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1. INNLEDNING

1.1 Tema, problemstilling og avgrensing

Nar jeg skulle velge et tema for den foreliggende hovedfagsoppgaven, var det naerliggende a
skrive om jazzsang. Jeg har alltid beskjeftiget meg mye med vokalmusikk, og omgir meg
bade som lytter og utever mest med musikk som har et eller annet slektskap til jazz'. Et stadig
tilbakevendende tema i forbindelse med vokaljazz som bade forundrer og forarger meg, er
hvorfor det nesten bare er kvinner som synger, og hvorfor det med fa unntak er det eneste
kvinner gjar innenfor jazzrelatert musikk. Det kan synes som likestillingssparsmal er forbigatt
i jazzbransjen, der sangerrollen noen ganger har fatt en kvinnestigmatiserende virkning. Nar
jazzorkestrene pa 1930- og 1940-taller tok i bruk sangere, var det ikke bare den vokale
kvaliteten de var ute etter, men ogsa en vakker kvinne i pen kjole som kunne fungere som
blikkfang pa scenen for & vekke publikums interesse for orkesteret (Dahl 1984). Dette er en
arv som har fulgt kvinnelige sangere seerlig innenfor rytmisk musikk. Den har riktignok fulgt
kvinnelige popsangere mer enn de kvinnelige jazzvokalistene. Kvinne- og kjgnnsforsker Anne

Lorentzen skriver falgende om den kvinnelige populerartist:

...0gsa de som oppfattes som talentfulle eller oppnéar kommersiell suksess, befinner (hun) seg
(derfor) i en relativt uavklart og tvetydig posisjon (Lorentzen 2003a).

Selv om denne posisjonen er mer utpreget blant populerartister, tar jeg pasta at mye av den
samme uklarhet og tvetydighet henger ved kvinnelige jazzvokalister. Her er det imidlertid
nasjonale forskjeller pa hvor vidt kvinners posisjon i jazzfeltet problematiseres. I USA har
man i lengre tid hatt kjgnnsproblematiserende jazzforskning. | norsk sammenheng derimot er
dette et lite debattert tema. Jeg finner det derfor interessant og relevant a sparre norske
kvinnelige jazzsangere om hvordan de forholder seg til dette noe uavklarte og
kjgnnsstigmatiserende som ligger i det & veere kvinnelig jazzsanger. Jeg lurer dessuten pa
hvordan de opplever sine handlingsbetingelser i jazzmiljget og jazzbransjen — bade som
sangere og som kvinner. Med dette som utgangspunkt for en studie, vil jeg formulere

falgende problemstilling for hovedfagsoppgaven:

Hvordan opplever kvinnelige jazzsangere sin posisjon i det norske jazzfelt?



I en slik formulert problemstilling antyder jeg hvilke metodiske og teoretiske faringer jeg har
lagt til grunn for studien. Jeg har intervjuet norske kvinnelige jazzsangere om deres erfaringer
og opplevelser av jazzbransjen i et kjgnnsproblematiserende perspektiv. | den sammenheng
har det veert naerliggende 4 orientere seg i kvinne- og kjgnnsforskningsarbeider, samt
feministisk teori, for a se hvilke tilnerminger man kan velge til en slik undersgkelse og

problematisering.

Ordvalget i problemstillingen trenger en forklaring og begrunnelse. Nar jeg bruker verbet
oppleve, henspeiler det pa metodevalg og de empiriske muligheter man har i en
erfaringsbasert studie jeg har lagt opp til. Dette vil jeg utdype i metode-avsnittet nedenfor.
Sangernes posisjon og det norske jazzfelt er avhandlingens to hovedomrader som vil bli
avgrenset ut ifra de teoretiske perspektivene jeg velger a belyse dem gjennom. Nar jeg bruker
begrepet posisjon om sangerne skal det henspeile pa begrepet subjektposisjon fra
diskursanalytisk teori" — et begrep som knyttes til diskurser som stiller opp hele "pakker” for
hvordan man skal te seg ikke bare i spesifikke sosiale kontekster, men rent generelt. Dette er
ikke synonymt med rollebegrepet som i sosiologien knyttes til normer, relasjoner og
handlinger i en spesifikk sosial kontekst. Roller knyttes til institusjoner, mens begrepet
subjektposisjon gar lengre. En sanger har en rolle knyttet til institusjoner som band,
konsertarenaer og sa videre. | en spesifikk diskurs som det norske jazzmiljg, er det imidlertid
visse subjektposisjoner man tildeles. Disse gar utover rollen man har som sanger, ved a
handle om begrensninger og muligheter i rollen (Neumann 2001:116-117). Jeg kommer til &
bruke bade rolle- og subjektposisjon-begrepet om jazzsangerne, men har forhapentligvis

klargjort forskjellen pa dem.

Nar jeg i problemstillingen omtaler norsk jazz som et felt, er det Pierre Bourdieus’ bruk av
felt-begrepet jeg legger til grunn. I sin mikroteori om sosial makt definerer han felt-begrepet
som et sted der et spill finner sted, et felt av objektive relasjoner eller institusjoner som
konkurrerer om det samme.” | falge Torill Moi" er et felt i prinsippet et hvilket som helst
sosialt system som matte vise seg a fungere i fglge en slik logikk (Moi 2002:255). For a
studere og gi et bilde av det norske jazzfelt, vil jeg ta for meg en rekke jazzhistoriske tekster
for & se deres behandling av kvinnelige vokalister. Jeg vil ogsa undersgke om det har vaert noe
tillgp til debatt omkring kjgnnsproblematikk i bransjen, ved & saumfare Norsk Jazzforums

medlemsblad Jazznytt.



Som jeg allerede har antydet er det i norsk sammenheng skrevet lite om kjgnn innenfor
jazzbransjen. Jeg kjenner til én studie, som vel & merke ikke er gjort innenfor jazzbransjens
egne rekker, men ved senter for kvinne og kjgnnsforskning i Trondheim. Dette er en studie
foretatt av Trine Annfelt, om hvordan jazz tales fram som et i overveiende grad maskulint og
heteroseksuelt musikkprosjekt". S& vidt meg bekjent er det ikke foretatt noen studie pa

hvordan kvinnelige sangere opplever sin rolle og sine muligheter i jazzbransjen.

Med fokus pa kvinner i jazzbransjen kan det kanskje synes paradoksalt 8 komme med et
kritisk blikk pa sangere. Er det et sted kvinner har funnet sin plass og blitt akseptert innenfor
jazzmusikk, er det nettopp som sangere. Slik sett kunne det for eksempel veert mer interessant
a se pa kvinnelige saksofonister. De har sa a si brutt seg inn pA mannens omrade, og opplever
trolig en kamp for aksept ved stadig, pa grunn av sitt kjgnn, a matte bevise at de har noe a fare
med. Likevel finner jeg den kvinnelige jazzsangeren mer interessant enn den kvinnelige
saksofonisten sett i et kjgnnsperspektiv. Hvis den kvinnelige saksofonisten fgrst far overbevist
sine mannlige kolleger om sin tilstrekkelige evne til & beherske instrumentet, er det ogsa trolig
at hun lettere kan bli akseptert for annet som kan ga pa tvers av det tradisjonelle
kjennsrollemgnster. Den kvinnelige jazzsanger derimot, vil jeg pasta befinner seg i en mer
tradisjonell kvinnerolle, og vil kanskje ha starre vansker med a bli hgrt og akseptert om hun
gar pa tvers av det som blir forventet av henne. Slik kan sangerrollen lett virke

stigmatiserende pa kvinner.

Et hovedanliggende i kjgnnsforskning er & avdekke kjgnnede betydninger (fra eng. "gendered
meanings’). Dette er et analytisk begrep som virker konstruert. ”Kvinne” og “mann” er kjente
begreper som folk kan legge veldig mye forskjellig i. Derfor egner de seg ikke som analytiske
begreper. Det analytiske begrepet ’kjgnnede betydninger’ skal, slik Hanne Haavind

formulerer det:

”... fremheve at en studerer hvordan mennesker blir og er kvinner og menn bade for seg selv og
hverandre, og pa hvilke mater og for hvilke formal dette gjares relevant i deres liv. Den som sgker vet pa
forhand at betydningssystemer knyttet til kjgnn skaper bade grenser og forbindelser — og hierarkiske
ordninger — mellom mennesker og i de samme menneskene. Forskeren er ute etter & avdekke disse
betydningssystemene isteden for a ta dem for gitt (Haavind 2000:7).

P& samme mate bruker jeg begrepet kjgnnskonnotasjoner, altsa det man tradisjonelt knytter til
maskulinitet og femininitet som til dels sosialt konstruerte sterrelser. Begrepene mannlighet

og kvinnelighet er folkelige begreper man kan legge mye forskijellig i. Jeg forsgker a bruke



dem om det biologiske kjgnn; altsa det faktum at en mann har en mannskropp og en kvinne

har kvinnekropp.

Nar man problematiserer kjgnn i en eller annen sammenheng, star man alltid i fare for a
generalisere. Ved i det hele tatt & sette fokus pa kjgnnsmessige stereotyper, er man dessuten
utsatt for & forsterke og opprettholde, framfor & komme til livs slike stereotyper. Hvis man
imidlertid ikke setter fokus pa problemene, hvordan skal man da kunne komme noen vei
videre? Benektelse og fortielse har aldri veert en konstruktiv lgsning. Likevel ser jeg faren for
at man fort kan komme til & anvende de samme stereotypene som man vil til livs. Mange
feminister som har forsgkt a argumentere for likestilling mellom kjgnnene, har enten
overfokusert slik pa kjegnn at de ikke kan finne noen situasjon der ikke kjgnn er en viktig
faktor, slik at kvinneligheten blir kvinnens essens’, eller man har nsermest benektet sin
kvinnelighet ved & hevde at kjgnn er uvesentlig; vi er farst og fremst mennesker"'. Det er slike
fallgruver som gjar det sa vanskelig a beskjeftige seg med kjennsproblematikk. Grunnen til at
jeg likevel begir meg inn i denne typen problematikk, er at jeg finner den kjgnnsmessige
skeivheten i norsk jazzbransjen patagelig unaturlig i forhold til likestillingsutviklingen pa sa
mange andre omrader i samfunnet. Det kan synes pa tide med et kritisk blikk pa tradisjoner
fra en tid da forholdet mellom kjgnnene sa helt annerledes ut enn i dag. Dessuten tror jeg det
eksisterer noen idéer om jazzsangeren det kan veere pa tide a stille spgrsmal ved. Jeg ser altsa
en viss aktualitet i valgte problemstilling, og tar derfor sjansen pa a havne i fallgruver mang
en feminist har gjort far meg. Jeg vil selvsagt preve sa godt jeg kan & unnga disse fallgruvene,
men kan ikke la dem hindre meg i & ta opp problemene.

