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Kjaeré lésar.'

Velkommen til dette aller fgrste temanumme-
ret om musikk og kjenn i tidskriftet si historie.
Det er ekstra kjekt & lofte fram eit felt som hittil
har fatt lite merksemd i Noreg. Vi tilbyr variert
og spennande lesestoff om bade musikkpro-
duksjon, utgving og resepsjon. I artikkelen om
operafiguren Salome, bruker Hedda Hogésen
Hallesby denne figuren som ei brekkstang til
feministiske analysar av opera. Anne Lorent-
zen skriv om korleis syngedamer blir produ-
sentar. Med utgangspunkt i djubdeintervju
diskuterer Lorentzen korleis Judith Butlers
omgrep om resignifiering synleggjer paga-
ande endringsprosessar innan musikkproduk-
sjon. Erik Steinskog skriv om kjgnnsambiva-
lensen som kastraten og kyborgen sine
stemmer representerer, og korleis samspelet
mellom stemmer og teknologiar utfordrar
kjonnskategoriseringar. Ann Werner tek opp
imitasjonar av musikkvideoar pd You Tube og
korleis mgtet mellom musikk, dans og medier
skaper «genus och etnicitet/'ras’». Artiklane
viser p ulike matar korleis musikk er vevd
saman med maktstrukturar og det historisk
spesifikke ved musikk.

Vi har i lengre tid planlagt eit temanum-
mer om natur og kjonn og gjekk ut med ein
open invitasjon med frist i var. Dessverre fekk
vi inn for f& innlegg og ma avbldse eit slikt
temanummer i denne omgang. Vi haper like-
vel 4 f inn artiklar om natur og kjenn fram-

over — det er jo mange som jobbar med slike
problemstillingar, og det er sarleg viktig a for-
midle deiiein fagleg samanheng noietterkant
av det tabloide ordskiftet.

I forre nummer sette Harriet Bjerrum Niel-
sen og Stine Helene Bang Svendsen i gong ein
debatt om kjonnsforskinga etter poststruktu-
ralismen. I dette nummerer svarer Bjerrum
Nielsen pa utfordringane frd Bang Svendsen.
Vi gjer for ordens skuld merksam pa at Bjer-
rum Nielsen skreiv sitt farste debattinnlegg for
hjernevaskdebatten tok av i vinter. Redak-
torane tok initiativ til denne debatten i fjor
haust, og den skulle jo vise seg  bli stadig meir
aktuell utover vinteren. Fleire forskarar har
meldt si interesse for i bidra i dette viktige ord-
skiftet, derfor vil debatten forast vidare i fleire
nummer framover. Ta gjerne kontakt om du
har lyst til & vere med!

Vi har erfart at det ikkje er heilt enkelt & fa
forskarar til 4 skrive bokmeldingar, sé vi tek
gjerne imot bade forslag til kva beker vi skal
melde og innspel fré forskarar som gnskjer a
bidra med bokmeldingar. I tida framover plan-
legg vi temanummer om leiing, om estetikk og
om husarbeid, i tillegg til opne nummer. Vi
anbefaler heimesidene vare for meir informa-
sjon om invitasjonar og fristar.

God lesing!
Agnes Bolse og Hilde Danielsen
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Salome og den situerte
stemmeretten

Den siste replikken i operaen Salome er et bastant og umelodisk
«Man dreper denne kvinnen!» Likevel far hun sjelden hvile.
Salome vekkes til live i feministiske operafortolkninger, sa vel
somistadige nye produksjoner. Hvordan kan reinkarneringer av
en slik misogynistisk avslutning forsvares? Denne artikkelen
argumenterer for at reinkarnering i seg selv er interessant i et
feministisk perspektiv. Begrepene ikon, stemme og situasjon
brukes for & belyse hvordan opera kan forstas som et ytterst
konservativt og samtidig radikalt uttrykk.

Herlda Hagasen-Hallesby | hedda hugasen-hallesby@stk uin no



Ordet «ikon» har flere betydninger. For det
forste refererer «ikon» til en visuell representa-
sjon, et bilde eller et symbol, som viser til noe
mer enn seg selv. For det andre forbinder vi
ordet «ikon» med et idol, en helt eller et for-
bilde, som nér vi snakker om et idrettsikon
eller et fredsikon. Ikoner, i begge betydnin-
gene av ordet, spiller en sentral rolle i opera.
Her finner vi ikoner som nattens dronning i
Mozarts Trylleflayten, den fyrige Carmen og
Wagners vikinghjelmkledde gudeskikkelser.
Her florerer stereotypier som den yndige
sopranen, den onde mezzosopranen og den
heltemodige tenoren. Men her er ogsé idoler
som Anna Netrebko, Placido Domingo og
Kirsten Flagstad. I opera finnes ikoner bade
som i-scenesettelser og som pa-scenesettelser,
som representerte og representerende kropper.

Det ikoniserende ved operasjangeren kan
gjore at den virker som en fastlast, stille-
stdende sjanger. Stereotypier og konservative
kjennsrollemenstre reproduseres, nermest
som museale gjenstander, der kvinnen nesten
alltid ma de for at ro og fred kan gjenoppret-
tes. Slik blir de kostbare operahusene verden
over til hermetisk lukkede reprodusenter av
den samme rekken av operaer, der ikonene
iscenesettes og dermed forsterkes, igjen og
igjen.1

Ved hjelp av to scener fra Richard Strauss’
opera Salome (1905) gnsker jeg a vise at det
ikke er sann — i hvert fall ikke bare sann. Etter
en kort introduksjon av operaen og Salomes
ulike forbindelser til ikon-begrepet, hopper jeg
til tredje scene der Johannes dgperen introdu-
seres, og bruker den til & framheve samspillet
av fortellende posisjoner i opera. Royal Opera
House's produksjon fra 1993, produsert av Sir
Peter Hall, brukes som utgangspunkt for
denne analysen. Jeg graver litt i forteller-
niviene i spill og presenterer to méter dette
samspillet kan tenkes pa: som palimpsest og
situasjon. Johannes’ entré har flere likheter
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med Salomes dans mot slutten av operaen: i
begge tilfeller spiller blikket og kroppen en
viktig rolle. Scenene demonstrerer en spen-
ning mellom operakroppen som visuelt og
auditivt uttrykk, og som orkestrale mellom-
spill reiser de i tillegg spgrsmélet om hva vi
egentlig herer idet operasangeren blir stille.
Ved hjelp av et raskt tilbakeblikk pa produk-
sjonshistorien til De syv slgrs dans, fortsetter
jeg diskusjonen av den situerte og situerende
operakroppen som Johannes-scenen reiste.
Jeg ender til slutt med & diskutere hvordan
Salome kan fungere som en brekkstang til
feministisk orienterte analyser av opera.

Opera gjor seg darlig pa ark; det beste jeg
kan gjore, er & beskrive, i tillegg til 4 oppgi
hvilke produksjoner jeg tar utgangspunkt i,
som alle finnes i opptak pa DVD.

Salome som ikon

Salome er en opera med flere forbindelser til
ikon-begrepet. Den dansende ungjenta, det
avhogde hodet og solvfatet er velkjente sym-
boler i et ellers meningsmettet narrativ. Salo-
mes stefar, Herodes, har fengslet Johannes pa
grunn av deperens fordemmelse av ekteskapet
mellom ham og kona Herodias. De to tok nem-
lig livet av Herodias forste mann, som ogsa var
Salomes far og Herodes bror. Det ligger derfor
mye grums under overflaten nér vi kommer
inn i historien — en kveld Herodes feirer sin
fodselsdag. Gjennom den fordgmmende stem-
men til Johannes fra fangehullet kommer
dette grumset fram og forstyrrer festen. Idet
Salome ankommer, blir hun med det samme
bergtatt av Johannes’ stemme og krever at
dgperen bringes fram, slik at hun far sett krop-
pen hans. Ved hjelp av sin forferende list far
hun til dette, og blir ikke mindre fascinert av
det hun far se. En annen som fryder seg over
det han ser, er Salomes brisne stefar, som vil se
henne danse. Salome nekter forst, men gir seg



190 riosskmies

FDAR KI@NNSFORSRNING

nar hun blir lovet hva enn hun métte gnske,
noe som viser seg a veere hodet til guds tals-
mann - servert pa et splvfat. Operaen ender i
en monolog der Salome forteller hodet (og
oss) om behovet for  bli sett, om kjeerlighetens
bitre bismak og om dens mysterium, som er
sterkere enn dgden. Etter at hun inderlig har
kysset deperens lepper, roper Herodes at en
slik kvinne ma drepes, og likvideringen av
Salome er det siste vi ser for sceneteppet gar
ned.

Historien om den dansende jenta stammer
fra Bibelen og skildres i Matteus- og i Markus-
evangeliet. Her er hun navnles og har en heller
ubetydelig rolle som et ledd i historien om
morens synd og sinne.? Samtidig karakterise-
res Salome allerede her av sine handlinger.
Selv om det er moren som far henne til 4 be om
Johannes’ hode pa et fat, er det datteren som
er uteveren: det er hun som gis den direkte
talen, og som danser slik at Herodes «med ed
lovet & gi henne hva hun s ba om»>.

Den korte bibelteksten om jenta og dansen
ber narmest om reproduksjon, utdyping og
visuell iscenesettelse — noe den ogsa har fatt.
Historien har overlevd i vestlig tenkning og
fikk virkelig fotfeste i ulike kunstneriske
uttrykk pa slutten av 1800-tallet. Ikke bare i
operaer, men ogsa i balletter, malerier, skue-
spill, noveller, skulpturer og diverse dekora-
tive objekter finner vi denne jenta. Hennes
halvnakne og eksotiske kropp dukker opp i
Heines og Flauberts tekster, og i Moreaus og
Munchs malerier.* Huysmans lar hoved perso-
nen i romanen Mot strommen (A Rebours) fra
1884 leve seg inn i Moreaus malerier og skild-
rer hvordan hun «vekket til live mannens
slumrende sanser» (1998:64). Salome ble vek-
ket til live og vandret mellom kunstartene,
mens stadig nye meningsnivaer klistret seg til
henne og historien. Denne vandringen gjen-
nom ulike gjenfortellinger og kontekster har
fort det lille, men symboltunge narrativet inn i

en narmest mytisk struktur, I sentrum star
ikonet Salome som et symbol med mange refe-
ranser.

Nar Oscar Wilde skriver dramaet Salomé i
1891, sd var det derfor ikke noe originalt nytt
tema han befattet seg med. Moeraus malerier
hadde gjort et sterkt inntrykk pa ham, og bade
Heines og Huysmans beskrivelser av Moreaus
malerier ble viktige i hans perspektiv pa histo-
rien (Del Mar 1962; Puffet 1989). Samtidig
var problemet med Salome, ifelge Wilde, hen-
nes foyelighet; og med sin omskrivning av his-
torien ville Wilde la henne gjenoppstéa som
«den perverse hages blomst» (sitert i Ellmann
1988). Salome blir derfor hovedpersonen i
Wildes drama. Forklaringen pé hennes gro-
teske gnske finnes ikke hos moren, men i ung-
jentas eget begjeer. Det var en slik voldsom og
aktiv Salome Richard Strauss sd utfolde seg i
tysk oversettelse pA Max Reinhards teater i
Berlin i 1903 - en versjon han n&rmest direkte
overforte til opera.

Gjennom operaversjonen av Salome fram-
trer en annen forbindelse til ikonet. Bide ope-
raen Salome og karakteren Salome har nemlig
vert viktige meningsbzarere innenfor den rela-
tivt lille grenen feministisk operafortolkning.
Her har hun spilt en viktig rolle i begge betyd-
ninger av ordet: som symbol og representasjon
og som idol og helt. En viktig bakgrunn for den
forste betydningen utgjores av hvordan den
unge, tiltrekkende, men likevel seksuelt krav-
store og dedelige jenta har blitt stdende nzr-
mest som en personifisering av dekadansen og
en ekte femme fatale. Salome demonstrerer
forfallet, grusomheten og det fryktinngytende
vakre. «Og sd i skjgnnhet» er Hedda Gablers
kommentar til Eilert Lovborg nér hun rekker
ham pistolen forste gang i 1890, Nir Salome
ser det avkuttende mannshodet i Strauss’
opera femten ar senere, er det bare skjgnnhet
hun ser. Moral og tabuer kastes pa baten for at
Salome skal oppna det hun vil, nemlig & skape
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Mary Garden (1874-1967) i rollen som Salome. (Foto: © Bettman/C orbis/Scanpix)

sin helt egne versjon av det vakre, det skjionne og  for-kunstens-skyld-holdning og blir nzermest en

det sanne. Slik demonstrerer Salome en kunsten-  personifisering av fin-de-siecle-kunst. -
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Som det dansende, dekorerte og deka-
dente kvinnebarnet i en eksotisk kontekst er
Salome ogsa et kroneksempel pé den orien-
talske «Andre». Som flere operafortolkere har
pekt pd, smitter denne totale «annetheten»
over i den musikalske framstillingen av henne,
og Salomes overskridelser kommer til syne
gjennom Strauss’ musikk i form av ustyrlige
halvtonetrinn i en ellers kontrollert og masku-
lint styrt verden av trygge heltonetrinn. Mens
doperen gis C-dur, alle de hvite tangentene pa
pianoet, havner Salome i den motsatte enden
av kvintsirkelen og far C#-dur, alle de sorte
tangentene. Lawrence Kramer er én represen-
tant for dette perspektivet; han proklamerer
Salome som «den absolutte Andre» bide musi-
kalsk og andelig (2004:158). En annen er
Susan McClary, som i sin banebrytende bok
Feminine endings: music, gender, and sexuality
forklarer Salomes ded i siste akt som béde en
musikalsk og sosial nedvendighet, slik at det
normale kan fa seire (1991:100).

Salomes rolle som ikon i betydningen repre-
sentasjon og symbol, bade for og i feministisk
operafortolkning, har ogsé sin rsak i at dette er
en av de operaene der blikkets rolle er spesielt
tydelig. Ikke bare er blikket et gjennomgangs-
tema i Wildes symbolistiske tekst,® gjennom
operaen demonstreres ogsa det vestlige blikket
pé den orientalske verdenen og det mannlige
blikket pa kvinnen. I tillegg har vi publikums
blikk mot scenen og musikkens «auditive blikk»
mot karakterene og handlingen, som forsterker
de formende representasjonsprosessene. Sam-
tidig har Salome ogsé vist feministiske fortol-
kere vei mot alternativer til blikket som et
mannlig maktmiddel. Mens Kramer mener
karakteren Salome forstyrrer det mannlige
blikket ved & kontrollere betrakteren og gjore
ham sérbar (2004), peker Linda og Michael
Hutcheon pé blikket og oppmerksomheten som
Salomes viktigste maktmiddel (1998; 2000).
Salomes dans blir i dette perspektivet en triumf.

Noe av det samme som ekteparet
Hutcheon ser i Salomes visuelle forfarelse
gjennom dansen, finner Carolyn Abbate i Salo-
mes stemme. [ sin artikkel «Opera: or, the
envoicing of womens vil hun vise hvordan
kvinneskikkelser i opera kan oppna en «autho-
rial voice», en forfatterstemme, gjennom sin
sterke og forforende sangstemme, og det pa
tross av eventuelle misogynistiske tendenser
som matte operere i operaen (1992). Derfor -
og med hva vi kan kalle darlige odds — har
Salome ogsd blitt et ikon i den andre betydnin-
gen av ordet: hun er helten som gjennom sin
utgvende kropp omvender representasjons-
prosessene.

Hvis Salome far en slik sterk stemme, hvem
er det da vi egentlig herer, og hvordan? Hvilke
nivéer er i spill, og hvordan kan vi forstd dem?
Stemme er et begrep med mylder av meninger
— saerlig ndr det diskuteres i relasjon til opera.
Den sterke, fysiske operastemmen er et av
sjangerens sterkeste kjennetegn og har vart
utgangspunkt for psykoanalytisk inspirerte
analyser (Poizat 1992), metafysiske spekula-
sjoner (Tomlinson 1999), fenomenologiske
perspektiver (Barthes and Balzac 1975;
Barthes and Heath 1977; Duncan 2004) og
skeive studier (Blackmer and Smith 1995;
Koestenbaum 1993; Leonardi and Pope 1996),
for bare & nevne noen. Méten jeg her ensker &
bruke begrepet stemme pé, refererer til en pre-
senterende og fortellende stemme, som kan
veere operastemmen eller inkludere denne,
men som ikke ngdvendigvis trenger 4 gjore
det. Et mal med denne artikkelen er & vise
hvordan «stemmeretten» i opera er under sta-
dig forhandling.

For & belyse dette skal jeg vie en annen
karakter litt oppmerksomhet, nemlig Salomes
eget betraktningsobjekt — deperen Johannes.
En grunn til at jeg gjor det, er at Salome og
Johannes har flere likheter i det 4 std i spennet
mellom representerte og representerende



kropper. [ mgte med Salome blir Johannes til
bifigur og hovedperson pa en gang. Vi skal i
det fplgende forestille oss hvordan dette skjer
og gé inn i et avgjerende punkt i operaen,
ganske tidlig i handlingsforlgpet, rett etter
deperen har kommet opp fra cisternen han er
fangeti.

Fortellerposisjoner og kroppsskrift:
Jochanaan som utstilt mannskropp

I Royal Operas produksjon fra 1993 er cister-
nen formet som stor, rund betongseyle pa
venstre side av scenen. Johannes star pa top-
pen avdenne. Hans sterke fordemmelser aven
kvinne full av synd er omgitt av et marsjaktig
horntema. Ordene er tatt rett fra gammeltesta-
mentlige profetier og virker arkaiske og kun-
stige mot de andre karakterenes direkte tale.
Johannes blir mer som et brautende villdyr pa
utstilling enn del av de andre karakterenes
interaksjon. Dette understrekes av Salomes
kommentarer til det hun ser: «<Han er grusom.
Han er virkelig grusom». Hun snakker ikke til
Johannes, men om ham og beskriver det hun
ser inngdende: en tynn elfenbensstatue med
pyne som sorte hull: «<Antakelig er han kysk
som ménen - ja, som en manestrale er han.»
Operasangeren Maria Ewing i rollen som
den unge prinsessen lpfter sine lange, slanke
armer idet hun synger denne replikken, som
om hun tegner opp det hun forestiller seg med
den. Stemmen hennes er ogsé slank og grasios,
den beveger seg lett med melodilinjene som
folger Salomes beskrivelser. Men denne
skjgnnheten i ordvalg og musikk passer darlig
med objektet det refererer til. Johannes er kun
ikledd et lendeklede, i klar kontrast til de
andre karakterene pd scenen, som bzrer tung
og glitrende flgyel, Operasangerens melke-
hvite hud er iscenesatt av blétt lys og virker
narmest a vaere et nummer for stor omkring
den noe tynne og senete kroppen. Michael

Delvin i rollen som dgperen er sotet under
gynene, mens morkt og tjafsete har henger
nedover skuldrene. Sammenkrepet, halv-
naken og blek er det lite statueaktig eller
manestralete over mannsskikkelsen pa toppen
av cisternen. Likevel insisterer Salome pa & ta
ham narere i pyesyn. Dette passer Johannes
darlig, han blir mer aggressiv og samtidig mer
umelodigs. Stemmen ligger lavt, og vi har
vanskeligere med a oppfatte hvilket tonearts-
plan vi er pd. Men vi kan here ordene som nzr-
mest spyttes ut. Han liker ikke méten denne
kvinnen ser pa ham: «Jeg vil ikke vite hvem
hun er. Be henne ga! Jeg vil ikke snakke med
henne.» Salome svarer, stadig like melodisk:
«Jeg er Salome, Herodias datter, prinsesse av
Judea.» Hun lener seg selvsikkert mot cisterne-
veggen, med et svaert stolt ansiktsuttrykk. Nar
Johannes, fulgt av harde messingblasere, for-
demmer bade moren og henne, reagerer
Salome med & be ham om a snakke mer, for
stemmen hans er som musikk i grene hennes.
Operapublikummert legger kanskje ikke merke
til ironien i dette; det er ikke mye musikk i
Johannes’ stemme na, den er mumlende, sint
og umelodisk. I Salomes stemme derimot,
utfolder musikken seg. Under hennes lange,
utholdte toner i sopranens beste leie, fyller to
harper og celesta inn, mens solo fiolin og
flgyte spiller hennes tema, molto espressivo.
Selv om Johannes roper nar han befaler
«Sodomas datter» om ikke 4 komme ner ham,
blir han mer inderlig, ogsd musikalsk, nir han
ber Salome dekke til hodet, gé ut i prkenen og
tilbe menneskesgnnen. Salome p4 sin side sva-
rer med 4 repetere Johannes’ fallende strofe og
nysgjerrig sperre hvem denne menneskesgn-
nen er, og om han er like deilig som deperen
selv, mens stemmen hennes slynger seg opp i
en ny dekorert melodilinje. Hun gjgr narr av
den inderlige gudsmannen gjennom musikk,
ord og uttrykk. Dette far den allerede ned-
brutte Johannes til & gi opp; han blir liggende
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over kanten av cisternen, mens Salome, som
na har gatt opp til ham, inntar den som sitt
podium. Hun strekker igjen armene i veeret,
mens den hvite mannskroppen ligger over
kanten som daukjett.

Fortellerstemmer i spill

Allerede i min beskrivelse av denne lille sean-
sen skinner det tydelig igjennom hvilken
stemme som oppleves som sterkest. Scenen er
et godt eksempel pa hvordan Salome gis en
autorposisjon. Salome rammer inn Johannes
og presenterer ham for oss. Samtidig presente-
rer ogsa den aktuelle operaproduksjonen
Salomes presentasjon. Det er produksjonen
som helhet som gjor at Johannes-karakteren
kommer i bakgrunnen for Salomes domine-
rende skikkelse. Hvem og hva er det da som
forteller gjennom Salomes presentasjon?

En av fortellerposisjonene stammer fra
bibeltekstene operaen baserer seg pa. Samti-
dig var bibelhistoriens kanskje viktigste bidrag
dens sparsommelighet, i tillegg til maten den
peker moten annen og underliggende historie.
Det usagte i denne historien gir rom for noe a
si, et rom som fylles med forskjellig innhold i
ulike gjenfortellinger. Gjennom Wildes tekst
og Strauss’ musikk fylles dette rommet med
Salomes fascinasjon for Johannes' kropp -
eller kanskje er det snarere en fascinasjon for
egen forestillingskraft, kombinert med en dose
begjer. Dette innholdet er ogsa viktige
bestanddeler i operapublikummets opplevelse
og passer dermed godt med formen det pre-
senteres i.

Men kanskje er andre bibelfortellinger
sterkere tilstede i den aktuelle scenen enn
skildringene av deperens ded i Matteus- og
Markusevangeliet. Evangeliene forteller hvor-
dan Johannes gikk kledd i dyreskinn og opp-
holt seg i sdemarken.” Slik blir han en kontrast
til den milde og urbane Jesus-skikkelsen (But-

ler and Cumming 1998). Det er en slik dyrisk,
vill og veldig kroppslig Johannes som stiger
tydelig fram gjennom 1993-produksjonen.
Samtidig innehar Johannes en annen, autori-
taer og kanskje motstridende posisjon i bibel-
tekstene, som Guds stemme. Dette er en ren
ikke-kroppslig stemme, som framstilles i ope-
raens fgrste scener ved at Johannes ikke synes,
men likevel er tilstede som en sterk taler, I lik-
het med Guds stemme er denne stemmen
autoritativ i kraft av sin usynlighet og ube-
stemmelighet — som en allestedsnarvaerende
sonoritet for den sldr ned i en kropp og blir en
kontrollerbar, visuell person.® Fokuseringen
pd Johannes' kroppslighet i 1993-produksjo-
nen bryter derfor samtidig med Johannes’ pro-
fetiske og autoritare posisjon. Slik bidrar de
bibelske tekstene (og resepsjonen av disse)
bade som intertekstuell forstyrrelse og/eller
forsterkning.

Det neste nivaet av fortellerstemmer utgjo-
res av Wildes drama. Wilde ga karakterene i
fortellingen stemmer, bade i konkret og over-
fort betydning, og karakterenes replikker er
med pa & avgjore hvordan vi erfarer dem.
Johannes' replikker bestar av diverse bibelsk
materiale (fra Jesaja til Johannes dpenbaring),
slatt sammen til en bibelskklingende kvasi-
retorikk. Dette far ham til a framsta som mer
arkaisk og utenfor enn karakterene som
uttrykker seg gjennom Wildes karakteristiske
poetiske uttrykksform.

Wilde omtalte selv sitt drama som et
refreng med gjentagende motiver, som et lite
stykke musikk, neermest som en ballade (sitert
iDel Mar 1962:241). Denne omarbeidingen av
historien innebar et svaert symbolmettet sprak.
Enhver replikk synes & peke utover sin umid-
delbare mening. Dette gjor at karakterene,
som i bibelhistorien syntes & fungere mer som
blanke ark, ogsa blir til meningsbzarende sym-
boler. Den navnlese jenta fra bibelhistorien
blir, i likhet med méanen, blomsten eller blik-



ket, til et symbol som lag pa lag av mening kan
leses inn i.

Samtidig, innad Wildes drama, er Salome
ikke bare representerende, men ogsa presente-
rende. Det er Salome som beskriver og inn-
rammer Johannes’ kropp for oss og pavirker
maten vi ser ham pa. Hun gjer dgperen til
objekt, slik kvinnekroppen tradisjonelt har
blitt objektivert. Salome punkterer deperens
forbannelser ved a overhgre ordene hans og
gjore stemmen i seg selv til hennes begjeers-
objekt. Ved at hun framhever og rammer inn
ham som hovedperson, gjeres Johannes sam-
tidig til bifigur. Ageringen, drivet og presenta-
sjonen plasseres hos Salome. Slik &pner Wildes
tekst for en mulig forflyttning av den tydeligste
fortellerstemmen, noe jeg vil komme tilbake til
senere. Dette avhenger ogsé av sjangerens pre-
sentasjon og egenskaper: gjennom dramaet blir
Salome tredimensjonal og fér en faktisk, fysisk
og presenterende kropp.

Dessuten kan vi tenke oss at Wildes eget liv
og historie har infiltrert fortellingen om den
unge jentas uhorte lyst. Wildes Salomé er gjen-
nomtrukket av en perversitet og homoerotikk
som har fatt flere til  argumentere for at for-
fatteren identifiserte seg med hennes avvi-
kende seksualitet, og at Salomes stemme er
Wildes egenstemme, der dgperens manns-
kropp blir til et betraktet og begjert objekt.”

I tillegg til at bibelhistoriens potensielle hete-
ronormativitet da undergraves, trues Salomes
eventuelle posisjon som en slags fryktinn-
gytende urkvinne. Salome, slik vi finner henne
hos Wilde, blir en mer ambivalent skikkelse.

Musikkens stemme

Kombinasjonen av Wilde og Strauss som opp-

havsmenn kan virke noe merkelig. Der Wildes
ettermale forteller om en progressiv radikaler,
stdr Strauss igjen i historien som en heller kon-
servativ komponist som red modernismens
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bplger av (Kennedy 1999). Men egentlig er
Strauss’ kompositoriske produksjon plassert i
et merkelig spenn mellom det progressive og
det regressive, noe som ogsa kan spores i
Salome. Her star det modernistiske, som ten-
derer mot det atonale, side om side med de
heyromantiske, melodiske spennene. Slik
infiltreres den musikkhistoriske sammenhen-
gen operaen star i med handlingen og karakte-
rene. Vi sympatiserer lettere med de tonale og
melodiske enn med dem som portretteres
gjennom kakofonisk, masete og brakete
musikk, som de fem jodene i Salome.'?
Strauss’ egenstemme kommer derfor tydelig
fram gjennom musikken. Karakterene farge-
legges, gis sympati og parodieres.

Spersmélet om musikkens dramatiske
funksjon og potensial har stadig kommet opp
gjennom operahistorien — kanskje i et forsgk
pa & legitimere det som kan framsta som en
ganske absurd sjanger. En stor skikkelse i det
forrige drhundrets operaforskning, Joseph
Kerman, hevdet at i opera er det komponisten
som er den virkelige dramatikeren (1988:17).
En slik tenkemate henger sammen med det
som har blitt en gjentakende replikk i forsk-
ningsfeltet, nemlig det at en opera ikke kan
leses ut av librettoen.!! Da overferes forfatter-
posisjonen fra librettisten, altsa tekstforfatte-
ren, til komponisten — eventuelt til musikken i
seg selv, som en dog abstrakt, men fortellende
stgrrelse, eller til orkesteret som en slags
handlende agent. Orkesteret har en helt egen
evne til & tale, mente komponisten Wagner, og
pavirket narmest all senere operaproduksjon
med sine operaer og sin teoretisering om dem
(1995:316).

Wagner ga sine operaer fortellerstemmer
gjennom ledemotivteknikk — musikalske moti-
ver som knyttes til personer, objekter, fglelser
eller hendelser, og Salome er bygget opp av en
likende teknikk. Nesten all musikken vi herer,
kan knyttes til et sett av ledemotiver, noe som
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gjer at operaen framstar med et avgrenset
vokabular. Innenfor dette kan motivene brytes
ned til enda mindre bestanddeler som kan set-
tes sammen og fungere som lim eller fyllstoff,
narmest som operatiske fonemer. Slik fram-
star operaen som en lukket helhet eller et
avgrenset handlingsrom karakterene befinner
seg innenfor. Musikkens definerte vokabular,
som til og med bestemmer operaens tids-
spenn, utgjgr derfor en av de tydeligste ram-
mene, Ikke bare er det bestemt hva karakte-
rene skal si, men ogsa maten de skal si det pa,
samt tidsintervallene mellom replikkene,
Kroppene og handlingen omringes av dette
musikalske «spraket» ogsa nér replikkene og
«normalspriket» er fravaerende.

