr og aksent pa stemmen. Devendra Banhart synger de innledende
strofene pa lata ”Spiraling”. Nar Antonys stemme tar over etter Banhart er kontrasten stor,
Antonys stemme hgres mer “ekte” ut i forhold til Banharts. Samtidig er Antonys stemme blitt
mer kjent for meg i Igpet av plata, og satt i kontrast til Banhart far jeg fglelsen av a vende
tilbake til noe kjent nar Antonys stemme tar over. Julia Yosuda leser i lata "Free at last’, pa
meget gebrokkent engelsk, en tekst til akkompagnement av noe som kan minne om lyden av
morsetegn, men ogsa om lyden fra hjertemaskin. Stemmens tydelig annerledesklingende valgr
bade i artikulasjon, aksent, tonefall og intonasjon henleder assosiasjonene mine til en eksotisk
etnisk bakgrunn med tilhgrende forventning om forskjell. Som lytter blir jeg usikker pa om
den som leser forstar det som sies, noe som forstyrrer min opplevelse av plata som utrykk for
erlighet og ekthet. Stemmen synger ikke, men deklamerer teksten, og dette er den eneste lata
helt uten sang. Den statiske og metallisk/hgyfrekvente pipelyden er et meget utradisjonelt
akkompagneringsinstrument og er med pa a destabilisere lydsporet som musikk. Julia
Yosudas stemme klinger i et diffust leie. Vi hgrer ogsa brist i stemmen, som ved et
stemmeskiftebrudd, men det kan ogsa oppfattes som at stemmen brister i emosjonell beven.
Bruddet inntrer pa ordet "free” i linjen “Thank God, I’'m free at last!”” Dette bruddet kan ogsa
oppleves som a betegne at Julia muligens ikke er kvinne. Gjennom bristen i stemmen avslgres

en ambivalent kjgnnsidentitet.

Alle stemmene som brukes pa plata fremstar som veldig ulike. De fungerer utfyllende og
kontrasterende i forhold til hverandre. Ogsa i bruk av ulike stemmer tematiserer Antony

identitet som en flytende stgrrelse. Han er ikke bare én stemme, én bestemt indre essens som

128 Referanse til Lydverket, NRK véren 2006
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vises i en lik og egal stemme, men et mangfold av stemmer. Han lar sin historie bli fortalt av
andre stemmer. Ulike valgrer, ulike nasjonaliteter, ulike toneleier, ulike aldere er med pa a
auditivt fortelle fram Antonys viktige historie. Det hele fremstar som variert og differensiert,
men likevel som ham. Antony har selv uttalt at han tenker vi har en hel familie inne i oss:
Mor, far, sgstre, brgdre, gamle, unge. Alle disse personene er i dialog med hverandre, de viser
til et helt spekter av arketypiske figurer, og representerer de ulike mulighetene som sammen
danner den helheten som er oss. Antony mener disse posisjonene er i dialog ogsa pa plata
hans (se f.eks. Westwood 2006). Dette far en auditiv forsterkning i Antonys bruk av andre og
forskjelligklingende stemmer pa plata. Som jeg tidligere har vert inne pa, gir bandnavnet en
assosiasjon til en forestilt familie. Denne storfamilien rommer alle uttrykk som er til stede 1
helhetskonseptet plata fremstar som.'?’ Antony bruker ulike auditivt klingende stemmeuttrykk
til a skape en helhet. Hans vektlegging av variasjon, foranderlighet og forskjell bryter med

tidligere oppfatning av essens og konsistens knyttet til ideen om autentisitet.

Jeg har tidligere vert inne pa at transformasjonsmetaforen er essensiell plata igjennom.
Antony synger at han er en gutt som skal vokse opp til a bli en vakker kvinne. Og han synger
at han har blitt til en jentefugl (bird girl) og disse fuglene kan komme til himmelen. Han
synger om redselen for dgden, og lengselen mot befrielsen etterpa. Forholdet mellom et liv
som “fanget” og et liv som “fri”” og mellom liv og dgd er gjennomgaende, der
renselsesprosess, gjenfgdelse og metamorfose er viktige kjernebegrep. Ulike fuglemetaforer
er med pa a illustrere disse eksistensielle spgrsmalene, i tekstbiter, lattitler og i visuell og
auditiv presentasjon. Selve tittelen pa albumet, ’I am a bird now”, er ikke en lattittel pa plata,
og dukker heller ikke opp som en tekststrofe i sangene, men tittelens iboende fuglemetafor
finnes igjen i et par av latene pa plata. Pa lata “What can I do’ synger Rufus Wainwright:
”What can I do when the bird’s got to die? What can I do when she’s too weak to fly?” I "Free
at last’ er en tekststrofe: “My soul could rise and fly”. Ogsa pa platas siste lat ’Bird Girl’
fremstar fuglemetaforen sterkt. ”I’ve been searching for my wings sometime” og ”I'm a bird
girl and the bird girls go to heaven. Bird girls can fly”. Fugl (bird) kan assosieres med frihet,
overtredelse av jordiske lover, dgd, forgjengelighet, flyktighet, himmel, forvandling fra en

jordisk til en overjordisk dimensjon, sendebud, fred, og en som ser ting i et annet perspektiv.

12 Antony har ogsa uttalt at han trengte de andre stemmene og bidrag fra de aktuelle artistene for & fa ferdig
plata, han hadde jobbet med plata i flere ar, og var kommet til et stadium der han var i ferd med a gi opp hele
prosjektet da han bestemte seg for a invitere med noen bestemte gjesteartister. Han forklarer med det illustrative
bildet at det var som & apne vinduene og slippe vinden gjennom de innestengte rommene i et hus som hadde statt
1ast i altfor lang tid. A apne for deltagelse fra de ulike gjesteartistene var det som ga latene og plata den energien
som trengtes for at plata skulle bli ferdig, og ble utformet slik den skulle. (www.FaceCulture.nl ).
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Ogsa pa ep-en You are my sister er fuglemetaforen til stede — i en tegning av en fugl pa
innsiden av coveret. Fuglemetaforen underbygges auditivt med stemmebruk og
instrumentasjon. Tidvis er Antonys stemme fugleaktig og skjgr: tidvis er sangtonen
vibrerende — den skjelver flyktig, sgker utover. Ogsa i instrumentbruk underbygges bade det
vare, skjore og lengtende og det andelig sgkende. Gjennom bruk av fiolinens skjgre tone,
harpens himmelske og hornets opphgyde klang underbygges skjgrheten, sarbarheten og den

andelige sgken.