1.2 Metode

1.2.1 A skaffe seg et materiale — det kvalitative forskningsintervju

For & fa svar pa avhandlingens hovedspgrsmal: Hvordan opplever kvinnelige jazzsangere
sin posisjon i det norske jazzfelt?, har jeg intervjuet fire sangere. Slik det framgar av
problemstillingen har jeg farst og fremst sgkt erfaringsbasert kunnskap. Derfor har den
samfunnsvitenskapelige og humanistisk orienterte kvalitative forskningen som sgker viten om
menneskers opplevelser, veert rammen for mitt metodevalg. Jeg har foretatt kvalitative
forskningsintervju for & samle inn et materiale som kan besvare og belyse problemstillingen .

Sentrale tema innenfor denne metoden er erfaring, mening, livsverden, samtale, dialog,



fortelling og sprak. Jeg har valgt en postmoderne tilnaerming til denne metoden. Det
innebaerer en vektlegging pa at kunnskapen man far ut av intervjuene konstrueres eller skapes
gjennom interaksjonen som oppstar mellom deltakerne i samtalen. Ved a kalle det kvalitativ
metode skapes en kontrast til kvantitative metoder. I naturvitenskapelig forskning seker man
objektive data gjennom kvantifisering. Denne metoden ble lenge brukt i
samfunnsvitenskapelig forskning ut ifra et positivistisk syn pa samfunnsvitenskapen (Kvale
1996:23). A sette dette opp som en kontrast til det kvalitative kan vaere uheldig fordi ingen
metode er "rent” kvantitativ. Alle metoder er ogsa i ulik grad kvalitative (Haavind 2000:16).

Haavind skriver:

Den viktige forskjellen mellom kvantitative og kvalitative analyser, er at den ene frembringer
utvendige og den andre innvendige sammenhenger i materialet. Det er sammenhenger mellom
variabler som er utvendige eller uavhengige, mens innvendige sammenhenger er de
opplevelsesmessige sammenhenger personer selv etablerer og bruker nér de deltar i sin sosiale
verden (ibid:16-17).

De senere ar har samfunnsvitenskapelig forskning neermet seg humanistisk vitenskapsfilosofi
inn i en mer hermeneutisk tradisjon (Kvale 1996:26), noe som blant annet har resultert i

utstrakt bruk av det kvalitative forskningsintervju.

De fire sangerne jeg har intervjuet er selvsagt ikke representative for alle kvinnelige vokalister
i norsk jazz. De kan muligens si noe generelt om hvordan det er & veere kvinnelig sanger i
norsk jazz, men det er ikke generelle slutninger jeg er ute etter i denne undersgkelsen. I min
studie er den enkelte sangers erfaringer i seg selv interessante, fordi de alle er viktige
bidragsytere og skikkelser i norsk jazz. Derfor sper jeg heller om hvordan disse fire
kvinnelige sangere opplever norsk jazz. Skulle jeg derimot sagt noe statistisk om hvordan
kvinnelige jazzsangere generelt opplever & veere kvinne i jazzbransjen, matte jeg basert meg
pa atskillig flere intervjuer, noe som fort ville gatt ut over en hovedfagsoppgaves begrensede
rammer. Selv med en kvantitativ undersgkelse matte jeg tatt visse forbehold i forhold til hva
som egentlig skjulte seg bak tallene; at bakgrunnene for den enkelte sangers opplevelse kunne
vaere sveert forskjellige og at det derfor ville veere vanskelig a trekke klare konklusjoner.

Kvantitativ forskning pa menneskers opplevelser og erfaringer vil uansett komme til kort.

Mine intervjupersoner
En utfordring i bruken av kvalitative forskningsintervju er hvor omfattende man skal gjare

undersgkelsen. I min utvelgelse av informanter tok jeg utgangspunkt i tidsepoker og



generasjonsforskjeller. Jeg fant det interessant a fa med én av debutantene fra 1950-tallet, én
fra tiden etter Ratka Toneff, altsa begynnelsen av 1980-tallet og én fra 1990-tallet da stadig
flere jazzutgvere utdannet seg ved de relativt nyetablerte utdanningsinstitusjonene for
jazzmusikk. De senere ar har det vart en oppblomstring vi aldri tidligere har sett i norsk
sammenheng av unge kvinnelige jazzsangere. Med tanke pa dette fant jeg det hensiktsmessig
for min undersgkelse & ha med to sangere fra 1990-tallet i stedet for bare en. Dermed endte

jeg opp med fire intervjupersoner.

For & ha et sterkest mulig grunnlag for & plassere informantene i en diskursiv sammenheng""
ble det viktig a velge sangere jeg kjenner godt til. I tillegg har jeg lagt vekt pa at det matte
vaere sangere jeg kunne finne visse forskjeller mellom, i hap om at det kunne gi et stgrre
spekter av erfaringer. Forskjellene innbefatter alder/generasjon, genre- og stiltilhgrighet,
personlighet, miljgbakgrunn, by/land og hvor profilerte og kjente de er. Ellers begrenset det
seg selvsagt hva jeg kunne vite pa forhand fer jeg skulle intervjue dem, for eksempel om
oppvekst og hva de ville mene om kjgnnsproblematikk i jazzbransjen. Det jeg sa i etterkant
var at pa tross av de forskjellene jeg kjente til pa forhand var ogsa mye likt mellom dem, bade
av erfaringer og meninger. Nar jeg har skullet tolke det materialet jeg har samlet inn, har
hensikten veert a foreta en analyse der teoretiske pastander utforskes empirisk. Min hensikt
har ikke veert a gi forklaringer pa alle problemomrader jeg har behandlet, men i en

hermeneutisk tradisjon forsgke a skape forstaelse gjennom fortolkning.

De fire kvinnelige jazzvokalistene jeg har intervjuet er Karin Krog, Anne Marie Gigrtz,
Kristin Asbjgrnsen og Solveig Slettahjell. Karin Krog begynte sin sangerkarriere i overgangen
mellom 1950- og 1960-tallet. Anne Marie Gigrtz begynte ved overgangen 1970-1980-tallet,
mens Kristin Ashjarnsen og Solveig Slettahjell begynte begge a studere jazzsang pa
begynnelsen av 1990-tallet. Bade jazzmiljget og kvinnesynet i Norge var ganske forskjellig i
de ulike periodene de fire kvinnene startet som sangere. Slik sett kan vi si at det er tre

generasjoner kvinner som forteller sine historier.

Karin Krog
Karin Krog ble fgdt i 1937 og er oppvokst i Oslo. Hun fremstar bade som en pionér innen

norsk vokaljazz og en av de fremste kvinnelige utgverne i norsk jazz. Hun debuterte noen
lunde samtidig med sangere som Laila Dalseth og Magni Wentzel pa midten av 1950-tallet,

og disse er de tre kvinnelige jazzsangerne i norsk sammenheng med lengst fartstid."" Karin



Krog har prgvd seg innen flere stilarter i jazz, hun var tidlig ute med a eksperimentere med
elektroniske effekter og er den norske jazzutgver sammen med Jan Garbarek, som til na har
veert mest profilert og vunnet starst anseelse i utlandet. Til tross for stor variasjon i forhold til
stil og samarbeidspartnere, har hun beveget seg mest innen mainstream-jazz, og det er kanskje
der publikum best kjenner henne. Det blir for omfattende a skulle presentere hennes utallige
samarbeid, opptredener og produksjoner. Av plasshensyn viser jeg derfor til
kildehenvisningene bakerst i oppgaven. Jeg vil imidlertid tillate meg & nevne at hun har jobbet
mye i mindre format, spesielt med saksofonisten John Surman, den svenske pianisten Bengt
Hallberg og Red Mitchell. En av hennes siste utgivelser er med den norske gitaristen Jacob
Young. | en alder av 67 ar, er hun fremdeles aktiv sanger. Hun driver sitt eget plateselskap;
Meantime Records, og har stadig nye plateprosjekter pa gang. Rundt de tider jeg intervjuet
henne, hadde hun flere opptredener i Oslo, og hun sto pa tampen til en kortere turné pa USAs
vestkyst.

Anne Marie Gigrtz

Anne Marie Gigrtz ble fadt i 1958 og er oppvokst i Oslo. Hun begynte som saksofonist i
slutten av tendrene, men ble ved en tilfeldighet “oppdaget” som sanger da hun var rundt 20 ar.
Hun har studert musikkvitenskap ved Universitetet i Oslo, men avbrgt hovedfag pa grunn av
omfattende konsertvirksomhet. Hun er kanskje mest kjent som vokalist i det jazzrock-pregede
bandet Ab und Zu ledet av hennes bror Ole Henrik Gigrtz og i gitaristen Tom Lunds
brasilianske gruppe Trio de Janeiro. | tillegg til disse faste bandene har hun hatt egne
musikalske prosjekter som Den akustiske skyggen. Da jeg intervjuet henne skulle hun veere
med pa et prosjekt med den passende tittelen Kvinner med drift pa Josefine viseklubb. Dette
var et prosjekt der kvinnelige sangere skulle tolke kvinnelige nordiske diktere. I tillegg til sine
faste band underviser Anne Marie Gigrtz i rytmisk sang ved Universitetet og

Musikerutdanningen i Oslo.

Kristin Asbjgrnsen

Kristin Asbjarnsen er fgdt i 1971 og vokste opp i Kragerg fram til videregaende skole. Da
flyttet familien til Lillehammer, og hun gikk musikklinje pa videregaende skole der. Siden har
hun tatt musikkvitenskap ved Universitetet i Oslo og gatt Jazzlinjen ved Trandelag
musikkonservatorium. Hun gnsker ikke a bli omtalt som jazzsanger, selv om hun har sin
utdannelse fra en jazzinstitusjon og har deltatt i grupper som har klare preferanser til jazz.

Fremdeles holder hun pa med musikk som har jazzelementer i seg, men som ogsa gar i retning



av pop, rock, verdensmusikk og samtidsmusikk. Hun har lite til overs for & bli satt i bas, og vil
helst kalles en cross-over. Hun er tidligere kjent fra den stemme-eksperimenterende
vokalkvartetten Kvitretten, har den senere tid vakt oppmerksomhet med den elektro-akustiske
improvisatoriske gruppen Krgyt, men har kanskje fatt mest omtale for sine siste utgivelser
med den mer popbaserte og afroinspirerte gruppen Dadafon. Hun har undervist i sang bade
ved Universitetet i Oslo og Norges Musikkhgyskole, men konsentrerer seg na mest om egen

musikk.