Hos Strauss har ledemotivene en tydeli-
gere forbindelse til operaens karakterer enn
fenomener og ting. Ledemotivene klistrer seg
til karakterene og blir en del av deres stemme
—eller kanskje vi kan si deres skjebne. I scenen
beskrevet ovenfor var den halvnakne Johannes-
skikkelsen narmest fanget i en umelodisk
situasjon, i klar kontrast til Salome, som
uttrykket seg gjennom lange, forferende og
utholdte fraser. Fravaret av gode, melodiske
linjer blir et operatisk handikap. A f& de gode
melodiene derimot, slik Salome gjorde, er
narmest som 4 bli utstyrt med en megafon. P4
grunn av kontrasten mellom de to karakterene
oppleves det som en melodisk seier nar
Salome avlgser Johannes’ usjarmerende for-
bannelser med a sta pa toppen av cisternen,
strekke armene i vaeret og synge «Jochanaan»
over en ren, fallende treklang, mens hennes
hovedtema spilles under i orkesteret. Salome
inntar hovedrollen, understottet av de opera-
tiske rammene omkring henne.

Nikolas Cook har papekt hvordan musikk
innehar ulike nivder av potensiell mening
(1998:23). Jeg synes dette er en fruktbar
tanke, sarlig nar man studerer opera. Gjen-
nom de ulike produksjonene av Salome blir det

fort tydelig hvordan disse potensielle menings-
nivaene i musikken lpftes fram og vektlegges.
Musikkens mening trer fram gjennom relasjo-
ner - som i opera vil bety i relasjon til blant
annet tekst, handling, scenografi, gester og
uttykk. Salome forbindes med et lite kvitrende
motiv bestdende av en omvendt dur-treklang,
ofte spilt av flpyte. Dette motivet akkompag-
nerte hennes beskrivelse av den halvnakne
mannskroppen som skrekkelig. Ved hjelp av
motivets kvaliteter skjpnner vi pd hvilken méate
Salome synes Johannes er grusom: ikke p
den truende, men snarere pd den fascine-
rende, litt morsomme maéten. Noe liknende
skjer i Salomes musikalske etterapning av
Johannes’ dramatiske proklameringer. Gjen-
nom den musikalske repetisjonen kommer
hennes gjgn med ham fram pd en méte som
man ikke hadde fatt til giennom & repetere set-
ningen alene. Musikkens oppbygning og
potensielle mening gar inn i et samspill med
replikkene, handlingen og kroppene pé sce-
nen.

Abbate snakker ogsd om musikkens fortel-
lerstemme i opera (1991). Hun flytter fokuset
fra komponisten som dramatiker til de ulike
fortellerposisjonene i musikken selv. Musik-
ken bestdr av mange og desentraliserte stem-
mer, sier hun, og forestiller seg at det er usyn-
lige kropper som synger til oss fra orkesteret,
Likevel er det ikke slik at orkesteret represen-
terer en kommentar fra en sammenhengende
persona som skal formidle sannheten, pa en
liknende mate som (den ofte mannlige) kom-
mentatorstemmen i film (Abbate 2001:159).
Orkesterets stemme, sier Abbate, er heller &
sammenlikne med den kroppslgse stemmen.
Som det framheves i operaen Salome, kan den
kroppslgse stemmen riktignok ha guddomme-
lige assosiasjoner, men den er samtidig
omskiftelig og upalitelig. Operatiske forteller-
stemmer blir derfor spredt rundt omkring,
men det betyr ikke at vi ikke horer dem fortelle



og presentere. Sparsmalet er hvem vi hgrer
sterkest og hvorfor.

I den forbindelse er det viktig & pipeke en
ting: innenfor tankegangen om musikken som
den virkelige fortellende storrelsen i opera,
kan det se ut til at man lett glemmer hvordan
det man horer, ofte knyttes opp mot det man
ser. Denne tendensen til & knytte musikken til
det visuelle uttrykket far avgjerende betyd-
ning nar vi snakker om en multimedial sjanger
som opera. For hvem er det som ikler seg ges-
tene i musikken og tilraner seg den? I produk-
sjonen fra Royal Opera var det som om Maria
Ewings kropp pa scenen narmest kjalte med
musikken — eller kanskje var det omvendt?
Musikk synes & ha en slags klebrighet: den
klistrer seg til ord, visuelle uttrykk og
ekstramusikalske kontekster.1? Om det skulle
finnes en fortellerstemme i musikken, ma den
i5a fall ses i sammenheng med andre uttryk-
kende medier, slik som kroppene pé scenen.

Operakroppens stemme og
kroppsskrift

Jeg startet ut med 4 papeke Salomes posisjon
som autor, blant annet gjennom & vare den som
presenterer og som «innrammer» Johannes og
hans entré. Dette gjgres mulig gjennom Wildes
utforming av historien, der den tydeligste for-
tellerstemmen legges hos Salome-skikkelsen
selv. Dessuten er Strauss’ musikk et viktig
premiss, der Salome gis de vakre melodi-
linjene.'31den omtalte produksjonen rammes
Johannes’ umelodiske fordemmelser inn av
Salomes presentasjon, som en forfgrende,
mimetisk og leken kontrast. Men hvem er
egentlig denne Salome? Hvem er det som for-
teller og presenterer? Er det karakteren
Salome eller Maria Ewing som gestalter
henne?

Her kommer vi nemlig inn pé en annen for-
tellerstemme, nemlig operasangerens. Det blir
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ingen opera uten denne stemmen, og i mange
tilfeller oppleves nok operasangerens stemme
og kroppslige uttrykk som en tydeligere autor
enn komponist eller librettist. Grunnen er det
fysiske narvearet og det faktum at det er disse
kroppene det fortelles gjennom, bade auditivt
og visuelt.

Operasangeren er bade agent og medium,
hun kroppsliggjer karakteren og er middelet i
den musikalske produksjonen. Sangeren veks-
ler dermed mellom & 'veere kropp’ og 'ha
kropp’; slik oppstér en sameksistens mellom
den fysiske kroppen og representasjonen. ' En
konsekvens av dette er et handlingsrom som
apnes opp, der den enkelte utgvende kropp er
med pé & avgjore hvordan karakteren, og der-
med ogsa historien, oppfattes. Det er for
eksempel liten tvil om at Ewings lure blikk,
store stemme og grasigse gester pavirker
publikums forstdelse av Salome. Samtidig
hadde ikke denne stemmen fatt utfolde seg
slik, hadde det ikke vart for de rammene som
er gitt av Strauss’ musikk. I tillegg avhenger
glimtet i pyet, som sé & si smitter over i stem-
men, av médten Wilde har utformet historien
og ordene han har gitt Salome. Dessuten ma vi
ikke glemme regissgrens, produsentens og
scenografens posisjoner. I den omtalte pro-
duksjonen underbygger Salomes glitrende
kjole protagonistens potensielle divafakter,
samtidig som Johannes’ nakne kropp tydelig
gjorde operasangeren — og dermed ogsa
karakteren — mer utilpass, noe som ble forster-
ket av den nivadelte scenografien som satte
ham pa utstilling. Vi ma huske at scenografi og
koreografi betyr a skrive med scener og krop-
per, choreo-graphia.

Selv om karakterens framtoning stir og
faller pa sangerens kropp og utgvelse, er rom-
met for handling begrenset av en rekke fakto-
rer som gj@r at kroppsliggjeringen i seg selv
ikke npdvendigvis endrer representasjoner
som finnes i andre fortellende og definerende



lag i operaen. Det oppstar en spenning eller
pendling mellom karakter og kropp, frihet og
innramming. Slik jeg ser det, er dette situerte,
relasjonelle og begrensede handlingsrommet
saeregent for opera. I tillegg til at tekst, narra-
tiv og fysisk rom omgir den utpvende kroppen,
gjor ogsé musikken det — med sitt bestemte
tidsrom og avgrensende, men affektvekkende
vokabular. Og fordi opera er en kunstform der
tanken om en kanon er forblgffende sterk (der
de samme stykkene settes opp igjen og igjen,
verden over), reproduseres disse begrensede,
men samtidig dpne rommene,

Palimpsest og situasjon

Hvem eller hva er det da jeg herer nér jeg opp-
lever Salomes presenterende stemme som
sterk og overbevisende? En mate jeg har fun-
net det nyttig a tenke Salome spesielt og dette
fenomenet generelt pd, er som en palimpsest
av ulike inskripsjonsnivaer. En palimpsest
viser til lag pa lag av skrift, der opprinnelig
skrift er visket ut for a gi plass til ny, men der
de tidligere tekstlagene kan komme til syne
ved hjelp av kjemiske prosesser. Palimpsesten
innehar derfor et forhold mellom overflate-
nivéet og underliggende lag. Noe kan fjernes,
skrives over, for senere 4 komme til syne igjen.
Slik sier dette bildet ikke bare noe om
meningsnivaer, men ogsa om fortid og natid
(Dillon 2007). Palimpsesten illustrerer en
intertekstualitet pd en mate som minner om
operaformens samspill mellom ulike lag av
produksjon og reproduksjon, representasjon
og faktisitet. Kanskje er Salome ikke annet enn
en sammenstilling av innskrifter fra bibelhis-
torien helt opp til operasangerens formidlende
kropp? Da vil i s fall sangerens utgvende
kropp og den aktuelle produksjonen fungere
som framkallingsmiddelet hvorigjennom de
ulike niviene kommer til syne. Det er ingen
opera uten utgvelsen, som bade «skriver over»

og framhever de pé forhand gitte underlig-
gende lagene.

En annen mate jeg tenker at operarollen og
operakroppen kan forstds pa, er som situasjon.
Her har Simone de Beauvoirs situasjonsbe-
grep, slik vi szerlig finner det i hennes kapittel
om myter i Det annet kjonn, hjulpet meg til & fa
gye pa den begrensede friheten jeg mener ope-
rerer i opera.® I Beauvoirs forstelse av kvin-
ners situasjon meter avleiringer av myter og
representasjoner en fenomenologisk kropp.
Matene 'Kvinne' har blitt representert og tenkt
rammer inn den enkelte kvinnekroppen her og
nd. Disse omkringliggende rammene og den
fysiske kroppen star i et uadskillelig forhold til
hverandre (Beauvoir 2000:77). Mptet mellom
representasjon og kropp vil ogsé innebare et
mote mellom fortid og nétid: som den natid-
lige hendelsen er avhengig av historiske ram-
mer, vil historien, mytene og de etablerte
forventningene vare avhengige av nye aktuali-
seringer og kroppsliggjeringer.

Et mote mellom fortid og natid, represen-
tasjoner og aktualiseringer oppstér ogsa i ope-
raproduksjoner, der kroppene opererer innen-
for et rammeverk bestdende blant annet av
narrativ, musikk, tekst og produksjonsmessige
forhold. Som i Beauvoirs situasjon er det snakk
om et ulpselig forhold mellom representative,
mytologiske og kontekstuelle lag pa den ene
siden, og den utevende kroppen pa den andre
siden. Kroppene er 4 forstd som ledd mellom
det historiske materialet og en natidig hend-
else, og tjener som realiseringer av myte,
representasjon, musikk og historie — som alle
er avhengige av en aktualisering for a bli for-
midlet og leve videre. Samtidig har den
enkelte kroppen og utevelsen en frihet til &
definere hva som framheves fra lagene som
allerede finnes der, selv om dette er en frihet
som definitivt er innrammet og begrenset.

Gjennom denne innskrenkede friheten
mener jeg operaformen pd en interessant mate



eksemplifiserer Beauvoirs tankegang. Som
eksistensialist mente Beauvoir at mennesket er
grunnleggende fritt, men at denne friheten ma
realiseres og uteves, og at dette skjer i forhold
til visse omkringliggende rammer. Vi former
oss selv, og vi blir formet. Gjennom fokuserin-
gen pa tilblivelse oppstdr det ogsd muligheter
for endring. Samtidig trodde ikke Beauvoir pa
den totale friheten; friheten i en konkret situa-
sjon er bade begrenset og avhengig av en rekke
andre faktorer, slik den er det i teaterkonteks-
ter generelt, og i opera spesielt. De faste ram-
mene i opera er flere enn en tekst som skal
utsies, og dermed oppstér et flerdimensjonalt
rom for utgvelse, som samtidig er bade dpent
og lukket.

Maria Ewing demonstrerte hvordan den
utgvende kroppen kan gjore Salome til et
sterkt talergr, understgttet av det rommet
utevelsen var situert i, som blant annet inklu-
derte narrativ, tekst, musikk og koreografi.
Den totale situasjonen som oppsto mellom
kropp og rammer, gjor at Ewing/Salome full-
forer det som kan sies & vare operaens «pro-
sjekt», nemlig & bergre og forfere et publikum.
[ Johannes' tilfelle, derimot, kom begrensnin-
gene tydelig fram: kroppen som gestaltet
deperen, ble rammet inn av Salomes presenta-
sjon, men ogsa av musikk uten gode melodier,
av bibelord som eneste uttrykksform og av en
scenografi som gjorde ham naken og utstilt.
«Horisonten er stengt», for a bruke Beauvoirs
egne ord. (2000:696). 1 operaen blir Johannes
—«den siste profet» — frargvet muligheten til 4
overbevise ut fra den totale situasjonen han
befinner seg i.

Et viktig poeng i Beauvoirs bruk av situa-
sjon, som sarlig Toril Moi vektlegger i sin pre-
sentasjon av tenkeren og begrepet, er hvordan
den fysiske kroppen i seg selv er & forstd som
en situasjon. Kroppen kan fungere muliggjo-
rende eller begrensende; i vir kroppslige situ-
asjon pendler vi mellom frihet (méten vi bru-
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ker kroppen og gjor vare liv) og faktisitet (den
faktiske kroppen og de rammer som omgir
den) (Moi 1998:99). Kroppen selv som situa-
sjon blir serlig tydelig i forbindelse med
Salomes dans.

Salomes dans som ikon og situasjon

I likhet med Johannes’ tilsynekomst demon-
strerer Salomes dans hvordan kroppen pa
scenen er rammet inn av historisk og kulturelt
betingede meningsnivaer som har klistret seg
til fortellingen, teksten og musikken gjennom
arenes lpp. Dermed er det gjennom dansen at
Salomes posisjon som ikon i betydningen sym-
bol trer tydeligst fram. For eksempel har den
dansende Salome inngatt som en av mange
representasjoner av den orientalske verdenen
i europeiske forestillinger. Strauss uttrykte at
han med Salome ville skape en ekte «Juden-
und Orientoper», med den rette orientalske
fargen og brennende heten (1981 [1949]:
224). Dette pnsket er sarlig horbart i dansens
musikalske utforming, med bruk av orien-
talskklingende instrumenter som obo, kastan-
jetter, cymbaler og klokkespill, men ogsd med
den gjentagende rytmiske vampen, kroma-
tikk, ornamentering og fremmede skalaer.
Ofte har produsenter tatt tak i denne rammen
og riktig boltret seg i brunkrem, paljetter og
bongotrommer nér dansen skal f4 sitt visuelle
uttrykk. Et sarlig tydelig eksempel er Gotz
Friedrichs filmatiske produksjon fra 1974,
med Teresa Stratas i hovedrollen, der bdde de
syv slgr og Strauss’ uttalelser har blitt tatt bok-
stavelig.

En liknende kontekstuell ramme der
Salome blir et symbol, finnes i forbindelsene
mellom dansen og den hysteriske og utstilte
kvinnekroppen. Salomes dans har blitt kalt
operahistoriens ferste striptease; syv sler skal i
lepet av dansens ni minutter kastes av til
musikk bygget opp som et stort crescendo mot
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en ekstatisk slutt-coda. Dette fikk sopranen
som forst ble tildelt rollen i 1905, Frau Wittich,
til & nekte og utbryte: «Slik gjor man da ikke -
jeg er et anstendig menneske!» (Strauss 1981
[1949]:225), og det fikk anmeldere av ope-
raens premiere i Dresden til 4 lese diagnosen
hysteri inn i Salome. Friedrich Brandes skrev i
Deutsche Tagzeitung at Salome var «et symfo-
nisk dikt med den usynlige tittel 'Hysteri’ [...]
Hysteriet er i disse dager en motesykdom, og
Strauss fplger denne trenden» (sitert i
Seshardi 2006:32). Nar denne «innskriften»
kommer til syne giennom nyere produksjo-
ner'®, gierne med spastiske bevegelser under
fullménen og en helt naken kvinnekropp, blir
Salome et bilde som peker tilbake pa operaens

erklzre Salomes dans som en triumf.!7 Slik
folger de hva som kan beskrives som en trend
fra de siste tidrene til & finne potensielle sub-
versive krefter i levende kropper og naerva-
rende performance. Det ligger utvilsomt mulig-
heter for endring i blikket og oppmerksom-
heten. Den Andre kan bli Den Kjente; ikonet
kan gé fra betydningen representasjon til
betydningen idol gjennom fascinasjon og
forferelse.

Likevel mé jeg innrgmme at jeg har til gode
4 erfare noen slik subversjon gjennom Salo-
mes dans. | stedet meter jeg en operasanger
som sliter med & danse — og a gjore det over-
bevisende i hele ni minutter — samt masse fif-
fige regimessige lgsninger som skal lede opp-

Salome som representasjon pa den orientalske verde-
nen eller den hysterlske kvinnekroppen star i relaSJon
til det kontrollerende blikket, enten det er det mann-
lige (representert pé scenen gjennom stefar Herodes
blikk), eller den vestlige verdens blikk mot Orienten.

opphav i hysteridiagnosens blomstringstid,
men ogsa pd hvordan kvinnekroppen generelt
har blitt utstilt, avkledd og representert i ulike
visuelle uttrykksformer.

Salome som representasjon pé den orien-
talske verdenen eller den hysteriske kvinne-
kroppen stér i relasjon til det kontrollerende
blikket, enten det er det mannlige (represen-
tert pa scenen gjennom stefar Herodes’ blikk)
eller den vestlige verdens blikk mot Orienten.
Salome kontrolleres, styres og framstilles.
Andre fortellerstemmer tar over idet Salome
blir stille. Samtidig er det nettopp blikket som
har fatt feministisk orienterte fortolkere til

merksomheten var vekk fra den stakkars
dansende operasangeren. En eventuell subver-
sjon av etablerte representasjoner, som avhen-
ger av den kroppslige utgvelsen og en forvent-
ning om forferelse, blir gjennom de faktiske
forholdene til en umulighet.'® I stedet oppstar
det en friksjon mellom rammen, der Salome
skildres som den mest overbevisende danser,
og kroppen, som i dansen tvinges fra vokalt til
visuelt uttrykk og frargves den sterke og forfg-
rende stemmen, slik at sangeren bade som
medium og produsent utstyres med et handi-
kap. Denne friksjonen gjgr operakroppen i og
som situasjon tydelig.



Salome som brekkstang

Produksjonshistorien til Salomes dans viser at
en levende kropp pé en scene i seg selv ikke
ngdvendigvis er veien til forandring. Samtidig
demonstrerer Royal Opera House’s nye pro-
duksjon fra 2008, produsert av David McVicar,
en annen lgsning. I stedet for de orientalistiske
trekkene i Strauss’ musikk, eller den stadig
mer ekstatiske crescendoen, framhever denne
produksjonen heller midtdelen i tretakt, som
gir assosiasjoner til klassisk wienervals. Et
annet niva av potensiell mening i musikken
loftes dermed fram, bindes opp mot handlin-
gen og det visuelle uttrykket og understattes
av Herodes’ replikk: «Kanskje jeg har elsket
deg for mye». Wienervalsen krever to dansere;
her er det bade Salome og hennes stefar Hero-
des som danser — og deres historie som for-
telles.

I stedet for at publikum ser de andre karak-
terene se pd den dansende jenta, slik at blikket
mot henne dobles og forsterkes, foregdr denne
dansen i lukkede rom. Det som utspiller seg
her, er hva som har skjedd bak stengte derer i
Salomes barndom. Nér denne rammen fram-
heves, forandres vért syn p historien, pa
Salome og hennes motiver for det groteske
pnsket om deperens hode. Dermed er det ikke
Salomes nakne kropp som avdekkes, men en
historie om overgrep og utrygghet. For at dette
skal tre fram, blir operaens visuelle aspekt vik-
tig. Samtidig demonstreres det hvordan
mulighetene for endring kan ga andre veier
enn gjennom forferelsen. I denne produksjo-
nen blir det visuelle uttrykket en mulighet —
ikke til forforelse, men til forstdelse — som ogsé
kan omvende det etablerte, slik som de seig-
livede representasjonene av Salome som en
typisk femme fatale. Disse erstattes med liv,
historie og troverdighet. PA den maten fortel-
ler de lukkede rommene som avdekkes i denne
produksjonen samtidig om det 4pne hand-

lingsrommet som oppstar idet kanoniserte
operaer rekonstrueres i nye produksjoner.

Ifelge Beauvoir er det bare deéden som fra-
rever mennesket muligheter for a endre eller
skape ny mening. I kanoniserte operaer isce-
nesettes doden (serlig kvinnens ded) igjen og
igjen. Dette kan fa en til & argumentere for at
operakanonen bestar av misogynistiske ritua-
ler som ikke bgr reproduseres.'? Men slik jeg
ser det, ligger den virkelige friheten og poten-
sielle subversjonen i opera i kravet om gjen-
skapning; det ma stadig utgves og isceneset-
tes, av nye kropper, og kroppsskrivere: av
koreografer, regisserer og scenografer. Som
Johannes’ oppstigning og Salomes dans viser,
medferer operaens krav om utgvelse og gjen-
skapning en kontinuerlig redefinering av
hvem som forteller, og hva som fortelles fra de
nivdene som allerede ligger der. Repetisjonen
som gjor endringer innenfor fastlagte rammer
mulig. I en slik muliggjerende, men begren-
sende innramming framstar operaformen som
konservativ, stillestdende og ikoniserende,
men ogsa som aktualiserende og ytterst radi-
kal. Dermed blir operahusene ikke bare & for-
std som hermetiske lukkede reprodusenter,
men ogsa som trykkokere, der ulike uttrykks-
former, historie og natid, kropper og represen-
tasjoner presses sammen i en situert gjenfor-
telling av de kanoniserte verkene og ikonene.

Salome har fungert som en brekkstang for
feministisk operafortolkning. Protagonisten er
selve kroneksempelet pa likvideringen av gru-
somme kvinneskikkelser pa operascenen for &
bekrefte og styrke den patriarkalske orden.
Samtidig er hun ogsa symbolet pa kvinners
overlegne posisjon pa den samme scenen. |
den forste tolkningen framstar ikonet Salome i
den forste betydningen av begrepet, som
representasjon og symbol, mens den andre
tolkningen fokuserer pé presentasjonen, med
det resultat at Salome blir et ikon i betydnin-
gen idol eller heltinne.
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Arsaken til at Salome har trigget fram ulike
feministiske fortolkninger, kan veere de mange
fortellerstemmene som finnes her. Disse blir
tydelige fordi de av og til kommer i konflikt.
Samtidig kan slike konflikter sette oss pa spo-
ret av kroppen og karakteren som situerte og
situerende. Det er her jeg mener Beauvoirs for-
stéelse av kroppen i og som situasjon kan apne
opp for nye forstaelser av hvordan fenomenet
operaproduksjon virker, mellom representa-
sjoner og kropper, forventninger og realise-
ring, fortid og nétid, det fastlagte og det &pne.
Hva som far vekt eller stemmerett innenfor det
apne, men begrensende rommet som etable-
res, er med pa 4 avgjere hva publikum herer og
erfarer som den sterkeste stemmen. Med situa-
sjonsbegrepet som nekkel er det grunn til &
hevde at begge tolkningene ovenfor er like
treffende. Det handler om hvilke nivier som
gjores tydeligst i produksjonene.

Salome leder oss derfor mot presentasjo-
nens viktige rolle. Maten Salome iscenesetter
Johannes pa, far betydning for hvilke lag i
palimpsesten som framheves. Samtidig har
andre aspekter i produksjonen en liknende
virkning. Det presenteres derfor bade intra-
operatisk, i fortellingen som formidles, men
ogsé ekstra-operatisk, i nye produksjoner og
nye realiseringer av operaen. Slik kan
meningslag og fortellerposisjoner forflyttes
ved hjelp av iscenesettelser pé to forskjellige
nivaer. Opera er ikke bare et samarbeidspro-
sjekt nar det gjelder produksjonen av «grunn-
laget», av teksten og musikken, men ogsa mel-
lom fortid og nétid i den forstand at operaen
mad slé ned i presens; produksjonen er uavslut-
tet og avhengig av ny aktualisering. Det gjor
Salome til et historisk, men likevel fortellende
og gjenfortellende dokument. Gjenskapnin-
gen eller «overskrivningen» kan undergrave en
eventuell patriarkalsk eller misogynistisk
stemme, selv om den fortsatt kan ligge under.
En potensiell subversjon er dermed situert;

hvem som snakker, og hva som sies, er deter-
minert og ikke-determinert pa en gang.

Pendlingen mellom kropp og representa-
sjon (eller: «& ha kropp» og «a vaere kropp»),
forventninger og faktiske realiseringer, histo-
risk nedarvede forestillinger og gjenskapnin-
gen i ndtid, det begrensede og det dpne, kjen-
netegner ikke bare operaproduksjon som
fenomen — det er ogsé hva feministisk kritikk
pa ulike mater har behandlet som et potensial
for endring av status quo og fastldste forstael-
ser. Rammene kan vare biologiske, historiske
og relasjonelle, eller som i opera: musikalske,
tekstlige og produksjonsmessige. Om perspek-
tiver fra feministisk kritikk kan fa oss til 4 fa
oye pa denne pendlingen, kan kanskje opera
bidra tilbake med en annen mate a se den
situerte utgvelsen vi alle star overfor i kion-
nede kropper? Slik opera demonstrerer hvor-
dan musikkens mening, replikker, sangernes
kropper og kroppsuttrykk oppstar i relasjoner,
kan kjonn forstds som en relasjonelt konsti-
tuert kategori, der bade kropp, forventninger,
representasjoner og nedarvede forestillinger
er situert av hverandre.?°

Beauvoir tilbyr ingen metode 4 folge i Det
andre kjonn, og jeg mener heller ikke at hennes
perspektiver friksjonsfritt kan appliseres pa
operaanalyse.n Det Beauvoir fgrst og fremst
demonstrerer, er hvordan man kan g inn i
dialog med sitt materiale og med sine egne
erfaringer for a framheve kompleksiteten,
mulighetene og begrensningene i en kvinnes
situasjon. En slik dialog med et mangfoldig
materiale illustrerer den nodvendige inter-
disiplinzre tilnaermingen i fortolkning av
opera. A fa tak i de mange meningsnivéene
krever et dramaturgisk perspektiv med fokuse-
ring pa den totale dramatiske komposisjonen.
Samtidig viser Beauvoirs analyse hvordan den
enkelte situasjonen bar vaere et utgangspunkt,
og hvordan den fysiske kroppen ma tas med
inn i en vurdering av helheten. I operaforsk-



ning er det fortsatt en tendens til at man styrer
unna det partikulzre — den konkrete produk-
sjonen — og betrakter opera som et slags
abstrakt fenomen. Da gar man vekk fra de
fysiske kroppenes betydning og produksjo-
nens innrammende innvirkning. Men det er
forst nir man ogsa vender seg mot utgveren og
produksjonen, det kroppslige, fysiske og pre-
senterende, at lagene i palimpsesten virkelig
kan tre fram. Slik jeg ser det, er det er denne
situerte gjenskapningen og nyskapningen som
gjor opera til et spesielt spennende objekt for
feministiske fortolkninger, et ikon for den situ-
erte stemmerett, som bade endrer og

bevarer. %
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Noter

1 Detteperspektivet pd operahar i segselv fatt ennaer-
mestikonisk status gjennom de banebrytende, hyppig
siterte, men ogsa grundig kritiserte L'opéra: ou, La
défaite des femmes (Clément 1979) og Feminine
endings: music, gender, and sexuality (McClary 1991},

2 Markus 6:21-28 og Matteus 14:6-11. Navnet Salome

ble funnet ferst i Den jediske arkeologi, skrevet av

denjediske histarieskriveren Flavius Josephus som
dede rundt 100 ar e.Kr.

Matt. 14:6-7.

4 HeineiAtta Toll (1847) og Flaubert i «Herodias» fra
Trois contes (1877). Edvard Munch portretterer
Salome 11903, mens Moreau maler henne igjen og
igien. Om representasjoner av Salome i visuelle gjen-
givelser, se Dijkstra (1986).

5 SeDierkes-Thrun (2008).

& Herodias ser p& Herodes som ser pa Salome som ser

pa Jochanaan, som har blikket rettet mot sinusynlige

Gud.

Matt. kap. 3, Mark. kap.1ogLuk kap.1.

Dette minner om begrepet acousmétre, slik det har

blitt brukt om den usynlige stemmen innenfor filmstu-

dier. Denne stemmen er knyttet til et sett av kvalite-
ter, somallvitende og overvakende (Chion and

Gorbman 1999). Den mystiske auraen blir borte nar

skikkelsen som framkalte lyden, kommer til syne.

9 EnavdemerKate Millett som i Sexual Politics konklu-
derermedat «[Salomé]is not awoman anyway|.. | she
is Oscar Wilde» (Millett 1970:153, 155). Ogsé tidligere
kommentatorer trakk denne konklusjonen. H. Ernst-
mannskrev {1906 at tittelen ikke burde vaere Salomé,
men heller «Oscar Wilde». Andre kritikere omtalte
Salome som Wildes personlige credo. Se Davis (2001).

10 Strauss'relasjon til jdene er komplisert. 11933 ble

w

o~

n
12

14
15

16

20

21

han den ferste president for det statlige musikk-
byrdet i Tyskland under Hitler, men trakk seg fra stil-
lingen1935, pa grunn av at operaen Die schweigsome
Frauvar blitt forbudt fordi librettisten Stefan Zweig
var jede. Samtidig framstiller han de fem jedene i
Solome som brékete og begrensende stereotypier.
P& den méten felger han en operatisk tradisjon som
gar helt tilbake til Haydns musikk. Se Levin (1996),
Clark (2009), Gilman (1988) og Seshardi (2006).

Se for eksempel Robinson (1988).