Avslutningsvis i denne delen vil jeg vende tilbake til to spgrsmal jeg har veert innom i
drgftingene: Hvis historie er det vi hgrer i fortellingen? Hvilken stemme er det vi lytter til?
Helt fra cd-tittelen I am a bird now og coverfotoet innfgres en usikkerhet og ambivalens i
forhold til disse spgrsmalene. Hvem er “I” i utsagnet i tittelen? Hvem er ”I” i hele fortellingen
som fortelles pa plata? Viser det til Candy Darling som er avfotografert pa sitt dgdsleie? Er
det hennes historie som fortelles? Det er ingen tvil om at Candy Darling er sterkt til stede pa
plata, i tematikk og i visuell presentasjon. I videoutgaven av "Hope there’s someone’ er hele
videoen en filmatisering i sort/hvitt, eller heller gulbeige/gratt, av en kvinne som ligger i en
seng. Det er ikke Darling som vises, men kvinnen'*’ ligner pa henne. Slik videreformidles
Darlings sykeleie og hennes kjgnnsdestabiliserende uttrykk i videoen. Videoen gir en
opplevelse av tristhet, venting, kjedsomhet og sykdom. Fra mgtet med plata som cover og cd-
ens tittel, og fra fgrste tekstlinje i den fgrste sangen til siste tekstlinje i den siste sangen er
Candy Darling til stede pa plata, i det minste som en representasjon av den kjgnnsambivalente
tematikken som lgftes fram pa plata. Men jeg vil trekke dette enda lenger ved a hevde at plata

kan leses i forlengelsen av Lou Reeds 14t *’Candy Says’ fra 1972:

Candy says I've come to hate my body
and all that it requires in this world
Candy says 1'd like to know completely
what others so discreetly talk about

I'm gonna watch the blue birds fly over my shoulder
I'm gonna watch them pass me by

Maybe when I'm older

What do you think 1'd see

If I could walk away from me

Candy says I hate the quiet places

that cause the smallest taste of what will be
Candy says I hate the big decisions

that cause endless revisions in my mind

130 »Kvinnen” er en mannlig transvestitt.
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I'm gonna watch the blue birds fly over my shoulder
I'm gonna watch them pass me by

Maybe when I'm older

What do you think 1'd see

If I could walk away from me

I denne teksten artikuleres to ting jeg i denne sammenheng mener det er vesentlig a si noe om:
fortvilelsen over a vaere annerledes og gnsket om a se seg selv og sitt liv utenfra, fra en fugls
perspektiv. Og Antony svarer med a gi Candy Darling en stemme, over 30 ar etter hennes

ded.

Darling kan ogsa forstas a vere en stedfortreder for Page, Antonys avdgde venn som plata er
dedisert til. Det kan vaere Pages dgd som tematiseres, hans redsel for dgden, hans vei til det
hinsidige. Tekstmessig, tematisk og musikalsk kan cd-en forstas som en tematisering av veien
fra det dennesidige livet til livet etter dgden. Den inderlige nerven som ligger i plata kan
tolkes som Antonys sorg over a miste en nar venn, og cd-en kan slik oppfattes som en
sorgbearbeidelsesplate. Pa ep-en som bestar av de fire latene *You are my sister’, "Poorest
ear’, "Forest of Love’ og Paddy’s Gone’ kan den siste lata tolkes som Antonys

31T Ata er beslektet med latene

kjerlighetssang til Paddy, og en klagesang over at han er borte.
pa cd-en, og kunne etter min mening lett ha passet inn pa den. Antony har selv uttalt at han
hadde mange later klare til plata, men at han har valgt a utelate flere av dem. 'Paddy’s gone’
kan vaere en av de utelatte latene. Min opplevelse er at Antony har valgt a ta med later med et
potensielt bredere assosiativt nedslagsfelt enn det "Paddy’s gone’ representerer. Sorgen og
lengselen er en sterkt tilstedevaerende tematikk pa plata, men siden den ikke er artikulert mot
ett bestemt subjekt, muliggjgr det en bredere tolkning. Lytteren kan skrive inn i teksten og

musikkuttrykket det som er aktuelt for den enkelte.

En annen klar stemme i cd-en er en tydelig kjgnnsforvirrende og
kjgnnskategoridestabiliserende tematikk. Platas tittel: / am a bird now kan forstas som en
meddelelse fra Antony om at han er en kvinne: Ordet bird brukes som nedlatende slang for

ung kvinne (Oxford Advanced 2005:142)."* Platas tittel kan slik forstis som en stadfesting av

131 paddy kan vare et kallenavn for Page, men denne slutningen er basert pi mine assosiasjoner, og ikke pa
konkrete fakta.

12 Det er viktig & papeke at termen "bird’ ikke bare kan forstis som en nedsettende betegnelse. Betydningen av
ordet endrer seg avhengig av hvem som bruker det. Analogt med hvordan begrepene skeiv og queer har endret
seg over tid, hvor meningsinnholdet har endret seg fra & vere en nedsettende betegnelse pa homofile til & vere et
begrep som benyttes av homofile selv som en positiv markering av annerledeshet, kan begrepet "bird’ slik
Antony bruker det markere en ironisk distanse til den nedsettende betydningen, og markere en positiv
annerledeshet.
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Antonys kjgnnsoverskridelse, og ytringen ”jeg er en kvinne na” kan oppfattes som en
”outing”. I trad med den forandringsmetaforen som finnes tematisert i plata kan plata forstas
som beskrivelse av en transseksuell transformasjon fra mann til kvinne. I lys av
sorgtematikken jeg har beskrevet tidligere, kan plata ogsa forstas som Antonys elegi over ikke
a bli sett og akseptert som det individ han er. Alle latene kan leses i lys av et
synliggjgringsprosjekt, et menneskeliggjgringsprosjekt, et kampprosjekt for utypiske,
avvikende, normbrytende kjgnnsuttrykk, og til en viss grad en hyllest til normbrytende
seksualitet. Jeg kommer tilbake til en drgfting av dette i de oppsummerende analysene i
avsnittet ”Utskudd eller Frelser”. Na vil jeg ga videre til & si noe om musikken pa plata. I
tillegg til at musikken bidrar til a tilgjengeliggjgre Antonys helhetsuttrykk vil jeg argumentere

for at en overskridende forandringsmetafor ogsa finnes i det musikalske narrative forlgpet.

Musikken: tradisjonstro og eklektisk

Som et utgangspunkt for a si noe mer direkte om musikken pa plata, vil jeg presentere noen
analytiske blikk pa platas fgrste lat: "Hope there’s someone’. Lata er vart fgrste musikalske
mgte med Antony pa denne plata, og begynner med en avdempet og svak pianotone — Ab i
lille og enstrgken oktav — etterfulgt av Antonys stemme som synger linjen "Hope there’s
someone who’ll take care of me when I die”. Med én gang retter Antony oppmerksomheten
mot noe direkte og personlig, og ved a anlegge et enkelt og ’nedstrippet” musikalsk anslag
knytter han an til en ekthets- og autentisitetsestetikk i sitt musikalske uttrykk. Stemmen og et
litt smasurt og romlete piano star i sentrum fra fgrste tone. Et personlig og emosjonelt tema
fanges inn i den aller fgrste tekstlinjen. Fgrste vers fremfgres av Antony alene, hans stemme
synger til hans eget enkle pianoakkompagnement. I refrengdelen kommer tre korestemmer
inn, alle tre er overdubbinger av Antonys stemme. Korestemmene repeterer tekstbrokker som
kan oppfattes som viktige, ’there’s a ghost”’og ”how can I”’, og fungerer som en auditiv
illustrasjon og understreking av teksten og den bakenforliggende fglelsen av lengsel, sarhet og
fortvilelse som artikuleres 1 teksten. Stemmene er panorert og ligger slik i1 lydbildet at de
kommer fra hgyre side fgrste gang, fra midten andre og fra venstre side tredje gang. Tonen i
alle stemmene er den samme, men effekten med de tre stemmene gir et koraktig preg. Nar fire
stemmer synger “there’s a ghost” etter hverandre som et ekko, kan det oppfattes som en
auditiv forsterkning av gjenferdsmetaforen, og nar de synger ”how can I” litt forskjgvet i
forhold til hverandre, kan dette oppfattes som en understrekning av det innstendige i
spgrsmalet og samtidig gir det opplevelsen av at det er flere stemmer, flere ’jeg” som

meddeler seg.
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Stemmeambitusen pa lata er platas stgrste ambitus: fra lille ess til enstrgken b. Lata har den
vokale topptonen pa hele plata: enstrgken b. Antony tar i denne fgrste 1ata i bruk hele det
androgyne stemmeregisteret jeg har pekt pa tidligere. Han “setter scenen” tydelig fra fgrste

tone, ved tematisk, musikalsk og stemmemessig a markere seg som annerledes.