Solveiqg Slettahjell

Solveig Slettahjell er fadt i 1970 i Baerum, men er oppvokst pa Heimdal utenfor Trondheim.
Hun gikk musikklinje pa videregaende skole, og kom inn pa jazzpedagogikk ved
Musikkhgyskolen i Oslo etter et par pausear. Hun avlgste Kjersti Stubg i den eksperimentelle
vokalkvartetten Kvitretten i 1997. Ellers var hun en periode vokalist i funk-bandet Squid,
samtidig som hun sang i en duo med pianisten Hakon Hartberg. Hun har ogsa gjort utallige
spillejobber med Kghn/Johansen Sekstett. | 1997 startet Slow Motion Orchestra, som er helt
og holdent hennes eget prosjekt. Med dette orkestret ga hun ut sin solo-debut Slow Motion
Orchestra i 2001, som er et live-opptak av hennes avsluttende eksamenskonsert etter
hovedfag pa Musikkhgyskolen. Materialet pa denne utgivelsen er hovedsakelig Broadway-
sanger fra 1950- og 60-tallet som utgjar en sentral del av det sakalte standardrepertoar. |
motsetning til dette driver hun ogsa med improvisert samtidsmusikk, blant annet i gruppen
Poing. Hovedfagsoppgaven hennes handler om rytmiske aspekter ved frasering - noe hun er
svaert opptatt av i sin egen utgvelse av musikk. Ved siden av a veere utgvende jazzvokalist,
underviser hun i sang pa rytmisk musikk ved Hgyskolen i Agder og pa jazzlinjen ved Norges
Musikkhgyskole.

Livshistorier og selvbiografi

Feministisk forskning har lang tradisjon for i stor grad & vaere basert pa kvinners erfaringer.
Anvendelsen av det selvbiografiske ser vi allerede hos den feministiske pioneren Simone de
Beauvoir. Hun bruker seg selv som eksempel nar hun kommer med sine feministiske
betraktninger og argumenter. Er det imidlertid vitenskapelig a gjare seg selv eksemplarisk pa
denne maten? Torill Moi argumenterer i sin bok Jeg er en kvinne (2001) for at man kan gjgre

sin egen erfaring eksemplarisk uten & generalisere ut ifra den:
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A se sin egen erfaring som eksemplarisk, som en instans av en mer generell tilstand, er ikke det
samme som a generalisere ut fra ett spesielt tilfelle. Det er fullt mulig a gjgre det siste uten a satse
sin egen subjektivitet (sin egen demmekraft), men det er helt umulig & gjere det farste uten a sette
sin egen subjektivitet pa spill [...] A gjere erfaringen eksemplarisk er & vise hvordan den kan kaste
lys over et generelt sparsmal, og slett ikke & hevde at den er generell i seg selv, at den pa mystisk
vis allerede har inkludert andres erfaringer (Moi 2001:132-133).

Med bakgrunn i Mois argumentasjon vil jeg gjgre mine intervjupersoners erfaringer
eksemplariske i norsk jazzsammenheng og pasta at det jeg gjer er vitenskapelig. Gjennom
intervjuene kan jeg belyse noen generelle sparsmal i jazzbransjen flere kvinnelige sangere enn
akkurat de fire jeg har snakket med kan relatere seg til. Jeg kan ikke pasta at det de fire har
opplevd er noe alle kvinnelige sangere eller de fleste kvinnelige sangere opplever. Selv om
jeg ikke kan dra slike generelle slutninger, trenger ikke studien vere uinteressant eller mindre
interessant av den grunn. Jeg kan snarere ta opp utfordringer en hver kvinnelig sanger i

jazzbransjen kan stgte pa, men som ikke ngdvendigvis er noe alle opplever.

Det blir forskjell pa a skrive en selvbiografi og a fortelle den ut ifra det man kommer pa i en
intervjusituasjon. Det blir overlatt litt til tilfeldighetene hva som kommer med, og det kan
man gjerne si er en svakhet ved intervjuet. Samtidig kan intervjueren vaere med pa a hente
fram momenter som informanten kanskje ikke hadde kommet pa om hun hadde sittet for seg
selv og skrevet ned sin selvbiografi. Informanten gjer alltid et utvalg knyttet til tid, sted og
sinnsstemning, stemningen mellom intervjuer og informant, tema osv. | analysen av
intervjuene ma man vare innforstatt med at nar informantene skal gi en framstilling av seg

selv, foretar de et utvalg etter hvordan de gnsker a framsta ut ifra det temaet som tas opp.

Det ligger store utfordringer i a bruke muntlige sitater i en skriftlig tekst. Det som sies er ofte
sveert forstaelig i samtalesituasjonen, men framstar ganske annerledes nar det blir transkribert.
| mitt arbeid med & bruke intervjutranskripsjonene i analysen, har dette i en del tilfeller gjort
det vanskelig a avgrense sitatene. Viktige tankerekker jeg gnsker a synliggjere i teksten er
gjerne krydret med en rekke mindre viktige digresjoner det er vanskelig a luke ut. Noen av

sitatene jeg bruker har derfor blitt relativt lange uten at alt som star der blir kommentert.

Etikk
Det er en rekke etiske hensyn a ta nar ens forskningsmateriale er fortellinger fra levende
menneskers liv. Nar jeg i tillegg har latt intervjupersonene framsta med fullt navn, fordres en

ekstra varsomhet i behandlingen av intervjuene. Anonymisering av informanter har ogsa blitt
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problematisert og kritisert innen antropologisk feltarbeid for a tendere mot sitering av andre
antropologers arbeider. Derfor oppfordres det til synliggjering av informantene med tillagt
egne kommentarer og tolkninger. A synliggjere informantene dpner imidlertid for en del
etiske dilemma. Informantene kan komme til & utlevere andre som ma anonymiseres. De kan
ogsa komme til & si ting de i ettertid vil angre pa, eller ville uttrykt pa en annen mate. For &
imgtekomme informantene pa dette, har jeg laget en kontrakt der vi i forkant av intervjuet har
blitt enige om hvordan det skal brukes. Intervjuene ble tatt opp pa minidisk, og jeg har forsgkt
a transkribere dem sa ngyaktig som mulig. Intervjupersonene har siden fatt anledning til a lese
gjennom transkripsjonen for eventuell sensurering eller kommentering, og jeg skal makulere

transkripsjonene etter bruk.

Musikkantropologen Steven Feld innfgrer begrepet dialogical editing” i forbindelse med et
musikketnologisk feltarbeid han gjorde pa Papa New Guinea (Feld 1990). Han ga sitt ferdige
produkt til informantene, og fikk tilbake innspill som gjorde at han matte skrive om pa boken
fra 1982 — noe som resulterte i ny utgave med et ekstra kapittel i 1990. Gjennom denne
dialogen ble han mer oppmerksom pa motivasjonen bak sine utvalg fra materialet, og at han
ikke hadde sett seg selv og sine personlige historier i nermere sammenheng med feltarbeidet.
Ellers fikk han oppklart misforstaelser i forhold til begreper og klassifikasjoner. Jeg har ogsa
forsgkt & ha en "dialogical editing” med mine intervjupersoner, farst og fremst for deres del.
Jeg har villet at de skal fgle en viss kontroll over det materiale de leverer fra seg, hvis de
gnsker det. Na var det bare to av intervjupersonene som gnsket a lese igjennom
transkribsjonene far jeg begynte a bruke dem. De tilbakemeldingene jeg har fatt har ogsa gjort
det lettere for meg a bruke transkribsjonene, en bonus jeg i utgangspunktet ikke hadde regnet
med nar jeg sendte dem fra meg. Kristin Asbjgrnsen gnsket omforming av det muntlige
usammenhengende spraket, noe hun gikk inn i teksten og rettet pa selv. Karin Krog gnsket
mer bruk av tankepauser og andre tegn og foretok visse rettelser, eksempelvis pa navn, som

jeg matte ha slatt opp. Slik oppsto det en dialog mellom oss som begge parter hadde nytte av.

1.2.2 A plassere materialet i en kontekst — poststrukturalistiske perspektiver

Til grunn for mine betraktninger og fortolkninger av intervjuene vil jeg ha en
poststrukturalistisk og postmodernistisk vitenskapsforstaelse. Det innebaerer blant annet en
oppfatning av at forskning ikke ngdvendigvis kommer narmere sannheten, men finner nye

innfallsvinkler til forskningsobjektet. Fakta kan ikke bli annet enn sosialt reproduserte fakta

12



eller representasjoner som kommer mellom forskeren og verden. Slike representasjoner er
sprak, kategorier osv som vi ordner verden etter. Vi ordner altsa verden i systemer som kan
kalles diskurser der ulike representasjoner utgjer forskjellige posisjoner. Diskursene setter
betingelser for aktarene som deltar eller er en del av dem. Humanistiske og
samfunnsvitenskapelige forskeren kan derfor betrakte og analysere menneskers muligheter og

begrensninger i ulike diskursive sammenhenger.

Det finnes mange mater a anvende disse idéene pa. Diskursanalyse er godt egnet til a studere
situasjoner der det eksisterer kulturelt hegemoni; altsa situasjoner der en gitt
maktkonstellasjon opprettholdes ved hjelp av kulturelle maktmidler som utfordres i bare
beskjeden grad. | s& mate er denne analyseformen, etter min oppfatning, velegnet til en
kjennsstudie av den norske jazzbransje. Jeg har valgt a se pa hvordan kjgnn brukes til a
kategorisere praktiseringen av jazzmusikk. Videre vil jeg vise hvordan utdelinger av
subjektposisjoner i jazzfeltet har en klar kjgnnsfordeling uten at dette er spesielt eksplisitt i

miljget.

1.3 Mitt stasted som tolker og analytiker

Det er viktig & vite mest mulig om hva som fikk en forsker til & stille bestemte sparsmal og arbeide
med bestemte typer materiale. Dette gjar ikke funnene mer relative. Tvert imot vil det & knytte
funnene til et bestemt stasted gjgre dem mer objektive. Sagt pa en enkel mate gir dette forskeren
en mulighet til & bli mer systematisk (Gullestad 1996:45).

Mitt valg av emne og problemstilling har naturlig nok sammenheng med min egen interesse
for jazzmusikk. Jeg har selv sunget jazz og opplevd & vare ung, uerfaren og eneste kvinne i en
slik sammenheng. Nar jeg bestemte meg for & skrive hovedfagsoppgave i musikk, hadde jeg
lyst til 2 mate jazzsangere jeg beundrer for musikalske prestasjoner, og snakke med dem om
hvordan de har opplevd disse tingene. Samtidig har viten om at det er liten tradisjon for

forskning pa dette omradet innenfor norsk jazz, gkt min entusiasme for & bidra.

Det har veert interessant & snakke med intervjupersonene mine om deres karriérer og
opplevelser i jazzbransjen. Jeg kjenner meg igjen i mye av det de forteller — noe jeg ma vere
meg bevisst nar jeg skal tolke og analysere det de har sagt. | en slik situasjon kan man sta i
fare for a legge egne erfaringer til grunn for intervjupersonenes ord. Likevel er det umulig
som tolker og analytiker @ komme utenom sine egne forstaelsesrammer. Disse vil alltid prege

en humanistisk forskers arbeide. Sagt med Gadamers ord er de "forforstaelser” som et bestemt
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perspektiv innebarer, ikke en hindring for sann kunnskap, men en forutsetning for

systematisk vitenskap.