Ideen om musikkens klebrighet eller stickiness har jeg
fra Abbate (2004). Om opera, musikk og gester, se
Smart (2004). Det er eninteressant forbindelse mel-
lom maten musikk kan sies & vaere «klebrig» og affek-
tiv, og maten tegn og objekter er det, slik Ahmed
beskriver; i begge tilfeller er repetisjonen, affektene
og det relasjonelle med pa & skape det klebrige, eller
«the withness» (2004).

Nar Abbate snakker om Salomes «authorial voice»
synes dette a vaere to (usagte) premisser. Abbates
premiss synes farst og fremst & vaere Barthes' prokla-
mering om forfatterens ded.

Se Fischer-Lichte (2008:76).

Om Det annet kjenn og fenomenologien, se Heindmaa
(2003). Resepsjonshistorien av Det annet kjann, som
Mois essay (1998), klinger utvilsomt med i min forsta-
else av Beauvoirs situasjonsbegrep.

Den tidligere omtalte produksjonen fra Royal Opera
House (1993) og Deutsche Opers produksjon med Cat-
herine Malfitano som Salome, produsert av Petr
Weigl (1990) og er gode eksempler pa dette.

Se for eksempel Hutcheon og Hutcheons analyse: «In
visual terms, Salome's danceis a triumph, as all of us -
the audience as well as Herod - bestow power on her
as we gaze» (2000:107).

Kramer konkluderer med noe liknende i sin fortolk-
ning: «The emancipated Salome is still a critical phan-
tom; the real Salome is still a cheap date» (2004:167).
Som Case synes & implisere i Feminism and Theatre
fra1988(2008).

Om kjenn som relasjon, se blant andre Haraway
(1997:28) og Rubin (2006).

Et eksempel er «den levde erfaringen», som spiller en
viktig rolle i Beauvaoirs forstaelse av situasjon, men
som vanskeligere kan overferes til opera, selvomen
operas produksjonshistorie kan likne p& hvordan den
navaerende situasjonen (produksjonen) er situert av
tidligere erfaringer (produksjoner).



 Av ANNE H. LoRENTZEN

Far var jeg en «syngedame».
Resignifiering og endring i

populaermusikkproduksjon

Er populrmusikkfeltet sa statisk som man kan fa inntrykk av
gjennom a studere dets kjpnnsarbeidsdeling og
kjgnnssammensetning? Med utgangspunkt i dybdeintervjuer
som undersgker hvorfor og hvordan «syngedamer» blir
produsenter, diskuterer Anne Lorentzen hvordan Judith Butlers
begrep om resignifiering bidrar til & synliggjore pdgaende
endring innenfor musikkproduksjon.
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Norsk og nordisk populermusikk er gjennom-
gédende kjpnnsdelt, og kvinner er en minoritet
pa de fleste omréder, enten vi snakker om pa
eller bak scenen eller i bransjen som s&dan
(Lorentzen og Stavrum 2007).! Nyere forsk-
ning viser dessuten at lite synes 4 ha endret seg
de siste par tidrene sett fra et kvantitativt
stasted, enten det dreier seg om instrument-
valg eller hvem som komponerer og produse-
rer musikken (Lorentzen og Kvalbein 2008).
Musikkproduksjon framstér her med sin obli-
gatoriske og heteronormerte arbeidsdeling
(han bak spakene i studioet, hun bak mikrofo-

nen), som en szrlig kjennet praksis, hvor kvin-

nelige produsenter dessuten har veert n&ermest
ikke-eksisterende. Tkke desto mindre fant det
mot slutten av 1990-tallet og utover pa 2000-

om 4 forankre tekst og melodi rent sjanger-
messig samt 4 tilfgre laten et musikalsk arran-
gement, men framfor alt dreier det seg om &
utmeisle et bestemt lydbilde eller en sound. A
produsere en plate innebarer altsé ikke bare
administrering av det rent innspillingstek-
niske, selv om dette ogsa herer med til opp-
gaven, men ogsa en mulighet til i stor grad &
prege det musikalske sluttproduktet. Sa sterk
er denne pavirkningsmuligheten at det har fatt
mange til 4 tillegge produsenten en status som
den «egentlige» komponisten i populaermu-
sikkfeltet, noen ganger pé bekostning av 1at-
skriveren og/eller artisten, som da far tildelt
rollen som et underordnet forfattersubjekt®
(Lorentzen 2009). Vektleggingen av produ-
sentens betydning er ikke tilfeldig, men

Norsk og nordisk populeaermusikk er gjennomgaende
kjennsdelt, og kvinner er en minoritet pa de fleste
omrader, enten vusnakker om p& eller bak scenen

eller ibransjen som sadan.

tallet sted en rekke brudd pa denne normen,
synliggjort av kvinnelige artister og musikere
som i denne perioden sto fram i media og
erklerte at de nd hadde begynt & produsere
musikken sin selv.? I denne artikkelen bruker
jeg Judith Butlers begrep om resignifiering til
a belyse hvordan slike brudd kan skje, og hva
som skal til for at «<syngedamer» skal bli produ-
senter, eller begynne 4 lage selvprodusert
musikk.3 4

A produsere skal her i overveiende grad for-
stas som en musikalsk prosess hvor «l&ten,
som i popularmusikk gjerne referer til en tekst
og en melodi, blir gitt en musikalsk innpak-
ning, retning og identitet. Det kan dreie seg

uttrykk for en vending innenfor musikken selv
og i samtalene om musikken, hvor sounden
har fétt en framtredende betydning.® De
endringsprosessene artikkelen belyser, ma
selvsagt ogsd ses i lys av denne overordnede
vendingen.

Butlers teori om performativitet

At kjonn er en «performance som er performa-
tiv» er en grunnleggende idé i Judith Butlers
teori om kjsnn og seksualitet (Jagger 2008).
dette ligger det at handlinger, gester og positu-
rer ikke er et uttrykk for en indre kjerne, men
selve det som konstituerer oss. Kjgnnsattribut-




ter er kort sagt ikke ekspressive, men perfor-
mative (Butler 2007). Det er handlingen som
skaper subjektet, og ikke omvendt.

De sentrale stikkordene her er siteringer og
repetisjoner. Det er gjennom a repetere et sett
av siterende og stiliserte handlinger at krop-
pen normaliseres og det kjgnnede subjektet
blir til. Konstituering er likevel ingen mekanisk
eller fullt ut forutsigbar prosess, men et dyna-
misk samvirke mellom kropp og sprak, hand-
linger og normer, institusjoner og makt. Den
bade muliggjor subjektet og disiplinerer det
innenfor konteksten av det regulerende ram-
meverket som Butler kaller for den heterosek-
suelle matrisen, en matrise som arbeider pa og
med subjektet ved hjelp av tiltaler eller inter-
pellasjoner (Langds 2008).

Hva slags handlinger, gester og positurer
det her dreier seg om, er heller ikke vilkarlige,
men patvungne og stiliserte siteringer av en pa
forhand gitt norm som over tid komponerer og
organiserer den enkelte kropps mulighets-
register, for dermed ogsa a materialisere den
(Butler 2007). Subjekter kan dermed ikke bli
til hva som helst, men til enten kvinner eller
menn, slik subjekter heller ikke far begjaere
hvilke kropper som helst, men dem som svarer
til matrisens tokjonnede struktur,

Normens fantasmatiske status er et annet
sentralt poeng hos Butler; normen hun snak-
ker om, er nemlig ikke en lov, den bare fram-
stdr som en lov. Det som fér normen til & fram-
st som en lov, er ikke bare sanksjonene som
fplger ved brudd pa normen, men selve repeti-
sjonene av normen. Nettopp her ligger ogsa
mulighetene for at «forhekselsen» kan brytes
(Loxley 2007). For dersom grunnlaget for
béde «loven» og identiteten er & finne i en stili-
sert repetisjon av handlinger over tid, sa ligger
ogsd mulighetene for transformasjon nettopp
her. Kropper og handlinger repeterer, men de
kan repetere annerledes. De kan repetere feil,
de kan repetere pa inkongruente mater (som i

kiasmen mellom kropp og tale), de kan repe-
tere pa subversive mater, og de kan repeteres
av subjekter eller innenfor kontekster de i
utgangspunktet ikke var tiltenkt, og slik danne
utgangspunktet for bade nye subjekter og nye
kontekster. Slik kan repeterende handlinger
underminere normer, selv nér de siterer dem,
ettersom det ikke handler om hvorvidt man
repeterer, men hvordan man repeterer (ibid.).

Resignifiering betegner hvordan betydnin-
ger lar seg omdefinere, for eksempel ved hjelp
av ulike varianter av brytende repetisjoner.
Betegnelsen bygger pa Jacques Derridas
begrep om tegnets iterabilitet. Forenklet sagt
refererer iterabilitet til et tegns kapasitet til &
la seg repetere og til @ bryte ut fra en kontekst
og bli implementert i en annen (ev. & danne
grunnlaget for en annen), helt uavhengig av
dets opprinnelige bruk, kontekst eller seman-
tiske betydning, med det potensial for endring
eller betydningsforskyvning som dette inne-
baerer (ibid.).

Butler videreutvikler Derridas iterabilitets-
begrep i retning av det hun kaller for en sosial
iterabilitet som tar hayde for kroppens betyd-
ning for ytringens performative kraft, men
ogsé kroppens medvirkning og inngripen i sin
egen konstitueringsprosess (ibid.). Sosial ite-
rabilitet omfatter dermed ikke bare lingvis-
tiske tegn, men ogsa handlinger og gester. Hun
modererer kort sagt Derridas rent formale og
lingvistiske tiln@rming til iterabilitet, som hun
mener paralyserer analysen av hvordan resig-
nifiering arter seg i praksis. Sagt pa en annen
mate: hvilke ytringer som faktisk har et poten-
sial til 4 resignifiere, og hvilke som ikke har det
(Butler 1997).

Butler peker i trdd med dette pa ulike vari-
anter av resignifiering, med kjgnnsparodien
som den bdde mest kjente og mest misoppfat-
tede.” For Butler er drag, men ogsa cross-dres-
sin38 og butch-femme-stilisering blant lesbiske
potensielle mater 4 underminere forestillingen



om kjenn som et uttrykk for en indre essens,
uten at hun av den grunn mener at slike hand-
linger alltid og alle vegne har en destabilise-
rende virkning (Butler 1993). Tvert imot
avviser hun en mekanisk oppfatning av per-
formativitet, enten hun diskuterer konkrete
eksempler pd drag, som i filmen Paris is burn-
ing (ibid.), eller J.L. Austins forstielse av tale-
handlinger (Butler 1997).

Kjennsparodi er heller ikke den eneste
form for performativitet som kan virke desta-
biliserende, og hun har i senere diskusjoner
utvidet rekkevidden av begrepet til 4 gjelde
ogsa for andre varianter av det 4 repetere for-
skjellig. Butlers eksempler strekker seg her fra
den fargede aktivisten Rosa Parks som satte
seg pa et bussete egentlig reservert for hvite
(og den symbolske betydningen dette fikk for
borgerrettsbevegelsen i USA), til en betegnelse
som queer og hvordan den har blitt appropriert
av homoseksuelle bevegelser i USA og andre
steder i et forsgk pa & omdefinere det til en
oppvurderende og identitetsbekreftende stor-
relse (Loxley 2007). Begge eksemplene repre-
senterer et avvik i repetisjonen; 4 ta seg til rette
i praksiser og kontekster egentlig reservert for
hvite kan oppfattes som en feilsitering som
utfordrer hvites privilegier, mens den uven-
tede siteringen av queer utfordrer og demper
dens nedvurderende og potensielt sirende
eller skadelige kapasitet. Som Loxley papeker,
fungerer resignifiering her i mindre grad som
en mate a avslgre tatt-for-gitte sannheter om
kjenn p, som en mer generaliserbar strategi
for politisk handling (ibid.).

I en studie av musikkproduksjon og kjsnn
bruker jeg resignifiering til 4 analysere hvor-
dan «syngedamer» blir konstituert og konstitu-
erer seg som produsenter, og dermed ogsa
som fullverdige forfattersubjekter innenfor
den diskurshorisonten hvor de befinner seg
(Lorentzen 2009).7 Analysen her tar utgangs-
punkt i to intervjubaserte case, som hver p4 sin

mdte viser hvordan hendelser og prosessuelle
forlop av resignifierende karakter kan fore til
en overgang fra en subjektposisjon som «syn-
gedamen til «produsent», uten at endringen
nedvendigvis er villet eller tilsiktet i utgangs-
punktet, 10

En rent lingvistisk tilnaerming til endring
kan imidlertid ikke forklare hvordan endring
og transformasjon i en mer varig forstand blir
til, slik Butler papeker (Butler 1997). Endring
ma isteden analyseres, vil jeg foresld, som en
dynamisk prosess som tar hgyde for et samspill
av potensielt omkalfatrende faktorer av s vel
diskursiv, teknologisk, romlig og institusjonell
art, faktorer som bade muliggjor og konsolide-
rer endring i det lange lpp. Endring ma dess-
uten analyseres som kjeder av siterende hand-
lingsforlpp som ogsa lar seg forstd som rituelle
(Loxley 2007), og hvor nettopp ogsé det ritu-
elle kan identifiseres som en motor i subjektets
arbeid med a omskape seg selv, ikke ulik den
maten subjekter konstitueres pa en mer gene-
rell basis. Min analyse viser hvordan prosesser
av resignifiering virker i et samspill av slike
stprrelser,

«Du kan gjere det selv» - om
talehandlinger som bryter

«Anita» presenterer seg allerede i utgangs-
punktet av intervjuet som en tidligere «synge-
dame», som etter hvert har skiftet status til
produsent. En viktig foranledning til denne
overgangen, forteller hun meg, var det skjell-
settende gyeblikket da en annen produsent,
som jeg her vil kalle «<Martin», oppfordret
henne til a «gjore det selv»:

Anita: Jeg ble oppmuntret av Martin, for
da jeg maste pa ham, «kan ikke du gjere
noen av latene mine?», s sa han at: «Nei,
du kan gjere det selv». Det endte med at
han lante meg en gammel PC med et gan-
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ske enkelt lydkort, du vet et sinn med bare
straighte [konvensjonelle] lyder, flgyte og
klarinett og sdnn, og sa lante han meg en
gammel synth. Det var det jeg hadde.

Anitas fortelling sier ikke s mye om Martins
intensjoner for & oppmuntre henne til 4 produ-
sere sin egen musikk, og for alt vi vet, kan bak-
grunnen ha vert vel s mye et gnske om a
slippe & produsere den, som et oppriktig gnske
om a interpellere henne til handling. Det sent-
rale her, i alle fall i forste omgang, er den effek-
ten Martins utsagn fér: Anita, som for denne
hendelsen hadde jobbet som frontfigur i et
sakalt coverband, og som etter hvert ogsa
hadde begynt & skrive egne liter med tanke pa
en solokarriere, gjor kort sagt som Martin sier;
hun begynner & produsere sin egen musikk. Et
narliggende spgrsmél her er hvorfor Martins
utsagn far en slik effekt? Er det noe med maten
utsagnet frambringes pa, en spesiell egenskap
ved ham, eventuelt den konteksten han stir i,
som gjer at hans ytringer har en slik effekt? Er

det noe med spréket selv som gir utsagnet en
performativ kraft, eller kanskje en egenskap
med Anita selv?

Med utgangspunkt i Butler vil svaret pa
disse spersmélene vare at i prinsippet hvem
som helst kan komme til 4 tale fram nye virke-
ligheter, samtidig som faktorer av eksempelvis
institusjonell karakter kan spille inn, uten at
dette ngdvendigvis er avgjorende:!!

What moves me politically, and that for
which I want to make room, is the moment
in which a subject — a person, a collective -
asserts a right or entitlement to a liveable
life when no such prior authorization
exists, when no clearly enabling conven-
tion is in place. (Butler 2004:224)

Legger vi dette til grunn, vil effekten av Mar-
tins utsagn kunne la seg lokalisere i sprikets
repeterbarhet, en repeterbarhet som gjor at
tegn og ytringer kan siteres pa brytende
mater: innenfor andre kontekster enn der det
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vanligvis siteres, eller overfor andre subjekter
enn de som vanligvis blir interpellert.!? Butler
formulerer en ytrings kapasitet til & bryte med
dens opprinnelig kontekst som helt avgjgr-
ende for at den skal kunne bryte opp i det nor-
maliserte og sedimenterte, som for eksempel
forestillingen om at kvinnelige musikere mé
vare «syngedamer», eller at en syngedamepo-
sisjon er umulig & kombinere med en posisjon
som «produsent»:

(...) an utterance may gain its force pre-
cisely by virtue of the break with context it
performs. Such breaks with prior contexts
or, indeed, with ordinary usage, are crucial
to the political operation of the performa-
tive. Language takes on a non-ordinary
meaning in order precisely to contest what
has become sedimented in and as the ordi-
nary. (Butler 1997:145)

Det faktum at Martins utsagn er brytende,
kommer til uttrykk gjennom hvordan det ikke
samsvarer med adressatens egne forventinger.
Selv hadde Anita, som den «syngedamen» hun
den gang var, sett for seg et mer konvensjonelt
samarbeid mellom de to, der han skulle produ-
sere, og hun synge og skrive later. Martins
utsagn utgjer ogsa et vendepunkt ettersom det
far henne til 4 innse at ogsd hun kan bli en som
sitter bak spakene og produserer musikk. Eller
som hun selv formulerer det:

Anita: (...) Altsé jeg hadde nok ikke begynt
med det [& produsere selv] hvis ikke Mar-
tin hadde sagt: «Men gjor det selv». Det
tror jeg ikke altsa.

«Omvendelsen» som her finner sted, ligner til
forveksling pa Louis Althussers allegoriske
framstilling av subjektivering, hvor subjektet
konstitueres gjennom & bli adressert eller
interpellert av en mektig ideologisk instans:

Gjennom & respondere pa adresseringen, slik
man for eksempel vender seg om etter et anrop
av en politibetjent som roper «hei, du!», pluk-
ker subjektet opp identiteten til det «du-et»
som blir anropt (Loxley 2007).

Butler bestrider ikke at interpellasjoner
har en konstituerende kraft, men avviser en
mekanisk forstaelse av forholdet mellom inter-
pellering og subjektivering. Hun tar til orde for
en mer nyansert teori om subjektformasjon
enn Althussers, som hun mener gir et feilaktig
inntrykk av den ene stemmens eller den ene
interpellasjonens suverene betydning, nar
subjektet i virkeligheten interpelleres fra en
rekke forskjellige og gjerne motsetningsfylte
instanser (Jagger 2008), og hvis virkninger ma
knyttes til deres status som ritualiserte gjenta-
kelser over tid (Butler 1997). Subjektivering,
uavhengig av om den kommer til som et resul-
tat av konvensjonelle signifikasjoner eller bry-
tende resignifieringer, lar seg ikke redusere til
en enkeltstdende hendelse som fullbyrdes der
og da. Ved a referere til Foucault framhever
Butler den som en prosess hvor subjekter

(...) gradually, progressively, really and
materially [are] constituted through a
multiplicity of organisms, forces, energies,
materials, desires, thoughts, etc. (...).
(Foucault i Butler, 1997:79)

Det forste omdefinerende ayeblikket, som
Martin representerer, vil dermed kunne vare
av stor betydning, for ikke a si bidra til en
«omvendelse», samtidig som det ikke kan baere
den hele og fulle vekten av transformasjons-
prosessen alene. Faktisk er det langt mer neer-
liggende & analysere Anitas transformasjon fra
«syngedame» til produsent, som en serie av
resignifierende eyeblikk, som i tur og orden
skjer via, eller som et resultat av, en serie av
potensielt transformative sammenkoblinger:
mellom Anita og andre forfattersubjekter,



mellom Anita og musikkproduksjonsteknolo-
gien (bade som materialitet, praksis og dis-
kurs) og endelig ogsa mellom Anita og den
musikken hun lager og de resignifierende for-
bindelsene som denne etablerer mellom
henne og omverdenen.

Allerede innledningsvis kan det spores en
mulig institusjonell faktor i transformasjons-
prosessen. Martin viser seg nemlig & vare
ingen hvem som helst, men en erfaren og
merittert produsent med et betydelig antall
produksjoner bak seg. Dette gjor det neerlig-
gende & betrakte ham som en slags passasje-
agent'® med makt til & autorisere andre til
produsenter. Det institusjonelle nivéet lar seg
identifisere med utgangspunkt i Pierre
Bourdieus forstaelse av institusjoner som ikke
ngdvendigvis en organisasjon i betydningen
en formelt instituert sammenheng, men «any
relatively durable set of social relations which
endows individuals with power, status and
resources of various kinds» (Thompson
1991:7).14

Gitt at dette er en viktig forklaring pa hvor-
for Martins oppfordring far Anita til & begynne
4 produsere selv: Innebzrer s dette at opp-
fordringen hadde vzert mindre effektivom den
hadde kommet fra et i denne sammenhengen
ikke-autorisert subjekt, for eksempel en musi-
ker/artist uten en tilsvarende status som pro-
dusent?

Butlers pApekning av at den performative
effekten er en kontingent stgrrelse, altsd at den
kan knyttes til institusjonelle forhold, men at
det ikke behgver 4 veere slik, finner stotte i min
empiri. Flere av de kvinnelige informantene
hadde for eksempel begynt & produsere selv,
etter & ha blitt oppmuntret til det av andre kvin-
nelige musikerkollegaer. Dette var musikere
som ikke primeart hadde et virke som produsen-
ter, men som enten spilte en aktiv rolle i pro-
duksjonen av sin egen musikk, eller i det minste
hadde begynt 4 eksperimentere i egne hjemme-
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studioer. Det kan innvendes at de navnene som
her ble trukket fram, var til dels kjente musikere
og artister med et visst renommé¢, men de var i
like stor grad omgangsvenner og kjerester, og
saledes verken mer eller mindre autoriserte enn
andre «betydningsfulle andre». Konklusjonen
ma dermed bli at Martins status som en autori-
sertinstans kan bidra til & forklare effekten av det
han sier, samtidig som den ikke kan reduseres til
dette. Med i dette bildet herer det at Anita ogsa
selv blir en forandringsagent i mote med andre
kvinnelige musikere, noe hun beskriver slik:

Anita: (...) det er jo nesten ingen jenter
som har noe peiling. Og det er derfor jeg
prover 4 fortelle, ikke sant, snakke om det,
og si at: «Det er ikke sa vanskelig, har du
lyst til & bli med hjem og preve litt?»

Ikke bare demonstrerer dette hvordan
endringsprosesser kan arte seg som en kjede-
reaksjon av resignifiering, men det peker ogsa
i retning av hvordan subjektet selv medvirker
til sin egen konstituering. For nettopp gjen-
nom pé ulike méter 4 italesette seg som produ-
sent, blir Anita den produsenten hun gir
uttrykk for & vaere.

Resignifiering som enritualisert kjede
av bekreftelser og selvbekreftelser

At det likevel kan veere sarlige fordeler knyttet
til 4 bli lpftet fram av en merittert produsent,
viser det neste eksemplet, hvor Martins makt
til & autorisere andre til produsentsubjekter
blir tydelig. Anita har pa dette tidspunktet i
beretningen rukket 4 lzere seg & sakalt pro-
grammere og dermed ogsa utforme egne
musikalske arrangementer pa en computer, et
kjerneanliggende for 1990- og 2000-tallets
produsenter. Martin gir henne en innfering i
hvordan hun helt konkret skal ga fram, men
laner henne ogsé nodvendig utstyr. ' Det er til
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dels utrangert, noe som ikke forhindrer henne
i 4 fa til noe som er sa vellykket at han ber om &
fa bruke det i et av sine prosjekter. Dette far
konsekvenser. For ikke bare utgjer innlemmin-
gen av Anitas programmerte sekvenser i hans
egen musikk en siterende repetisjon i seg selv.
Den bidrar ogsa til en ytterligere omvandling
av Anitas status, en prosess som de nd i en viss
forstand kan sies & samarbeide om. Effekten av
repetisjonen kan beskrives som en form for
autorisering'® av henne som produsent. Det
faktum at Martin benytter seg av et stykke
musikk laget av en som bdde den fjerne og den
nare omgangskretsen fortsatt betrakter som
«syngedame», kommer nemlig den samme
omgangskretsen for gre, med det resultat at
man nd begynner 4 se Anita i et annet lys. Kort
sagt sa begynner omverdenen & behandle
henne med en form for respekt som for «synge-
damen» Anita var neermest ukjent:

Anita: Ryktet begynte & gé ute blant musi-
kere. Plutselig sa fikk jeg mer og mer
respekt. De hgrte pa meg, og pa fester
hjemme hos meg sa fikk de hgre det jeg
satt og jobbet med. Forst sé trodde de at
det var Martin som hadde gjort det og
sann, og sd ble det jo 4 bevise noen ganger.
Noen ganger da jeg satt i studioet hans og
folk kom innom, s satt jo jeg og jobbet, og
da begynte jeg 4 fa hore: «Wow, hva er
dette for noe, er det du som gjor det?» og
sann. Og né gér det rykter, s&nn som Per og
Pl [ramser opp navn pd musikere] og den
gjengen gar og snakker til andre om meg,
og ikke sant, det er en helt annen (...).

For henne utgjor dette enda et vendepunkt:
Hun som tidligere folte seg oversett pé pvelser
med bandet, blir nd en man lytter til og respek-
terer, en stor overgang for en som ikke er vant
til & fa respons:

Anita: Jeg kan fortelle om hvordan det var
for meg da jeg var «syngedame». Som etter
hvert kjgpte et trommesett, og som alle
lurte pa: «Hva skal du med det?» Om  std
pé pvinger, for eksempel, med bandet, og
mene ting, og ikke fa noe [understreker
med stor tyngde] respons, ikke i det hele
tatt. Og selv om jeg er ganske sterk og
pégéende og kanskje god til 4 prate for
meg ogsd hvis det er noe jeg virkelig vil, s&
slet jeg med det alts, og jeg folte meg ogsa
etter hvert litt underlegen selv, at jeg lik-
som ikke kunne noe.

Anitas opplevelser av 4 bli undervurdert er
ikke npdvendigvis representative for hvordan
samarbeidsrelasjoner arter seg pa tvers av
kjonn i populaermusikk. Ikke desto mindre
utgjer Martins autorisering et brudd med de
subtile repetisjonene som sa langt har konsti-
tuert henne som en «syngedame». Effekten er
aligne med hvordan Bourdieu sé treffende for-
mulerer effekten av overgangsritualene, nem-
lig som en magisk virkning, en virkning som er
knyttet til & virke pd virkeligheten, gjennom &
virke pé framstillingen av virkeligheten:1”

For det forste forvandles andres forestil-
ling om personen, og kanskje sarlig deres
oppforsel i forhold til denne personen (den
mest synlige av disse forvandlingene ligger
i at en titulerer vedkommende pa méter
som skal vise respekt, og i at vedkom-
mende faktisk ogsa respekteres i samsvar
med titlene). (Bourdieu 1996:29)

Nettopp en omdefinering av omgivelsenes
forestilling om Anita er det som né skjer. Rik-
tignok har de i begynnelsen litt vanskelig for &
tro atdet virkelig er hun, en «syngedame», som
har produsert musikken. Ikke desto mindre lar
de seg etter hvert overbevise i mote med kon-
krete bevis, som nok en gang demonstrerer



hvordan ogsd musikken selv kan inngé i en
pégéende prosess av resignifiering. Det er
altsd ikke bare Martins handlinger som kan
tolkes som en omdefinering av Anita. Anita
omdefinerer ogsé seg selv gjennom a agere
som en produsent innenfor ulike sammenhen-
ger. Dette er ageringssituasjoner som, nar de
ses i sammenheng med hverandre, kan beskri-
ves som en stilisert og/eller ritualisert kjede av
brytende repetisjoner «lived and believed at
the level of the body» (Butler 1997:155).18 Vi
kan ogs4 si at effekten er & ligne med en ritua-
lisert manifestasjon av hvem hun nd er, i mot-
setning til hvem hun for var. Eller som
Bourdieu sa treffende formulerer det i en dis-
kusjon av overgangsritualenes effekter:

For det andre forvandles personens egen
forestilling om seg selv, sammen med
méten personen anser seg forpliktet til
oppfere seg pa for a svare til denne forestil-
lingen. (Bourdieu 1996:29-30)

For Anitas del arter denne prosessen med «a
bli det subjektet hun na er» (en formulering
som pa en talende mate smelter sammen But-
lers og Bourdieus subjektforstdelse) seg ogsa
pa en rekke andre ritualiserte mater, som jeg
her bare kan formidle bruddstykker av: Hun
lar seg observere i arbeid foran computeren i
studioet hun l&ner av Martin nér vennene hans
kommer innom, hun begynner & traktere
instrumenter som hun ikke har spilt for, og
hun blander seg med kjennerens tyngde inn i
diskusjoner om musikkutstyr. De performative
bruddene gjor da ogsa inntrykk, ikke minst i
situasjoner hvor det viser seg at hun vet svaret
der andre ma melde pass. Opprpgmt forteller
hun om episoder hvor samtalepartnere «ikke
har trodd sine egne gyne»:

Anita: Han ene sa at de trodde ikke sine
egne pyne: «En ting var at det hortes helt
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rart ut nir du begynte 4 snakke om sanne
ting», og han horte ordentlig etter for a ta
meg, ikke sant, fordi at mange blir truet
sann med det samme, vet du, eller de tror
det ikke helt eller, men han sa at han satt
igien med en sann aha-opplevelse i forhold
til et problem han hadde. Né husker jeg
ikke helt hva det var, men han sa at han
aldri hadde trodd at en jente skulle fortelle
ham lpsningen.

Anita bryter ogsa pa andre mater med den hun
tidligere var, da hun var en «syngedame». I det
neste sitatet forteller hun om reglene for det &
vare en «syngedame» i studio og hvordan dette
artet seg i praksis. Neermere bestemt snakker vi
om hvordan hennes tidligere situasjon som
avhengig av andres velvilje fikk henne til 4 opp-
fore seg pd en underlegen og medjattende mate:

Anita: (...) den situasjonen i studioet hans
da, det var jo at han begynte med tromme-
loop, og sa: «Den var kul». «Ja», sa jeg, 0g
jeg satt liksom som en sann nikkedukke og
var egentlig bare — egentlig s var jeg bare
kjempetakknemlig for at han gadd 4 gjore
det, og kanskje var jeg derfor litt redd for &
si fra, ikke sant?