Formmessig kan lata oppfattes som bestaende av en hovedstruktur som repeteres, men den
kan ogsa oppfattes som en dynamisk og organisk utviklende form som har en linear og ikke
sirkuler oppbygning og utvikling. Det er en blanding av repeterende og statiske — eller 1 hvert
fall lite bevegelige — musikalske mgnstre, og en helhetsform hvor utvikling og forandring, i
serdeleshet med vekt pa dynamisk oppbygging, er fremtredende. Jeg velger a dele lata inn i to
deler som sammen utgjgr en dynamisk helhet. Fgrste del av lata bestar av vers og refreng som
repeteres.'*® Her er teksten og stemmen fremtredende. I andre del flyttes tyngdepunktet fra
stemmen til et helhetsmusikalsk uttrykk, bestaende av piano, orgel og korstemmer. I
avslutningen av den andre hoveddelen flyttes fokus tilbake til stemmen. Jeg skal na prgve a
skissere latas formstruktur: Fgrste del: vers/refreng/vers/ — dissonerende tone etterfulgt av en
neddempet, stgnnaktig utpust (bruddsted) — refreng/vers/repetering av det fgrste verset med
sterkt stigende intensitet. Det siste verset leder over til den andre halvdelen av lata, som er en
del der hovedsangstemmen er borte. Ingen tekst synges mer, tyngdepunktet ligger
innledningsvis i denne delen pa pianokompet som spiller et repeterende bass/akkordmgnster i
et langt sterkere volum og med mer attakk og intensitet enn tidligere. Akkordmgnsteret som
spilles er Ab—A—H-Db. Det statiske pianokompet blir supplert av et orgelostinat som fungerer
som en sirkuler bevegelse rundt tonene Dess-Ess-E-Gess-Ass. Ytterligere en musikalsk
komponent i form av korstemmer kommer inn. Stemmene synger toner i sma bevegelser, sma
intervaller, hovedsakelig sentrert rundt tonene H-el-ess1-dess1-f1; stemmene ligger gjerne
samklingende med hverandre med sma intervaller mellom tonene — liten og stor sekund.
Samklangen mellom de tre lydlige lag — piano, orgelostinat og stemmer — gjgr at det oppstar
mange dissonanser underveis i det lydlige forlgpet, og mitt inntrykk er at det sgkes etter en
“opplgsning” eller en “frigjgring”, som ikke kommer. Stemmene tar etter hvert over som det
tydeligste musikalske elementet. Denne delen er en dynamisk oppbyggende del med sterkt
stigende intensitet som etter hvert dempes ned ved at lata retarderer, orgelostinatet forsvinner,
attakket pa piano blir roligere. Lata slutter med en enkelt skjelvende stemme som ordlgst

synger tonene essl—dessl—essl—el—gessl—essl. Stemmen klinger alene, uten tekst, men med

'3 Jeg ma her presisere at jeg velger 4 kalle delene vers/refreng, selv om dette ikke er en helt korrekt betegnelse

siden blant annet teksten endres i hvert av de ulike “refrengdelene”.
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en vibrerende og sart “ouh-ing”. Det brukes ferre instrumenter pa denne lata enn pa de fleste
andre latene pa plata. Den enkle instrumentasjon med piano, stemmer og orgel underbygger
opplevelsen av intimitet og direkthet. Stemmearrangementet i latas andre hoveddel gir
assosiasjoner til guttekor, som igjen assosieres til religigs musikk. Ogsa bruk av orgel gir

religigse assosiasjoner.

Lata har ikke et klart funksjonsharmonisk preg. Pianoakkompagnementet er enkelt, og bestar i
hovedsak av brutte treklanger. Tidvis spilles bare grunntone og ters. Det gjgres ikke bruk av
septimer i serlig grad i akkompagnementet, og manglende bruk av ledetone demper det
funksjonsharmoniske preget. Selv om latas fgrste del bade i melodilinjer og i
akkompagnement harmonisk kan plasseres som hjemmehgrende i Ab-dur (vers) og f-moll
(ren moll) (refreng) mener jeg det er et modalt preg pa bade melodi og toneartsfglelse. I den
siste hoveddelen flyter det harmoniske mer ut, blant annet ved bruk av trinnvise
akkordforflytninger og kromatiske skalabevegelser, og vektleggingen av det ambivalente,
flytende og bevegelige blir enda tydeligere. Som jeg tidligere har pekt pa er det i denne delen
en rekke sma melodiske bevegelser, og en rekke disharmonisk samklingende intervaller. Det
er som om Antony prgver a treffe et mellomsted som han antar skal finnes mellom tonene.
Bade her og i flere andre later blir det tonale senteret diffust, og i serdeleshet blir
ambivalensen mellom dur og moll fremtredende. Dette skiftet mellom dur og moll er et
tydelig trekk i flere later pa platal34, og speiler/illustrerer Antonys ambivalens. Som jeg var
inne pa i min presentasjon av McClary tidligere i oppgaven er det flere som har fremstilt
durtonalitet som maskulin og normativ og molltonalitet som feminin og avvikende. Antony
posisjonerer ogsa latenes tonalitet i et udefinert mellomsted, og tidvis virker det som om han

prgver a finne en tone som befinner seg i et grenseland mellom dur og moll.

Jeg mener stedet der det dissonerende inntrer — mellom 2. vers og 2. refreng — har en klar
narrativ funksjon i den musikalske og tematiske utviklingen. Pianoet spiller fiss istedenfor f,
tonen har en klart ledende funksjon til f, men slik tonen inntreffer oppleves den som
dissonerende og som et tydelig brudd pa den harmoniske og melodiske tonalitetsfglelsen som
er skapt sa langt i sangen. Tonen oppleves som et feilslag. Feilslaget etterfglges av et
avdempet stgnn fra Antony. Fram til bruddstedet mellom vers to og refreng to har Antonys
stemme etablert seg som en velklingende, varm og nar stemme. Den vokale iscenesettelse

underbygger opplevelsen av narhet. Det er lite klang pa stemmen og Antonys pust mellom

13 Eksempelvis i "What can I do’ og "Man is the baby’.
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sangstrofene kan hgres. I bruddstedet hgres ikke bare Antonys pust, men et sukk, et uttrykk
som enda mer direkte assosieres til emosjonell bevegelse. Kroppen og livet hans trekkes med i
stemmeuttrykket. I bruddstedet bringes et dissonerende element inn i det musikalske uttrykket
med en klart ledende funksjon til en forvandling. Tematisk fremstiller lata spennet mellom
ufrihet og frihet. Ogsa tekstmessig fremstar dette som et tema. Tekststrofen "Hope there’s
someone who’ll set my heart free” viser til en lengsel mot frihet og danner samtidig en
forestilling om en opplevd ufrihet. Dette kan kobles til fangemetaforen jeg har pekt pa
tidligere, som artikulererer opplevelsen av a vere sperret inne, fratatt sin frihet. Samtidig blir
lengselen mot befrielse tydeliggjort. Det kontrasterende blir noe det musikalske
handlingsforlgp peker mot, og ikke noe som undertrykkes for a gjenopprette en tonal orden.
Den uforlgste lengsel mot “annethet” og mot transformasjon er essensiell i Antonys uttrykk
og tydeliggjgres musikalsk ved at det kontrasterende “feminine” ikke undertrykkes i det

35 Dissonansen i seg selv blir det narrative hgydepunkt. Den tonale

musikalske uttrykket.
orden blir ikke avslutningsvis gjenetablert. Lata slutter heller ikke i klimaks, men i en sart

vibrerende stemme som star igjen alene.