Mitt faglige stasted er allerede antydet i den presentasjonen jeg har gitt av tema og
problemstilling. Det bar likevel presiseres at jeg vil anvende et feministisk-kritisk blikk hentet
fra feministisk musikkteori samtidig som jeg trekker inn viktige bidragsytere i en generell
akademisk kjgnnsdebatt. Dette er med andre ord ikke et feministisk forskningsarbeid av den
typen som skal synliggjare kvinnelige aktarer i et mannsdominert felt, men snarere en Kritisk
studie av kvinnelige akterers plass i et slikt felt. Etter mitt skjgnn er destabiliserende analyse
og diskursanalyse inspirert av poststrukturalistiske idéer velegnede framgangsmater og
perspektiver for en slik kritisk studie. Jeg velger et stasted for & systematisere materialet mitt,
slik Gullestad uttrykker det i sitatet ovenfor. Selvrefleksivitet er et viktig moment i denne
forskningstradisjonen. Jeg vil derfor forsgke gjennom analysens gang a vaere meg bevisst min

egen rolle i det jeg skriver.
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2. MUSIKK OG KJZNN

2.1 Kjgnnsbegrepet

Hva er kjgnn og hvordan skal man definere kjgnn? Dette er sparsmal bade biologer,

samfunnsvitere og psykologer lenge har beskjeftiget seg med. Det er vanlig & skille mellom

biologisk kjgnn (distinksjonen mellom mann og kvinne basert pa forskjeller mellom gener og

kromosomer), og sosialt konstruert kjgnn (definisjoner av maskulinitet og femininitet basert

pa karakteristika og adferd, noe som vil variere fra kultur til kultur). Fordi begrepet kjgnn er
flertydig pa norsk (i motsetning til engelsk for eksempel, der distinksjonen mellom det
biologiske og det sosiale klart kommer fram i de to kjgnnsbegrepene sex og gender), kan
bruken av det ofte fare til forvirring og uklarheter.

Et biologisk perspektiv pa kjenn framholder at kjgnnskarakteristika allerede er gitt og

forutbestemt av det biologiske kjgnn. Det er blitt foreslatt en rekke hormonelle forklaringer pa

forskjeller mellom jenter og gutter i deres utvikling, og kjgnnshormonenes innvirkning pa var

tenkning og atferd som voksne. I tillegg foreslar sosio-hiologisk forskning at genetiske og
utviklingsmessige faktorer gir statte til kjgnnsforskjeller knyttet til sosial organisering
(Dibben 2002:118). Dibben skriver om denne kjgnnsforstaelsen:

In broad terms, this is the idea that genes control human attributes and that the operation of natural

and sexual selection has resulted in genetic predispositions of men towards aggression and of

women towards nurturing.
Ved slik & basere kjgnnsidentitet pa natur, og da spesielt den fysiske kropp, blir identitet
innenfor denne kjgnnsforstaelse noe som er gitt og transhistorisk. Inn i en
musikkvitenskapelig kontekst i studier av forskjeller mellom kvinner og menns utgvelse av
musikk, vil man fra et biologisk perspektiv eksempelvis kunne si at forskjellen pa menn og
kvinners valg av instrument a uttrykke sin musikalitet gjennom, er resultat av biologiske
forskjeller. Dette er en forstaelse jeg ikke deler, men presenterer som ledd i en teoretisk
utvikling innen kjennsforskningen. Jeg har imidlertid funnet et slikt syn innenfor jazzfeltet
hos den indiske jazzentusiasten Niranjan Jhaveri. Nar han blir spurt av det pedagogiske
tidsskriftet Jazz Changes om hvorfor det er sa fa kvinnelige utgvere, og hvorfor de fleste

synger, svarer han falgende:
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Female certainly have the same capacity as male to enjoy jazz and jazz has the capacity to uplift the

soul of all humans irrespective of race, nationality — or gender (...) there are many female singers,

next would come female pianists. Both these call for less strenuous physical inputs (...) | can

perceive no other possible explanation (Rowe m.fl.1995:8).
Slik jeg tolker utsagnet hans, ser han ingen annen mulighet enn at arsaken til kvinners
manglende deltakelse i jazz ma ligge i kvinnene selv, enten ved at de er fysisk utilstrekkelige i
forhold til & handtere visse instrumenter, eller at de er late. Her er ingen apning for at det kan
ligge noen arsaker utenfor kvinnene, for eksempel i hvordan de behandles, hvilke muligheter
tradisjonen har gitt kvinner, og lignende. Jhaveris syn er noksa avlegs, og forhapentligvis noe

som ikke altfor mange innenfor jazzfeltet deler med ham.

Det biologiske perspektivet pa kjgnn ble pa 1970-tallet erstattet av sosialiserende teorier. Den
nye vektleggingen av sosiale faktorer kom i kjglvannet av oppblomstringen av feministisk
forskning og nye antropologiske og psykologiske data om variablene pa kjgnnsroller og
adferd. | folge de sosialiserende teoriene utvikler de fleste mennesker en stabil kjgnnsidentitet
i lapet av sine farste levear. Kjgnnsidentiteten er en konsekvens av at barnet internaliserer

kulturelt definerte normer for hva som er kjgnnspassende (Dibben 2002:118).

Sosial leringsteori som blant andre Bandura representerer, slutter seg til de behavioristiske
prinsippene om ervervelse av kjgnn, og hevder at barn leerer kjgnnet adferd fra omgivelsene.
Pa grunn av identifikasjon imiterer barnet spontant atferd uten direkte lzering eller belgnning,
men basert pa et nart forhold til den personen som blir imitert. Psykologer stiller imidlertid
spersmal ved om dette alene er nok til & forklare kjgnnstypisering. Psykologer som Kohlberg
innen kognitiv utviklingsteori mener at barns vaner og oppfatninger av kjgnnsroller styrer
deres interaksjon med omverdenen. Eksempelvis betrakter og imiterer barn modeller av
samme Kkjgnn fordi de er klar over at dette er noen av samme kjgnn som dem selv, og de
vurderer kjgnnspassende aspekter ved seg selv positivt. Barnet begynner svert tidlig &
kategorisere andre mennesker pa grunnlag av sosiale dimensjoner, der kjenn er en av de forste
distinksjonene barnet gjor. | dette perspektivet er identifikasjon et resultat av
Kjgnnstypisering, ikke en grunn til det. Selv om kognitiv utviklingsteori ikke benekter sosial
leeringsteori, supplerer den med a foresla at barn sosialiserer seg selv til & bli maskuline eller
feminine. Under disse sosialiseringsteoriene ligger idéen om at sosialt kjgnn ikke er
determinert av biologisk kjgnn, men er det sosiale uttrykk for de faktiske biologiske
kjgnnsforskjeller (ibid:119).
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Jeg vil i min studie av norske kvinnelige jazzsangeres opplevelse av egen sangerrolle, trekke
inn den musikalske stimulans og oppdragelse de fikk i oppveksten. Man kan gjerne si at dette
valget har en sosialiseringsteoretisk begrunnelse. Min hypotese er at sangerne valgte (i den
grad det var et valg) a synge, fordi det var blant sangere de i oppveksten fant rollemodeller av
samme kjgnn som kunne gi dem en god selvfglelse som jente og kommende kvinne. Jeg tror
videre at dette er et viktig aspekt ved kjgnnsproblematikken i jazzbransjen som opprettholder
fastlaste roller. Jeg ser imidlertid ogsa en rekke andre kjgnnsstigmatiserende aspekter som
gjer det ngdvendig a seke andre teoretiske retninger. Jeg vil derfor vende meg til nyere
forskning som sar tvil om idéen om mann og kvinne som en biologisk absolutt motsetning, og
argumenterer for at det hele er en bekvem sosial konstruksjon. Med innflytelse fra Michel
Foucaults framstilling av kjgnn som en effekt, et produkt av diskursive praksiser (Foucault
1976), har kjgnnsteoretikere som Judith Butler sett pa kjenn som et tilleert fenomen, og hevder
at kjgnnsidentitet er produkt av ’performative’ eller *representasjonelle’ praksiser. Etter
hennes oppfatning uttrykker ikke kjgnn noen essens eller objektive idealer a strebe etter, men
kjgnnede handlinger skaper idéen om kjgnn (Butler 1990:25). Hun sier med andre ord at det
ikke er noen reell forskjell mellom biologisk og sosialt kjgnn. Judith Butler tilhgrer en
poststrukturalistisk inspirert forskningstradisjon som etter hvert er mye anvendt innen
kjgnnsforskning for & avdekke kjgnnede konstruksjoner. A avdekke kjgnnede konstruksjoner
er imidlertid noe annet enn a avskrive kjgnn og kjennsforskjeller som noe annet enn en idé,
slik Butler gjgr. Etter min oppfatning gar hun i den nominalistiske fallgruven jeg snakket om i
innledningskapitlet, og benekter sitt kjgnn. Det finnes imidlertid andre anvendelser av
poststrukturalisme enn den Butler velger. Jeg vil i avsnitt 2.3 presentere den anvendelse jeg
vil bruke av poststrukturalistisk dekonstruksjon og diskursanalyse. Far jeg kommer sa langt
vil jeg gi en mer generell presentasjon av feministisk forskning fra 1960-tallet og fram til i
dag, med noen tilbakeblikk pa en av var tids feminismes starste pionérer; Simone de
Beauvoir. Jeg finner en slik presentasjon hensiktsmessig for at leseren i starre grad skal ha

noe a relatere mine analytiske betraktninger til.

2.2 Feministisk teori

2.2.1 Fra feminisme til kjgnnsteori

Feministisk forskning oppstod i kjglvannet av den politiske kvinnebevegelsen pa slutten av

1960-tallet og begynnelsen av 1970-tallet. Bevegelsen rettet seg mot politiske tema som
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gkonomisk, sosial og kulturell kvinneundertrykking™. N&r feminisme ble et akademisk
forskningsfelt, var det del av en positivismekritisk bevegelse, som gjorde seg gjeldende ved
de fleste vesteuropeiske universiteter. Positivismekritikken innebar en erkjennelse av a ikke
kunne oppna et objektivt bilde av sitt forskningsobjekt. Forskeren vil alltid veere preget av
spraklig og kulturelt skapte forestillinger, og ut fra disse "konstruere” sin forskningsgjenstand.
For feminismens del ble dette erkjennelsen av at vitenskapen og historieskrivningen har veert
totalt dominert av menn, og dermed framstilt ut ifra menns forstaelsesrammer. Den
feministiske forskningen har blant annet sett pa hvordan menn og kvinner opp gjennom
historien har levd i hver sine ’sfeerer”; mennene i “den offentlige sfeere” og kvinnene i den
private sfaere”. Pa grunn av kvinnenes plassering i det private rom med hjemlige sysler og
utestenging fra det offentlige rom, har kvinner med vitenskapelige og kunstneriske evner blitt
marginalisert og diskriminert. Dette har gjort det sveert vanskelig a finne fram til
vitenskapskvinner, kvinnelige forfattere, filosofer, komponister osv. som har virket opp
gjennom historien. Leser man den tradisjonelle mannsdominerte forskningen, synes ikke slike
kvinner & ha eksistert. Feministisk forskning har imidlertid sporet opp kvinner som enten har
fatt publisert sine tekster under pseudonym eller gitt dem bort til menn som har fatt dem utgitt
i sitt navn. Disse tekstene har sa blitt tolket ut ifra feministisk teori. Det er imidlertid
diskriminering og marginalisering av kvinner, samt stigmatiserte kjgnnsoppfatninger i

samtidskulturen feministisk forskning farst og fremst forsgker & avdekke.