Disse reglene av for kontrasteres na av et nytt sett
av regler som innebzrer en situasjon snudd pa
hodet, og hvor hun ikke lenger er avhengig og
underordnet, men en musikalsk bidragsyter i sin
egen rett. Kort sagt stiller hun ikke lengre tom-
hendt, men har, som i det neste eksemplet, med
seg et nesten ferdiglaget musikalsk prosjekt i
form av lydfiler, som han, samarbeidspartneren,
ma laste inn i sin computer, Slik legger hun pre-
missene for hans bidrag som nd ma underlegge
seg hennes rammeverk, og ikke omvendt:

Anita: [La meg sammenligne] den situa-
sjonen der mot en situasjon litt senere da
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han skulle produsere en annen lat for meg,
da var jo lata omtrent ferdig produsert fra
for. Neste gang jeg kom i studio, s& hadde
jeg med meg audiospor [lydspor] paencd,
ikke sant, og forskjellen er at na fikk han et
grunnkomp av meg (...) som han dpnet i
sitt program og sa gjorde han en del for-
andringer. Og nar jeg da kommer pé besgk
[neste gang] sa har jeg med meg stryketin-
gene for eksempel.

Som sitatet viser, snakker vi i det hele tatt om
en mer likeverdig situasjon, der bidragene
gar fram og tilbake som en dialog mellom de
to produsentsubjektene. Anita foler seg i det
hele tatt ikke lenger som en «syngedame»,
men som en produsent, noe som avspeiler seg
i hvordan hun agerer og posisjonerer seg rom-
lig: i forhold til sine samarbeidspartnere nar
hun er pé deres territorium, men ogsa i for-
hold til selve miksebordet, det kanskje
helligste stedet i studiosammenheng.'® Som
det neste eksemplet viser, innebaerer dette at
hun bokstavelig talt forlater sin plass i bak-
grunnen, gir slipp pa den underdanige hoflig-
heten, bgyer seg over ham og narmest
begynner & instruere ham:

Anita: Altsd hvis jeg skal sammenligne den
situasjonen med i dag, sd er jeg na utilmo-
dig, blander meg veldig mye inn, og faktisk
han jobber jo mest pa Pro Tools?? software
nd, dermed sa er han litt sénn slapp pa
Cubase?!, og dermed s4 blir jeg utilmodig,
og sd ikke bare sier jeg: «Men hvorfor gjor
du ikke sann», men jeg bayer meg faktisk
over skulderen hans og sier: «Ja, men gjor
sann da»! [beyer seg for d illustrere]. Og det
var ikke populaert. Da var det sdnn [mumler
innett for a illustrere]:«Kan ikke du vaere s
snill & ga deg en tur?!» Og det hadde nok
med at da folte jeg meg som produsent.

Anita oppferer seg som en produsent, og hun
foler seg som en. Med til den resignifierende
prosessen herer ogsa de helt konkrete og pro-
dusentaktige handlingene hun bokstavelig talt
siterer og repeterer nar hun sitter for seg selv
ved computeren og programmerer musikk:
eksperimenteringen med lyder, imiteringen av
de andres mater & gjore ting pa, dekodingen av
de sjangerbaserte kodene for bedre & kunne
repetere dem, og selvsagt ogsé den utbredte
praksisen med a repetere etablerte konvensjo-
ner pa feil mate (Melling og Steen Andersen
2007). Som i dette eksemplet hvor hun i man-
gel av et mikrofonstativ bruker mikrofonen pé
en litt uortodoks mate, med nye og interes-
sante lyder som resultat:

Anita: Jeg spilte ting pa flygelet, tok det
opp med en mic [mikrofon] som bare hang
over kanten. Jeg matte flytte den alt etter
hvor jeg spilte. Hvis jeg spilte veldig lavt
nede pa pianoet, s métte jeg flytte den
ned der. Og sa kjorte jeg den igjennom en
masse plugins, tremolo og filter?? ikke
minst, og dermed s hertes det ikke ut som
et flygel lenger. Og sa fikk jeg stilt inn
delayen?® pa det filteret, snn at det gikk i
time [tempo], og den pedalen da, den knir-
ker, og den var jo rytmisk riktig, fordi du
bruker jo pedalen rytmisk, og dermed s
fikk du en rytmeeffekt. Og den stjal han
sann [knipser med fingrene] og brukte den
pa en av litene sine (...).

Like avgjorende er det at omgivelsene begyn-
ner a etterspprre hennes ferdigheter, gjennom
atildele henne stgrre og mindre oppdrag.
Dette inkluderer henne i det samme maskineri
av repetisjoner som konstituerer mannlige
musikere til et virke som produsenter, noe som
er avgjorende for & konsolidere posisjonen
over tid.



Resignifiering i mate med
produsentens stol

I analysen av Anitas transformasjon fra «syn-
gedamen til produsent er det en eksplisitt tale-
handling som danner opptakten til en péfel-
gende endringsprosess. Men kan endring
settes i gang ogsa av ikke-lingvistiske storrel-
ser som stoler, romplassering og teknologier?
Det neste caset tar utgangspunkt i «Kristin»,
som pa det tidspunktet diskusjonen refererer
til, var i et profesjonelt studio for & spille inn
sin ferste plate. Dette var en plate hun selv
hadde skrevet alle latene til, mens selve pro-
duksjonsprosessen var overlatt til en mannlig
produsent kalt «Stian». Under produksjons-
prosessen fglte Kristin seg for en stor del hen-
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og han er jo en musiker selv, ikke sant, han
skal jo ikke std der og vaere musikklarer.

Like mye som hun felte seg passivisert, opp-
levde hun det passive moduset hun var hensatt
til som litt uforklarlig til henne & vaere: Ideene
pleide & komme av seg selv, seerlig nar hun
satte seg ved pianoet. En ettermiddag hun og
produsenten er i ferd med a gjore instrument-
palegg assistert av noen innleide musikere,
skjer det imidlertid noe som skal sette det
kreative overskuddet hans i et nytt perspektiv.
Stian ma ta en pause og forlate studioet, og av
en eller annen grunn som hun ikke helt kan
gjore rede for, bryter hun den uskrevne rege-
len om produsentens stol som en forbudt sone,
et sete ingen uvedkommende kan sette seg i

satt til tilskuerbenken. De musikalske arrange-
mentene tok form uten noen medvirkning fra
hennes side, og det samme gjorde lydbildet.
Faktum var at hun store deler av tiden ble
sittende & stirre ham, produsenten, i ryggen,
mens han for sin del, narmest uten 4 ense hen-
nes narvar, eksperimenterte seg fram til
musikalske lgsninger, ofte raskere enn hva
hun kunne fplge med. For henne framsto det
som noe av et mysterium at han kunne vere sa
oppfinnsom, ndr hun selv satt sa uvirksom og
ikke hadde én ide om hvordan musikken skulle

arrangeres:

Kristin: Med Stian s ble jeg veldig passivi-
sert gjennom det at han var sa suveren, og
kanskije ikke den absolutt — sett i ettertid —
beste pedagogen i studio heller. Men det
gjor jo ikke noe, for han er jo en kunstner,

uten 4 tre over en grense (Williams 2007). 1

denne stolen — som er a regne som studioets
«forersete», plassert som det er foran mikse-
bordet hvor alle de musikalske elementene
overvékes, fares sammen og bearbeides til ett
sammenhengende verk — i denne stolen er det
hun setter seg, og dermed skjer det noe under-
lig, forteller hun. Ideene sitter plutselig uven-
tet lpst, noe «dpner seg i hodet» hennes, og
med ett er det hun som i en viss forstand er
produsenten:

Kristin: Jeg satte meg ned i stresslessen
som var produsentstolen, som jo ingen
andre sitter i noe szerlig med mindre de far
lov [latter], eller altsd det er jo ikke sdnn
da, men sd satte jeg meg ned der, og gutta
satt liksom og noen spiste lunsj og noen
klunka pa gitaren og sdnn, og sé kom det
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plutselig masse ideer. Ikke fordi at den sto-
len hadde de ideene, for det er jo ikke sdnn,
men det var bare det at Stian ikke var der.
Ingen tok ledelsen, jeg hadde ingen ambi-
sjoner eller tanker om & v&re den som tok
ledelsen, men jeg kan huske veldig godt at
jeg plutselig da ble — det var et eller annet
som apna seg i hodet fordi at da var det lov
a preve a tenke selv.

Kristin blir et skapende subjekt idet hun setter
seg i produsentens stol. Kanskje kan vi ogsa si
at hun blir konstituert av selve produsentsto-
len. Men slik kan det jo ikke vaere, mener hun
selv, og sammenligner situasjonen med nar
man star og lager mat pa et kjokken, og s star
selveste Kokken der i egen person:

Kristin: Fordi jeg greier ikke alltid 8 tenke
selv jeg, hvis det er noen som har den rol-
len i rommet, altsa jeg vet ikke, jeg kan ikke
lage middag hvis det star en kokk som kan
alt, da blir jeg litt sann usikker pd malene
plutselig. Ikke sant, det er litt sann,

Som Kristin selv er inne pé, ville effekten av &
innta produsentens stol neppe ha blitt den
samme om hun hadde satt seg i den mens han
fortsatt var i rommet. Samtidig er det ingen
tvil om at den brytende mangveren i retning av
stolen, og selvsagt ogsa miksepulten som sto-
len er rettet mot, faktisk har en konstituerende
effekt: Ettersom stolen representerer produ-
sentposisjonen, det autoriserte skapersubjek-
tet i platestudioet, er det nemlig ikke bare en
stol som her inntas, men en posisjon. Denne
posisjonen far Kristin na tilgang til, og deri-
gjennom ogsa til ideene som na@rmest ser ut til
a folge med posisjonen - ikke ulikt det som
skjer nér hun setter seg ned ved pianoet. [
begge disse tilfellene (miksepulten, pianoet)
sa a si autoriseres hun til & skape, bare innen-
for et forskjellig register av muligheter.

Slik jeg ser det, illustrerer dette et oversett
poeng i diskusjoner om hva kreativitet er, eller
hva som utlgser eller muliggjor kreativitet.
Her tenker jeg pa tendensen innenfor tradisjo-
nell kreativitetsteori til 4 knytte kreativitet til
en spesifikk form for personlighet eller indre
essens, som kreativiteten deretter blir & opp-
fatte som et manifest uttrykk for, ikke ulikt den
maten vi tillegger kjgnnsattributter en indre
essens.?*

Eksemplet med produsentens stol peker i
retning av en annen type forklaring, narmere
bestemt om hvordan en performativ tilnzer-
ming til subjektivitet ogsa kan brukes til 4 kon-
septualisere kreativitet og musikalsk forfatter-
skap: Ikke som en indre (kjgonnet) essens, men
som dypt forbundet med a) visse former for
posisjoner (produsenten, komponisten) og
b) en form for siterende gjoren hvor det fore-
gar en utveksling mellom subjekt og teknolo-
gier og subjekt og den romlige lokalisering.
Eller som i det siste eksemplet hvor en feilsite-
ring er det som setter prosessen i gang, en feil-
sitering, narmest som i tilfellet Rosa Parks,
hvor Kristin setter seg i en stol hun egentlig
ikke er autorisert til a sitte i, med det resultat
at hun dermed ogsa befinner seg i en posisjon
hun i utgangspunktet ikke var tiltenkt. Som i
tilfellet Anita, vil jeg tilfgye, er det likevel ikke
bare denne ene mangveren som virker konsti-
tuerende. Hva vi her ma ta heyde for, er ogsa
samspillet av de forbindelsene som hun foyer
seg inn i og blir en del av, forbindelser av ogsa
romlig og teknologisk art, ettersom disse
utgjor selve mulighetsbetingelsene for & bryte.
Butlers begrep om resignifiering griper der-
med en grunnleggende innsikt i menneskelig
subjektivitet, samtidig som vi i vr anvendelse
av den ma inkludere hvordan ogsa romlige og
teknologiske stgrrelser inngér i det performa-
tive og kanskje ogsa selv kan uteve en form for
performativ inngripen i subjektiverings- og
resignifieringsprosesser.



Filosofen Else Wiestads fenomenologisk
anlagte forstdelse av rommets konstituerende
kraft tilferer her innsikter som kan kobles til
en teori om resignifiering. Ifolge henne utgjor
rommet og individets plassering i rommet et
sentralt aspekt ved konstitueringen og subjek-
tiveringen av individet, dets begrensninger s
vel som dets muligheter og handlingsutkast:

(...) kropp og lokalisering handler om
sentrale aspekter ved identitet, om hva vi
gjer og hvem vi blir pa et gitt sted til en
bestemt tid. Det er i konkrete sammen-
henger noe blir mulig eller umulig for oss
[min kursiv]. Mennesket er derfor relasjo-
nelt i vid forstand, det formes ikke bare
sosialt og kulturelt, men ogsa kroppslig og
romlig. Hvor vi enn er, pavirker omverde-
nen i storre eller mindre grad vére erfarin-
ger, vaner, folelser og handlingsutkast.
(Wiestad 2007:289)

1 det gyeblikket «syngedamer» blir situert pa
nye og brytende mater, det vaere seg i mpte
med en diskurs eller en talehandling som
interpellerer dem til & produsere selv, eller en
organisering av eller i studiorommet som gir
direkte adgang til spakene, sa apner dette for
handlingsmuligheter som andre og mer kon-
vensjonelle situeringer lukker for. Og som
eksemplet med bade Kristin og Anita illustrer:
Feilsiteringen som setter «syngedamer» i for-
bindelse med teknologier eller stoler, behpver
ikke vaere tilsiktet eller intensjonell. Anita
interpelleres til 4 produsere selv og virvles og
virvler seg med det inn i en kjede av transfor-
merende prosesser som hun selv ikke hadde
forutsett. Kristin kom for sin del til 4 sette seg i
en «forbudt» stol, uten at hun selv kan gjore
rede for hvorfor. Selv hadde hun ingen beviss-
te intensjoner om & innta produsentposisjo-
nen, men kroppen hennes ville det annerledes.
Kanskje nettopp som et resultat av en utilsiktet
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kroppslig impuls, en kiasme mellom handling
og intensjon, hvor kroppen griper inn i sin
egen konstitueringsprosess, og hvem vet, kan-
skje som en utilsiktet respons pa et interpelle-
rende forbud.

Med lisens til & skape

1 det foregaende har jeg brukt Judith Butlers
begrep om resignifiering til & analysere og syn-
liggjore pdgdende endringsprosesser innenfor
musikkproduksjon, et praksisomrade hvor
stillstand og konvensjonelle handlingsmenster
kan synes enerddende. Dette har jeg gjort
gjennom & vise hvordan endring arter seg i
praksis, som ndr «syngedamer» transformeres
og transformerer seg til produsenter, og deri-
gjennom oppnér en status som fullverdige
forfattersubjekter innenfor den diskurshori-
sonten de beveger seg innenfor. Begrepet
resignifiering bidrar folgelig til at populaer-
musikkproduksjon lar seg identifisere som
ulike varianter av brytende repetisjoner, sa
som talehandlinger som bryter, musikalske
gester/handlinger som gjores av feil subjekter
eller pa feile mater, kropper som plasserer seg
pé steder de ikke er autorisert til & befinne seg,
eller bruker teknologier de ikke er tiltenkt.
Enkeltstdende hendelser, for eksempel i
form av talehandlinger, kan imidlertid ikke
forklare hvordan sosial transformasjon kom-
mer til eller konsolideres i en mer varig for-
stand. Endring av popularmusikkens praksi-
ser og posisjoner ma komme fra mange steder
i form av brytende tiltaler og omtaler og finne
sted som en stilisert og/eller ritualisert kjede
av brytende siteringer hvor ogsa subjektet selv
arbeider pa og med sin egen endring. Institu-
sjonelle forhold kan spille inn, som autorise-
ringer i form av siteringer, henvisninger,
utmerkelser og oppdrag, forhold som i det
lange lgp er avgjgrende for hvem som kan bli
gjenkjent og anerkjent som «produsent».
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Spille inn gjer ogsa de ulike forbindelsene som
subjektet inngér i, enten disse er av diskursiv,
teknologisk eller romlig art.

Endelig viser analysen at kreativitet kan
knyttes til spersmdlet om hvem som til enhver
tid er autorisert eller gitt lisens til 4 skape
innenfor en gitt kontekst, og dermed ogsa til
hvilke posisjoner som muliggjer kreativitet, og
hvilke som virker lukkende. Kreativitet blir da
a oppfatte mer som en subjektposisjon enn
som uttrykk for en indre essens. Kreativitet blir
ogsa a forsta som en performativ gjgren som
lar seg gjore eller ikke gjore, avhengig av hvil-
ken kontekst man befinner seg i, hva slags
plassering eller posisjon man har i den sosiale
konteksten/rommet og hvilke teknologier
man til enhver tid stér i forbindelse med, sam-
tidig som selv en liten forskyvning av disse
figurasjonene kan gjore en forskjell. En slik
tilnaerming utfordrer individorienterte til-
narminger, men ogsé forestillingen om en
sazregen mannlig skaperkraft, og flytter foku-
set over til hvordan visse posisjoner og plasse-
ringer dpner opp for handlingsmuligheter som
andre stenger for.

Forskeren som medspiller til endring

Jeg har innledningsvis vart inne pa hvordan
analysen idenne artikkelen ogsd ma sesilysav
en mer generell dreining i retning av produ-
sent, sound og produksjon: i musikken selv,
men ogsa i samtalen om den. I dette ligger det
ogsd et annet forbehold som dreier seg om de
betenkeligheter vi bgr ha i forhold til uteluk-
kende & omtale kvinnelige artisters streben
etter a produsere selv som et framskritt. Dette
fordi en vending mot produsenten og soundet
ogsa kan virke til & bekrefte og reprodusere en
historisk og mer generell nedvurdering av
«syngedamer» som forfattersubjekter (Lorent-
zen 2009).2

Til grunn for analysen ligger derfor en

betraktning av bade «syngedame» og produsent
som historisk kontingente posisjoner: Produ-
sentposisjonen har ikke alltid hatt den privili-
gerte statusen den har i dag, og det er ingen
selvfolge at den kommer til 4 beholde den for all
framtid. Med til bildet herer det at ogs& mann-
lige musikere har gjennomgétt en historisk
transformasjonsprosess fra «syngedamer» til
produsenter (ibid.). Betegnelsen «syngedame»
er da heller ikke forbeholdt kvinnelige artister,
selv om de empiriske eksemplene i min analyse
har tatt utgangspunkr i dem: Mannlige «synge-
damers» studiopraksiser skiller seg ikke vesent-
lig fra de kvinneliges (ibid.).

«Syngedame» er pd sin side & forsta som en
historisk konstruksjon med potensielt flere
betydninger, ikke bare av en mer positiv karak-
ter enn det som er gjengs i dag, men ogsa med
et potensielt nytt innhold. I dette ligger det en
mulighet for & ta «syngedamebetegnelsen» til-
bake, a gjenerobre den og 4 omforme den fra
et feminint konnotert skjellsord til en poten-
siell hedersbetegnelse og en forfatterposisjon i
sin egen rett. Butler beskriver denne mulighe-
ten som en form for en ironisk hapefullhet, en
feilsitering som kan feres tilbake til hvordan
spraklige tegn kan dekontekstualiseres og
rekontekstualiseres, med potensielle betyd-
ningsforskyvninger som resultat:

The possibility of decontextualizing and
recontextualizing such terms through
radical acts of public misappropriation
constitutes the basis of an ironic hopeful-
nes that the conventional relation between
the word and the wound might become
tenuous and even broken over time.
(Butler 1997:100)

At det ikke behever a vaere noen motsetning
mellom «syngedame» og produsent, eller at de
to stgrrelsene slett ikke behgver & utelukke
hverandre, kan vaere ett skritt pa veien mot en



rekontekstualisering av «<syngedamen». Dette
er ogsa noe forskeren kan bidra til gjennom &
synliggjere hvordan selv tilsynelatende fast-
14ste samarbeidsmenster kan innebare pro-
sesser av endring. %
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Noter

1 Kvinnelige musikere er en minoritet i norsk populaer-
musikk. Legger vi medlemsmassen i Grammofonartis-
tenes forening (Gramart) til grunn slik denne sa ut i
2007, utgjer kvinner ca.18 prosent (Lorentzen og
Stavrum 2007). Legger vi nylig innhentede tall fra
NOPA (interesseorganisasjonen for komponister og
forfattere i Norge) til grunn, og sammenholder dem
med kunstnerundersekelsen i 2008, utgjer kvinnean-
delen blant populzrkomponistene et sted mellom 8
prosent og 14 prosent (Opplysninger oppgitt av NOPA
17.06.10, Heian mfl. 2008). Fordelingen blant lydtekni-
kere og studioprodusenter finnes det per i dag ikke
tall for, men kvinner ser her ut til & vaere naermest fra-
vaerende. Et visst tilsig av kvinner til lydutdanningene
er likevel & spore pé kreative fagskoler som NISS og
Noroffinstituttet (Lorentzen 2008b). Det er viktig &
presisere at det ferst og fremst er som instrumenta-
lister, produsenter, komponister, arrangerer og lyd-
teknikere at kvinner er fravaerende eller i minoritet.
Som sangere ag frontfigurer er andelen menn og kvin-
ner tilnaermet lik, dog med en liten overvekt av menn.
Den hoye representasjonen av mannlige sangere gjel-
der likevel ikke for jazzfeltet, hvor det er de mannlige
vokalistene som er i minoritet (Annfelt 2003). Kjenns-
sammensetningen i musikk ser ut til a ha vaert relativt
stabil giennom hele 2000-tallet, og det til tross for
markant tilvekst helt siden 1994, szerlig blant kompo-
nistene (Heian mfl. 2008).

2 |avhandlingen nevner jeg 15 artister sominnenfor den
nevnte perioden har statt fram eller blitt omtalt i
mediene som selvproduserende artister, eller i det
minste som brukere og kjennere av musikkproduk-
sjonsverktey. Sjangermessig dreier det seg om et
relativt vidt spenn av artister og sjangere fra Annies
«tyggegummipopn til singer/songwritere som Unni
Wilhelmsen og jazz og verdensmusikkinfluerte artis-
ter/musikere som hhv. Beate Lech og Malika Makouf
Rasmussen.

3 «Syngedame» har i den alminnelige samtale/omtale
enrekke ulike og til dels motsetningsfylte betydnin-
ger, som f.eks. en kvinnelig popsanger som egentlig
ikke har noenegenmusikalsk agenda, og hvis primaere
oppgave er & fungere som blikkfang og «pynt. |
Lorentzen (2009) underseker jeg betegnelsen pa en
rekke ulike nivaer, Naermere bestemt underseker jeg
reglene for hvemn som blir utpekt som «syngedame=,
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og hvem som ikke blir det, jeg underseker «syngeda-
men»som en fantasme og som et fortolkningsprin-
sipp, som en skeiv og ikke-normativ figur, og som en
disiplinerende og konstituerende diskurs, en diskurs
som produserer «syngedamer=» spraklig, men ogsa
rent faktisk giennom de métene kvinnelige utevere
rekrutteres pa som musikere. Endelig bruker jeg ogsé
betegnelsen som et retorisk grep hvis hensikt er &
markere avstanden mellom det gjengse bildet av
«syngedamen» og mine informanters faktiske musi-
kalske praksiser.

Selvprodusert musikk referer her til en praksis der
musikeren/artisten helt eller delvis tar hadnd om de
produksjonsmessige oppgavene selv, fra innspilling
og/eller programmering til sakalt nedmiksing/ferdig-
stilling. Hvor omfattende delaktigheten mé vaere for &
kunne si at man har «produsert selv», er gjenstand for
diskursiv strid.

Forfattersubjekt star her i relasjon til en Foucault-
basert forstaelse av forfatterskap som en subjektpo-
sisjonprodusertidiskurs. Musikere konstitueres som
forfattersubjekter giennom & plukke opp eller tilegne
seg en subjektposisjon som eksempelvis <kompo-
nist», «latskrivers, «tekstforfatter» eller «produ-
sent».

Dreiningen manifesterer seg ogsa som en strid mel-
lom forfattersubjekter somrivaliserer om & vaere den
«egentlige» forfatteren av det musikalske verket, og
hvor bade ekonomiske og symbolske gevinster stéar
péa spill (Lorentzen 2009).

Se f.eks. Butler (1993), hvor hun nyanserer argumenta-
sjonen om kjennsparodiering som en kilde til endring.
Cross-dressing oversettes gjerne til norsk med trans-
vestisme, noe jeg oppfatter som eninnsnevring av
begrepet, all den tid dette er en praksis somikke bare
referer til en trang til 4 kle seg som et annet kjenn,
men til forkledninger og ulike varianter av kunstne-
riske praksiser som f.eks. performancekunst. Jeg
foretrekker derfor den engelske betegnelsen i
pavente av en bedre norsk oversettelse.
Intervjumateriale ble hentet fraialt 16 profesjonelle
og semiprofesjonelle kvinnelige musikere og artister
og 17 mannlige med det fellestrekk at de i sterre eller
mindre grad var involvert i produksjonen av egen eller
andres musikk, innenfor en bred kategori av populzer-
musikk, fra pop, rock ogjazz til rap og elektronisk
musikk.

Atovergangsprosessene ide nevnte eksemplene ikke
nedvendigvis er villet eller tilsiktet i utgangspunktet,
skal ikke forstas dit hen at de er vilkarlige, eller at
slike prosesser ikke ogsé foregdr p& malbevisste og
intenderte mater.

Spersmalet om hva som far talehandlinger til & virke,
blir bl.a. diskutert i Butler (1997:141ff). | diskusjonen
plasserer hunseget sted mellom Derrida og Bourdieu,
som hun bade finner det formalstjenlig  trekke veks-
ler pa, men ogsa finner mangler ved: Derrida fordi han
har en tendens til 8 overdrive tegnets kapasitet til 3
bryte; Bourdieu fordi han, slik hun ser det, overdriver
betydningen av det institusjonelle. Bourdieus stand-
punkt er her at det primaert er talerens autoriserte
status som far talehandlinger til & virke, og ikke en
kvalitet ved spraket selv.

Et relevant eksempel som viser hvilke kontekster
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interpellasjoner til & «produsere selv» primaert retter
seginnmot, er a finne i spesialmagasiner av typen
Musikkpraksis, somidet store og det hele er viet
nyheter pa instrument- og musikkteknologifronten.
Selv en overfladisk gjennomgang av dem vil vise at
malgruppen i all hovedsak er det man antar er en
lesergruppe av mannlige musikere,

Passasjeagent er et begrep hentet fraden sosiologisk
orienterte livslopsforskningen, jf. Per Solvang (1995).
| den grad vi her kan holde oss med et institusjonelt
nivé, ma den lokaliseres pa et slikt grunnlag, ettersom
norsk musikkproduksjon i liten grad er preget av for-
maliserte strukturer,

A programmere musikk viser her til en komponerings-
praksis som er mer knyttet til d organisere lyd i et lyd-
og musikkbehandlingsprogram, enn & jobbe med par-
titur eller instrumenter. Programmeringen kan forega
viaulike typer av kontrollere, som tastatur, museklikk,
«klipp og lim», men ogsa via skruknotter, skyveknot-
ter, keyboards, samplere og trommemaskiner. Hva
det vil si & programmere er ogsa gjenstand for diskur-
siv strid.

A autorisere kan for eksempel oversettes med agod-
kjenne (noen til et yrke), gi loyve til, utnevne til eller
sertifisere. Begrepet kommer fra latin (ouctorizare,
fra auctor ‘originator’ [skaper, initiator],'‘promoter’
[promoter, arranger]) og gammelfransk (autor) og er
beslektet med engelske to author (& forfatte) eller
outhorize, som ikke bare innebaerer & utstyre et indi-
vid med rett il & gjore noe (f.eks. utave makt), men
ogsd, interessant i denne sammenheng, rettentil 3
befinne seg pa et bestemt sted. Se f.eks.:
http://encarta.msn.com/dictionary_/Authorize html.
Lesedato: 05.8.10.

Detironiske er at dette er en effekt som Bourdieu
(1996) motstrebende kommer fram til, all den tid hans
siktemal med analysen er det motsatte, nemlig & fast-
sla at overgangsritualer i grunnen ikke har noen virk-
ning, dvs. ingen annen virkning enn det at den
omdefinerer virkeligheten, alts& hva Butler ville kalt
enresignifiering av den.

| Lorentzen (2009) gér jeg mer i dybden av de ulike
prosessene og viser hvordan hver enkelt av dem lar
seg betrakte som en form overgangsritualer.
Miksebordets «hellige» status i musikersammenheng
uttrykkes treffende av artisten Lars Bremnes i sang-
teksten: «Gud ved mixebordet (jf. albumet Sendag,
2008).

Pro Tools er et relativt kostbart musikk- og lydbe-
handlingsprogram som ofte brukes i profesjonelle
musikkstudioer, hvor det ogsa fungerer som en mar-
kor av kvalitet, kompetanse og serissitet.

Cubase er et musikk- og lydbehandlingsprogram som
henvender seg til bade amaterer og profesjonelle.
Plugins, tremolo og filter viser til ulike varianter av
lydeffekter.

Delay viser til en effekt som forsinker lyden og skaper
en form for ekkoeffekt.

Se f.eks. Geir Kaufmann (2006) for enredegjerelse av
det individ- og personlighetsorienterte perspektivet.
Keith R. Sawyer (2006) papeker at de fleste beker om
kreativitet er skrevet av psykologer som sjelden
strekker seg utover et individualistisk perspektiv, og
at psykologiske teorier er basert p& en kulturell
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grunnoppfatning av kreativitet som et individuelt
kjennetegn. Slike tilnaerminger utfordres i skende
grad av sosiologiske, historiske og antropologiske til-
naerminger (ibid.).