Sammen utgjgr de to hoveddelene i lata et tematisk og emosjonelt narrativt forlgp som jeg vil
hevde at speiler Antonys fysiske og fglelsesmessige ambivalens. Samtidig underbygger det
auditive forlgp forandringsmetaforen som er essensielt til stede pa plata. Den musikalske
narrative strukturen underbygger en selvransakelsesprosess, og muligens en
forandringsprosess som bade kan vise til en fysisk endring og en endring av en mer andelig
karakter. Tematisk bergrer plata dyptfglte emosjoner som fortvilelse og lengsel. Auditivt og
musikalsk forteller Antony den samme historien. Fra en vektlegging av den ensomme
selvytrende stemmen via et landskap der det knyttes referanser til musikkestetiske og
musikkretoriske koder som knytter an til religigsitet, andelighet, smerte og sirkularitet,
kommer vi avslutningsvis tilbake til stemmen som star alene. Antony har vert gjennom en
“opphgyethet” en religigs og eventuell fysisk og seksuell transformasjon, han har vart
gjennom selvransakelse og forandring — og kommer skjelvende ut pa den andre siden. Det
musikalske narrative forlgpet kan leses som en auditiv presentasjon av Antonys
kjgnnstransformasjon fra mann til kvinne. Denne musikalske transformasjonsmetaforen er til

stede i en rekke av Antonys later.

15 Jamfgr McClary og den musikalske narrative struktur hun papeker i mye av den vestlige (kunst)musikken.
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Jeg mener at Antony and The Johnsons pa en helt egen og nyskapende mate lager en
musikkeklektisk miks som gjgr at uttrykket fremstar som tilgjengelig, forstaelig og bergrende.
Bandet spiller pa et fint nettverk av referanser, ogsa pa et musikalsk plan. Det er tydelige
referanser til klassisk musikk, bade i instrumentbruk og i stemmeuttrykk. Religigse
tilknytningspunkter understrekes av korarrangementer, bruk av modale tonearter,
instrumentbruk — for eksempel harpe og horn — og referanser til gospel- og soulmusikk.
Gospelreferansene har form av enkel harmonikk, repeterende og hgydepunktsoppbyggende
fraser, innslag av “call and response”, og en stemme hvor intensitet og inderlighet far flomme
fritt. Videre finner jeg en tydelig parallell mellom gospel og soulmusikkens musikalske form
og Antonys later. Gospel- og soulmusikk kan sies a vere rytmisk, kroppsner, repetitiv,
suggererende og hgydepunktoppbyggende. Den musikalske narrative utvikling i disse genrene
speiler en lengsel mot forlgsning fra verdslig slit og fangenskap i gospelmusikken og en
verdslig kjerlighetslengsel i soulmusikken. Musikalsk bygges det opp mot et hgydepunkt, en
forlgsning og en forvandling som ogsa finnes i Antonys later. Men hva er malet med Antonys

lengsel mot forlgsning? I min avsluttede drgfting vil jeg reflektere litt mer over dette.

Utskudd eller Frelser?

Antonys musikalske uttrykk kan oppfattes som vakkert velklingende og samtidig ubehagelig
dissonerende. Det som lgftes fram i helhetsproduktet I am a bird now, er bade gjenkjennelig
og merkelig, rart og helt forstaelig. Det finnes en innebygd kontrast pa mange plan i uttrykket,
bade i tekst, tematikk, stemme og musikk, en kontrast mellom det som kan oppfattes som
“freakish” og guddommelig, for a sette det pa spissen. Antony spiller selv pa forestillingen
om et "freakshow”, eller en teatralsk iscenesatt forestilling. I 1ata *Free at last’ sier Julia
Yusoda avslutningsvis 1 sin opptreden: “Ladies and Gentlemen: Antony and The Johnsons”.
Setningen gir assosiasjoner til en teater- eller sirkusforestilling, eller et freakshow, der
konferansieren, gjerne en sirkusdirektgr som snakker litt gebrokkent, presenterer artistene pa
en lignende mate. Linjen kommer som siste linje i nest siste lat pa plata, altsa ikke som en
innledning, som er vanlig i en presentasjon, men som avslutning. Denne dobbelte bruk av
konvensjoner, der konvensjonen bade brukes og omveltes, skaper en dissonans til min
forventning som lytter.'*® Jeg skjgnner at dette beerer andre steder hen enn andre musikalske

mgter. Dette dissonerende mot en norm understrekes pa mange mater, visuelt, tematisk,

1% Andre referanser som kan knyttes til strofen “Ladies and gentlemen” er eksempelvis George Michaels
“outing-plate” Ladies and Gentlemen fra (1998) og Andy Warhols fotoserie “Ladies and Gentlemen” der
transseksuelle og transvestitter ble portrettert, blant andre Marsha P. Johnson.
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musikalsk og auditivt og er et av flere uttrykk som peker ut over konvensjonelle rammer, mot

en overskridelse.

Det er mye 1 artisten Antony som kan leses i lys av Butlers teoretisering av performativitet og
subversering av identitet. Tematikken kan gripes i hans musikalske ytringsmater og hans
androgyne stemme, men i stgrst grad nar Antonys samlede artistiske uttrykk trekkes inn i
analysen. Hans presentasjon av seg selv som en helhetsartist, hans visuelle presentasjon og
bruk av referanser kan leses som iscenesettelse av ulike og flytende identiteter. Hele
prosjektet fremstar som en omkastning av ideen om identitet som en uforanderlig og
essensiell stgrrelse. Antonys stemme fortelles fram ved hjelp av referanser og variasjon,
foranderlighet og utstrakt og tydelig bruk av iscenesettelse. Han bruker crossdressing og drag
som gjennomgaende iscenesettelsesstrategi og spiller pa performativitet og maskerade som en
vesentlig del av sin selvrepresentasjon. Antony er apen og tilgjengelig i forhold til dette
ambivalente uttrykket. I et intervju pa svensk tv i september 2005 blir han spurt om hvorfor
han bruker parykk. Antony svarer uten a avvise eller bekrefte om han har eller ikke har
parykk: It’s all about hair, where you have it — and where you don’t have it. It’s been an
obsession for me”. Han tydeliggjgr med sitt utsagn at overflateuttrykk, som har, er viktige
barere av kjgnnede betydninger. Han viser hvordan slike uttrykk kan manipuleres og endres,
og problematiserer implisitt muligheten for at det bakenforliggende biologiske uttrykket

spiller mindre rolle enn overflateutrykket.'*’

Antony bidrar til a forvirre og kullkaste forestillinger om kjgnn og identitet. Nar Fredrik
Skavlan i samtale med Antony pa Fgrst og Sist pa NRK1 17.02.06 spgr Antony om han er en
snill mann (!) svarer Antony at han ikke er sikker pa om han er verken snill eller mann, han
vil sa tvil om begge deler, og hevder rolig at han identifiserer seg som transkjgnnet
(transgender). Og nar Skavlan papeker at Antonys talestemme er mye dypere enn
sangstemmen, svarer Antony at alle kvinner i hans familie har dype stemmer. Underforstatt:
det ligger til familien, og dessuten er det Antony som kvinne som er barer av dette
stemmeuttrykket, ikke mannen i Antony. Disse passasjene frembringer stor morskap bade hos

Skavlan, hans gvrige gjester og publikum, men ikke hos Antony.