Feministisk teori har kanskje veert mest framtredende, og hadde mye av pionérarbeidet
innenfor litteraturvitenskapen i Frankrike, England og USA. Etter hvert har den imidlertid fatt
sine forskere i de fleste humanistiske disipliner. Det blir uriktig a snakke om én feminisme,
for feministisk teori har flere retninger som ofte strides. | tillegg har det foregatt en utvikling
av feminismen som pa 1980-tallet ledet til et paradigmeskifte. Man hadde gjennom hele 1970-
tallet snakket i ukritiske vendinger om “kvinneforskning” og en egen "kvinnekultur” atskilt
fra mennenes verden. Etter hvert stilte feminister pavirket av Irigaray og Derridas
poststrukturalisme seg kritiske til denne holdningen, som ble beskyldt for a veere
essensialistisk”. De poststrukturalistisk-inspirerte feministene sa det viktigere & avslgre og
dekonstruere de stereotype dikotomiene® man har mellom kjgnnene, framfor & krampaktig ta
igjen det tapte ved a dyrke det kvinnelige som noe hgyere enn det mannlige. Det
paradigmeskifte innenfor den feministiske forskningen som kom i kjglvannet av denne
debatten innebar et skifte av fokus fra kvinne til kjgnn. Derfor heter det i dag kjgnnsforskning,

eller kvinne- og kjgnnsforskning. Den poststrukturalistiske retningen dominerte 1980-tallet
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sammen med psykoanalyse-inspirert teori og kritikk av Freuds spaltning av subjektet. |
sistnevnte retning har serlig den franske lingvisten og psykoanalytikeren Julia Kristeva
bidratt.

Mot slutten av 1990-tallet vendte flere tilbake til feminismens farste sparsmal; "Hva er en
kvinne?”, med en pagaende debatt om at kjgnnsbaserte forskjeller verken er essensialistiske
eller rene signifikanter, eller et sparsmal om realisme eller nominalisme. Det er snarere et
spgrsmal om sosial praksis. Her kan igjen Judith Butler trekkes inn, som vi tidligere har sett
mener at kjgnnede handlinger skaper idéen om kjgnn. En av de som har vendt tilbake til
kjernespgrsmalet "Hva er en kvinne?” er litteraturprofessor Torill Moi. | et omfattende arbeid
med Simone de Beauvoirs tekster har hun blant annet skrevet essey-samlingen Jeg er en
kvinne (2001) der hun foretar en naranalyse av de farste sidene av Beauvoirs verk fra 1949
Det annet kjgnn. Deler av denne analysen kan veere interessant for min beskjeftigelse med den
kvinnelige jazzsanger, siden det er visse paralleller mellom filosofen og forfatteren Simone de
Beauvoir i et mannsdominert intellektuelt miljg, og den kvinnelige jazzvokalist i et
mannsdominert musikkmiljg. Jeg vil derfor i det felgende ta for meg noen av de momentene
Moi drafter.

2.2.2 Torill Moi leser Simone de Beauvoir

”Jeg er en kvinne” var Simone de Beauvoirs logiske erkjennelse i 1949 da hun skrev Det
annet kjgnn. Hun kom fram til denne eksistensielle erkjennelse slik Descartes kom til sitt
kategoriske imperativ "Jeg tenker altsa er jeg.” | motsetning til Descartes’ dualistiske
opphaying av sjelen som det eneste vesentlige, matte Beauvoir som kvinnelig intellektuell,
erkjenne at ogsa kroppen var vesentlig — nettopp fordi den avdekket hennes kjgnn, noe hun
var ngdt til & forholde seg til. For menn har dette aldri vaert noe problem, fordi de stort sett har
holdt kvinner utenfor det intellektuelle miljg. | det det har kommet kvinner inn i dette
mannsmiljget, har kjgnn umiddelbart blitt et tema. For Simone de Beauvoir, i en horde av
mannlige intellektuelle, ble det faktum at hun var kvinne sa tydelig, at hun matte erkjenne
kvinneligheten som en del av sin eksistens. Dette matte for all del ikke forveksles med hennes
essens, for hun kunne ikke reduseres bare til kvinnelighet, i likhet med at en mann ikke bare
kan reduseres til mannlighet. Samtidig tok hun et oppgjer med de humanistiske nominalistene
som hun mente fornektet kjgnnets betydning ved a si at man farst og fremst er menneske. Hun

eksemplifiserer hvor vanskelig det kan vaere for kvinner & overbevise menn om sin eksistens
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som et subjekt og dermed berettigelse til & delta i det menn mer eller mindre bevisst tar for

gitt som sin arena, gjennom falgende selvbiografiske anekdote:

I teoretiske diskusjoner er jeg av og til blitt irritert ndr menn sier til meg: ”De tenker det, og det fordi

De er kvinne”, og jeg har visst at mitt eneste forsvar er  svare: ”Jeg tenker det fordi det er sant”, for

pa den maten & utslette min subjektivitet; det har ikke veert snakk om & svare: ”Og de tenker det

motsatte fordi De er mann”, for det er klart at det faktum & veere mann ikke er noen saregenhet; en

mann har rett fordi han er mann, det er kvinnen som tar feil (Beauvoir 1949:35).
Her blir Beauvoir utsatt for det Torill Moi kaller et ad feminam-argument. Et ad hominem-
argument er et begrep fra gresk antikk som betyr at man angriper personen snarere enn
argumentet, og diskrediterer samtalepartneren framfor a fare en diskusjon med ham. Dette
kan gjares i politiske og juridiske sammenhenger, men i en intellektuell samtale blir dette
betraktet som et svakhetstegn hos den som bruker det, fordi det viser at man har gatt tom for
gode argumenter (Moi 2001:28). Nar det imidlertid brukes mot kvinner, synes helt andre
regler a gjelde. Hvorfor svarer sa Beauvoir ”...fordi det er sant”, sper Torill Moi i sin analyse
(ibid:114). Hun kan selvsagt ikke ga med pa mannens pastand ved a svare: ”Selvfalgelig sier
jeg det fordi jeg er kvinne” eller ”Og du mener det motsatte fordi du er mann”. Da ville hun
gatt med pa mannens essensialistiske betraktning av kvinnen (og evt. av mannen ogsa).
Alternativet er & tie, men da oppnar mannen nettopp det han vil; a bringe kvinnen til taushet i
det offentlige rom — slik det alltid har veert. Uansett hva hun gjgr kommer hun uheldig ut av

det. Mannen plasserer henne i en urimelig underlegen posisjon.

Om ikke jazzmiljget har de samme kodene som det intellektuelle miljg Simone de Beauvoir
var en del av i 1930- og 40-tallets Paris, kan man stadig veere vitne til lignende utsagn og
argumenter. Utsagn som ”Du synger vel du da, siden du er jente.” eller "Kan hun spille noe
bra da, hun som er jente?” er ikke uvanlig & hare. | mine analyser i de neste kapitlene vil det
komme flere slike eksempler. Dette er utsagn som reduserer kvinner eller jenter til
kvinnelighet eller femininitet, og som begrenser kvinners muligheter i et mannsdominert
miljg. Ut ifra feministisk tenkning er dette med andre ord kvinnediskriminerende og -

marginaliserende utsagn.

I likhet med andre eksistensialister, mente Beauvoir at “eksistensen kommer fgr essensen”.
Det innebarer at et hvert menneske er involvert i en apen prosess der hun eller han hele tiden
gjer noe med det verden gjgr med henne/ham (ibid:86). Torill Moi forklarer Beauvoirs

avvisning bade av essensialisme og nominalisme slik:
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I 1949 fastslar Beauvoir stolt og med mye filosofisk energi: Jeg er en kvinne.” | 1931 tenkte hun
imidlertid annerledes: “Jeg tenkte ikke pa meg selv som en ’kvinne’: Jeg er meg,” skriver hun i La
force de I’age (s.73). Det er ingen grunn til & tro at hun hadde sluttet & tenke “Jeg er meg” i 1949.
Forskjellen er at hun ikke lenger tror at erklaeringen ”Jeg er en kvinne” er uforenelig med "Jeg er
meg”. Beauvoir gnsker altsa verken & utslette sin subjektivitet eller & bli sperret inne i den; hun
gnsker & forsta seg selv som en kvinne, uten & miste fglelsen av frihet (transcendens). Det er derfor
hun avviser bade essensialisme og nominalisme pé& begynnelsen av Det annet kjgnn (Moi
2001:115-116).
Nar Beauvoir avviser bade essensialisme og nominalisme; hva mener hun sa en kvinne er?
Det uttrykker hun i en setning fra tredje avsnitt i innledningen til Det annet kjgnn (Beauvoir

1949:35), som Torill Moi betegner som et landemerke i feministisk forskning (Moi 2001:89):

Hvis jeg vil definere meg selv, er jeg nadt til farst & erkleere: ”Jeg er en kvinne™; denne sannheten

danner den bakgrunnen som enhver annen pastand trer frem fra. En mann starter aldri med &

fremstille seg selv som individ av et bestemt kjgnn; det er en selvfglge at han er en mann.
Her snakker hun spesielt om sin situasjon som intellektuell forfatter som foretar seg det
prosjekt & skrive om kvinnen. Tanken om kvinnekroppen som bakgrunn har hun hentet fra
Maurice Merleau-Ponty*". Merleau-Ponty er del av en fenomenologisk bevegelse som har
markert seg imot tenkning basert pa Descartes’ oppsplittede syn pa menneskets eksistensform
(Bjorkvold 1989:224). Han er imidlertid den farste av disse*™ til & gi kroppen forrang og
begynne med den framfor & starte med & ta for seg bevisstheten slik eksempelvis Sartre gjorde
(Dsterberg 1994:6). Han ser kroppen som en ngdvendig bakgrunn for alt vi gjer, og alt vi gjer
utgar fullt og helt fra den opplevende kroppen. Denne bakgrunn er en slags forutsetning for
menneskelig handling, og gjar subjektets eksistens mulig. Moi sier at Merleau-Ponty, ved a
snakke om forgrunn og bakgrunn, advarer mot naturvitenskapelig og positivistisk
reduksjonisme. Bakgrunnen er ikke meningen eller essensen av noe som finner sted i
forgrunnen; kroppens naturlige prosesser i seg selv kan ikke forklare menneskets handlinger
og tanker. Man kan heller ikke benekte at den spesifikke bakgrunnen som kroppen er, ikke
bare kan tenkes bort, fornektes eller pésta & veere uten innflytelse pa forgrunnen. A betrakte
kroppen som bakgrunn, sier Moi, er & si at det varierer hvor viktig den er for vare prosjekter
og identiteter (Moi 2001:94). Beauvoir gir temaet en litt annen betoning enn Merleau-Ponty,

ved a ta sexismen med i bildet. Moi skriver fglgende:

Ved 4 se den kjgnnede kroppen som den bakgrunnen kvinnen er ngdt til & tre fram fra hver gang
hun blir bedt om & definere seg selv, viser Beauvoir at for kvinner som lever i et patriarkalsk
samfunn, er kroppen et langt mer uunngaelig faktum enn den er for mannen. Uansett hva kvinner
sier, blir kroppen — hennes kvinnekjgnn — regnet med. Vi bar merke oss at dette skjer enten hun vil
det eller ikke. Ved a tenke i kategorier som forgrunn og bakgrunn unngar Beauvoir a implisere at
kvinners ord kan reduseres til kroppen deres (ibid:95).
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Dette trenger ikke bare gjelde kvinners ord, men andre handlinger som i denne avhandlingens
prosjekt; sang og scenisk opptreden. Beauvoirs selvforstaelse som kvinne i et mannsdominert
intellektuelt miljg er interessant a se i forhold til selvforstaelsen til de kvinnelige sangerne jeg
har intervjuet. Vil de framheve sin kvinnelighet i forhold til det mannsdominerte jazzmiljget?
Vil de benekte at kjgnn har noen betydning? Hvordan forholder de seg til den kjgnnsmessige
skeivheten i jazzbransjen? Med en kritisk tilnserming ser jeg muligheten for & dra veksler pa
noen av de samme kategoriene Moi og Beauvoir anvender, i hap om a kunne bidra med noen
fruktbare perspektiver pa sangerrollen i jazzfeltet. Jeg finner imidlertid ikke dette alene
tilstrekkelige for & belyse de aspektene ved den kvinnelige jazzsanger jeg gnsker. Jeg vil
derfor vende meg til den poststrukturalistiske forskningstradisjon og se naermere pa hvordan
noen av grunnidéene til filosofer som Jacque Derrida og Michel Foucault kan brukes i
kjennsforskning pa et felt som jazzbransjen, og i den sammenheng dra veksler pa
diskurstenkningens begreper.

2.3 Poststrukturalistisme

2.3.1 Et epistemologisk skifte

Som vi s& ovenfor fikk poststrukturalistiske idéer sa store konsekvenser for feministisk
forskning at det farte til et paradigmeskifte. Poststrukturalistiske idéer har imidlertid fatt
konsekvenser for all humanistisk og samfunnsvitenskapelig forskning. Fra & ha operert med
en tanke om at vitenskapen stadig farer oss neermere sannheten, kom filosofer som Jacques
Derrida med en forstaelse av at vi aldri kommer narmere sannheten, men bare finner nye
innfallsvinkler og mater & oppfatte verden pa. All betydning er "utsatt”, sier Derrida. Med
dette mener han at enhver betydningsenhet er en uopphgrlig referanse til noe annet.
Betydninger er alltid ledd i uendelige kjeder av referanser, og eksisterer kun gjennom
referanser til andre betydninger. Det er med dette poenget det blir mulig a tenke de kulturelle
kategoriene kjgnn, etnisitet osv. som temporare og potensielt bevegelige. | forlengelse av
oppfatningen av at all betydning er utsatt, ma de store altomfattende teorier om fenomenenes
universelle vaeren og dynamikk ansees som bare mulige diskurser blant mange.
”Virkeligheten”; den sosiale og psykiske realitet og andre realiteter finnes, men for oss som
sosiokulturelle aktarer finnes den aldri prediskursivt, dvs. uavhengig av en diskursiv
sammenheng (Sendergaard 2000:63).
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Dette var kontroversielle idéer da de kom, fordi de ville fa store konsekvenser for den
vitenskapsfilosofi som 14 til grunn for all forskning man til da hadde foretatt. | dag er
imidlertid idéene hyppig anvendt innen det meste av humanistisk og samfunnsvitenskapelig
forskning.

Idéer som i seerlig grad har hatt interesse for kjgnnsforskningen, kan uttrykkes i falgende tre

punkter:

1) Som epistemologisk fenomen sees essensialisme™ som et normativitetslegitimerende
diskursivt redskap. I et kjgnnsperspektiv vil det med andre ord si at man legitimerer
opprettholdelse av forskjeller mellom kjgnnene med den begrunnelse at det er normalt og

naturlig.

2) De dualismer vi som regel tenker i; subjekt-objekt, empiri-teori, emosjonelt-rasjonelt,
kvinne-mann osv, er ikke objektivt gitte speilinger av virkeligheten. Derrida sier at de er del
av den metafysikk som ethvert tankesystem utgjer. Dualismene er virkelige nok for oss som
lever dem, men ikke desto mindre er de konstruksjoner som kan utsettes for dekonstruksjon
og overskridelse. I et slikt perspektiv kan forskjeller mellom kjgnnene dekonstrueres og

avslares som kjgnnskonstruksjoner.

3) Ved a tenke i polaritetene “farsthet” og "annethet”, fordrer enhver annen form for identitet
eksklusjon av noe “annet”, noe som ikke tilhgrer identiteten™. Vi kan eksempelvis se hvordan
mange heterofile i var kultur ser pd homofile som “de andre” og til dels fratar dem deres
subjektivitet. Et annet eksempel er hvordan vi ser pa fremmede kulturer som “andre”, og far
polaritetene snudd pa hodet nar vi besgker en av disse kulturene; da er det vi som blir de
"andre”(ibid:65). Nar vi ser hva Simone de Beauvoir skrev om kvinnen som “den andre” i en
mannsdominert kultur i Det annet kjgnn, var hun i hgyeste grad en forlgper for Derridas

dekonstruksjon.

Poststrukturalistisk tenkning tar utgangspunkt i spraket™, fordi det er spraket som muliggjer
vare konstruksjoner av kunnskap om verden, og vare kategoriseringer for a ordne den verden
vi opplever. Alvesson og Skéldberg gir falgende beskrivelse av hvilke konsekvenser dette far

for forskeren:
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| korthet reser dessa idéer tvivel om sprakets och forskarens mojligheter att avbilda en yttre
verklighet och att ange den mening (innebdrd) som spraket traditionellt anses kommunicera.
Representationens problematik hamnar saledes i centrum. Spraket anses vara tvetydigt, undflyende,
metaforiskt och konstituerande snarare &n entydigt, bokstavligt och avbildande. Da spraket
naturligtvis &r av central betydelse i forskning innebdr detta en problemetisering av traditionella
dygder som objektivitet, spegling av verkligheten, klarhet och rationalitet (Alvesson/Skdldberg
1994:224-225).

Den retning og analyseform som i sterkest grad har fokusert pa sprak, er diskursanalysen. Vi
skal se litt neermere pa denne retning fordi den innehar en begrepsbruk jeg finner anvendelig

for mitt prosjekt.

2.3.2 Diskursanalyse

Diskursbegrepet kommer opprinnelig fra den franske lingvisten Ferdinand de Saussure og
strukturalismen. Saussure brukte begrepet om sprakbiter som er lengre enn en enkelt setning.
Han skilte mellom langue (spraket forstatt som relasjonelt system) og parole (det talte ord,
den spesifikke sprakhandling), og mente det var langue som skulle veere lingvistikkens objekt
(Neumann 2001:19). Russeren Mikhail Bakhtin tok imidlertid til orde for at man i tillegg til
en lingvistisk vitenskap om langue ogsa trengte en vitenskap om parole; altsa "ordet” eller
"diskursen”, definert av Bakhtin som "spraket i sin levende og konkrete helhet”. Denne
planlagte vitenskap kalte Bakhtin translingvistikk. Han var opptatt av det man i dag kaller
intersubjektivitet og intertekstualitet; de dialogiske relasjonene mellom ord, tekst og
mennesker (ibid:20). Med disse tankene foregrep Bakhtin en generell strukturalisme-kritikk i
Frankrike mot slutten av 1960-tallet, som ga opphav til poststrukturalismen. Det er her
diskursanalysen forstatt som noe annet og mer enn lingvistisk tekstanalyse, oppstar, med

Michel Foucault som den mest ruvende bidragsyter.

Diskurs-begrepet defineres og brukes pa mange mater. Jeg velger her a bruke lver B.

Neumanns definisjon i sin innfaring i diskursanalyse som bygger pa Foucault:

En diskurs er et system for frembringelse av et sett utsagn og praksiser som, ved & innskrive seg i
institusjoner og fremsta som mer eller mindre normale, er virkelighetskonstituerende for sine
beerere og har en viss grad av regularitet i et sett sosiale relasjoner (Neumann 2001:18).

Jeg mener & kunne betrakte jazzfeltet som en diskurs, fordi det kan framsta som et system av

utsagn og praksiser med en viss regularitet. Dette kan innbefatte utsagn om hva som er god og
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darlig jazzmusikk, og praksiser som avspeiler hva som er det normale (normalitet/det

normaliserte) og aksepterte (det legitimerte) i utferelsen av musikken.

Diskursive representasjoner er et kjernebegrep i diskursanalysen. I innledningen antydet jeg
at representasjoner ikke er tingene i seg selv, men slik de framstar for oss silt gjennom sprak
og kategorier (Neumann 2001:33). Nar bzrere av samme representasjon er institusjonalisert,
utgjer de en posisjon i diskursen. Diskursanalysen gjer det til en forskningsoppgave a vise
hvordan representasjoner blir konstituert og far sin utbredelse, og hvilket spenn av
representasjoner som til enhver tid er med pa a utgjere en diskurs (ibid:34). Instanser som
forvalter de diskursive representasjonene er ofte skriftlige kilder. Disse kan betegnes som

monumenter i diskursen.