Utvekslingen foregar naturligvis ogsé mellom subjek-
tet og de musikalske konvensjoner somhun er fortro-
ligmed og henter sine impulser fra.Det er ikke rom for
3 utdype det her, men dette er et perspektiv med for-
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bindelseslinjer ogsa til Mikhail Bakhtins forstaelse av
forfatterens aktivitet som dialogisk i sin natur (Midd-
lethon 1995).

Det er i trad med Bourdieu selvsagt ogsa mulig a
betrakte interpelleringen henimot en produsentposi-
sjon som en type symbolsk vold, ettersom dette kan
innebzere at det & vaere «syngedamen ikke er en full-
verdig musikalsk posisjonisin egenrett.



' Av _me STEINSKOG |

Kjennsambivalente stemmer

Kastrat og kyb-Org

Stemmer oppfattes som kjgnnede, men noen stemmer lar seg
bare vanskelig innordne innenfor en kvinnelig eller mannlig
kjonnskategori. To slike stemmer representeres ved kastraten og
kyborgen, to figurer som tilhgrer hver sin tid: kastraten som en
barokk figur med storhetstid pa tidlig 1700-tall, kyborgen som
en science-fiction figur fra en ner eller fjern framtid. Disse to
figurene kaster gjensidig lys over hverandre og utfordrer
hvordan mer ordinzre stemmer kan tenkes i forhold til
kjgnnskategorier. I denne artikkelen analyseres samspillet
mellom stemme og teknologi.



To filmscener

Publikum venter; atmosfzren sitrer av for-
ventning. Dirigenten lofter staven sin, og
orkesteret begynner 4 spille. Forventningene
stiger, og det kommer en mann. Eller, vent litt,
er det en mann, eller er det noe annet? Er det
en pafugl? Skapningen kommer ned fra taket i
en vogn, og kvinnene i publikum tar til & dane.
Sa begynner han & synge, Farinelli, den
bergmte kastraten, og publikum reagerer,
roper, besvimer. Bortsett fra én, en tysk baro-
nesse som lesende nipper til teen sin. Inntil
Farinelli avbryter sangen og venter til hun
oppdager det. Flau lukker hun boken, og
Farinelli gjenopptar sangen. Baronessen er
beveget. Veldig beveget. Og mot slutten kom-
mer det en tére i pyekroken. Det er det near-
meste filmen kommer til 4 vise en orgasme,
aural sex, hvor mottaket av denne enorme
stemmen nesten blir for mye.

Vi er pa en satellitt i det ytre rom, men det
er en gammeldags operaatmosfare ved stedet.
Mennene er i smoking, kvinnene i gallakjoler,
og forventningen brer seg i salen. Ruby Rhod
annonserer at vi skal fa hgre den storste
divaen av dem alle. Hun kommer pa scenen og
begynner langsomt og svakt a synge. Det er
melankolsk og atmosfarisk, men begynner
hurtig a bevege seg i en annen retning. En
slags galskap eller monstrgsitet tar over, 0g
musikken beveger seg mot de stratosfariske
heyder. Divaen beveger kroppen sin, danser,
og musikken begynner & overskride grenser.
Det er som om sangeren kjemper for livet. En
publikummer er mer oppmerksom enn de
resterende; vi ser ham i close-up, og det er
narmest som om han gréter.

Disse to scenene, den forste fra Gérard
Courbiaus film Farinelli (fra 1994), den andre
fra Luc Bessons The Fifth Element (fra 1997),
rammer inn denne artikkelen. Begge filmene
er franske og fra 1990-tallet, og er, pa tross av
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alle forskjeller, ofte knyttet sammen som ver-
sjoner av en neobarokk estetikk. Den forste
filmen tar oss tilbake til barokken, men en sar-
egen barokk; den andre gjentar visse barokke
dimensjoner, om enn i det ytre rom. Relasjo-
nen mellom de to sangstemmene som heres,
og spersmal om kjenn og teknologi apner for
diskusjonen av kjpnnsambivalens pa tvers av
historiske perioder. Et viktig sporsmal for
artikkelen er hvordan teknologier medvirker
til konstruksjon av den kjgnnede stemmen,
samtidig som de utfordrer klare kjennskate-
gorier.

De to stemmene kommer fra to svaert ulike
individer. Farinelli som kastratsanger fra
1700-tallet og Diva Plavalaguna som en
utenomjordisk fra framtiden. Felles for stem-
mene er en slags fremmedhet: kastratstem-
men er forgangen, og vi har ingen ordentlig
fornemmelse av hvordan den led, mens den
utenomjordiske stemmen horer til en mulig
framtid. Likevel viser scenen i The Fifth
Element, gjennom referansen til en av de
klassiske operascenene fra det nittende
arhundret — den sikalte «galskapsscenen» fra
Gaetano Donizettis Lucia di Lammermoor (fra
1835) — at framtidens stemmer kan ses som
viderefgringer av fortidens. Diva Plavalaguna
begynner 4 synge Lucias arie, men midtveis i
framferingen endres musikken, og en slags
tekno-beat kommer inn. Deretter utvides
stemmen radikalt, med glissandi over flere
oktaver, og der ikke minst overskridelsen av
melodisk toppunkt samtidig forlenger opera-
historiens bestrebelser pa de heye tonene. Der
skriket tidligere kunne ses som melodiens
absolutte grense, slik Michel Poizat beskriver
det i The Angel’s Cry (1992), slik overskrider
den overjordiske divaen denne grensen sam-
tidig som hun beholder melodisiteten.

Publikum i de to scenene har ogsa noen
mulige likheter. Den aurale orgasmen den
tyske baronessen har, der térer langsomt flyter




nedover kinnet hennes, gjor at man ser nzr-
mere etter pa Corben Dallas’ ansikt. Er det ikke
noen tarer i gynene hans ogsa? Hva enten han
grater eller ei, er det 4penbart at divaens
stemme har en sterk effekt pd ham. Han er
beveget. Begge disse scenene viser dermed
fram stemmens kraft og hvordan lytterne
beveges gjennom en form for erotisme.

Perspektiver pa stemmens kjenn

Stemmer oppfattes som kjonnede. Vi vet, eller
tror vi vet, hvordan en kvinnestemme og en
mannsstemme heres ut, og vi er rimelig sikre
ndr vi for eksempel hgrer en stemme i telefo-
nen, om vi taler med en mann eller en kvinne.
I enda storre grad enn talestemmen oppleves
sangstemmen som kjonnet. Den har ogsa
karakter av nzermest 4 vare et objekt; et objekt
for var fascinasjon og vért begjer. Samtidig

beskéret slik at de skulle beholde guttestem-
men ogsa etter at de var blitt voksne, settes
altsd sammen med kyborgen, den kyberne-
tiske organismen, der teknologi og biologi i
intim forstand konstruerer en menneske-
lignende stgrrelse. Kyborgens stemme er en
teknologisk modifisert stemme, og parallel-
lene til kastraten er ikke helt tydelige. Men
ogsé kastratstemmen er teknologisk modifi-
sert, det er bare en annen forstéelse av tekno-
logi. Kastraten kan dermed forstas som «a
man-made not-man», en definisjon som sam-
tidig understreker det konstruerte bade ved
figuren og dermed ogs4 ved stemmen. !

I enda storre grad enn den kan forstis som
teknologisk konstruert inkarnerer kastratens
stemme viktige trekk ved kjennsdiskursen.
Gitt hvordan stemmer tradisjonelt forstas som
kjgnnet bade i forhold til en dualisme mellom
mannlig og kvinnelig, og i forhold til stemme-

finnes det stemmer som ikke like lett lar seg
lese i forhold til etablerte kjgnnskategorier. P&
samme maten som kroppen ikke nodvendigvis
er dpenbart kjgnnet, s& ogsd med stemmen.
Noen stemmer er kjpnnsambivalente. Denne
artikkelen diskuterer to eksempler pé slike
kjennsambivalente stemmer, to historiske
ytterpunkter sa 4 si: P4 den ene siden kastrat-
sangeren og pd den andre kyborgen. Men
poenget er ikke d diskutere en eventuell histo-
risk bevegelse fra kastraten til kyborgen.
Snarere er det & sette disse to figurene side ved
side for a se hvordan de gjensidig belyser hver-
andre.

Kastraten som den viktigste operastem-
men fra tidlig 1700-tall, der unge gutter ble

fag som sopran, alt, tenor og bass, havner kast-
raten utenfor kategoriene. En mite & forsta en
slik ambivalens pa gis av queerteorien, gjen-
nom dens utfordringer av normative modeller.
1 Female Masculinity framhever queerteore-
tikeren Judith Halberstam et forhold mellom
stemmer og kjgnnsambivalens. I diskusjonen
av «the bathroom problem» og hvordan trans-
personer ikke passer inn hva angér overvakin-
gen av toalettene fordi det er stemmen som
roper personen og gir adgang til «det riktige»
toalettet (Halberstam 1998:20ff). Toalett-
problemet overfpres til ogsé & vare et stemme-
problem, og ambivalensen blir vanskeligere &
handtere. Hva er det som skal «bevise» stem-
mens tilhgrsforhold??



Kjsnnsaspektet er ikke bare til stede i for-
hold til stemmen alene, men ogsé i dens for-
hold til kroppen. Teknologisk utvikling har
gjort det mulig & lgsrive stemmen fra kroppen
pé& méter som tidligere var uhorte i ordets bok-
stavelige forstand, altsa aldri hert (om) for.
Bade i forhold til telefonen og grammofonen
opplever vi stemmer som eksisterer uten krop-
pen eller uten synlig nervar av kroppen. [
slike sammenhenger forstas stemmene som
«rene», Samtidig spiller kroppen med. Nér vi
herer en stemme p4 plate, horer vi ogséd i en
eller annen forstand stemmens kropp; stem-
men er kroppslig preget og dermed ikke en ren
stemme likevel.® Denne teknologisk reprodu-
serte stemmen er en annen stemme, med en
lpsere forbindelse til kroppen enn den stem-
men vi herer live. Innenfor musikkvitenskapen
er det pafallende at den rene stemmen synes a
ha eksistert mye lenger enn reproduksjons- og
lagringsteknologien impliserer. Som musiko-
logen Susan McClary skriver i Feminine
Endings, kan det virke som om musikkviten-
skapen har hatt en frykt for kroppen (McClary
1991:4), som om den aktivt har forsekt & ikke
tenke kroppen. Dermed har man fokusert p&
stemmen alene, med dertil hprende renhets-
diskurs. Her lgsrives altsa stemmen fra det
fysiske og narmer seg det metafysiske. Stem-
men blir en ren entitet fjernet fra materialite-
ten, og som kroppsles (disembodied) ogsa til et
objekt.*

Kastratens utfordringer

Et av de klassiske spgrsmalene fra psykoanaly-
sen er Freuds «Hva vil kvinnen?» Dette spors-
malet har blitt sett pa som et av de mer
misogyne eller fallosentriske innenfor psyko-
analysen, der man forutsetter at det kvinnen
«egentlig» vil ha, er sex, eller mer presist: sex pa
mannens premisser. Kastraten kan forstas med
henvisning til Freuds spersmal. I Castration: An
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Abbreviated History of Western Manhood svarer
litteraturforskeren Gary Taylor i denne retnin-
gen, men svaret inneholder likevel noen over-
raskelser; han hevder at det kvinnen vil ha eren
evnukk, altsé i en viss forstand en kastrat
(Taylor 2002:3). Han presiserer at han med
evnukk forstar «et sterilt menneske med penis»
som gjer det mulig & ha sex uten de «farlige»
konsekvensene. Evnukken kan dermed bidra til
seksuell tilfredsstillelse uten fare, uten gravidi-
tet, med andre ord en kontrollert og sdkalt
sikker sex. Taylor viser deretter hvordan evnuk-
kene i rikt mon bebor det kulturelle landskapet,
med eksempler fra Mary Reneaults historiske
roman The Persian Boy (1972), Anne Rices Cry
to Heaven (1982) og Courbiaus Farinelli. Og det
siste eksemplet gjor Taylors diskusjon interes-
sant i denne sammenhengen.

Farinelli er en film basert pi en sann historie
og tar oss tilbake til forste halvdel av 1700-tal-
let. Filmen forteller historien om Carlo Maria
Broschi, ogsa kjent som Farinelli (1705-1782),
og hans eldre bror, komponisten Riccardo Bro-
schi. De to brodrene er pd mange mater avhen-
gige av hverandre, ettersom Riccardo skriver
musikken Farinelli framforer, og gjennom fil-
men blir denne avhengigheten bade klarere og
samtidig mer problematisk. Brodrene er tett
sammenvevd, sa tett at de deler alt, inkludert
kvinner. Dette kommer i veien for det store
fellesprosjektet deres, Riccardos Orpheus, en
opera basert pé et av de klassiske operatiske
temaer. Orpheus blir aldri en realitet, men fil-
men ender med et annet «felles mesterverk»; et
barn Farinellis elskerinne fir med Riccardo,
men der Riccardo drar bort rett etter befrukt-
ningen slik at det blir Farinellis barn. Filmen
demonstrerer den sikre sexen Taylor viser til, og
en stemme som utfordrer.

Kastratens stemme og dens forhold til de
kategoriseringer som gj@res av stemmen,
utfordrer muligens mer i dag enn den gjorde i
sin historiske epoke. Da kastratene var tidens
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divo'er, var de en alminnelig dimensjon av opera-
scenen —om enn ingen ville innremme at kast-
ratene kom fra dem; kastraten var alltid fra et
annet sted. I dag, og delvis fordi det er vanskelig
a tenke kastraten uten samtidig 4 tenke kastra-
sjon, er bildet endret. I tillegg er det tale om en
stemme ingen helt vet hvordan lpd. Kastratens
stemme insisterer pa at stemmen er kjonnet
gjennom en konstant problematisering av den
samme kjonnethet Men muligens er dette bare
for oss. Kastratens samtid forstod hans stemme
som maskulin, og uten de samme assosiasjo-
nene til kastrasjon som kulturen etter Freud har
vanskelig med 4 legge inn i dette begrepet. Som
et operatisk fenomen er det selvsagt stemmen
som forlanger mest oppmerksomhet. Men det
er ogsa viktig 4 huske at kastratens perfor-
mance, i det minste i noen kontekster, ogsa
inkluderte cross-dressing. Litteraturforskeren
Valeria Finucci beskriver i The Manly Masque-
rade hvordan kastraten prefigurerer et nytt
maskulinitetsideal. Hans utseende ble modell
og mote og bidro til en feminisert maskulinitet
som ideal (Finucci 2003:226). Finuccis beskri-
ver en erotikk knyttet til en feminisert maskuli-
nitet som en form for masochistisk estetikk. En
annen interessant dimensjon i hennes beskri-
velse er hvordan maskerade knyttes til maskuli-
nitet. I mange tidligere teoretiske diskusjoner
synes det som om maskeraden primert rela-
terte til femininitet, som kvinnens sé 4 si ibo-
ende og naturlige artifisialitet. Ved 4 beskrive
mannen innenfor det samme rammeverket blir
kjonn noe man blir og ikke noe man er, og man
har muligheten til, gjennom ens konstruksjon
eller performance, a bli et kjgnnet vesen.

Kastratens kjenn

Det er innenfor en slik kontekst Farinelli utford-
rer oss. Alle tidligere forestillinger om kastraten
som av ngdvendighet impotent eller ute av stand
til seksuell aktivitet, og den tilsynelatende mot-

satte fordom at hvis kastraten hadde seksuelle
preferanser, matte de vaere homoseksuelle,
begge disse fordommene utfordres i filmen. Seer-
lig er dette tilfellet i noen scener der Farinellis
stemme dpenbart fungerer som et begjeers-
objekt, og der begjaeret, om det gis seksuelle
konnotasjoner, indikerer en form for ambiva-
lens. Felicia Miller argumenterer for herm-
afroditten som figur (Miller 1997), mens Gary
Taylor foreslar evnukken som en androgyn figur,
men begge synes a fryse en slags dualisme mel-
lom biologisk kjgnn og sosialt kjenn. Imidlertid
er det serlig selve rammen som utfordres: er
kastratens stemme og performance maskulin,
feminin, eller noe annet? Er den queer? (Finucci
2003:227f). Kastraten blir her nzrmest et ikon
for queer theory, hvor etablerte skiller mellom
hetero og homo, normal og unormal, mannlig og
kvinnelig blir umulige 4 opprettholde.

En méte & gé til denne stemmen pa ville
vaere a beskrive den som en kvinnelig stemme
i en mannlig kropp. Det er tross alt ogsé dette
som antydes i betegnelsen «mannlig sopran»,
gitt at sopranstemmen i den klassiske forstael-
sen nettopp er kvinnelig. En slik beskrivelse
viser likheter til spgrsmal om transseksualitet,
ikke minst i frasene «en mann i en kvinne-
kropp» eller «en kvinne i en mannskropp», fra-
ser som anvendes i legitimeringen av operasjo-
ner. Et slikt argument er biologisk fundert.
Innenfor en aktivistisk diskurs kan dette vaere
legitimt, men det oppstér likevel noen para-
dokser pa det estetiske og det kulturelle plan.
Referansen til biologi gjer at alle fellestrekk
mellom transseksualitet og transvestisme for-
svinner; forbindelsene mellom kastratens
stemme og hans cross-dressing blir uklare, og
nettopp i denne forbindelsen oppstér det en
annen mulig forstdelse av stemmen. Muligens
gir det mer mening 4 forstd den som en vokal
cross-dressing heller enn som en biologisk
endring av kroppen. I sa fall ville man innenfor
operahistorien kunne se kastraten som en



slags parallell til de sdkalte «bukseroller»; det
vil si kvinner som spiller menn eller gutter. Her
er det forbindelsen mellom den kvinnelige
stemmen og bekledningen som synes & vise til
en form for cross-dressing, mens i forhold til
kastraten er dette ikke ngdvendigvis tilfellet.
Kastraten ble brukt i sa vel kvinnelige som
mannlige roller, og det finnes eksempler der
menn og kvinner spilte menn og kvinner om
hverandre pé operascenen i noe som med
dagens pyner framstar kjgnnsforvirret, men
der samtidige rapporter ikke tyder pé en slik
forvirring.

Etviktig spersmél i diskusjonene om kastra-
ten er hva som ble fjernet, og hva dette gjorde
med mennene. Som flere har papekt, kastrat-
sangerne mistet verken sin attraktivitet eller
virilitet (i hvert fall ikke med ngdvendighet).
Dette har ogsa konsekvenser for hvordan vi i
dag oppfatter kastratsangerne. Det er en histo-
risk forskyvning som er sentral, og vi behgver
en viss historisk imaginasjonskraft for over-
hodet & kunne forestille oss béde hvordan en
kastrat 1at, men ikke minst hvordan han ble for-
stitt og oppfattet. Som fglge av operasjonen vir-
ker det som om kastraten bryter med alle kjente
kategorier. Stemmen stdr ikke i forhold til krop-
pen og blir dermed i enda storre grad et frem-
medlegeme eller et objekt. Kroppen vokser ogsd
p4 til dels «fremmed» vis; deler av kroppen ble
abnorme, «for store» i forhold til enhver tanke
om «normalitet».’ Etter hvert som kastratene
ble eldre, hadde mange av dem tendenser til
fedme og overvekt og var dermed ogsé gjen-
stand for karikaturer. Men ogsé kastratens
stemme er «Mmonstrgs»,

Det er en stemme som ikke er av denne ver-
den. Klangen er «fremmed», det er stemmen til
en mann som ikke har fatt bli mann, en voksen
mann uten en voksen manns stemme. Det er en
stemme hvis utvikling har blitt stoppet, og som
sidan hadde den allerede i den tiden den ble
hert, noe av «det tapte objekt» ved seg. Deteren
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bevaring av «det tapte objekt», der det som
skulle ha blitt borte, likevel ikke er det. De fa
opptakene av en «autentisk» kastrat, Alessand-
ro Moreschi (1858-1922), gjort i Vatikanet i
1902 og 1904, gir ingen idé om en slik autenti-
sitet, Moreschi var blitt litt oppi drene, og ver-
ken kroppen eller stemmen hans kan sies &
representere kastratstemmens kraft i sitt
ytterste. Opptaksteknologiene pa denne tiden
bidrar ogsé til hvordan stemmen hans heres, og
i kombinasjon gjer disse to dimensjonene at vi
aldri helt vil fa vite hvordan en kastrat lpd. Vi
har ingen lydlige dokumenter av denne kraften.
Verken en kvinnelig sopran eller en guttesopran
kan mer enn antyde noe av denne lyden. Den
mannlige sopranstemmen bryter med vare for-
dommer om den voksne manns stemme etter
stemmeskiftet, der altsd den naturlige utviklin-
gen gjer at mannens stemme synker til «nor-
malt» mannlig leie. For & dyrke fram kastrat-
stemmen skulle altsa naturens prosesser
stoppes, og ved inngrepet som hindrer stemme-
skiftet, bevares altsd en guttestemme ogsa i den
voksne mannen. Det kirurgiske inngrepet, en
medisinsk teknologi anvendt direkte pa krop-
pen, stopper deler av guttens vekst, om enn
kroppen fortsatt utvikler seg til en voksen
manns kropp. Den stemmen som ble resultatet,
en stemme som ble dyrket videre i sangopplae-
ring — som her kan kalles en pedagogisk tekno-
logi — var altsd ikke en kvinnestemme i en
mannskropp, men en annen mannsstemme.
Den kroppen stemmen kom fra, hadde en
manns lungekapasitet. Kastratene sang heller
ikke ngdvendigvis kvinnelige roller; for det
meste sang de mannlige hovedroller, noe som
igjen viser hvordan ettertiden utfordres i for-

hold til vokal normativitet.®

Den teknologiske kastratsanger

I Farinelli konstrueres en kastratstemme, men
denne gangen i studio. Filmen forlanger sa 4 si




en reproduksjon av Farinellis stemme; uav-
hengig av filmens make-believe synes en form
for realisme nodvendig i forhold til det histo-
riske materialet, og pa lydsporet mé dette gjo-
res teknologisk. I filmen gjgres det ved & morfe
sammen en kvinnelig og en mannlig stemme
for deretter i studioet 4 konstruere en stemme
som ikke er av denne verden, en «u-naturlig»
stemme. Lyden er interessant, men lipsyncen
er ikke av helt samme standard; stemmen vi
herer, blir nzermest for mye av et objekt. Dette
behgver ikke vzre et problem for det poenget
jeg forspker 4 fa fram. Tvert imot, hva denne
«elektroniske hermafroditten» (Miller 1997)
viser klart, er stemmen som objekt lgsrevet fra
kroppen. I tillegg, som musikologen Katherine
Bergeron skriver i artikkelen «The Castrato as
History», bringer lipsyncens overtydelighet
stemmen i fokus. Det er som om vi tvinges til &
here den som objekt (Bergeron 1996:184). Fil-
mens stemme eksisterer uavhengig av den
kroppen bildene viser den skulle komme fra.

Det som understrekes i filmen, er vanlig nar
man tar opp stemmer; med bilde og lyd pa hvert
sitt spor.” Samtidig viser det ogsa en viktig
dimensjon ved hvordan musikk mottas og kon-
sumeres i dag, ogsa i forhold til operaer. Nir vi
lytter til en CD, herer vi stemmer og orkester,
men ser ingen kropper. P4 en mate herer vi ikke
kroppene heller. Med andre ord, stemmene
kommer til oss som om de var uten kropper, for
alltid avskarne fra kroppen og dermed frittfly-
tende. Pd denne méten lzerer vi oss 4 lytte til de
teknologisk perfekte stemmene, noe som igjen
har konsekvenser for forventinger til live-fram-
foringer. Vibegynner & forvente det teknologisk
perfekte (det som tidligere het high fidelity)
ogsa ndr vi er i operahuset. Ved hjelp av tekno-
logien produseres ogsé her lyder som ikke er av
denne verden, lyder som aldri har eksistert, og
som heller aldri vil eksistere. Et bergmt eksem-
pel er 1953-opptaket av Richard Wagners
Tristan und Isolde dirigert av Wilhelm

Furtwingler. Mot slutten av denne operaen
synger Isolde noen hgye C-er. Kirsten Flagstad
hadde ingen mulighet for a fa disse til (godt
nok), sa Elizabeth Schwarzkopf synger dem, og
de ble slicet ssmmen med Flagstads sang.® Og
det er altsd en lignende prosedyre som anven-
des i Farinelli.

Kyborgen

Bevegelsen fra kastraten til kyborgen kan
betraktes som en historisk bevegelse. En slik
historie handler bade om stemmeteknologier
og stemmemedier og om humanitet, der den
posthumane tilstand synes & vokse ut av inter-
aksjonen mellom teknologi og menneske. I en
slik bevegelse framstdr ogsa slektskapet mel-
lom kastraten og kyborgen, eller det man noe
bredere kan kalle en posthuman stemme. Det
posthumane er ikke minst knyttet til en tett
forbindelse mellom det humane og dets verk-
tay og/eller teknologier (Hayles 1999). I en
forstand er all bruk av teknologier en utvidelse
av menneskekroppen; verktey og/eller tekno-
logier anvendes for & gjore ting kroppen ikke
kan gjgre alene, eller for  gjore ting, som
kroppen bare med sterre vanskeligheter kan f&
til, enklere. En slik utvidelse av menneske-
kroppen kan vare tidsbegrenset, som nar vi
anvender verktay, eller av mer varig karakter,
som ndr man kobler ulike former for proteser
til kroppen. Den kanskje tydeligste varianten
av dette er kyborgen, en term som trekker
sammen det kybernetiske og organismen,
altsd en kybernetisk organisme. Biologen og
filosofen Donna Haraway argumenterer i sin
«A Manifesto for Cyborgs» for at kyborgen
eksisterer hinsides eller etter kjgnn. Men dette
har ikke alltid veert like selvsagt. Det finnes en
kjennsambivalens ogsa her, og jeg mener at
kyborgen med fordel kan leses sammen med
kastraten, og at disse to figurene gjensidig
belyser hverandre.



Stefano Dionisi som den beremte kastraten Farinelli. (Foto: © Jean-Marie Leroy/Sygma/Corbis/Scanpix)
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Jeg vil argumentere for at det posthumane har
en historie, og at denne historien gér langt til-
bake i tid. Kastratsangeren er, i en bestemt for-
stand, allerede posthuman. Dette blir tydelig
gjennom den teknologiske dimensjonen, der
kastraten kan forstds som en «man-made not-
man» og dermed som et ikon for posthumani-
teten pa en lignende méte som kyborgen er
det. Selvom det jeg her diskuterer, er en histo-
rie om vokalitet fra kastraten til kyborgen, for-
utsetter jeg samtidig at kastraten i en bestemt
forstand allerede var en kyborg. Det er ikke
som en kybernetisk organisme, men som et
teknologisk modifisert menneske han blir en
syngemaskin. Han er en entitet, kan hende
mer en «det» enn en «han», konstruert for a
synge og som saddan en stemmeteknologi i og
av seg selv. Bevegelsen mellom «det» og <han»
er viktig og kan knyttes til hvordan kastraten
forholder seg til andre entiteter, s& som robo-
ter og kyborger hvor den menneskelige dimen-
sjonen er problematisert, og det dermed gir
bedre mening & diskutere det som en uperson-
lig storrelse. Problemet med personlig prono-
men viser til hvordan kategoriene utfordres og
brytes. Er allerede kastraten ferst og fremst en
«den»? Eller en «han»? Og hva med kyborgen?
I forhold til diskusjonen om kastratens monst-
rgse dimensjoner, som ogsé ses antydet i
tittelen pa operaforskeren Richard Somerset-
Wards historie om sopranstemmen, Angels and
Monsters, vises det til en ikke-menneskelig
dimensjon. Om man velger  se kastraten som
monstrgs, finner vi ogsa et annet monster fra
den europeiske moderniteten, monsteret i
Mary Shelleys Frankenstein (fra 1818). Her
finnes ogsé en skapning som fér sin stemme og
sin subjektivitet, men der spersmalet om skap-
ningen - og skaperen - henger over dens
veaeren. Han markerer en slags grense for
humaniteten, men hva denne grensen er, og
hvor den er, er ikke like klart. Som Slavoj Zizek
hevder vedrerende monsteret i Frankenstein:

dets subjektivitet kommer fra det eyeblikk
det/han sier «I», altsé fra ndr han tar opp fors-
tepersons pronomen og anvender et fgrste-
persons perspektiv i spraket (1993:40). Dette
er en bevegelse fra «it» til «<he», en bevegelse
Zizek sammenligner med Rachel i Ridley
Scotts Blade Runner (fra 1982). Rachel er en
kvinnelig replikant (filmens svar pé kunstige
kvinner), men vet det ikke selv, noe som fér
Dechard, som er en «blade runner» og dermed
skal avslore replikanter, til & pendle mellom
«it» og «she» i beskrivelsen av henne. Den
samme pendlingen synes ogsa & forekomme i
forbindelse med kastraten.? Rachel viser hvor-
dan heller ikke kyborgens historie unngar
kjonnsproblematikker. I den historiske perio-
den som finnes mellom kastraten og kyborgen,
finnes det en lang tradisjon for artifisielle kvin-
ner som viser den kjpnnede diskursen knyttet
til kyborgens forhistorie. Samtidig kan denne
historien gjore oss blinde for likhetene pa tvers
av historien. Knyttet til stemmen er likevel
muligheten for den teknologiske reproduksjo-
nen av stemmen et sentralt historisk skille.
Stemmens reproduserbarhet har endret var
forstdelse av stemmens lyd i en slik grad at for-
tiden forst og fremst er til stede i natiden som
et lydarkiv hvor vi lytter med teknologisk
endrede grer. Vare grer er, som kulturforske-
ren Friedrich Kittler skriver i en noe annen
kontekst, de forste som kjenner de akustiske
effektene Richard Wagner antyder i Lohengrin
(fra 1850) med svell, ekko og etterklang (Kitt-
ler 1994:223). Det er en forsinkelse skrevet
inn i resepsjonen, hvor vi lytter annerledes.
Dette er der Kittler hevder at Elsa (den kvinne-
lige hovedpersonen i Lohengrin) er «the first
resident of Electric Ladyland», og dermed
antyder den mekaniske eller artifisielle kvin-
nen. Hvor langt tilbake i tid man vil skrive his-
torien om den artifisielle kvinnen, er delvis en
smakssak; en lesning av bibelens skapelses-

myte vil kunne fgre den helt tilbake til Eva som



avledet av Adams ribben. Men innenfor den
historiske konteksten som behandles i denne
artikkelen, er Olympia i E.T.A. Hoffmanns
«Der Sandman» (fra 1816), som ogsa er en
operatisk karakter i og med Jacques Offen-
bachs Les Contes d’Hoffmann (fra 1851), et
godt sted & begynne. Denne mekaniske kvin-
nen far sine etterkommere blant de «feminine
kyborger» — sdkalte «fembots» (eller feminine
roboter) - som finnes i rikt mon. Her kan nev-
nes morgendagens Eva i Auguste Villiers de
I'Isle-Adams roman L'Eve future (fra 1878),
Maria i Fritz Langs Metropolis (1927), i tillegg
til Rachel i Blade Runner.