7 Tematikken med har er i seg selv vanvittig spennende. Her vil jeg bare kort nevne at hirvekst, i likhet med
stemmen, er uttrykk som kulturelt har blitt forstatt til & signalisere biologisk gitte forutsetninger, og at ulik
hérvekst kan forstas som tegn pa forskjell bade nar det gjelder kjgnn og etnisk opprinnelse. Harvekst, og i
hovedsak fjerning av harvekst, er i store deler av den vestlige verden blitt et omrade hvor kontrollering og
disiplinering av kroppen vises tydelig.
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Antony and The Johnsons’ plate I am a bird now kan forstas som en markering av forskjell og
synliggjgring av normbrytende kjgnnsrepresentasjoner. Antony "kommer ut” som kvinne pa
denne plata ved at han proklamerer I am a bird now”. Innen et queer-teoretisk perspektiv er
nettopp det a synliggjgre variasjoner, a vise til ulike og mangfoldige seksualiteter og
kjennsuttrykk, vesentlige bidrag i dekonstruksjonen av gjeldende hierarkier om seksualitet og
kjonn (se f.eks. Butler 1999 og 1993 og Rosenberg 2002). Antony gir stemme til de
stemmelgse, han lgfter fram fortiede og skambelagte posisjoner og forteller historier fra sitt
eget skeive stasted. Han viser til en ”storfamilie” rundt seg, trekker opp av hatten, eller skriver
inn i sin historie, mange tydelige og flotte stemmer og artister som i likhet med ham inntar en
annen posisjon enn den normgivende majoriteten. Ved a fortelle sin historie kommer Antony
med et viktig bidrag til en betent og problematisk debatt, en debatt som vedrgrer
forutinntatthet og det som ligger til grunn for hvordan vi strukturerer store deler av samfunnet
og tenkematen var — to klart atskilte kjgnn og én norm for seksualitet. Hans prosjekt kan
forstas som grenseoverskridende nettopp ved synliggjgring, alminneliggjgring og tematisering
av flytende og foranderlig kjgnnsidentitet, transseksualitet, intersextilstander og ulike
seksualiteter. Uttrykket og posisjoneringen til Antony spiller opp mot heteronormativitet.
Antony synger kjerlighetssanger direkte rettet til en mann, han hevder han identifiserer seg
mellom kjgnn (transgendered), han synger at han er i ferd med utvikle seg til a bli en kvinne
og 1 duo med Boy George synger begge artistene til hverandre: ”You are my sister. And I love
you”. Det at det er usikkert om han ytrer seg som kvinne eller som mann, som streit eller som
skeiv, tydeliggjgr og understreker en dekonstruksjon av identitetsbegrepet, spesielt med
henblikk pa en fast og uforanderlig kjgnnsidentitet. Ved a iscenesette representasjoner av
kjgnn vises kjgnnets essenslgshet. A kullkaste hele kjgnnskategoriseringssystemet ved at han

definerer seg selv som transkjgnnet, er en sterkt subversiv handling.

Prosjektet kan bidra til a rokke ved etablerte maktdiskurser gjennom at etablerte dikotomier
og maktposisjoner destabiliseres. I tillegg til a problematisere den kjgnnspolaere norm og
heteronormativitet, setter Antony den vestlige dualitet mellom mann og kvinne, der mannen
inntar toppen av hierarkiet, pa hodet med sin fremstilling av en fysisk og andelig
utviklingsprosess fra gutt (mann) til kvinne, der kvinnen og det kvinnelige kan oppleves som

metamorfosens opphgyde mal.

Pa tross av disse sterke og viktige posisjoneringer av forskjell og annerledeshet ser jeg i
prosjektet en fare for a videreformidle essensielle forestillinger om kjgnn og kjgnnede uttrykk

samt a gjgre “kvinner” overflgdige. Med det mener jeg ikke kvinnen som symbol, men den
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faktiske og fysiske kvinnen. Med unntak av to musikere finnes det ingen naturlige” kvinner i
Antonys prosjekt. Alle som pa forskjellige mater representerer og fremstiller kvinner er
dragartister og transseksuelle. De klarer a fylle hele plassen mellom det antatt mannlige og det
antatt kvinnelige pa egen hand. Dette er selvfglgelig bade spennende og
mulighetsutfordrende, men det er likevel betimelig med en problematisering av i hvor stor
grad transseksuelle iscenesettelser overskrider eller tvert imot gjeninnskriver mer tradisjonelle
kjgnnede betydninger. Transseksualitet kan forstas a bygge opp under essensielt forankrede
ideer om kjgnn og kan ogsa forstas som a videreformidle heteronormativitet. Jeanette Sky
problematiserer i sitt Bokessay "2001: En kjgnnsoddyssé" (2002) hvordan bade transseksuelle
og transvestitter kan sies a underbygge bade kjgnnsstereotypier og kjgnnsdikotomien. Sky tar
utgangspunkt i ulike bgker som omhandler kjgnn og marginale kjgnnsuttrykk, og viser til
hvordan transseksuelle og transvestitter fremstilles i bgkene. Representanter fra gruppene
viser holdninger og forestillinger som er med pa a reprodusere forestillinger om femininitet og
maskulinitet som knytter kvinnen til det fglsomme og passive og mannen til det handlende og
rasjonelle. Handlinger som skal representere kjgnnslig frigjgring henter sin kraft fra
undertrykkende kjgnnsstereotypier og kjgnnsrollemgnster som kan knyttes tilbake flere
hundre ar, skriver Sky (ibid.:38). "Det igynefallende problemet er jo tross alt ikke kategoriene
mann og kvinne, eller gutt og pike i seg selv, men snarere det vi fyller disse kategoriene med"
(ibid.:37). Kjgnn handler om meningsproduksjon i en kulturell kontekst, mer enn om grenser
for biologisk kjgnn og kjgnnsidentitet. Sky spgr: Kan man egentlig overskride kjgnnene fgr
man har maktet 4 ta et kritisk oppgjgr med kjgnnsstereotypiene? Det er den hierarkiske
ordenen mellom kjgnnene det ma settes fokus pa fgr vi kan tenke i flere enn ett eller to kjgnn.
Dette fokus er ngdvendig for a forsta bade stereotypiene, hierarkiet og var mate a tenke

utvidede kjgnnsbegrep pa (se ogsa Rosling 2001).