Diskursen ma forstas bade som et spraklig og et materielt fenomen for a bringe fram et
helthetsperspektiv (ibid:81). Poenget med diskursanalysen er & studere hvordan det eksisterer
rekker av handlingsbetingelser for det talte og det praktiserte, hvordan utsagn arkiverer
sosiale praksiser og hvordan disse arkivene i sin tur bekrefter eller avkrefter disse praksisene.
Handlingsbetingelsene determineres av arkivet, skriver Foucault (ibid:83). Dessuten er
handlingsbetingelsene i fluks, dvs. forandring og bevegelse, fordi de er avhengige av stadig
nye representasjoner. Siden jeg i denne avhandlingen vil se pa praksiser og utsagn som har
med kjgnnskategorisering i jazzfeltet a gjare — og da spesielt hvordan handlingsbetingelsene
er for kvinnelige sangere, finner jeg det videre interessant a se pa diskursanalysens
subjektforstaelse. Subjektforstaelsen innenfor et diskursteoretisk perspektiv er nemlig noe
seeregen i forhold til andre sosiokulturelle teorier. For & markere en avstand til essensialistiske
forstaelser av individet og fremheve at subjekt er noe man blir gjennom prosesser av sosial
forhandling, bruker man begrepene subjekt og subjektivitet framfor person og personlighet.
Foucault foreslar i denne sammenheng a desentrere subjektet, dvs. sette det i parentes, for a
kunne forsta det og se de konstituerte mekanismene som gjar subjektet til subjekt. For a gjere
dette kan man rette oppmerksomheten mot hvordan individets handlinger blir konstituert i
diskurser. Diskurser muliggjgr handling ved a tilby tankesett og regelsystemer som individers
intensjoner og hensikter blir konstituert gjennom i praksis. Dette gjgres ved at individet tilbys
posisjoner & handle og forsta verden fra. | diskursanalysen kalles dette subjektposisjoner
(Nerland 2003:50). Diskurser er ledd i en kamp om & definere virkeligheten, skriver Hjort.

Det kjempes for eksempel om retten til & definere subjektiposisjonene til de ulike aktgrene i
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diskursen; hvem skal spille hvilke roller, og hvordan? Konsekvensen av dette kan vare
konstruksjonen av bestemte identiteter (Hjort 1997:13-14).

Nar jeg skal betrakte jazz som en diskurs og se pa handlingsbetingelsene for kvinnelige
aktarer og de subjektposisjoner som tildeles kvinnelige sanger, vil jeg i tillegg til & intervjue
fire sangere, analysere tekster som i norsk jazzsammenheng kan sees som monumenter i en
jazzdiskurs. Bade i tekstene og intervjuene vil jeg forsgke a finne konstituerte
representasjoner relatert til kjgnnsdeling og kvinners betingelser i diskursen, samt disse
representasjonenes utbredelse.

Poststrukturalistisk teori har mange interessante idéer som hjelper forskeren til & forholde seg
kritisk til det han/hun holder pa med. Likevel har disse teoriene sider som har mgtt kritikk og

som kan vaere verd & diskutere.

2.3.3 Kritikk av poststrukturalistisk teori

| poststrukturalismen ligger det et oppgjer med den vitenskapelige maten a beskrive og
begrunne fenomener pa som innebzrer at fenomenet tilskrives en form for universell og
kultur-uavhengig essens. | de kritiske reaksjoner som har blitt rettet tilbake mot dette
essensialisme-oppgjar, framheves det at ved & bevege seg utover essensialistisk tenkning,
havner poststrukturalistene i relativisme og/eller helt apolitiske posisjoner. Relativisme-
begrepet anvendes til & signalisere noe i retning av at alt synes a vere like gyldig, og derfor
likegyldig. Her kan de sannhetssgkende og de som gnsker politisk og etisk form, finne
sammen i sin Kkritikk. Litt mer abstrahert brukes relativisme-begrepet i forbindelse med at alt
sees i relasjon til noe annet, og det blir dermed umulig & stadfeste hva som er sant/moralsk
riktig og hva som er falskt/ moralsk forkastelig, eller hva som er mer sant og riktig enn noe
annet (Sgndergaard 2000:68-69). Sgdergaard tror at disse innvendingene mot
poststrukturalisme er misforstaelser av nivaene i en empirisk arbeidsprosess. | relasjon til
kjgnnsforskning kan man for eksempel hgre utsagn som: ”Hvis kjgnn som essensialistisk
kategori er opplast, hva har vi da a studere og forholde oss til? Da finnes det jo ikke noe
kjgnn!” Her overser man at det i poststrukturalistisk filosofi snakkes om et skifte i
forskningsfokus fra essens til konstituerende prosess. Det empiriske fenomen forsvinner ikke
i det forskere finner pa & se det i nye perspektiver. Det studeres bare fra en annen vinkel pa

andre premisser. Nar det gjelder a stadfeste hva som er moralsk rett og galt, er det nettopp et
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poeng i poststrukturalistisk filosofi a ta avstand fra & operere med en universell normativitet.
Man forstar fenomener som kontekstualiserende og situerte. Fokus pa fenomenenes
relasjonelle konstituering er helt grunnleggende i denne tenkningen. Dette gjelder ogsa
forskningen. Den "ngytrale og rene” forskerposisjon finnes ikke, pa samme mate som den
rene og endelige” sannhet om et utforsket fenomen ikke finnes. Dette er imidlertid ikke
ensbetydende med at etikk og stillingstaken er avskaffet, snarere tvert imot. Sgndergaard

avslutter med falgende om relativisme-kritikken:

Poststrukturalistisk teenkning vil derfor reagere pé relativismekritikken med dels at demaskere

forutseetningen for kritikkens diskursive styrke; og derpa etablere en egen platform for diskussion

af kriterier for de empiriske forskningsresultaters gyldighed og kvalitet — en platform, der vil

fundere sig i konsistens med forskningens egen grundlaeggende filosofiske position og som oftest

flytte diskussionens fokus vak fra “den endelig referent” og inn i de sociokulturelle og relationelle

processer aktgrer imellem (ibid.:70).
At poststrukturalismen skulle veere apolitisk avfeier Sgndergaard ved hjelp av Bronwyn
Davies argument om at filosofien er seerdeles politisk, ettersom den ved sin dekonstruksjon
apner fastlaste diskurser, apner for alternative diskursive muligheter og blottlegger de
diskurser som produserer begrensende posisjoner. Dette innebarer en potensiell utvidelse av
handlerom som et mer eller mindre eksplisitt politisk mal i forskningsaktiviteten. Er kritikken
av filosofien som apolitisk berettiget, vil det i tilfelle veere et stort paradoks at Foucault store
deler av sitt liv har veert politisk aktiv. Likevel har Espen Schaanning rett i sitt etterord til den
norske oversettelsen av Foucaults Seksualitetens historie i at Foucault ikke kan ha kontroll
over hvordan hans bok forstds og anvendes. Om eventuelle reaksjoner mot kritikken om

poststrukturalismen som en apolitisk filosofi, skriver Schaanning:

Det ville imidlertid hjelpe lite om Foucault sto fram og "tok parti”. Det endrer jo ingenting i
sannhetsgehalten i hans historiske beskrivelser (Schaanning 1995:199).

2.3.4 Dekonstruksjon og diskursanalyse i kjgnnsteori

En utfordring ved empirisk anvendelse av poststrukturalistisk teori pa mennesker, er at
mennesket forstas pa en og samme tid som skapt av og som medskapere av sine egne
betingelser (Sgndergaard:67). Denne dobbelthet i fenomenforstaelsen innebarer et samtidig
fokus pa kollektive betingelser i form av tilgjengelige diskurser og praksiser (sosiale og
kulturelle manstre) og enkeltindividets mater & forsta, anvende og forme disse kollektive

betingelser pa. Sgndergaard skriver:
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Relationen tilbyder altid et speendingspotentiale, som indeholder en bevagelsesdynamikk i relation

til sdvel det kollektive som det individuelle realiseringsaspekt — et spandingspotensiale der ogsa

hviler pa betingelsernes indbyggede modszatningsfulde karakter. Dynamikkerne her vil ofte vare et

af de centrale focuspunkter i poststrukturalistisk inspireret forskning (ibid.:68)
Denne dobbelthet blir det viktig a ta hensyn til i analysen av den kvinnelige jazzsanger.
Det er en bevegelsesdynamikk mellom den tradisjon eller diskurs en kvinnelig jazzsanger
plasseres inn i med de forventninger som stilles, og det image sangeren skaper seg selv inn i
med de betingelser det gir. Som Sgndergaard papeker, tilbyr denne relasjonen alltid et
spenningspotensiale, og etter mitt syn er det derfor helt ngdvendig a fa med det samtidige

fokuset pa begge sider, for ikke a miste nyansene.

| behandlingen av intervjuene er det i poststrukturalistisk sasmmenheng ikke bare interessant &
fa informasjon om jazzsangernes erfaringer fra jazzbransjen, men & kommentere hvordan de
legger fram sine historier, hva som in- og ekskluderes, og hvordan de pa den maten forteller
fram en "konstruert” virkelighet slik de mer eller mindre bevisst gnsker & framstille den ut ifra
den kontekst de i intervjusituasjonen befinner seg i. Her beveger poststrukturalismen seg inn i

deler av narratologien.

Et hovedanliggende i et poststrukturalistisk inspirert empirisk arbeid vil alltid veere &
dekonstruere gitte sannheter som er basert pa essensialisme som normativitetslegitimerende.
Som vi tidligere sa den indiske jazzentusiasten Niranjan Jhaveri antyde, kan eksempelvis
dualismen eller dikotomien vokal og instrumental musikalsk praksis baseres pa forestillinger
om kjgnnsforskjeller. Man argumenterer for at kvinner bare kan synge pa basis av at det er det
de vanligvis gjar. Noe blir gjort til sannhet fordi det er det "normale”. Lignende dikotomier i
jazzfeltet basert pa forestillinger om raseforskijeller kjenner man fra tidligere tider. Disse er
det imidlertid tatt et oppgjer med. Kjgnnsforskjellene i jazzdiskursen er derimot fremdeles

tabubelagte.

Det man i poststrukturalistisk analyse ofte anvender for a fa fram sine poeng, er en diskursiv
fremmedgjering. Man kan for eksempel bruke et fremmedgjerende sprak i form av
fremmedgjgrende vendinger og begreper. Hensikten er a unnga a fortelle diskursene pa
diskursenes egne premisser. Derrida valgte a legge fremmedgjeringen helt inn i det spraklige
(visuelle) uttrykk med tillagte streker og lignende. Det er imidlertid grenser for
dekonstruksjon, avhengig av den diskursive rekkevidde og kunnskapsposisjonen til den

tiltenkte leser. Den destabiliserende analyse er alltid ngdt til & respektere de eksisterende
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diskursive premisser i en eller annen grad, for & kunne oppna en intersubjektivitet mellom

forsker og tiltenkte leser. Blir sprak og analyse for fremmed, mister det sin effekt (ibid:88-90).