Mann, kvinne, maskin

Femboten finnes ogsa innenfor musikken.
Som i eksemplene over knyttes i denne figuren
gjerne artifisialitet og erotisme sammen, ikke
minst gjennom en erotisering av kvinnestem-
men. Et eksempel er Donna Summers «Love to
Love You Baby» (fra 1975), der sukk og skrik
av sensuell, seksuell eller erotisk karakter
anvendes musikalsk. Det er en slags hypersek-
sualisering som finner sted i kjgnningen av
femboten, som kroppsliggjering av det meka-
niske, noe som ikke minst ses nér hun er i
hendene pa mannlige produsenter. Slik medie-
forskeren Susana Loza viser i artikkelen
«Sampling (hetero)sexuality», er det i forhold
til musikalske representasjoner av orgasmen,
og i seerdeleshet den kvinnelige orgasmen,
denne diskusjonen farst fores. Her kommer
fembotens erotiske dimensjoner i forste rekke,
samtidig som elektronikken erotiserer den
kvinnelige stemmen (Loza 2001:350). Men i
fembot-eksemplene synes heteronormativite-
ten 4 sl inn; representasjonene foldes innien
klassisk kipnnsdikotomi. Stemmer knyttet til
teknologi (det man kan kalle kybernetiske
stemmer) lyder nermeste uten unntak frem-
mede. I mer historiske forstand heres dette i
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vocoder-stemmer, en stemme der vokal og
instrument blandes teknologisk, noe som ska-
per en nermest klassisk posthuman stemme.
Det er en lyd som pd mange mater forbindes
med cirka 30 4r gammel popmusikk, men en
lyd som ogsa har fatt en renessanse, ikke minst
fra og med Chers «Believe» (fra 1998). Etter
Cher blir lyden av autotune, en digital tekno-
logi som i utgangspunktet retter opp ustemt
sang, men som kan overstyres til 4 skape
vokale effekter, vanlig innenfor popularmu-
sikken. Autotune kan gi noenlunde den
samme effekten som vocoder, men gjgr sam-
tidig at vocoderen far noe narmest gammel-
modig over seg. Vocoderen en «varmere» 0g
mer «menneskelig» sound enn nyere teknolo-
gier. Dette er en konstruksjon som sier noe
mer generelt om hvordan elektroniske instru-
menter og musikkteknologier opparbeider seg
egenskaper og dimensjoner som framstar
kvasinaturlige. Dermed blir de med tiden
«more real than the real thing»; en slags nos-
talgi som ogsd minner om ulike former for dyr-
kelse av det teknologisk ukompliserte, ogsa
selv om denne i sin tid var svart komplisert.
Dermed kan man si at pa lignende méte som
kastraten har historien innskrevet i seg, finnes
det ogsa historiske eller historiserende dimen-
sjoner i teknologien. Teknologiens historisitet
blir tydelig nér vi hgrer eldre teknologi. Og slik
framstér vocoderen i dag i en viss forstand
uskyldig. Den gir sangstemmen en slags aura
av humanitet eller menneskelighet og sjelfull-
het, noe som i forste omgang lyder paradok-
salt. Sparsmalet om menneskeligheten blir
dermed aktuelt, og man kan tenke pa hvordan
HAL, computeren i Stanley Kubricks 2001:

A Space Odyssey (fra 1968), synger idet han
(?) blir skrudd fra hverandre. I denne sangen
er det n&ermest som om maskinen blir mennes-
kelig, og viktigere: som om maskinen blir mer
menneskelig enn mennesket som operere pa
den (jf. Auner 2003).




Overfprt til populaeermusikkhistorien kan vi
tenke over hvor sjelden den «rene» eller umo-
difiserte stemmen har blitt. Vi har blitt s 4 si
posthumane, men kan hende skjedde dette
alleredei 1978 da Kraftwerk ga ut sin plate The
Man Machine, hvor vi herer «We Are The
Robots». '? Kraftwerk er knyttet til det vi kan
kalle forste generasjons vocoder-brukere
innenfor popul@rmusikken. Og muligens er
det forst i neste generasjon eller senere gene-
rasjoner at den humaniserende dimensjonen
ved teknologien finner sted. Samtidig tilhgrer
vi og vare grer ogsd denne senere dimensjo-
nen, sa nar vi herer Kraftwerk, herer vi tilbake
i tiden. Historien er altsa ogsa innskrevet i det
teknologiske.

Vocoderen er en stemmesynthesizer som
«blander» stemmen med instrumentklang.
Dermed oppstar det en hybrid klang. Den
lyden som framstar som signaturen for hvor-
dan en vocoder lad, var tett pd en «robotaktig»
lyd og dermed nzer kyborgen. Enda tydeligere
enni forhold til Kraftwerk kjennetegnes Laurie
Anderson av sin teknologisk modifiserte
stemme, noe som ikke minst skyldes bruken av
vocoder. Gjennom denne blandingen skapes
det en annen stemme som ikke er av denne
verden. Man kan ogsé hevde at ethvert eien-
domspronomen ma fjernes fra denne stem-
men; den framstar som splittet fra seg selv.
Dermed vises et skille mellom subjektivering
og teknologi som samtidig ikke lar seg opprett-
holde. Dikotomien mellom den organiske
stemmen og den syntetiske blir tydelig, og der-
med oppheves ogsd noe av subjektiviteten
eller individualiteten. Det kommer flere stem-
mer fra samme kilde. Med Anderson blir for-
holdet mellom menneske og maskin temati-
sert, og hun framstar som en kyborg. Men det
er sentralt & g& lenger enn bare & si menneske
og maskin. Det er eller var viktig ogsa 4 papeke
at det er en kvinne og maskiner som framstil-
les. Anderson er ikke nok en representant for

den artifisielle kvinnen, snarere en konstruk-
tor. Hun bryter dermed ogsé med den klas-
siske forstillingen om det som pa engelsk heter
man-machine-relations. Det er en woman-
machine-relation og dermed en subversiv
mekanisme idet teknologien lgsrives fra
mannlighetens domene. Samtidig utfordres
identitetskategoriene gjennom den teknolo-
gisk produserte flerstemmigheten. Andersons
stemme framstdr ikke lenger som en gammel-
dags identitet; hun blir mangfoldig multiple
gjennom teknologien. Hun medierer seg selv
pé en slik mate at hun framstér som alltid alle-
rede multiplisert mediert (McClary
1991:137). Den identitetstenkingen hun der-
med stiller spersmal ved, angér ogsé kjonn.
Femininiteten utfordrer stereotypien om tek-
nologien forstatt som et maskulint domene,
som noe menneskene (og i denne sammen-
hengen mennene) skulle dominere og bruke i
utforskningen og pregningen av verden. At en
kvinne som Anderson gar i klinsj med teknolo-
gien slik hun gjor, utfordrer dermed mannens
klassiske posisjon i forhold til teknologien og
musikken. Tenker vi oss stereotype forstdelser
av hvilken musikk kvinner skal forholde seg til,
synes det klart at dette er en annen form for
musikk. En form for kroppsliggjering av det
faktum at Anderson er en kvinnelig utgver
som bryter seg inn pa teknologiens, og dermed
mannlighetens, domene, gjor at hun framstar
som en androgyn persona. I hvilken grad dette
ogsa toner ned hennes seksualitet, er vel mer
et dpent spprsmal. Hun spiller ogsé pa krop-
pen, og ogsa en androgyn kropp er erotisk eller
seksuell. Men samtidig, som kjgnnsforskeren
Rosi Braidotti framhever i Nomadic Subjects,
giennom denne pendlingen mellom ulike per-
sona, er Andersons kropp heller ikke én. Den
er en stadig skiftende storrelse og ligner ogsa
her kyborgen (Braidotti 1994:279).

Et godt eksempel er Andersons «O Super-
man» (fra Big Science, 1982), som faktisk ble



en hiti 1981 (se ogsd McClary 1991:132ff).
Her brukes stemmen og vocoderen, og en tek-
nologisk reproduksjon knyttet til delay. Selv
om musikken kan virke enkel, oppstér det
andre former for kompleksitet i en slags ned-
bygging av klassiske tankemodi innenfor den
vestlige kunstmusikken. Argumentet er for sa
vidt greit nok, men i min sammenheng er det
primeert bruken av teknologi og de implikasjo-
nene dette har for forstdelsen av kjpnn som er
sentral. Dette siste momentet kommer enda
tydeligere fram i «Langue d’amour» (fra Mister
Heartbreak, 1984), hvor stemmen gjennom
vocoder og splittet i flere register leder til en
slags diffus erotisme, som i kontrast til mer
klassiske forestillinger synes & kunne repre-
sentere et kvinnelig begjear eller jouissance
(McClary 1991:145). En grunn for dette er
dog de momenter i musikken som utfordrer
klassisk logikk knyttet til tonalitet og narrativi-
tet. Dermed fir man, vil argumentet veere, en
annen strukturering av det musikalske mate-
rialet, og dette er en struktur som bryter med
patriarkatet (og den tonale og narrative logik-
ken) og i stedet viser muligheten for en kvinne-
lige jouissance. Og den er, som vi har leert av
Lacan, hinsides fallos eller det falliske.

Hinsides kjenn?

I diskusjonen av kastraten hevder musikolo-
gen Joke Dame at den kjgnnsambivalens som
heres i forhold til bade kastraten og kontra-
tenoren, gjor publikum nervese (1994:141).
Men, hevder hun, popmusikken har gitt flere
muligheter for a hgre stemmer hinsides nor-
mative kjgnnskategorier. Innenfor popmusik-
ken anvendes kategorier som ogsa har vert
brukt om kastraten: det androgyne, det engle-
aktige, mekaniske, konstruerte, artifisielle.
Nér disse begrepene anvendes om mannlige
sangere, kan de alle forstas som a fjerne
enhver rest av maskulinitet; sangeren blir
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framstilt som kjennsles eller ikke-mannlig.
Men nér kastratens stemme beskrives, skjer
det noe annet, og verken forskere eller gyen-
vitner synes 4 stille sporsmal ved stemmens
«maskuline» attributter. Den forstds som en
narmest fallisk stemme med en penetrerende
kraft som trenger seg inn i tilhgrerens grer. Til-
hereren er dermed i en posisjon som den som
blir penetrert; passiv og mottakende. Men vik-
tigere enn 4 lese forholdet mellom stemmen og
gret i etablerte kjgnnede kategorier er muli-
gens hvordan en slik dualitet apner opp pa
tvers av kjignnsdikotomier. Selv om begrepet
«fallisk stemme» vanligvis har blitt brukt om
mannlige stemmer, er det ogsa anvendt om
kvinnelige, og eret som mottaksorgan er i
denne sammenhengen identisk hos kvinnelige
og mannlige tilhgrere. Det Dame kaller en
«aural homosexuality» i den barokke operaen,
kan altsa like gjerne ses som et forhold mellom
stemme og gre hinsides de to kjgnn; en poly-
morf perversitet som Freud muligens ville ha
kalt det.

Kastratens stemme klinger i vire grer, om
enn vi ikke helt vet hva vi hgrer. Som Bergeron
(1996) viser, horer vi i en viss forstand en his-
torisk stgrrelse som vi imaginart skaper idet vi
herer denne lyden. Den lyden vi far i Farinelli,
er ikke «the real thing»; det er en kopi, men det
beste vi kan fa. En lignende dimensjon finnes i
forhold til sarlig de tidlige kybernetiske stem-
mene, altsd til den robotaktige stemmen vi
herer hos Laurie Anderson og Kraftwerk og
andre. Mange av dagens computermanipu-
lerte stemmer er manipulert til en slik grad at
de ikke skal hares; deres uhgrbarhet er hoved-
poenget. Men nettopp derfor utfordrer de ogsa
i mindre grad stemmens kjgnnethet. Manipu-
lering av kroppen og manipulering av stem-
men kan innenfor en slik diskurs forstds som to
sider av det samme. Et radikalt skille mellom
kropp og stemme er problematisk & opprett-
holde, om enn formidlingen av stemmer — i
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film, pd CD og pa andre méter - er avhengig av
en slik oppdeling. Men nettopp det at skillet
utviskes samtidig som det understrekes, viser
hvordan stemmens kjgnnethet er en del aven
konstruksjon som aktivt forholder seg til en
del av stemmeuttrykket. Oppdelingen mellom
stemme og kropp viser, pa ulikt vis gjennom
historien, hvordan stemmens oppleves som
kjonnet. Men i sammenstillingen mellom kast-
raten og kyborgen ser vi ulike méater kjgnns-
relasjonen utfordres pa.

Diva Plavalagune, som dpnet denne artik-
kelen, framstar for sitt publikum med en frem-
med kropp. Nar hun begynner a synge, er det
med ekko av 1800-tallets opera, om enn arien
som representerer kvinnelig galskap likevel
peker framover, der den senere hysteriske
kvinnen kan forstas som en subversiv femini-
nitet. Men stemmen hennes endres hurtig, og
hun tar oss mot sin egen samtid, som i filmens
fortelling er 2214. Tydeligst blir dette i en glis-
sando der hun dypt fra et register som vanlig-
vis forstds som mannlig, lar tonen gli til de
overskridende hoyder. Den fremmede stem-
men hgres, men slik Corben Dallas tydelig blir
beveget, har denne stemmen en kraft som ogsé
beveger oss. Den kastratstemmen vi hgrer,
ogsd i sin konstruerte form i Farinelli, har en
forgjengelighet ved seg; det er som om vi hgrer
at den ikke er varig. Diva Plavalaguna er
umenneskelig, men ogsa her hores forgjenge-
ligheten. Hennes arie er en svanesang; hun
blir drept like etter. Men i et historisk mote
mellom henne og Farinelli kan vi likevel fore-
stille oss en fantastisk duett; en duett, for 4
parafrasere Haraway, som er hinsides kjenn,
hinsides den kjpnnede sangstemmens néva-
rende todelthet. #
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Noter

1

2

Definisjonen «man-made not-man» er hentet fra Vale-
ria Finuccis The Manly Masquerade (2003153).

Seher ogsa Erik Steinskog «Voice of Hope»(2008) og
«Skeiv musikk» (2008).

Stemmens forhold til kroppen knyttet til en slik ren-
hetsdiskurs finnes ikke minst i den litteraturen som
forholder seg til henholdsvis Michel Chions The Voice
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in Cinema (1999) og Roland Barthes' «The Grain of the
Voice» (1977).

Stemmen som objekt diskuteres ikke minst av Michel
Poizat (1992) og av Mladen Dolar (1996; 2006).

Som Piotr 0. Scholz skriver: «If the surgery was per-
formed before puberty, it could lead to gigantism and
mild to moderate obesity» (Scholz 2001.16).

| tillegg til Finuccis (2003) diskusjon av kastratens for-
hold til endrede normativitetsforstaelser, er dette
ogs4 et temaikapitlet om kastraten i Richard Somer-
set-Wards Angels and Monsters: Male and Female
Sopranos in the Story of Opera (2004).

Se Mary Ann Doane: «The Voice in the Cinema: The
Articulation of Body and Space= (1985).

Dette er ett av de tidligste eksemplene paslicing i
musikkproduksjonen.

Joseph Auner diskuterer en lignende bevegelse i for-
hold til Radiohead's «Fitter Happier» (fra OK Compu-
ter,1997) (Auner 2003:112).

En diskusjon av Kraftwerk i forhold til kyborg-vokali-
tet finnes i Biddle (2004).
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Danssteg pa YouTube.
Musik, genus, etnicitet/«ras»

P& YouTube (www.youtube.com) kan i princip vem som helst l:igga
upp egna videoklipp: till exempel filmer av dér de sjilva dansar eller
sjunger. I den hér artikeln undersoker Werner hur métet mellan
musik, dans och medier skapar genus och etnicitet/«ras» pa YouTisbe
utifrdn ett femtiotal videoklipp dér ménniskor imiterar Beyoncés
danser. De kroppsliga praktikerna av dans och imitation interagerar
inte bara med den dans och musik de refererar till, eller de medier
genom vilka de kan ses. Nar ménniskor visar upp sina danser p&
webben, skapas dven formationer av genus och etnicitet/«ras».
Materialet analyseras utifran frdgorna: vilken sorts kroppar blir ill
mellan anvandare, medieteknik och musiktradition i videorna?

Vad séger dessa dansande kroppar om samspelet mellan genus och
etnicitet/«ras» i dagens popularkultur?



Digitala medier och deltagarkulturer

Digitala medier, och sérskilt Internet, har 6kat
mojligheterna for de som inte ar yrkesverk-
samma i mediebranschen att producera eget
medieinnehall. Detta innehall &r diversifierat
och ingér i vad medieforskaren Henry Jenkins
(2006) kallar for deltagarkulturer. YouTube
och det material som manniskor publicerar
och konsumerar dar &r ett exempel pa en
sddan kultur (Burgess & Green 2009:10).
Musik har en sjalvskriven plats pa YouTube.
Jenkins menar att i deltagarkulturer &r vi inte
bara producenter eller konsumenter av medie-
kultur utan vi interagerar med varandra
utifrén en uppsattning regler. Olika deltagare
har dock olika majligheter att delta i denna
interaktion: alla &r inte jimlika (Jenkins
2006:3). Identitetskategorier som klass, genus
och etnicitet har med andra ord inte upphort
att ha betydelse i digitala deltagarkulturer.
Inom feministiska kulturstudier (feminist
cultural studies) har tjejer och kvinnors roll i
medie- och popularkultur diskuterats under
en lidngre tid. Angela McRobbie och Jenny
Garbers (1977/2005) feministiska kultur-
forskning om tjejers sa kalllade sovrumskultu-
rer pa 1970-talet teoretiserade skapandet av
genus som en process bestdende av interaktion
mellan ménniskor och medierad kultur. De
klader, musikartister och andra populdrkultu-
rella texter frin mediekulturen som samman-
vavs med tjejers genusskapande ses inte av
McRobbie och Garber (1977/2005) som en
enkel 6verforing av ideal eller normer. De
menar istéllet att genus forhandlas genom de
handlingar som konsumtionen utgér. En delta-
gande konsumtion av just musikartister och
deras stil och image ar dven idag viktig for
tjejers genusskapande (Duits & van Romondt
Vis 2009).

YouTube ar ett exempel pé en plattform dar
ménniskor bade konsumerar innehallet och
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producerar det sjdlva (Kearney 2006).
DIY(do-it-yourself) — producenterna pa You-
Tube anvander sig ofta av intertextuella grepp;
genom parodi och/eller allvar hdnvisar de till
andra texter i sina egna produktioner. Genom
sddana tolkningar av kulturella texter kan
anvindarna omforhandla grianserna for vad
det innebdr att vara tjej (Mazzarella 2005) -
denna forhandling sker idag pa Internet saval
som i flickrummet (Serensen 2003; Svenings-
son Elm 2009). Hur skapas da genus och etni-
citet/«ras» i digital deltagarkultur p YouTube?
Hér underséks detta narmare utifran frigan
hur dans, musik och de medietekniska for-
utsdttningar som YouTube tillhandahaller sam-
verkar i konstruktioner av kroppar. Hur
genusskapandet dr sammanvavt med skapan-

det av etnicitet/«ras» dr centralt i analysen.

Etnicitet eller «ras»

Forhallandet mellan begreppen etnicitet och
«ras» dr inte sjélvklart. Att betrakta «ras» som
en biologisk sorteringskategori dr djupt prob-
lematiskt, men idéer om «ras» kan vara bety-
delsefulla 4n idag (Hylland Eriksen 2002:5).
De som anvinder ordet «ras» inom kultur-
forskning studerar det sociala och kulturella
skapandet av «ras» (ibid.). Etnicitet har av
antropologen Thomas Hylland Eriksen
(2002:12-13) definierats som en social rela-
tion mellan méanniskor som anser sig kulturellt
annorlunda én andra grupper och delar en
ursprungsmyt. Etnicitet behover ddrmed inte
innebédra utseendemassiga likheter &ven om
etniska grupper ofta anser sig vara inbordes
lika utseendemdssigt. I de exempel ddar mén-
niskor dansar som Beyoncé aktualiseras bade
fragor om «ras» — genom att hudfarg och utse-
ende i termer av «blackness» tas upp av delta-
garna pa YouTube — och etnicitet, eftersom
afrikansk-amerikanskhet kan ses som en
etnisk tillhérighet dér social interaktion och
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identitet organiseras i relation till en
ursprungsmyt och sarskilda praktiker (ibid.).
P4 grund av detta blir etnicitet/«ras» — samspe-
let mellan férestédllningar om en grupp och ett
fysiskt utseende — men ocksa etnicitet och
«ras» var for sig — forestillningar om antingen
en etnisk grupp eller ett fysiskt utseende -
viktiga analyskategorier for studien.

Danssteg i videoklipp pa YouTube

Materialet som den hér artikeln bygger pa
bestar av ett femtiotal videoklipp och kom-
mentarerna till dem. De sparades ned fran
YouTube under 2007 och 2008. Alla klippen
innehaller en eller flera personer som dansar i
hemlik miljé till Beyoncés latar «Crazy in love»
(2003), «Get me bodied» (2007) eller «Single
ladies» (2008). De hittades genom sékningar
pé orden fran lattitlarna tillsammans med
«dance». Alla videoklipp som valdes ut hade
dansande som identifierades som imitationer
av danssteg Beyoncé sjilv framfor i musikvide-
orna till latarna. De var dven ackompanjerade
av hennes musik, och personerna framférde
sina danser i en hemlik milj6. Klipp med dans-
instruktorer i dansstudior exkluderades. Sok-
ningen efter klipp avslutades nér de nya
klippen som hittades bedémdes aterupprepa
ménster fran de tidigare insamlade klippen.
En del av de klipp som analyseras har har for-
svunnit frén YouTube, och nya har tillkommit,
men den samling klipp som analyseras repre-
senterar de typer av klipp som uppfyllde
kriterierna och som lag uppe under insam-
lingsperioden. Majoriteten av klippens upp-
hovspersoner kom fran Nordamerika — dven
om det fanns dansare fran andra delar av vérl-
den och dven nagra enstaka fran Norden.
Danskulturen pé YouTube tittas pa och omtol-
kas dven av ungdomar i Sverige — precis som
andra delar av populdarmusiken (jfr. Werner

2009) - och fenomenet ar darfor intressant

dven utanfor Nordamerika. De flesta som lade
upp videor pé sig sjilva nar de dansade som
Beyoncé var tjejer som sdg ut som tondringar
eller strax over 20 ar gamla. Men det fanns
ocksa ndgra unga mén och ndgra barn (bide
pojkar och flickor) i urvalet. Majoriteten av de
som dansade var afrikansk-amerikanska. Men
det fanns dven vita och asiatisk-amerikanska
dansare i klippen. Dessa omdémen om dlder,
genus och etnicitet dr baserade pd hur dansarna
sdg ut och hur de benamndes av sig sjdlva och
andra. Kommentarerna som anvandare i grians-
snittet kan ldgga till under videoklippen &r en
viktig funktion pa YouTube som skapar social
interaktion pa plattformen. Det gér att fora
samtal med andra i YouTubes granssnitt, och
detta samtal ses hdr som en medskapare av
kropparna. Som redan namnts spelade alla
dansare Beyoncés musik i bakgrunden och ater-
skapade hennes danssteg i hemlik miljo. En del
gjorde detta ensamma, en del med vidnner. En
del av dansarna var gravallvarliga och en del
brast ut i skratt. P4 s& satt inneholl materialet
béde monster och mangtydighet.

Genus, etnicitet/«ras» och musik

Dans- och musikstilar ses inom feministiska
kulturstudier aldrig som férmedlare av neu-
trala estetiska varden. Identitetskategorier
som genus, etnicitet, «ras» och klass kommer
stiandigt till uttryck i och forhandlas genom
kulturella praktiker som musik och dans (Dyer
1997; Hall 1997; Saldanha 2007; Ganetz m.fl.
2009). En idé gor gallande att den goda musi-
ken kan uppskattas av alla och inte &r mérkt av
maktprocesser kring till exempel genus, etnici-
tet, «ras» eller klass. Den har idén doljer att
dessa processer i sjdlva verket ar med och kon-
stituerar musikkulturens varje niva (Ganetz
m.fl. 2009). Maktprocesser och skapanden av
identiteter inom musikkulturen kan fungera

béde som reproduktion av tidigare maktrela-



tioner och som utmananden av dessa: ibland
inom samma fenomen. Den brittiska kultur-
forskaren Paul Gilroy som har forskat om
transnationella rorelser av vad han kallar for
svart kultur, menar att musik och annan este-
tisk verksamhet kan fungera som ett medel for
politisk frigorelse och vara subversiva uppgo-
relser med den rasistiska historien i «den
svarta atlanten» (Gilroy 1993). Han héavdar att
exempelvis hiphop fungerar (eller fungerade

vid en viss historisk tidpunkt) som ett uttrycks-

medel fér nordamerikanska fattiga svarta
bosatta i storstider, och att hiphopen blivit en
del av en global ungdomsrérelse (Gilroy
1993:33). Hiphopens hybrida karaktar, i vil-
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resonemang hos Emerson 2002). Det verkar
alltsd mojligt for en musikgenre att innehalla
bade subversiva politiska budskap med avse-
ende p4 etnicitet/«ras» och stereotypa sexis-
tiska kvinnoskildringar av en sérskild grupp
kvinnor p& samma gang. Hiphop- och R&B-
musik av idag framstills ofta som afrikansk-
amerikansk kultur, men har transnationella
rotter och ar foremal for globala omtolkningar
(Mitchell 2000). Den forhandlar - som Gilroy
och Perry bada har konstaterat — genus och
etnicitet/«ras». Det dr inom den hiar musiktra-
ditionen som Beyoncé ir verksam, och dess
historiska rétter, sociala kontexter och kultu-
rella omvandlingar préglar hennes artistskap.

Dans- och mu51ks_t{lar ses inom femmtsttska kultur-

studier aldngs m 6 f rmedlare av neutrala este’t_ska
etskategorier som genus, etnicit;
J mer s‘tandxgttdl uttryck ioch fort
genom.kulturella praktiker som musik och dans.

varden
ochkla

ken jamaicansk musikkultur sammanflatades
med nordamerikanska férutsattningar och
1970-talets utveckling av ny medieteknik, ar
enligt Gilroy ett exempel pa transnationell och
politisk global svart kultur (ibid.). Som komp-
lement till Gilroys sétt att analysera betydelsen
av «ras»- och klasspolitik inom hiphopkultur
har Imani Perry, som frimst studerar afri-

kansk-amerikansk kultur, hdvdat att framstall-

ningarna av kvinnor i hiphopvideor (och
andra representationsformer inom genren)
frin de senaste decennierna dr en attack pa
svarta kvinnors identitet (Perry 2004:175).
Detta eftersom de enligt henne ar sexistiska pa
ett satt som nedvérderar och stereotypiserar
just svarta kvinnor (jfr &ven med liknande

Artisten Beyoncé

Beyoncé Knowles ar en afrikansk-amerikansk
artist med artistnamnet Beyoncé som gjort sig
kand for framst sin musikaliska produktion,
men ocksa for arbete som skadespelerska,
entreprenér och dansare. Beyoncé debuterade
som artist 1997 med bandet Destiny’s Child
och som soloartist 2002. Bade hennes soloal-
bum och gruppens skivor har varit storsaljare.
Dessutom har Beyoncé spelat i en handfull
Hollywood-filmer, skapat sitt eget klddmarke,
sin egen parfym och samarbetat med andra
kénda artister: ddribland maken och hip-
hopartisten Jay Z. Beyoncé har i sitt artistskap
savil som i vilgorenhetsverksamhet demon-
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strerat identifikation med afrikansk-ameri-
kansk historia och politik. Exempelvis genom
att filma historien om The Supremes i Dream-
girls, i President Obamas kampanj och genom
engagemang i vilgorenhet for fattiga afri-
kansk-amerikaner i Sydstaterna i USA. Musi-
kaliskt har hon i latar som «Independent
Women pt 1» och «If ] Were a Boy» behandlat
genusrelaterade frigor. Hennes framgéng som
afrikansk-amerikansk ung kvinna frin Texas
har inspirerat en generation lyssnare. Att
Beyoncé har stjarnstatus och dessutom 4r
erkand for sina kvaliteter som dansare - och
omdiskuterad for sina kroppsliga féretriden —
gor det darfor knappast forvanande att hennes
danssteg frdn musikvideor och scenframtri-
danden inspirerar anvindare av YouTube till
imitation. Musikvideor ar en kulturform som
varit en viktig del av populdrmusikkultur
sedan 1980-talet och som inneh&ller mycket
dans (Vernallis 2004). Dans har ocksé under
det senaste decenniet populariserats pa film
och i TViexempelvis program som Let’s Dance
och So You Think You Can Dance. Denna trend
kan tolkas som ett uttryck for ett 6kat intresse
for att titta pd dans, dér inte bara professio-
nella dansare utfor stegen utan dven amato-
rers dans dr av intresse for publiken.