Er det slik at Antony i all sin merkverdighet og skeivhet pa bestemte vis bidrar til a
opprettholde en essenstenkning om kjgnn og seksualitet? Jeg har vist hvordan Antony spiller
pa kulturelle ideer om femininitet og derigjennom posisjonerer seg som en uvanlig, utypisk og
overskridende mannlig sanger. Antonys henvendelse til en mannlig kjereste er muligvis ikke
sa utfordrende nar han fgrst har markert seg selv som sa tydelig kvinnelig som han gjgr, i

serdeleshet gjennom sin vokale iscenesettelse.
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Det er en rekke av de kjgnnsoverskridende iscenesettelsene i helhetsprosjektet Antony
presenterer som er skremmende gode, og n@rmest umulige a avslgre som dralg.13 ® Det er ikke
tilfellet med Antonys egen visuelle presentasjon. Det er helt tydelig at han er en iscenesetter,
en som endrer sitt utseende og image mye. Som Antony i Antony and The Johnsons fremstar
han ofte i darlig drag, eller ”bad drag”. Og ved a fremsta slik spiller han spillet dobbelt, han
kaster om pa konvensjonene ikke bare én, men to ganger, noe som igjen kan oppfattes som en
parodi p4 parodieringen av kjgnn."*® Han viser hvordan ogsa drag, crossdressing og
transvestittisme er iscenesettelser og viser iscenesettelsens essenslgshet. Jeg tolker ham dit
hen at han ved det peker pa at iscenesettelsene bygger pa etablerte og essensielt baserte

forestillinger om kjgnn.

Antony star plassert i en tradisjon som har et ironisk distansert forhold til "det etablerte”. Han
kaster rundt pa kulturelt aksepterte forestillinger, gar mot stremmen og insisterer pa a lage sitt
eget eklektiske sammenrask av kulturelle koder og referanser. Antonys overbruk av referanser
kan utvilsomt oppfattes som pa grensen til det parodiske og selvironiske. Referansene bygges
ut sa langt at de til slutt risikerer a miste all mening i et essenslgst overspill. Dette er et typisk
postmoderne prosjekt, og betydningslagene bygges nettopp pa fragmentering, gjenbruk, ironi
og pastisj. Likevel vil jeg hevde at Antonys uttrykk ikke er ironisk camp, det kan ikke
kategoriseres pa lik linje med andre iscenesettelser av kjgnnsstereotype roller og
kjgnnsoverskridende performances hvor ironien og overflatespillet inntar den helt sentrale
rolle. Antony har et tilleggsprosjekt, et annet mal enn destabilisering for destabilieringens
skyld. Plata kan ikke kun leses som en subkulturell markering av forskjell, slik en del andre
skeive uttrykk kan leses (se f.eks. Halberstam 2006), men et uttrykk som i tillegg til &
synliggjgre variasjon vektlegger gjenkjennelighet og dermed pa en helt spesiell mate bidrar til
mulig forsoning og forstaelse og derigjennom gir mulighet for en rell overskridelse av
kulturelt etablerte grenser for norm og avvik. Selve transformasjonen eller overskridelsen

ligger kanskje nettopp her.

Overskridelsesprosjektet visualiseres som et frelsesmotiv 1 Antonys iscenesettelse. Antony
kan til og med tolkes til tidvis a iscenesette seg selv som frelser. Pa coverbildet pa

debutalbumet, Antony and The Johnsons (2000) kan han oppfattes som en hybrid av et

18 Eksempelvis i videoen You are My sister”, i bildene av Candy Darling og i videoversjonen av "Hope there’s
someone”.

139 Under konserten pa Rockefeller i november 2005 hadde han en sangsekvens som jeg leste pa en lignende
mate. Han parodierte stemmeuttrykkene til Whitney Houston og Shania Twain og indirekte seg selv (uten a
uttale dette spesifikt), og holdt oss godtroende publikummere for narr ved at vi lo av ham nar han parodierte
dem, og indirekte av ham og hans eget, meget spesielle vokale uttrykk. Jeg vil tro Antony lo av oss i det skjulte.
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romvesen og en Kristus-skikkelse. I bildeserien der Antony er avbildet med skriften I Love
you I want the best for you” skrevet pa kinnet, kan han ogsa forstas som a innta en

frelsesposisjon, med klare referanser til kristussymbolikk.

photo by Don Felix Cervantes

Jeg har tidligere vist hvordan han bruker bibelsitater, og slik skriver sin stemme inn i ”den
hellige skrift”. Ogsa hvordan han ordlegger seg i tekstene har et drag av gammeltestamentlig,
arkaisk stil. Videoen til lata Cripple and the Starfish’'*" inneholder en underliggende
frelsesmetafor, direkte koblet opp til transseksualitetstematikken. Historien forteller om en
transvestitt som blir banket opp av — i det minste tilsynelatende — streite menn. Slagene
fremstar som kjertegn og tas imot uten motstand. Analogien til budet om a ”vende det andre
kinn til” er nzrliggende, likesa kjerlighetens budskap, det at kjerligheten skal overvinne
ondskapen. Ogsa i videoens narrative historie foregar en transformasjon fra mann til kvinne,
eller mer riktig fra mann til ung jente. Jenta fremstar som offeret, som ma bgte med livet for
“verdens ondskap”. Referansene til Kristus og til frelsesmotivet er tydelige, jenta i videoen

fremstar som offerlammet som bgter med sitt liv for andres frelse.'"!

Ogsa Antonys tematisering av dgden, og insistering pa en transformasjon til en annen form

for liv etter dgden, har en klar religigs undertone. Slik tematikken lgftes fram pa cd-prosjektet

19> Cripple and the Starfish’ er en It Antony har spilt inn en rekke ganger, og er en lat som kan oppfattes som
en “kjernelat” i Antonys prosjekt. Den ble utgitt pa debutalbumet Antony and The Johnsons i 2000. Videoen til
lata kom ut i 2005, i etterkant av at I am a bird now var utgitt og Antony hadde oppnadd forholdsvis stor
publisitet og popularitet.

!4 Iscenesettelsen av Antony som bzrer av noe guddommelig finnes ogsa i Devendra Banharts video *Heard
somebody say’, der Antony opptrer som en personifisering av moder-jord”, en orientalsk gudinne/guru som
lytter til og baerer de hemmeligheter som blir henne fortalt. Se denne og andre videoer pa:
http://www.antonyandthejohnsons.info/videos.htm
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kobles dette frelsesmotivet direkte sammen med transkjgnnethet og overskridelsen av
grensene mellom kjgnnsbinaritetene, noe som selvfglgelig er en utfordrende og for mange
s@rdeles provoserende sammenkobling. A fremstille Kristus, frelsesskikkelsen, som en
transkjgnnet, kjgnnsambivalent person er drgyt. For mange er dette sterkt provoserende, for
andre herlig skeivt. Iscenesettelsen er ikke uten rot i historiske fortellinger og er langt fra ny. I
trad med at androgynitetsidealet fremstilles som en fgr-fysisk og harmonisk tilstand i ulike
kulturer og religioner, anses den androgyne harmoni i enkelte religigse og filosofiske
retninger som en opphgyet tilstand med frelsende funksjon. Eksempelvis anser gnostikerne
det a finne tilbake til den androgyne harmoni som bade veien og malet for individets

frigjgring.