Kroppar och rérelse - hindelser som
skapar manniskor

Inom en av de, under det senaste decenniet, i
Norden mest anvinda feministiska teoribild-
ningarna rorande identitetsskapande menar
Judith Butler att genus alltid gérs i samverkan
med sexualitet, och att den repetition (av
genus) som sker i alla handlingar, inte ir en
enkel imitation (Butler 1990:41f). Gérandet
av genus innehaller méjligheter till féréndring
eftersom det kan innehalla férskjutningar lik-
vél som upprepningar av tidigare ménster
(ibid.). Beteenden och kulturella praktiker

som férgas av maktordningar utifrin genus
och etnicitet/«ras», ar med andra ord inte
effekter av inneboende egenskaper hos mén-
niskor. Praktikerna formas i sjalva verket
genom sin upprepning: de representationer av
genus och etnicitet/«ras» som cirkulerar
genom exempelvis medier (Butler 1990). Ur
detta perspektiv blir sérskilda gruppers identi-
fikation med sirskilda musikkulturer ett sitt
for dem att skapa sig sjdlva som genusifierade,
etnifierade och rasifierade subjekt.! I skapan-
det av genus och etnicitet/«ras» finns olika
praktiker och férhandlingsytor till férfogande,
En av dessa ar kroppens materialitet och sym-
bolik: bade den kropp som kinns och den
kropp som representeras. Kroppen definieras
av kulturteoretikern Brian Massumi (2002)
som en kombination av rérelse och affekt —
bdda ar modaliteter som blir tydliga i danskul-
tur — och kroppar ér enligt honom aldrig sepa-
rata fran andra praktiker och handelser
(Massumi 2002:15).

Enligt detta sétt att uppfatta kroppen
bestér den av fysiska rorelser och upplevelser.
Men kroppen beror ocksé av sociala och kultu-
rella férestallningar och skeenden — dessa tva
dimensioner kan bara separeras teoretiskt.
Den fysiska kroppen interagerar, enligt den
feministiska filosofen Elizabeth Grosz (1994),
med andra element, och i den processen for-
enas och upplevs kroppar pd samma tolknings-
nivd som andra ting. Att forsta kroppen som
négot vi kan tolka, och darmed skilja frén de
sammanhang kroppen ingar i, dr enligt Grosz
ett misstag. Hon menar att den ar en kraft, och
att den nér den samverkar med en samling av
olika element och material blir en «kroppsma-
skin» (Grosz 1994:120). Dessa andra element
och material som &r med och skapar kroppar
sdsom vi moter dem som maskiner kan vara
saker som medietekniska apparater, klider
eller hindelser som dans. Enligt Grosz ér krop-
pen isig ingen maskin: men nar den aktivt
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interagerar med sociala praktiker, entiteter
och handelser, s4 blir den en maskin (ibid.).2
Kroppen dr med andra ord en kraft som r
involverad i aktiva relationer (ibid.), den slu-
tar inte vid hudens grans. Det hir sittet att for-
std relationen mellan kroppar och ting har
gemensamma drag med hur medieforskaren
Marshall McLuhan (1964) pa 1960-talet
menade att medier var forlangningar av min-
niskors sinnen, och dirmed forldngningar av
den ménskliga kroppens olika funktioner.
Enligt McLuhan fordndrade medierna dven de
maénskliga kroppar som de var férlingningar
av (McLuhan i Hayles 1999:34). P4 senare &r
har teknik och medieteknik undersokts av
feministiska forskare som Katherine N. Hayles
(1999). Hon menar att medieteknikens utveck-
ling inte bare har foérandrat bilderna av och
upplevelserna av kroppar: dessa kroppar som
representeras och kédnns skapas och konas
ocksa genom medietekniken — inte alltid pa ett
forutsebart sdtt. Nar kroppar aktivt samverkar
med teknik, kan de omforma, likvil som repro-
ducera, genusskapande (Hayles 1999:128).
Det ar just en sadan process och betydelsen
av den som analyseras hér. Den process av for-
kroppsligande dar fysiska kroppar interagerar
med ting och hindelser kallar Grosz (1994:
120-121) meningsskapandets politik (politics
of signification). Kroppsmaskinen — kroppen
som vi moter den, alltid pa ndgot sitt kladd,
medierad och skapad av de hjdlpmedel som
omger den —forandras beroende pé vilka saker
och hindelser den sammanvivs med, och pa
s sdtt gbr den olika typer av meningsska-
pande politik (jfr. Haraway 1991). Detta ar
naturligtvis i hogsta grad aktuellt nér vissa sor-
ters kroppar allieras med vissa danssteg, viss
musik, viss medieteknik och av denna anled-
ning férstds pa ett sarskilt sdtt. Kroppen som
studeras har ar alltsa genusifierad, etnifierad
och rasifierad genom den process i vilken den
samverkar med saker och hindelser i video-

klippen och pa YouTube. Men dven genom de
uppfattningar om etnicitet/«ras» och genus
som kopplas till de olika danssteg, musikgen-
rer och tekniska apparater som ingér i kropps-
maskinerna. Det sétt som Grosz ser kroppen:
att den i samverkan med andra element skapar
en meningsskapande politik, har mycket
gemensamt med Butlers performativa syn pa
genus som ett gérande. Men Grosz betonar, till
skillnad fran Butler, materialiteten i kroppar
och betydelsen av icke-ménskliga saker och
héndelser for kroppens tillblivelse. Enligt
detta sétt att se pa kroppars mening blir de
videoklipp i vilka manniskor dansar pa You-
Tube, musiken som spelas, dansstegen som tas
och de kommentarer som fills om dem, alla
entiteter som relaterar till minniskornas krop-
par och skapar dem: som kroppsmaskiner.

Tjejernas kroppar - rasifierade kurvor

I det insamlade materialet visade ménga av
klippen en ensam tjej som dansade framfor sin
webbkamera i vad som sag ut som ett sovrum
eller ett vardagsrum omgiven av personliga
saker som affischer, sing, klader och dylikt. De
flesta av dessa dansare hade pé sig vad som
sdg ut som vardagliga klader: jeans eller kjol
och ett linne till exempel. De verkade inte for-
soka likna Beyoncés musikvideor pd andra stt
én genom dansen: eftersom Beyoncé i de aktu-
ella musikvideorna var kladd i vilskraddade
scenkldder. Dansarna framstod pa grund av
sin vardagliga klddsel och den vardagliga
omgivningen som om de hade tagit en stund
av sin dag for att 6va pa dansen och spela in
detta. Det fanns dock ndgra som i sina klipp
hade kldtt upp sig och sminkat sig pé ett sétt
som paminde om Beyoncés stil frdn musikvi-
deorna. I videoklippen forekom tjejer med
olika storlekar och kroppsformer. De som mest
paminde om Beyoncé, hade kurvig men
atletisk kropp utan overflodigt underhudsfett,



mottog mest positiv respons och tog sig an
dansen med tydligast fardighet. Det verkade
som om utseendet forstods i termer av skick-
lighet och ldmplighet bade av dansarna sjdlva
och av de som kommenterade dem. En kropp
som liknade Beyoncés var en kropp med storre
mojligheter att utfora hennes danser. Dan-
sarna som utseendemassigt pdminde om
Beyoncé tog pa ett sjalvklart satt plats i sin
dans och utstrilade sjilvfortroende, medan de
som hade kroppar som var exempelvis betyd-
ligt storre kunde tveka infér dansstegen och
brista ut i skratt.

Kroppsformerna hos dansarna i klippen
var olika, det verkade inte hindra dansen att
man inte sdg ut som Beyoncé. Man kunde
framfora danserna oberoende av fysisk
kroppsform, men de kom att se olika ut. Hur
kroppen ser ut gor rorelser mer eller mindre
litta att imitera. I kommentarerna utpekades
kroppar som var for stora som avvikande. De
tjejer som hade synligt underhudsfett blev av
vissa tillsagda att banta, och de tjejer och killar
som hade markbart storre kroppar dn Beyoncé
framforde oftare parodiska danser som upp-
manade till skratt. Att 6verdriva danserna gor
att den komiska effekten tar 6ver. Resultatet
blirinte ett férsok att imitera originalet sa ndra
som méjligt, utan dansen ifragasatter och
omformar istillet betydelsen av Beyoncés
dans, vilket Butler menar att ironiska imitatio-
ner gor (Butler 1990:175). De tjejer vars krop-
par var smala och utan kurvor méttes likt de
som var for stora av kritik i kommentarerna.
Uttalandena om smalhet gav uttryck for rasi-
fierade forestallningar om svarta kvinnors
kroppar och om Beyoncés kropp. Enligt kom-
mentatorerna skulle svarta kvinnors kroppar
vara kurviga, och de tjejer vars kroppar inte
passade in pd detta ideal ifragasattes — utifran
«ras», Att ha en vit kropp blev i denna debatt
att ha en stel och platt kropp, en uppfattning
som reproducerats i populdrkulturella diskur-
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ser om «ras» under en langre tid (Dyer
1997:6).

Dansen i sig, likt jamaicansk dancehall-
dans (Stanley-Niaah 2004), betonar i olika
danssteg kroppens form och styrka: sirskilt
genom hoft- och stjdrtrorelser. Beyonceés stjart
har, likt kollegan Jennifer Lopezs, kommit att
std i centrum for diskussionen om hennes
kropp. Danser som involverar mjuka stjart-
och héftrorelser ér i de nordamerikanska
musikgenrerna hiphop och R&B sérskilt till-
skrivna kvinnlighet och kvinnlig sexualitet.
scenframtradanden eller musikvideor fore-
kommer ofta kvinnliga dansare som med lite
kladder och utmanande danser som betonar
stjart och hofter sexualiserar musikens gestalt-
ning (jfr. Emerson 2002:129).

Den rasifierade och genusmarkta kroppen
skapas inte bara i samtalen om kroppen och i
dansen sjalv utan dven i musikens innehall.
Som medlem i gruppen Destiny’s Child fram-
forde Beyoncé sdngen «Bootylicious» (booty dr
ett afrikansk-amerikanskt slangord som
anvinds for stjart och ibland fér kropp). Laten
handlade om hur gruppens kroppar var for
«bootylicious» for att mdnnen skulle kunna
klara av att hantera dem. I samspelet mellan
YouTube-dansarnas kroppar, danssteg och
kommentarerna synliggjordes sarskilt viktiga
diskussionspunkter som utseende, kroppsstor-
lek och kroppsform. De hédr dansarnas egen-
producerande, tekniska kunskap och dans-
kunnighet ar i sig ett sétt for deras kroppar att
ta plats — att kréva plats — oberoende av stor-
lek, form eller kladval. Men vissa kroppar och
rorelser — de som liknade Beyoncés — premie-
rades och detta skedde utifran argument om
likhet och dansfardigheter. De varderade
egenskaperna dolde dock genus- och etnici-
tetsspecifika idéer (specifika for afrikansk-
amerikansk populérkultur) om kroppars utse-
ende, men ocksa forestallningar om begdr och
sexualitet.
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Vem &r sexig?

De ensamma tjejerna som dansade Beyoncés
danser framfor en webbkamera, drog utan
undantag pa sig kommentarer av sexuell
karaktdr. Manga av de personer som kommen-
terade bad dansaren kontakta dem via mejl
eller telefon eller bjod hem sig sjélva till henne
med anspelningar pa att de var ute efter sex.
Den sexuella laddning som de framhévda
kroppsdelarna (stjart, hofter och brost) har i
den visterldndska kulturen gér inviterna foga
forvanande — dven om vissa av dem anvinde
grovt sprak och kan upplevas som stérande.
Webbkameran ger betraktarna en bild som
paminner om en peep-show: en ensam kvinna
ror sig pa ett sétt som visar upp hennes kropp
och skapar en sexualiserad mediekropp
genom att anspela pd pornografisk estetik (jfr.
Paasonen m.fl. 2007). Att tittaren sag in i vad
som tedde sig som ett privat rum och métte en
sexualiserad vardaglighet, gjorde kommen-
tarerna mer sexuella. De uppsminkade, upp-
klddda och regisserade dansarna fick firre
forslag av sexuell karaktir, Den sexuella
dimensionen i videoklippen skapade ocksa oro
bland kommentatorerna, oro for att de unga
tjejer som dansade skulle ta skada av att de
visade upp sig pa Internet. «Go put some
clothes on with ya hot ass» sdger en kvinna
som kommenterat en ensam tjej som dansade
pa YouTube.? Internet har i offentlig debatt
ofta démts ut som en oséker plats fér unga tje-
jer (Weber & Dixon 2007). Oséker framst med
avseende pa sexuell sikerhet dér pedofili,
véldtikt och andra sexualbrott anses ske eller i
alla fall initieras. Tjejer som exponeras pé
Internet riskerar att bli offer for sddana brott,
men de har dven ansetts fa mojligheter till fri-
het pa grund av de tekniska innovationerna
(ibid.).

Denna debatt har pendlat mellan huruvida
Internet ger tjejer mojligheter eller utgor en

fara for dem (Weber & Dixon 2007:4). Sexua-
litet var ett tema som aktualiserades i video-
klippen och kommenterades i férhallande till
bade kvinnliga och manliga dansare. Medie-
ringen av kroppar var en forutséttning for att
dessa sexuella begir, och oron, skulle kunna
kommuniceras. Internet r den snabbast vix-
ande arenan for pornografi och sexarbete
idag, och mediets kombination av nirhet och
anonymitet gor denna utveckling mojlig
(Hirdman 2008). Till exempel pa YouTube dar
webbkameran skapade en intimitet mellan
dansarna och kommentatorerna, som natur-
ligtvis kunde skifta roller. Medietekniken hade
pa sd sitt betydelse for att kroppar skulle
kunna skapas pé just det hir séittet. YouTube
censurerar explicit pornografiskt material,
men pé andra delar av webben fungerar webb-
kameror i sovrum som mediering av sexuella
handlingar.

Mediets majligheter

Det var inte bara i skapandet av ett intimt sam-
tal om sexualitet, kroppar och utseende, som
mediernas inbyggda mdojligheter samverkade
med hur de anvindes. Klippen linkades sam-
man med andra klipp genom att kommentato-
rer som uttryckte sina asikter om videoklippen i
granssnittet hanvisade till andra klipp och
ibland till klipp de sjalva hade lagt upp. I You-
Tubes granssnitt finns ocksé en funktion som
visar liknande klipp i hégra kolumnen nédr man
tittar pa ett klipp. Genom den funktionen kan
anvindaren hela tiden klicka sig vidare bland
dansares egenproducerade verk. I kommenta-
rerna var det manga som gav uttryck fér sina
asikter om dansens kvalitet och dansarnas
utseende och sexighet ndr de hanvisade och jam-
forde dem med andra (ibland egna) klipp. P4 s&
satt kunde forhandlingar om kroppen, dess
sexighet och den potentiella faran med Internet
fortsitta pa andra delar av plattformen.



Detta tal i vilket klippen jamférdes med
varandra och med Beyoncé hade karaktiaren
av ett ndtverk av forhandlingar. Teman som
hade att gora med genus och etnicitet/«ras»,
diskuterades, eller grilades om, som en pigé-
ende omvandling. Likvdl som dansarna forholl
sig till forestallningar om genus och etnicitet/
«ras» i sin dans, var den livliga diskussionen en
forlangning av kropparnas uttryck — bade
bekraftande och ifrdgasittande av uppdel-
ningarna i man/kvinna, vit/svart. Aktivite-
terna kan ses som ett sétt att préva social inter-
aktion via ett medium dar man inte fysiskt
moter de faror man kan utsattas for i verklig-
hetens sexuella och kroppsliga miljéer (Stern
1999). Genom diskussionerna, som involve-
rade personer som talade bade i egenskap av
konsumenter och producenter, och det sétt
som tjejerna dansade pa skapades tjejers krop-
par i termer av bade sexuellt subjektskap och
sexuell tillgdnglighet.

Dansen som en gruppaktivitet

Social och kulturell interaktion via Internet
forestills ofta som anvidndare vid varsin dator
och kontakt genom den virtuella medietekni-
ken (datorer, bredband, webben och You-
Tube). Skapandet av genus och etnicitet/«ras»
pagick ocksa virtuellt mellan dansarna och
kommentatorerna, samt kommentatorerna
sinsemellan, som diskuterats ovan. Men dven
om platsen och kropparna var virtuella, skapa-
des i datorn och pa webben, sa var de dven
materiella. Som Grosz (1994) papekat, gar det
inte att definitivt skilja mellan de medietek-
niska plattformarna och de kroppar som visas
dér, kropparna och mediernas betydelse ska-
pas i samverkan. De dansande kropparna rela-
terade i sin dans ocksa till element som inte
fanns pa plattformen YouTube, till exempel de
klader de valde. Bland de som dansade som
Beyoncé, fanns det en grupp som gjorde det i
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konstellationer pa tvi eller tre personer. I
dessa klipp var interaktionen mellan dansarna
viktig for deras kroppskonstruktioner.

Alla grupperna var sammansatta av indivi-
der av samma kon, och de flesta var grupper
av tjejer. Aven en del av de som dansade
ensamma hade vanner som befann sig i rum-
met: det syntes en arm eller hérdes ett skratt
fran nagon annan person i klippet. Fér dessa
dansare handlade det alltsa inte bara om att
framf6ra dansen och socialt kommunicera
med andra om den pi webben, utan ocksd om
en social aktivitet i realtid: att ha roligt tillsam-
mans med vdnner. Som medieforskaren Lisa
Nakamura (2008) har papekat, ir Internet
idag ett medium som ar sammanflatat med
alla delar av méanniskors liv och ett kommuni-
kationsmedium som ménniskor anvander for
att tala med varandra genom. Med andra ord
ar Internet inte ett medium som sander bilder
likt televisionen utan ett medium som ingar i
manniskors sociala vardagskommunikation,
likt telefonen (Nakamura 2008:9). Den sociala
interaktion som pagick i rummen dér dan-
serna utfordes, var inte frinkopplad fran den
som pagick via YouTube. Tvirtom fanns det
dven pa plattformen social kontakt mellan
ménniskor som redan kidnde varandra, och de
dok aven upp i klippen. De klipp dér flera dan-
sare dansade tillsammans, hade dansare som
fokuserade mindre pA sin interaktion med
webbkameran. Aven om kameran stindigt var
dér och inte noédvindigtvis glomdes bort av
dansarna, fokuserade de pé relationerna med
varandra. Dansstegen fick i dessa videoklipp
inte bara sin betydelse i en dialog med Bey-
oncé, danstraditionen och andra anvindare av
YouTube, utan formades genom en dialog med
vannen/vinnerna och hur de rorde sig och ség
ut. Nir det var tre eller fler personer som dan-
sade, tog en av dem ofta en framskjuten posi-
tion, likt Beyoncé gor i forhallande till sina
dansare i musikvideor. Om det bara var tvé
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personer som dansade, framférde dessa lik-
nande steg och dansade pa samma avstand
fran kameran. I pardansen var dansarna
inbegripna i en danskommunikation som inte
var uppenbart hierarkisk, medan detide
storre grupperna var en dansare som fick ta
Beyoncés plats.

Beror danskvalité pa hudfarg?

Idéer om «ras» hade betydelse i diskussionerna
om utseende och sexighet, men dven for hur
kvaliteten i dansarnas dans bedémdes. Det var
namligen sé att de tjejer som presenterades
som afrikansk-amerikanska eller svarta, och
tolkades sd av kommentatorerna, ansigs
snygga, sexiga och som bra dansare nér de
lyckades framféra Beyoncés danser pa ett stt
som ldg nira originalen. Om de misslyckades
med att uppné den 6nskade kroppsligheten, sa
foreslogs det att de skulle banta, kla pa sig
eller ta danslektioner — men de ansags aldrig
som misslyckade pa grund av medfodda fakto-
rer som var fastlasta i kroppen. De tjejer som
istédllet bendmndes som vita eller asiatiska och
lyckades framféra danserna pa ett sétt som lag
néra originalen, ansags extra skickliga: de
lyckades sa bra fastdn de inte hade de ratta for-
utsattningarna, de ratta rasifierade krop-
parna. P4 sa sitt synliggjordes vithet i
meningsskapandet kring YouTube- klippen.
Vitheten blev synlig genom att de danssteg och
de kroppar som var sjalvklara: Beyoncés och
de tjejer som liknade henne, essentialiserades.
De tjejer som var afrikansk-amerikanska och
hade kurviga kroppar utan alltfér mycket
underhudsfett, ansags kunna utféra samma
danser som Beyoncé bara pa grund av sin bio-
logi. Uppfattningar om svarta kvinnors krop-
par som sarskilda, mer sexuella och mer
rytmiska, har sina historiska rotter i de rasis-
tiska och exotiserande bilder av svarta méan-
niskor som spridits genom historien (Hall

1997). Nar de vita eller asiatiska tjejernas
talang overraskade, synliggjordes och repro-
ducerades dessa uppfattningar om kroppar
och «ras», och nér de vita eller asiatiska tje-
jerna misslyckades var det inte riktigt deras
eget fel, De férvintades inte lyckas pa grund
av uppfatningar om deras «ras». Deras biolo-
giska forursattningar gjorde att de beddmdes
efter en annan skala.

Sexualitet hos fel sorts kropp

De flesta som inte alls kunde aspirera pa likhet
och skicklighet i sin dans, hade fel sorts kropp,
var for stora, barn eller man. Nér dessa perso-
ner anda dansade, gjorde de ofta detta med
komiken och ironin som vapen. Pa sa sitt bade
erkédnde de reglerna for dansen - att de inte
kunde utféra den — och utmanade dem med
sina forlojliganden av Beyoncés steg. Som tidi-
gare namnts, var det inte bara tjejer och kvin-
nor som dansade till Beyoncé pd YouTube. En
kategori av dansare som rénte mycket upp-
mirksamhet,var de min som dansade pa ett
skickligt sétt. Att dansa Beyoncés danser pd ett
skickligtsatt innebar att framhéava kroppsdelar
som stjart och hofter genom exempelvis att
skaka pa stjdrten. Danssteg dr genuskodade i
de flesta kulturer (Polhemus 1998:177) och
inte bara inom musikkulturerna i vad Gilroy
(1993) kallar den svarta atlanten. Det vill
séga: vissa danssteg forvantas framforas av
personer som uppfattas som mén, andra for-
vintas framforas av personer som uppfattas
som kvinnor. Overskridanden av dessa upp-
delningar kan gora att kroppen som dansar,
upplevs som problematisk. De médn som fram-
forde Beyoncés danssteg pa ett satt som lik-
nade originalet, ifrigasattes i kommentarerna
for att de framforde danssteg avsedda for kvin-
nor och tjejer. Likt Butler har hévdat, sa ar
frankoppling av det yttre frin det inre (den
feminina dansen fran maskuliniteten) ett satt



att driva med idén om en sann genusidentitet
(Butler 1990:174). Hon menar att «drag», nar
en person framtréder pé ett sétt som motsédger
hans/hennes biologiska kon och genusidenti-
tet, avslojar genus som en process av imitation
(Butler 1990:175) — inte bara fér dem som
motsadger imitationens struktur, utan for alla.
Det som aktualiserades i diskussionerna kring
dessa klipp, var dock inte dansarnas verskri-
dande genusidentitet utan istéllet deras
begérsriktningar. Den potentiellt subversiva
kroppsakten resulterade i en diskussion om
dansarnas sexualitet. Kategorierna genus och
sexualitet verkade kollapsa kring dessa man.
De danser som bedémdes som feminina,
gjorde deras sexualitet osédker, och de var inte
langre sjélvklart heterosexuella. Denna sam-
mankoppling mellan kroppars genusskapande
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och mojligheterna hos medietekniken (webb-
kamera, dator, bredband, Internet, YouTube)
och genom interaktionen med andra anvin-
dare pa YouTube i de exempel som analyserats.
YouTube dr ddrmed en plats dar producenter
och konsumenter genom kommentarer och
videoklipp forhandlar kring kroppar, genus
och etnicitet/«ras». Medietekniken som
anvandes erbjod specifika majligheter for
denna process av kroppslig tillblivelse. De
interaktiva férhandlingarna som skedde for-
stas inte som skeenden utanfoér manniskors
kroppar. De tolkas som delaktiga i skapandet
av dem. P4 sd sitt dr det inte bara psyken och
individuella identiteter som skapas genom
produktionen och konsumtionen av medie-
innehall, utan en kroppsmaskin i vilken alla

element, entiteter och handlingar som analy-

och sexualitet kan forstas utifrin Butlers
(1990) resonemang om hur genus alltid ska-
pas i relation till en férstaelse av konen som
tva: man och kvinna som ér olika och férvén-
tas begdra varandra. Nir dessa méns kroppar
overskred danstraditionens genusuppdelning,
forstods deras sexualitet annorlunda.

Effekterna av att ha Beyoncé som
mattstock

Den hdr artikeln undersoker hur samspelet
mellan musik, medier och dans skapar krop-
par pa YouTube. Kropparna skapas i termer av
genus och etnicitet/«ras» genom den process
som klippen spelas in i, genom forekomsten av

serats deltar. Hur plattformen anvindes for att
kommentera och linka, fick betydelse fér vil-
ket meningsskapande som var méjligt. Till
exempel sd kunde en ironisk och potentiellt
omvilvande kroppsakt goras 16jlig eller acklig
i kommentarerna och ldnkas till andra lustiga
klipp. Exemplet med de mén som dansade och
fick sin sexualitet ifrdgasatt i negativa kom-
mentarer, illustrerar hur konstruktionen av
kroppars betydelser aldrig gar att analysera
utifrén bara en maktordning. Dessa mans
(béde afrikansk-amerikaner och vita) sexuali-
tet skapades genom forstaelser av genus nér
deras genuséverskridande dans satte deras
sexualitet i fokus.

Forhandlingarna om genus och etnicitet/



«ras» skedde genom detta natverksliknande
mediesamtal och de hdnsyftade till idéer om
och upplevelser av kvinnlig ung afrikansk-
amerikanskhet. Idéer om denna sorts kropp
och vad den kan gora fungerade som matt-
stock. De tjejer som dansade och uppfattades
som svarta och/eller afrikansk-amerikanska,
essentialiseras i samspelet mellan videoklipp
och skrivet samtal. Dessa afrikansk-ameri-
kanska tjejers genusifierade kroppar skapades
pa detta sitt genom forstaelser av etnicitet/
«ras»: hur en svart kvinna ska vara och dansa.
Ingen dansare lever helt och fullt upp till fére-
stdllningarna om Beyoncé: de dr en samling
uppfattningar snarare an verklighet, men dan-
sarna var alla tvungna att forhalla sig till dem.
De som dansade, men som pd grund av att de
var for stora, for vita, barn eller midn hade sma
chanser att framféra en dans som anségs tro-
virdig, blev uppfattade som hotfulla, 16jliga
eller roliga. Och om de mot alla odds fick till
dansen, sd appladeras detta som ett mirakel av
kommentatorerna, samtidigt som deras etnici-
tet/«ras», genus eller dlder kommenterades.
Musiken och dansstegen var i klippen inte neu-
trala faktorer nar genus och etnicitet/«ras» for-
handlas. I dansen och musikgenren &kallades
historiska (och samtida) forestdllningar om
afrikansk-amerikanskhet och svarthet i termer
av kroppar som har en sarskild form och kan
rora sig pa ett sarskilt sdtt. Dessa rasifierade
och etnifierade idéer sammanflitades med
forestallningar om sexighet nar de kropps-
delar som framhavdes, inte bara konnoterade
svarta kvinnor utan ocksa var kroppsdelar som
sammankopplats med sexiga kvinnor i popu-
larkulturen generellt. Kropparna i de hér klip-
pen kunde inte signalera all denna betydelse
pa egen hand. Det var genom interaktionen
med musikens och dansstegens historia som
de blev till rasifierade kroppar. %
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Noter

1

Har skulle fler identitetskategorier, som klass och
sexualitet, kunna undersékas narmare. Gilroy (1993)
har argumenterat for att den svarta atlantens subjekt
bor analyseras utifran klass likval somutifranras.
Butlers (1990) satt att forsta genus knyter maktord-
ningen till sexualitet. | den har artikeln har jag dock pa
grund av dansens och kropparnas karaktar valt att
fokuseraanalysen pa sammanflatningen av genus och
etnicitet/«ras» - samt hur sexualitet tar form genom
genusrepresentationerna.

Att se kroppen som en del av en maskin bestdende av
en samling (assemblage) av sociala aktiviteter, entite-
ter och handelser &r ett satt att forsta kroppen som
inspirerats av Deleuze & Guattari. Av dem diskuterat
t.ex. i termer av «krigsmaskinen» (Deleuze & Guattari
1987:351f).

Det ar viktigt att betona att inget av de videcklipp
som analyserades, innehdll inslag som nakenhet,
underklader eller sexuella handlingar. De visade dock
spar av vad som kallats for ‘pornification’ (Paasonen
m.fl.(red.) 2007) - det vill saga inslag med pornogra-
fisk form i visuell kultur sominte har uttalade porno-
grafiskaavsikter. Kommentarerna som menade att de
dansande tjejerna hade for lite klader, tolkas darfor
som att det inte handlade sa mycket omkladernasom
om hela kroppsmaskinen och de kulturella férestll-
ningar om sexighet - och porrighet - som den for-
stods genom. Tittaren trodde att bilden som métte
henne, skulle bli mindre stérande om tjejen var mer
pakladd, men jag menar att alla de héndelser och
saker kroppen associerades med, gjorde dansen obe-
kvam.
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Mitt innlegg om poststrukturalismens betyd-
ning i kjpnnsforskningen i siste nummer av
Tidsskrift for kjennsforskning er ikke en kritikk
av makt- og diskursanalyser i seg selv, men av
den hegemoniske posisjonen jeg opplever de
har fatt, og de tendenser til metodisk essensia-
lisme som har fulgt i poststrukturalismens
kjglvann.

Stine H. Bang Svendsen advarer i sitt inn-
legg i samme nummer om faren for at en slik
hegemonikritikk kan fare til en svekkelse av
maktperspektivet innen kjgnnsforskningen.
Kjennsforskningen beskrives her som en slags
nullsumspill: Hvis det skal vare mer av noe
annet, blir det mindre tilbake til maktkritik-
ken. N4 er jeg for det forste ikke sikker pa at
det er slik det henger sammen, og for det andre
mener jeg at ogsd maktperspektiver trenger
teoretiske og empiriske utfordringer for a
kunne utvikle seg videre. Det var nettopp dette
jeg var opptatt av i mitt innlegg: Sprak- og dis-
kursanalysene, hvor verdifulle og uunnverlige
de ellers er som metodiske redskaper, synes a
ha fatt en repetetiv karakter og mangler tema-
tisering av egen rekkevidde og forklarings-
kraft. Jeg oppfatter slett ikke enhver maktana-
lyse som «kritisk paranoia» (Sedgwick 2003).
Kartlegging av strukturelle og kulturelle makt-
forhold knyttet til kjonn er en av kjennsforsk-
ningens grunnpilarer. Og her er det vel ogsa pa
sin plass & minne om at poststrukturalismen
pa ingen méte har patent pa maktanalyse. For
egen del finner jeg for eksempel Bourdieus
teorier om makt mer anvendelige for sam-
funnsforskningen fordi de nettopp kombinerer
en analyse av kulturell og pkonomisk makt og
ogsd inndrar betydningen av ulike sosiale bio-
grafier. S& maktanalayser er ikke i seg selv
uttrykk for paranoia. Paranoiaen inntrer forst
nér kisnnsforskningen ikke klarer & se annet i
vére liv enn makt.
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Poststrukturalistiske affekter

Stine H. Bang Svendsen peker pa en rekke
internasjonale bidrag som har kritisert post-
strukturalismen innenfra, og som hun mener
har bidratt til den fornyelse jeg etterlyser i den
nordiske kjgnnsforskningen. Her ma jeg straks
medgi at hun nok har langt mer inngdende
kjennskap til denne nyere utviklingen innen
poststrukturalistisk teori enn jeg har, og at jeg
derfor selvfelgelig ikke kan utelukke at det vir-
kelig har skjedd noe nytt pa feltet. Men det jeg
har lest av for eksempel Sara Ahmed og Clare
Hemmings, forekommer meg langt pa vei a
vaere gammel vin pa nye flasker. I deres optikk
blir ogsa det emosjonelle til syvende og sist
avgrenset og definert av maktens reproduk-
sjon (Ahmed 2004; Hemmings 2002). En
annen variant av «the affective turn» som
Stine H. Bang Svendsen nevner, malbares av
teoretikere som Eve Kosofsky Segdwick og
Brian Massumi — som igjen baserer seg pa en
bok fra 1960-tallet av Silvan Tomkins (Svend-
sen 2010:166). Her stilles det affektive helt
utenfor det sosiale, som en uforutsigbar men-
neskelig kraft. En sidan oppdeling mellom det
positive (det plutselige, uforutsigbare og uten-
omsdiskursive) og det negative (det sosialt
formede, sprik og representasjon) synes fort-
satt & vaere tuftet pa poststrukturalismens
grunnleggende forstaelse av at det sosiale kun
kan veere representasjoner for makt og under-
trykkelse, og at det som bryter med dette, der-
for er uforutsigbart og uforklarlig. Ahmed
(2008) og Hemmings (2005) stiller seg sterkt
kritiske til en slik utenomsosial forstaelse av
affekter, men sitter likevel fast i den poststruk-
turalistiske tendens til & tenke i binariteter nar
de ma ha affektene plassert inn under maktens
regime. Det er enten—eller: Hvis det er sosialt,
er det makt, hvis det ikke er makt, er det ikke-
sosialt. Foucaults analyse av hvordan «vitens-
regimer konstituerer subjekter, sa vel som




motstanden som kan ytes innenfor dem»
(Svendsen 2010:165) synes altsa ogsé a passe
pa poststrukturalistisk teori som vitensregime.

Men hvis utgangspunktet ikke bindes til
poststrukturalistisk kategori- og grensetenk-
ning, er det mulig a tenke seg det affektives
betydning pa en mindre binzr mate. Innenfor
det som kalles psychosocial studies i USA og
England, trekker man pa en relasjonell psyko-
analytisk tradisjon. Her forstds emosjonelle
reaksjoner i sammenheng med ubevisste
meningsregistre skapt gijennom livets relasjo-
ner til signifikante andre og i utveksling med
sosiale og historiske forhold (se en introduk-
sjon til feltet hos f.eks. Layton (1998) og Frosh
(2003)). Dette er fjernt bade fra Massumi,
Sedgwick og Tomkins «uforklarlige» affekter
og fra Ahmed og Hemmings reduksjon av
affekter til & vaere mekanismer i maktens
reproduksjon. Innen en psykososial forstdelse
har ogsa utenomsdiskursive meningsregistre
en sosial og relasjonell formingshistorie og
kan — i likhet med spraket — romme bade
undertrykkende dimensjoner s vel som
potensial for fornyelse og endring. Spraket for-
mer ikke bare tankene, men kan ogsa brukes
til & reflektere og kritisere med. Noen ganger
kan folelser vaere destruktive og edeleggende,
andre ganger kan de vere grunnlaget for
empati og kreativitet.

I motsetning til det som gar under beteg-
nelsen «the affective turn», onsker jeg meg
altsd en mer differensiert forstdelse av det sosi-
ale, ikke en oppdeling mellom det sosiale og
det utenomsosiale. Og jeg er opptatt av hvor-
dan sosiale formningsprosesser ogsé produse-
rer annet enn makt. Ved 4 slippe til andre per-
spektiver pa hva det sosiale bestar av og
hvordan det fungerer, kan vi kanskje ogsa
nyansere og berike forstaelsen av maktens vir-
kemdter. Et ensidig maktperspektiv, eller plas-
sering av strukturell makt i det diskursive, far
kun i begrenset grad fatt i hva som motiverer

og fordrsaker endringsprosesser, og jeg mener
at poststrukturalismens sterke endringsreto-
rikk nettopp tjener til 4 skjule at dette er et av
teoriens svake punkter.

Teorier og generasjoner

Stine H. Bang Svendsens bekymring for at
andre perspektiver vil svekke maktkritikken,
speiler pa mange mater min bekymring for at
alt reduseres til makt. Vi er altsd enige om at vi
ikke gnsker faglige hegemonier, men derimot
apenhet, mangfold og rom for 4 stille nye
sporsmal. Men hvordan fér vi det til? Spgrsma-
let «<Men hva er alternativene?» i ingressen til
Stine H. Bang Svendsens kommentar fikk meg
til & tenke pa i hvor hgy grad poststrukturalis-
men har formet den yngre generasjon av
kjonnsforskere. P4 mange maéter er dette en
parallell til méten marxismen formet min
generasjon pa — ikke bare gjennom kjgnnsfors-
kerne, men ogsa gjennom forskerne i store
deler av samfunnsvitenskapen og humaniora.
Det ble den teorien vi s & si vokste opp med og
fant seg oss selv som tenkende menneske
innenfor. Men det ble ogsa en totalteori med
rette og gale svar som det ble tungvint & tenke
utenfor — og det ble dermed vanskelig & se at
det gikk an & naerme seg en forstéelse av ver-
den pd andre mater.

Det er neppe tilfeldig at det ble marxismen
som ble min generasjons totalteori, og post-
strukturalismens som ble totalteorien til den
forskergenerasjon som kom til i lgpet av 1990-
tallet og begynnelsen av det nye artusenet. Det
avspeiler de samfunn vi var (eller er) unge i:
1960- og 1970-tallets enorme gkonomiske
vekst endret samfunnet like radikalt som
medierevolusjonen gjorde fra 1990-tallet og
fremover. Det er akkurat dette de to teoriene
hver for seg fanger opp og beskriver. Marxis-
men har, pd samme méte som poststruktura-
lismen, levert grunnleggende innsikter, og den



har ogsé tjent som inspirasjon for senere tenk-
ning. P4 den méten utgjor begge viktige bidrag
til teorihistorien, som hverken kan eller bar
kastes pa historiens skraphaug. Problemet
oppstar nar de krever plass som totalteorier,
nar de binder tankene til faste kategorier og
menstre, og nar analytiske premisser begyn-
ner 4 fungere som indiskutable sannheter.

Ulike slags hegemonier

Alle teorier kan tilta seg hegemoni innen et felt
i kortere eller lengre tid, men det er ogsa ofte
noe sarlig ved den maten de gjor det pa. Post-
strukturalismens hegemoni som totalteori
henger blant annet sammen med teoriens anti-
realistiske og vitenskapskritiske karakter. Nar
sannhetsbegrepet gjares irrelevant for viten-
skapen, kan man plassere seg selv i en ufeil-
barlig metaposisjon i forhold til alle andre
teorier fordi vi er de som vet at man intet kan
vite. Marxismens hegemoni var av en litt
annen karakter fordi marxismen ikke var
basert pd antirealisme, men pé en overmodig
tro pd at marxistisk teori kunne forklare alt, og
at det var den eneste teori verden hittil hadde
sett som kunne gjennombryte tingenes frem-
tredelsesformer og se inn til deres vesen:

Vi alene vet.

Mitt poeng i artikkelen om empirisk forsk-
ning etter poststrukturalismen i Kvinneforsk-
ning 1/2000 (Nielsen 2000) var at alle teorier
og empiriske utsagn kan og ber analyseres
som kommunikasjon (som et utsagn om ver-
dens beskaffenhet), men ogsa utsettes for
metakommunikasjon, hvor de ses som de dis-
kursive maktformasjoner de ogsa er. Et meta-
perspektiv pd en teori er altsd en ngdvendig,
men ingen uttgmmende kritikk av teoriens
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gyldighet og relevans. Mens marxismens tillit
til egen forklaringsevne i dag fremstar som
temmelig megaloman, har det store paradoks i
poststrukturalistisk argumentasjon vart man-
gelen pa selvreferanse, at man aldri analyserer
sine egne teoretiske posisjoner som diskursive
formasjoner for maktutgvelse — samtidig som
man har hevdet at det ikke finnes annet & stu-
dere i det vi kaller verden, enn nettopp diskur-
sive formasjoner og den makt de utover. Hvor-
for har poststrukturalistiske kjgnnsforskere
aldri kommet pé den idé & bruke sine utmer-
kede analytiske redskaper til 4 lage spennende
dekonstruksjoner av for eksempel Foucault,
Derrida og Butler som uttrykk for et makt-
vitensfelt som passende kunne kalles «the
post-discourse»? I Ahmeds (2008) fornar-
mede reaksjon pa kritikken av poststruktura-
lismen velger hun heller & dekonstruere debat-
ten og diagnostisere sine motstandere enn a
forholde seg saksorientert til deres kritikk.

Det som atskiller de nyere perspektivene
som Stine H. Bang Svendsen nevner — the
affektive turn, psykososiale teorier, nymateria-
lisme med flere — fra de poststrukturalistiske
(og marxistiske), er at de ikke oppfatter seg
selv som metateorier som ugyldiggjor alle
andre, men som betydelig mer beskjedne for-
sok pa 4 stille noen av de mer avgrensede og
differensierte spgrsmélene som forsvant pa
totalteorienes alter. Givetvis mer kunn-
skapsoptimistisk enn poststrukturalismen og
mindre ambisigst enn marxismen, men uten
begges selvposisjonering som teorier overord-
net all annen kunnskapsproduksjon. Slik sett
tror jeg ikke det er noe a frykte ved a slippe
disse andre perspektivene til og se om de kan
ha noe & komme med som kanskje kan bidra til
4 losne litt pa de fastlagte tenkematene. %
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Salome's situation

Bodies on stage and staged bodies in two scenes from Richard Strauss’ Salome (1905) are dis-
cussed in this article. This opera has served a double duty in feminist interpretations. On the one
hand, Salome stands as the representation of the Absolute Other, musically, culturally and hist-
orically. On the other hand, she has been interpreted as a heroine who subverts established,
patriarchal structures through her performance. The aim of my discussion is to mediate
between these two positions with help from Simone de Beauvoir’s concept of situation and
through tracing the array of authorial voices at work in opera. By looking at different produc-
tions of Salome I find that this opera demonstrates a «restricted freedom» or a dependent pro-
cess of re-telling, which lead me to the conclusion that opera production is a phenomenon being
simultaneously limited and open, conservative and radical, historical and present. This oscill-
ation is what I claim to be Salome’s most important contribution to feminist opera scholarship.

Key Words: Opera, feminist interpretations, dramaturgy, representations, embodiment,
situation, Simone de Beauvoir, Oscar Wilde, Richard Strauss.
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AnnNE H. LoreEnTZEN

| used to be a «<songbird».
Resignification and change in popular music production’

The article uses Judith Butler’s concept of resignification to study change in popular music pro-
duction. Seen from the outside, music production appears rather static and heteronormal in
terms of who does what in the recording studio. The division of labour, in fact, seems almost
law-like, with him in charge of the mixing console (as the producer), and she in charge of the
microphone (as the «songbird»). Resignification allows the researcher to analyse change in
terms of breaks and ruptures in this somewhat law-like situation, but also how breaks come
about. It shows that resignification occurs or manifests in many guises, ranging from speech-
acts to bodily movements/postures and musical gestures/events. Resignification, however,
should not be studied as a singular event, but as «[mis-] citational chains lived and believed by
the level of the body» (Butler 1997:155), and as stylised and/or ritualised misappropriations of
norms. Thus, resignification might be seen as constituting realities in much the same way as the
conventional processes of signification do. The researcher might also participate in the resignifi-
cation process, by theoretical interventions, but also by paying attention to, and «re-repeating»
those very same misappropriations and miscitations in speech and writing.

Keywords: gender, popular music, music production, «songbird», producer, music technologies,
performativity, rituals, rites of passage, resignifiation.

1. The term «songbirds is here used as a translation of the Norwegian term «syngedamen, literally «singing lady». «Syn-
gedamen is an ambiguous term that may have both negative and positive connotations. It may refer to the simple fact
of a «a woman who sings» (for money), but the term is perhaps more often used in degrading ways, such as to indicate
alower status in the hierarchy of musical positions, in terms of musical capability, authenticiy and credibility, but also
in terms of the production process as such. «Songbird» have been suggested as a possible translation of «synge-
damen, and | use it here in the await of a better or more accurate suggestion.
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Erik STEINSKOG
Voices of gendered ambiguity: the castrato and the cyborg

Voices are commonly heard as gendered, and most often within a classical gender binarism.
Some voices, however, challenge this, and come across as ambivalent. This article discusses two
such voices: those of the castrato and the cyborg respectively. Rather than trying to trace a time-
line from the castrato in the 18th century to the cyborg today (or in a near future), the article
uses these two figures as points of comparison. A queer reading of these ambivalent voices high-
lights the intersection of voice and technology (in a broad sense of the word) as basis for the
construction of vocal performances.

Key words: Voice, castrato, cyborg, opera, film

AnNN WerNER
Dance steps: music, gender and ethnicity - with bodies on YouTube

YouTube is a platform for participatory media culture where millions of people from all over the
world upload videos for others to view and comment on. While some of these videos mirror
overt commercial interests others are part of a «do it yourself» (DIY) culture in which people
conduct practical jokes, play music or dance. Online user culture has increased the number of
people that produce their own media and broadcast it to others and it is now common in count-
ries like Sweden, Australia and the US to interact with others through DIY online media. One of
many phenomena on YouTube is people — mainly girls — that film themselves imitating the
dances of globally successful female artists like Britney Spears, Beyoncé or Lady Gaga. This
identity play, which often takes place in a home environment, takes on certain meanings online.
The dress-up play of imitating and dancing is mediated in a special way on YouTube, and in the
process of mediation bodies interact with media technology, music, dance styles and other
users. This article investigates the intersections of gender, ethnicity, race and new media created
in clips where people imitate the dances of Beyoncé.

Keywords: gender, ethnicity, race, girls, dance, music, online culture, Beyoncé



DoucGLas M. BRanson:

No seaT AT THE TaBLE. How corPO-
RATE GOVERNANCE AND LAW KEEP
WOMEN OUT OF THE BOARDROOM

New York University Press, New York 2007

Omtale ved Siri @yslebo Serensen

No Seat
at the Table

DOUGLAS M. BRANSON

Hvordan apne stengte styrerom?

Da norske politikere vedtok & innfgre kjgnns-
kvotering i norske bedriftsstyrer i 2003, ble det
fremstilt som en siste utvei for 8 komme

mannsdominansen i naringslivsledelsen til
livs. Etter tiar med gode intensjoner og fokuse-
ring pa holdningsskapende arbeid for a pro-
motere kvinner i ledelse var resultatene
nedslaende. Det fantes fortsatt fa kvinner i
toppsjiktet. Akkurat hva som ikke virket, frem-
stod som uklart, men at det hadde noe med
rekrutteringsmenstre a gjore, og at det hand-
let om ubevisste, usynlige prosesser, var naer-
liggende & tenke for mange. Det er nettopp
ambisjonen om & finne ut av hvilke implisitte
mannlige skjevheter som ligger innvevd i det
forfatteren kaller dypstrukturene i narings-
livsledelse, som danner utgangspunktet for
boka No seat at The table. Den er basert pa
amerikansk empiri og forfattet av Douglas M.
Branson, professor i forretningsjuss ved Uni-
versity of Pittsburg. Selv om forfatteren er
jurist, baerer ikke boka preg av et typisk juri-
disk fagsprék, og enhver med interesse for
temaet vil kunne lese boka og ha nytte av den.
Boka dokumenterer og utforsker mulige
forklaringer pa det faktum at kvinner ikke har
inntatt styrerom og topplederposisjoner i det
antallet man kunne forvente, basert pa
erklaerte ambisjoner og kunnskap om kvinners
utdanningsniva og yrkesaktivitet. Observasjo-
nen av paradoksale forhold som dette var ogsa
noe av det som motiverte norske politikere til &
gripe til radikale virkemidler for & endre situa-
sjonen. Det politiske hovedargumentet utkrys-
talliserte seg til 4 dreie seg om lgnnsomhet.

Branson tar opp lennsomhetsargumentet i



siste kapittel nar han diskuterer hva som skal
til for @ motivere vokterne av inngangsderen
til styrerommene til & slippe kvinnene inn. Det
mest virkningsfulle argumentet, sier Branson,
ville veere 4 pésta at kvinner bringer lonnsom-
het. Men beviset pa dette finnes ikke, sier han
videre og retter kritikk mot blant annet Cata-
lyst, som jevnlig publiserer statistikker og ana-
lyser som dreier seg om kvinner i ledelse, moti-
vert av a tjene likestillingens interesse.

I en amerikansk kontekst er det uansett
vanskelig 4 se for seg kjgnnskvotering som vir-
kemiddel. Bransons strategi for & dpne styre-
rommene for kvinner fordrer endring pé flere
arenaer og nivder: i juridisk praksis, bedrifters
tilrettelegging og kvinners mangvrering. Pa
alle felt handler endringene forst og fremst om
a gjennomskue stereotype forestillinger om
kvinnelige ledere. Branson argumenterer for
hvordan standardiserte fortellinger om at
kvinner selv velger bort topplederjobber og
styreverv pa grunn av at de ikke trives med
konkurransementaliteten, eller fordi de velger
moderskapet fremfor karrieren, dekker over
for den motstanden kvinner megter pé vei mot
toppen. Et sentralt poeng er ogsd at kvinnelige
lederes opptreden ikke ma forstas som kjgnnet
per se, men som respons pa organisatoriske
forhold.

Branson anlegger en bred tilnarming til
spersmalet om hva som virker begrensende for
kvinners karrierer, og trekker inn juridiske for-
hold, sosialpsykologiske aspekter, betydnin-
gen av spraklige konstruksjoner og mer tradi-
sjonelle sosiologiske perspektiver. Redigering
av boka har tydelig veert en utfordring, og flere
resonnementer ma leses ut pa tvers av kapit-
lene. Hovedpoengene i boka fremstar likevel
som tydelige i det de gjentas med ulike inn-
fallsvinkler og illustreres pa ulike vis. Empirien
brukes nettopp som illustrasjon og dokumen-
tasjon i drefting av forfatterens hypoteser.
Noen inngdende og problematiserende analy-

ser av det omfattende materialet far vi dess-
verre ikke.

De empiriske kildene Branson forholder
seg til, henter han fra to arenaer: rettsvesenet
og naringslivet. Han analyserer omlag 700
diskrimineringsklagesaker fra kvinner i leder-
posisjoner, han har intervjuet kvinnelige
naringslivsledere / tidligere ledere og kartlagt
kvinnelige styremedlemmer i de sdkalte «For-
tune 500»-selskapene i 2001 og 2005 (Fortune
500 er en oversikt over de 500 amerikanske
selskapene med stgrst omsetning, publisert
arlig av Fortune Magazine.) Branson har ogsa
gétt gjennom en rekke hadndbeker for kvinner i
ledelse. Flere kapitler i boka fungerer som lit-
teraturgjennomgang pa omrader som ikke er
forfatterens eget fagfelt, for eksempel lingvis-
tikk og organisasjonssosiologi. Det er ikke de
ferskeste forskningsresultatene som presente-
res, men til gjengjeld gjor Branson rede for
studier som har blitt stiende som klassikere pa
feltet kvinner og ledelse. Rosabeth Moss Kan-
ters studie «<Men and Women of the Corpora-
tion» (1977) refereres for eksempel gjennom-
gdende.

Glasstak og glassgulv

Som tittelen gjenspeiler, viser Branson hvor-
dan rettspraksisen fungerer i USA. Det er
uhyre vanskelig for kvinner & na frem med kla-
ger dersom bedriften kan vise til at de har
regler for arbeidsmilje og etablerte prosedyrer
for klagesaker. I tillegg til Apenbare saker som
for eksempel handler om direkte seksuell tra-
kassering, tar Branson for seg slike som dreier
seg om mer subtile forhold, som undermine-
ring av en kvinnelig leders autoritet og direkte
eller indirekte sabotasje av resultater som
kunne virket karrierefremmende. Branson
tolker rettsapparatets manglende stptte til
kvinnene som hevder seg diskriminert som et
bidrag til 4 opprettholde et glasstak.
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Glasstakmetaforen har etter hvert blitt et
velbrukt bilde pa ulike forhold som hindrer
kvinner i 4 klatre oppover karrierestigen.
Andre metaforer, som for eksempel «sticky
floor» eller «glass elevator», har vart brukt i
kombinasjon med ideen om et glasstak for &
forklare henholdsvis hva som holder kvinner
igjen nederst i hierarkiet, og hva som kan lofte
dem opp. Branson lanserer imidlertid glass-
gulv som et bilde og flytter fokuset fra de ute-
stengte kvinnenes situasjon til det som skjer
blant dem som er innenfor, pa toppen. Selv-
reproduserende makteliter er i seg selv intet
nytt, men glassgulvmetaforen har potensial til
a tilfere noe nytt til empiriske analyser. Bran-
son utnytter ikke dette tilstrekkelig i boka og
bruker bildet for & beskrive en pastand om at
menn, uansett hvor mye de roter det til, ser ut
til & veere forhindret fra 4 falle av karrieresti-
gen. Uansett pa hvilket grunnlag en mannlig
toppleder ma forlate sin stilling, vil han mest
sannsynlig dukke opp i en tilsvarende posisjon
nesten umiddelbart etterpa. Fall fra toppen ser
ut til & vaere mer dramatisk for kvinnelige
ledere og bremses ikke i like stor grad som hos
deres mannlige kolleger. (I denne sammen-
heng blir det fristende & reflektere over kvin-
nelige lederes stup fra toppene i lopet av de
siste drene her hjemme.)

Kjennede stereotypier og
moderskapets pris

I underspkelsen av rettssakene finner Branson
atdet i hovedsak er stereotypier som ser ut til 4
skape problemer for kvinnene. Stereotypiers
begrensende effekt for kvinner som vil opp og
frem er et gjennomgangstema i boka. Branson
hevder at menn starter karrieren som aggres-
sive og offensive, for sé a gli over i en diploma-
tisk stil jo n&ermere toppen de kommer.
Kvinnene mé derimot forholde seg til et mer
komplisert system av forventninger. De ma

balansere mellom feminint konnotert og mas-
kulint konnotert sprakbruk og handlings-
menster for at ikke merkelapper som beller,
jernkvinner, dronningbier og isdronninger
skal klebes til dem. Balansepunktet skifter pa
ulike steder i karrierelgpet. Det er denne
observasjonen Branson hevder & bringe til
torgs som en ny innsikt i forhold til de sann-
hetene som presenteres i handbgker for
kvinnelige ledere.

En stor del av de kvinnelige karriereavhop-
perne Branson har intervjuet, snakker ikke om
urettferdighet pa arbeidsplassen, men om
hvordan balansen mellom arbeid og livet uten-
for fungerer forskjellig for kvinner og menn.
Det er fortsatt slik at kvinner i stgrst grad til-
passer arbeidssituasjon og karriere til behov i
og krav fra familie og partner. Moderskapet far
en dobbelt begrensende effekt for kvinner,
bade gjennom stereotype forestillinger om
hvordan en kvinne i det hun blir mor mister
dedikasjon til jobben, og ved at arbeidsgivere i
liten grad tilrettelegger for kombinasjonen av
omsorg for barn og karriereutvikling.

Naeringslivets styringsidealer og
kultur

Branson ser kvinnemangelen i toppen av
naringslivet som et symptom p4 at noe er
grunnleggende feil i det amerikanske narings-
livet. Boka opponerer mot selvtilfredsheten i
forhold til den amerikanske styringsmodellen
som preget bade organisasjonsforskere og
neringslivet i USA ved inngangen til 2000-tal-
let (for Enron- og WorldCom-skandalene ble
rullet opp). Good Corporate Governance-tren-
den tidfestes fra 1980-tallet og fremover. Den
innebzrer at styrets rolle og funksjon define-
res tydeligere og fokuserer pé transparent sty-
ring. En operasjonalisering av disse idealene
kommer for eksempel til syne i komitésyste-
met som vi ogsa kjenner fra hjemmebane, med



revisjonskomiteer, nominasjonskomiteer og
kompensasjonskomiteer. Good Corporate
Governance-prinsippene burde tale til kvin-
ners fordel da de handler om & sarge for stprre
utskifting og unnga styregrossister. I denne
sammenhengen papeker Branson riktig, og
viktig, at styringsmodeller ikke automatisk
endrer kultur. Han gér imidlertid ikke videre
pa droftingen av hvordan kulturendring kan
tenkes. Det er szrlig nominasjonskomiteen
som Branson ser som arena for endringsar-
beid. Sd lenge nominasjonskomiteene bestar
av pensjonerte direktorer, og kravspesifikasjo-
nene dreier seg om personlige egenskaper
fremfor formelle kvalifikasjoner - og s lenge
kildene til forslag om nye styrerepresentanter
forst og fremst er de sittende representantene,
vil arbeidsmarkedet for styreverv forbli lukket.
Diskrimineringsvern og Good Corporate
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Governance-idealer skulle i teorien tale til
kvinners fordel, men slik fungerer det altsa
ikke i praksis. Poenget med nettopp ikke 4 ta
for gitt at ordninger som i teorien skal virke pa
en bestemt mate — i kvinners faver eller like-
stillende for andre grupper - virker slik i prak-
sis, kan vi ta med oss i studier pA hjemmebane.
Stereotypifisering, de subjektive vurderingene
som ligger til grunn for ansettelser, og maten
forfremmelser iscenesettes pa, begrenser
antakelig minoriteters muligheter ogsé her.
Boka fokuserer selvsagt pa kvinnene siden det
er kvinners situasjon som er temaet. Nir jeg
leser boka, savner jeg imidlertid empirisk
kunnskap om menns karrierelep og strategier
og hvordan glassgulvkonstruksjoner foregér.
Stereotype forestillinger om disse prosessene
ber ogsa undersokes. *
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Religion i dagens Norge

Mellom sekularisering
og sakralisering

Er vi blitt mer religiose? Eller religiose pa
en annen mate? Har holdningene vire til
andre religioner, til homofili, abort eller
statskirke endret seg? Hva gjor mediene
med religionen, og hva gjor religionen
med politikken?

Religion:
dagenb No

Religion i dagens Norge tar pulsen pa

det religiose livet og forseker 3 stille en

diagnose. I boken diskuterer og forklarer noen av landets

fremste religionsforskere hva som skjer med norsk religiositet i dag.
Blant temaene som blir tatt opp er religionens forhold til media,
politikk, likestilling, etikk, oppdragelse, ritualer og geografi.

Hvilke forklaringer har mest for seg? Sekularisering, globalisering,
privatisering eller pluralisering? For & f4 tak i hovedtrekk ved et
stadig mer komplekst religiost landskap ma vi kanskje benytte flere
perspektiver pi én og samme tid?

Kr329,- 224s.

Boken kjepes i bokhandelen eller pi
* www.universitetsforlaget.no

+ bestilling@universitetsforlaget.no
« tif. 24 14 76 55
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Cathrine Holst

hva er
FEMINISME

Feminismen har revolusjonert kvinners
stilling i moderne demokratier, men mange
kamper gjenstir. Hvordan skal fremtidens |II
feminister lykkes? I hva er FEMINISME

staker en av Norges fremste samfunns-
forskere ut veien videre.

“Det er blitt ei imponerende bok der

Holst med letthet og spraklig klarhet trekker
leseren med seg gjennom historisk utvikling,
teoretiske begreper og politisk debatt.”

Terjer A. Olsen, Tidsskrift for kjennsforskning

“Dette er moderne feministisk historiefortelling.”
Martine Aurdal, Dagbladet

“For dem som er sultne pa kunnskap om hva feminisme er,

er Holsts bok en praktisk og forstielig innfering. For dem som

kan mer, er den en nyttig oversikt over historien og de siste drenes
feministiske stremninger og viktige debatter.”

Kaia Storvik, Dagsavisen

“Bokas styrke er blant annet viljen til 4 koble teori og praksis
tett sammen i omtalen av aktuelle saker.”
Susanne Christensen, Klassekampen

Kr 159,-
Boken kjopes i bokhandelen eller pa @

» WWW. !-a-—l‘ no
« bestilling@universitetsforlaget.no
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