Antony beveger sitt publikum fgrst og fremst som sanger og musiker, ved hjelp av sin skjgrt
vibrerende stemme og sin musikkestetiske helhetspresentasjon. Som handlende musiker og
sanger skaper han sitt eget univers vi som lyttere inviteres inn i. I mine drgftninger av
musikken pa plata I am a bird now har jeg vektlagt det intertekstuelle og interrelasjonelle spill
som finnes ogsa pa et musikalsk plan. Jeg har hevdet at Antony er mer gjenkjennelig og
tilgjengelig som musiker enn det temaet for hans helhetsperformance burde tilsi. Ved a
benytte gjenkjennelige og ikke for vanskelig tilgjengelig musikalske koder og
musikkstilistiske trekk, gkes muligheten for en fruktbar utveksling. Samtidig er de ulike
gjenkjennelige musikalske komponentene Antony bruker satt sammen pa en utradisjonell og
nytenkende mate. Slik vikler Antonys overskridende prosjekt det kjente og tilgjengelige
sammen med det som er mer ukjent og annerledes, til det fremstar som en samlet helhet det er
mulig a forholde seg til. Jeg har drgftet hvordan Antonys stemme pa en helt spesiell mate
griper lytteren, og pekt pa ulike forhold som gjgr at hans stemme oppfattes som intim,
bevegende, ner og @rlig. Stemmens kommunisering av nerhet og intimitet er av stor
betydning for at Antony har oppnadd sa stor publisitet og popularitet som han har. Nar vi som
lyttere er “fanget” av intimiteten i Antonys stemme blir vi ogsa involvert i hans historie og i
de historiene han forteller. Vi involveres i det allmenne 1 historiene, de eksistensielle temaene,
men ogsa i det spesielle. Det outrerte og det som fremstar som “freakish” blir ikke sa rart og
skeivt og avvikende nar vi ser det fra innsiden. Ved hjelp av menneskeliggjgring i form av
musikkestetiske valg, bergringspunkter i musikken, gjenkjennelige musikalske koder og
tekstlige tilknytningspunkter, bryter han gjennom og bergrer dem som lytter. Historiene
fremstar ikke som s&re og rare, men som eksistensielle og allmenne. Med dette trakker han

over grensen mellom “o0ss” og ’de andre” — og inviterer meg til a gjgre det samme. Plata blir
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slik ikke bare Antonys transformasjon fra "ham” til henne”, men en overskridelse av grensen

mellom “de unormale” og ’de normale”.

Bevegelsen fra a fremfgre de sterkt utleverende og hgyst spesielle latene til akkompagnement
fra romlete, smasure pianoer pa snuskete, performancebaserte kjellerscener til a fremfgre de
samme sangene pa nystemte flygler i Nord-Europas fornemste konserthus er fascinerende.
Det er ogsa flott, pa en noksa absurd mate, & oppleve allsang — eller kanskje heller allnynning,
gjenkjennelsesapplaus og trampeklapp til later som handler om kjgnnsambivalens,
kroppsmanipulering, dgdsredsel og lidelse. Om ikke alle opphgyer Antony til engel,
gudebevis eller frelser, klarer han med sin kunst a gripe et uangripelig mellomsted mellom lys
og mgrke, mann og kvinne, liv og dgd, og med det fremstar hans musikalske helhetsuttrykk

for mange som transcendental kunst.
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CODA: "Unsex Me”

Fordypningstemaet for det drgftingsarbeid som er presentert i denne masteroppgaven har veart
stemmen, og stemmens mulig overskridende potensial. Gjennom drgftinger av ulike kulturelle
forestillinger om stemmen og analyser av utypiske stemmer, har jeg argumentert for at
stemmer ma leses som varierte, foranderlige og diskursivt situerte uttrykk som pa ingen enkel
mate kan forstas som a vere uttrykk for en bakenforliggende “naturgitt essens”. Jeg har i liten
grad drgftet stemmer ut fra vanlige stemmeanalysers vektlegging av anatomiske og
sangtekniske forhold. Mitt fokus har vert vokalitet, ved at jeg har vektlagt stemme og sang

som kulturelt situerte handlinger som ma forstas i forhold til en diskursiv helhet.

Jeg har gjennom oppgaven hatt fokus pa kontekstuelle og prosessuelle forhold i min sgken
etter betydning. Jeg har ikke sgkt etter iboende mening i det bestemte uttrykk, men i
uttrykkets relasjonelle forhold til andre uttrykk og diskurser. Gjennom hele oppgaven har jeg
hatt fokus pa representasjoner og iscenesettelser av kjgnn, og sett pa hvordan kulturelle
uttrykk — primart stemmeuttrykk— er barer av kjgnnede betydninger. I hovedsak har jeg
presentert og drgftet tradisjonsbrytende representasjoner, men derigjennom ogsa
problematisert den bakenforliggende normen. Jeg har lest stemmer som performative uttrykk
som aktivt benyttes for a konstruere og representere kjgnnsidentitet istedenfor passivt a

uttrykke kjgnnsidentitet.

Med utgangspunkt i min vektlegging av androgynitet som en mulighetsposisjon og
iscenesettelsesstrategi har analysene har blitt sentrert rundt stemmeuttrykk som pa ulike mater
fremstar som androgyne, kjgnnsoverskridende og skeive. I min lesning av Jimmy Scott viste
jeg hvordan ideer om biologisk forskjell forplanter seg til normative historier om stemmen
blant annet ved at kjgnnede metaforer brukes i omtale og vurdering av stemmer. Min lesning
av Yoshikazu Mera belyste hvordan jeg som lytter i mgte med et kjent musikkstykke er preget
av min forutforstaelse av musikkstykket, og hvordan dette skapte en seregen opplevelse av
Meras utypiske mannsstemme. I min lesning av James Blunt tok jeg utgangspunkt i hvordan
min oppfatning av lyden av en utypisk stemme skapte en skeiv tolkning og overskridende
opplevelse hos meg som lytter. I analysen av Cassandra Wilson drgftet jeg hvilke faktorer ved
stemmen hennes som bryter med normative representasjoner av kvinnestemmer, og drgftet
videre om en utypisk kvinnestemme som hennes peker mot en normbrytende kvinnerolle. I
min lesning av Annie Lennox og hennes plate Bare drgftet jeg hvordan hennes vokale

iscenesettelse pa plata bade underbygger og overskrider forestillinger om ekthet, autentisitet
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og identitet, og muliggjgr hennes identitetsforvirrende og kjgnnsoverskridende image. Med
basis i disse lesningene har jeg beveget meg inn i Antony Hegartys s@rdeles fascinerende
kjgnnsambivalente univers slik det presenteres pa plata I am a bird now. Mine drgftinger har
vist at Antony er en artist som aktivt konstruerer kjgnnsidentitet giennom et bredt spekter av
performative uttrykk. Ogsa hans stemme kan leses som bevisst iscenesettelse for a uttrykke
kjgnnsidentitet. Min presentasjon av Antony har forhapentlig bidratt til a problematisere
grensene mellom kjgnnsdualitetene, og sette spgrsmalstegn ved behovet for & opprettholde
grensen som kulturelt meningsfull. Drgfting av Antonys androgyne stemme har pekt mot
overskridelse av kulturelle forestillinger om forskjell og har bidratt til & synliggjgre
stemmemessig variasjon, foranderlighet og mangfold. Antonys stemme kan slik ses som en
metafor for bade drgftingen av stemmen som et sosiokulturelt preget uttrykk og for drgftingen

av androgynitet som en mulighetsposisjon.

De to artistene jeg har presentert grundigst i denne oppgaven er Annie Lennox og Antony
Hegarty, og jeg finner en underliggende utviklingslinje fra Annie til Antony. Lennox’
isenesettelsesspill startet pa 1980-tallet, mens Antonys kjgnnsforvirrende uttrykk peker inn
mot det 21. arhundret. Det finnes et interessant spenn mellom forestillinger om iscenesettelse
og ekthet i artistenes uttrykk, hvor Annie Lennox kan leses som en artist som insisterer pa, og
hele tiden drar nytte av iscenesettelsen mens Antony i all sin skeivhet pa den andre siden
insisterer pa autentisitet og ekthet. Det et mulig paradoks i at Lennox fremstar som den
streite” mens Antony i hele sin selvrepresentasjon fremstar som “helskeiv”. Ogsa hvordan
disse artistene har blitt mgtt i et offentlig rom er interessant. Annie Lennox gjorde furore
innen popbransjen da hun i 1983 matte dokumentere sitt egentlige kjgnn” fgr MTV gikk med
pa a sende videoen til lata ’Love is a stranger’. Dragperformancen i videoen var sa dyktig
utfgrt at det ikke kunne avslgres hvilket kjgnn hun “egentlig” var, om hun var mann til
kvinne-dragartist eller kvinne til mann-dragartist. Ut fra reaksjonen kan jeg slutte at det ble
oppfattet som uhgrt, klanderverdig og dertil ble antatt a kunne ha sterkt negative
konsekvenser for ungdommene som sa pa MTV dersom artisten skulle vise seg a vaere en
mannlig transvestitt. Da Lennox aret etter stilte utkledt som Elvis pa Grammy-utdelingen ble
hun mgtt med talende taushet fra det amerikanske publikum, men ble i ettertid bejublet som et
camp-ikon fra den skeive befolkningen.'** Sju ér etter — i 1990 — ble Madonnas video Justify

my love” ogsa nektet vist pa MTV grunnet sitt potensielt skeive innhold: den viser

12 Se forngyelig presentasjon av dette hos Piggford 2002 og Whiteley 2000.
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kjgnnskategori- og seksualitetsoverskridende representasjoner. Antony, som tydelig markerer
seg som bade fysisk og mentalt i et mellomsted mellom kjgnn, inviteres til a synge i de
flotteste konsertsaler, og til hyggeprat i talkshow i beste sendetid. Selv om hans popularitet er
patagelig stgrre i land som Norge, Sverige og Nederland enn i USA mener jeg det er et tegn i
tiden at sapass spesielle uttrykk som Antonys finner et rom pa den popmusikalske scenen.
Antony kunne etter min mening ikke kommet fram med sitt prosjekt for na, han ville i hvert
fall ikke fatt den store og vide omfavnelse og aksept han faktisk har fatt. Ikke f@gr na kan vi
oppfatte den postmoderne frie flyt som essensielt innholdsrik, og ikke bare som fragmenterte
biter av en oppstykket (og parodiert) virkelighet. Ikke fgr na kan sapass sterkt normbrytende
representasjoner som Antonys tas imot av et forholdsvis stort og i hvertfall tilsynelatende
streit publikum. Kanskje skyldes det at stadig flere innser at vi — i var kulturelt definerte

kjgnnethet — har noe vi i grunnen ikke trenger.

Jeg har oppgaven igjennom argumentert for at identitet ma forstas som en foranderlig og
bevegelig prosess og ikke som et uttrykk for essens. Pa den popmusikalske scenen har det i
Igpet av de siste drgyt 35 arene blitt skapt et rom for representasjoner av ulike og
normbrytende identitetsposisjoner. De artistene jeg har valgt a presentere mener jeg spiller en
viktig rolle i et synliggjgringsprosjekt av dissonerende, subversive og mulighetsutvidende
uttrykk i forhold til en kulturelt etablert norm. Uttrykkene kan leses pa skeive mater og slik
innby til alternative og normutfordrende tolkningsmuligheter. Popmusikalske uttrykk og
artister har i kraft av a vare knyttet til et kommersielt medium en potensiell mulighet til & na
ut til et stort publikum. Slik kan de popmusikalske uttrykkene ha en viktig funksjon i et
synliggjgringsprosjekt og samtidig skape rom for utypiske og mulighetsutvidende
subjektposisjoner. Nar dette er sagt er det viktig for meg a peke pa at rammene for
representasjon av normbrytende kjgnnsuttrykk er begrensede. Det er slett ikke slik at det er et
fritt og variasjonsfremmende iscenesettelsesspill som er normgivende pa den
populermusikalske scenen. Det er heller ikke slik at alle normbrytende representasjoner
aksepteres med letthet (jamfgr Halberstam 2006). Jeg vil hevde at aksepten av
representasjoner av “mannlig femininitet” i det offentlige rom star i kontrast til hvordan

“kvinnelig maskulinitet” er representert og akseptert i det offentlige rom.

Ved a drgfte hvordan forskjeller mellom manns- og kvinnestemmer kan ses som kulturelt
tillerte uttrykk, og gjennom a diskutere hvordan disse uttrykkene potensielt kan
destabiliseres, har drgftningene bidratt til & stille spgrsmal ved koblingen mellom biologi og

stemmeuttrykk. Jeg har argumentert for at vi produserer ulikhet for a bidra til & opprettholde
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kulturelle forestillinger om kjgnn og kjgnnsforskjeller. Mine drgftinger har vist at selv om en
stgrre bevissthet rundt stemmen som en iscenesettelsesarena muliggjgr et subversivt potensial
i var oppfatning av kjgnnsforskjeller, er grensene for overskridelse fremdeles rigide. Aksept
av den kjgnnsoverskridende posisjonering artister som Annie Lennox og Antony Hegarty
representerer er betydningsfull, og lover godt for fremtiden, men ogsa knyttet til disse
artistenes ytringer er det viktig a stille kritiske spgrsmal og se pa uttrykkene med et skeivt
blikk: Hvilke normative forestillinger er uttrykkene barer av? I hvor stor grad opprettholdes
forestillinger om forskjell i artistenes iscenesettelse? Hvilke uttrykk marginaliseres eller stilles
utenfor i artistenes uttrykk? Og hva er det som ikke er synlig og ikke representert i det

landskapet artistenes uttrykk plasserer seg innenfor?

Med forankring i en postmodernistisk forskningstenkning har jeg satt fokus pa det partikulere
og spesielle, i stedet for pa det allmenne: pa mangfold istedenfor ensartethet, variasjon
istedenfor likhet. Jeg har ikke veart pa jakt etter ”den egentlige sannheten” om verken
”stemmen” eller “musikken”, men haper at mitt bidrag gjennom min lesning av de utvalgte
artistene 1 denne oppgaven vil falle inn 1 en mosaikk av musikkvitenskapelige enkeltbiter, og

slik vaere med pa a lage et helere bilde av virkeligheten vi faktisk befinner oss i.

Jeg startet oppgaven med opplevelsesbilder fra mitt eget liv, og tydeliggjorde med det at
tematikken jeg behandler bergrer meg. I min analyse av lata ’"Honestly’ beskrev jeg en
styrkning av Lennox’ stemme. Bidrag fra en mengde forskjelligklingende stemmer i henne ga
hennes sanne stemme” kraft og styrke. Analogt med dette har arbeidet med de fascinerende,
unike, rare og vakre stemmene i denne oppgaven styrket min foranderlige og mangesidige

stemme — som kvinne, musiker og sanger, men f@rst og fremst som menneske.
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