Et annet grep man kan bruke i den destabiliserende analyse for a skape fremmedgjaring, er a
vise paradokser og komme med alternative fortellinger. De alternative fortellingene kan besta
I at man bevisst inntar en ikke-fordemmende rolle og er medforteller av konvensjonsbruddene
i det empiriske materialet. | poststrukturalistisk inspirert forskning vil bruddene,
randpersonene, de utradisjonelle handlingene osv. vare fenomener som viser sprekkene i
diskursenes selvfalgeligheter. Den analytiske anvendelse av paradokser kan besta i &
framstille paradoksaleffekter, som for eksempel diskurisvt kategorielle umuligheter som kan
utfordre kjgnnskonstruksjoners selvfglgelighet. Et begrep som homme fatal kan vaere
eksempel pa en slik diskursivt kategoriell umulighet som kan utfordre selvfalgeligheten i
bruken av kjgnnskonstruksjonen femme fatale. Ogsa i forhold til mer sammensatte
fenomener, handlingsintensjoner og lignende, kan paradoksaleffekter utnyttes
dekonstruerende (ibid:95). Dette er effekter jeg vil ta i bruk nar jeg i det falgende kapittel skal
kaste et destabiliserende lys over vokaljazzen som diskurs og den norske jazzdiskurs ut ifra
kvinners plass og posisjon i disse diskursene. Det er selvsagt mange perspektiver man kan
velge i en destabiliserende poststrukturalistisk diskursanalyse. Jeg vil altsa betrakte
jazzbransjen og jazzsangere ut i fra en kjgnnsdiskurs. Her vil det oppsta en interdiskursivitet
der dialoger kan vere innleiret i hverandre og det kan bli et dilemma hvordan
saksinnrammingen skal foregd; en slags kamp om hva som skal innga i hvilke diskurser. Dette
dilemma oppstar fordi kjenn gar pa tvers av en hver diskurs. | falgende analyse blir det derfor
viktig & sparre; hva er jazzrelatert og hva er kjgnnsproblematikk i en mer generelle
samfunnsdebatt i de problemstillingene som kommer ut av det innsamlede materialet? | denne
sammenheng er ogsa mine egne diskursive betingelser som "kjgnnsforsker” med pa a
forsterke kompleksiteten av diskurser i analysen. Jeg ma vare meg bevisst de diskurser jeg
selv opererer innenfor og de betingelser de setter for min forstaelse av mitt forskningsobjekt.
Det er derfor jeg har viet sa stor plass i dette kapitlet til & presentere et inntrykk av den
kjgnnsdiskurs jeg bevisst forholder meg til som en bakgrunn for mine analyser. For & fullfare
denne presentasjonen, vil jeg nedenfor gi en framstilling av kjgnnsforskning innenfor
musikkvitenskapen. Jeg har funnet det nadvendig a presentere de som har gjort seg mest
bemerket og fatt starst betydning i musikkforskningen, men finner den britiske

musikkpedagogen Lucy Greens teori om kjgnnsdualismer i forbindelse med utdanning av
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musikere mest interessant for min problemstilling. Derfor vil Green fa siste ordet i dette

kapitlet.
2.4 Kjgnn i musikkvitenskapen

Feministisk musikkforskning kom pa banen farst etter det store paradigmeskiftet innen
feministisk teori. Kritiske rgster innen musikkvitenskapen, som Joseph Kerman, tok et
oppgjer med den tungtveiende positivistitske tilnsermingen til musikk — det samme oppgjeret
vi s& innen andre humanistiske vitenskaper pa slutten av 1960-tallet. Musikkantropologi, med
studier av annen musikk enn den vestlige kunstmusikk, ble ett av alternativene til den
positivistiske musikkforskningen. Musikkens mening var ikke lenger entydig, men matte sees
i en sosial og kulturell kontekst. Innenfor den forskningen som her oppsto, fulgte ogsa kvinne-
og kjgnnsforskning. The Music and Gender Study Group (1985-88) dannet et viktig miljg for
denne type forskning, og Ellen Koskoffs bok Women and Music in Cross-Cultural
Perspective (1987) ble et pionérarbeid pa dette omradet. Kjgnnsaspektet er en sentral faktor i
samfunnet, som har innvirkning pa utgvelsen og forstaelsen av musikk. Kvinne- og
kjennsforskernes fokus pa dette, ble et viktig bidrag innen musikketnologi og —antropologi.
Det var imidlertid ikke bare innen musikkantropologien feministisk musikkforskning dukket
opp. Pa begynnelsen av 1990-tallet kom feministisk kritikk av, og nye bidrag til, den
tradisjonelle forskningen pa vestlig kunstmusikk.

2.4.1 Dekonstruksjon av den musikkhistoriske kanon

A forsté historien som en konstruksjon av en fortelling snarere enn et logisk gitt kontinuum,
kom i kjglvannet av poststrukturalistisk lingvistikk og filosofi. Den fgrste som fremmet en
slik forstaelse av musikkhistorieskrivningen, var den tyske musikkviteren Carl Dahlhaus
(1983). Nesten ti ar senere kom feministisk-kritiske betraktninger pa
musikkhistorieskrivningen, med Susan McClary (1991) og Marcia J. Citron (1993) som de
viktigste bidragsyterne. Studier av kvinner og musikk startet riktignok allerede pa 1960-
tallet". Den gang besto studiene imidlertid hovedsakelig i & fylle ut hull i den tradisjonelle
musikkhistoriske kanon med ekskluderte kvinnelige komponister og musikere. Den kritiske
feministiske tilnaermingen Citron og McClary star for, var noe nytt i musikkvitenskapen ved
starten av 1990-tallet. De er begge inspirert av psykoanalytisk teori. McClary ser for eksempel
parallellen mellom den estetiske opplevelse og det ukontrollerte, utemmede pre-symbolske i

psykoanalytisk teori (Davidsen 1998:25). | enda stagrre grad anvender de poststrukturalistisk
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dekonstruksjon av stereotype dikotomier i tradisjonell musikkforskning. I sine behandlinger
av den musikkhistoriske kanon har de vist hvordan tradisjonell musikkanalyse bygger pa
stereotype forstaelser av maskulinitet og femininitet. Citron avslgrer dette i maten
sonatesatsformen beskrives pa. Sprakbruken omkring sonatesatsform avslgrer en holdning der
man tar det for gitt at kvinnen er "den andre” eller “en annen”, og man beskriver for eksempel
hovedtema som maskulint og sidetema som feminint™'". Citron er ogsé opptatt av hvordan
man i tradisjonell musikkteori har universalisert lytteren ut ifra menns lytteopplevelser, og
hun fremhever viktigheten av ikke a utelukke kjgnnede forskjeller i lytteprosessen. Her lar
hun seg inspirere av reader-respons-teori fra litteraturvitenskapen. Dersom Citron mener at
kvinner lytter annerledes enn menn, star hun i fare for a bli stemplet som essensialist. Denne

faren ser hun, og skriver derfor:

For women we must draw distinctions between a woman as a specific individual and women in general
and realize that one flirts with essentialism and its potentially negative connotations when discussing the
latter (Citron 1994:25).

Hennes avkrefting av en “feminin estetikk™ i kvinnelige komponisters komposisjoner, taler
ogsa imot a beskylde hennes forskning for essensialistiske tillgp. Hun er snarere opptatt av de

kulturelle og individuelle forskjellene blant kvinner.

I have found no specific language, style, or dynamic that every woman utilizes. Such tendencies
depend on variables of culture and individual disposition and could also be utilized by men.
Moreover, women are not raised in ”pure” female culture and will tend to express, at least in part,
aspects of masculine culture that they have internalized (ibid:17).

Susan McClary er i likhet med Citron opptatt av det hun kaller patriarkalske dikotomier som
preger tradisjonell musikkhistorieskrivning og verkanalyse. | sin essey-samling Feminine
endings. Music, gender and sexuality (1991), som er et pionérverk innen feministisk-kritisk
musikkvitenskap, skriver hun om hvordan komponistene i forbindelse med utviklingen av
operaen pa 1600-tallet, utviklet en musikalsk semiotikk basert pa kjgnn, det vil si koder for &
konstruere maskulinitet og femininitet i musikken. Noen av disse kodene har endret seg over
tid, mens andre har holdt seg stabile. Hun understreker ogsa musikkens vekking og
kanalisering av begjer — et forskningsemne hun mener er blitt fortiet innen
musikkvitenskapen, men som lenge har veert gjenstand for forskning for eksempel i
litteraturvitenskapen (McClary 1991:7-8). Videre papeker hun hvordan man i musikkteori
omtaler og forstar kadenser som maskuline og feminine i betydningen sterke/svake og

normale/unormale (ibid:9). Siden viser hun, i likhet med Citron, hvordan kjgnn og seksualitet
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opptrer i musikalske forlgp, som sonatesatsform (ibid:13-16). Pa bakgrunn av disse aspektene
ser hun musikk som en kjgnnet diskurs. Musikkens tilhgrighet til det kroppslige og subjektive
har gjort at den i ulike perioder har blitt betraktet som en feminin verden. McClary mener at
mannlige musikere og akademikere har "lgst” dette ved a insistere pa musikkens rasjonelle
dimensjon. Dette har de gjort ved & legge vekt pa maskuline verdier som objektivitet og
universalitet, eller a forhindre kvinnelig deltakelse i den vestlige kunstmusikk (ibid:17). Det
siste aspektet McClary tar opp, er diskursive strategier for kvinnelige musikere. Hindringene
for kvinners deltakelse i det offentlige musikkliv har hovedsakelig veert institusjonelle.
Kvinner har blitt nektet adgang til ngdvendig skolering med den begrunnelse at de mangler
kreative evner i den retning, og i den grad de har fatt publisert og framfart sine verk, har
musikken ofte blitt avskrevet som triviell. | lgpet av 1900-tallet har imidlertid mange kvinner
blitt komponister. Flere av disse har insistert pa ikke a gjere sin musikk til et spgrsmal om
kjgnn, fordi det fremdeles finnes en rekke essensialistiske antakelser om hvordan denne
musikken burde hgres ut (ibid:19).

Susan McClary viser i noen av sine essay kvinnelige komponister og utgveres dekonstruksjon
av et patriarkalsk hierarki gjennom sine verk og framfarelser. Hun viser for eksempel hvordan
popstjernen Madonna spiller pa patriarkalske definisjoner av femininitet og seksualitet for sa
a dekonstruere dem gjennom a ironisere over dem eller “ga over streken” i sin opptreden.
Dette skjer i en vekselvirkning mellom musikk, tekst og bilde (musikkvideo)**.

Et av hovedpoengene til McClary er at man ma unnga en formalistisk tilnerming til musikk,

og heller utvide perspektivene for & oppna innsikt i musikkens mening:

But as long as we approach questions of signification exclusively from a formalist point of view,
we will continue to conclude that it is impossible to get from chords, pitch-class sets, or structures
to any other kind of human or social meaning. Indeed, the more deeply entrenced we become in
strictly formal explanations, the further away we are from admitting even the possibility of other
sorts of reading, gendered or otherwise (ibid:20).

Hun fayer seg med dette inn i rekken av en poststrukturalistisk inspirert forskningstradisjon,
der malet ikke ngdvendigvis er @ komme fram til en objektiv sannhet, men mangfold av

perspektiver blir et mal i seg selv.

2.4.2 Kritikk av feministisk-kritisk musikkteori
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Ikke overraskende ble den feministiske kritikken av tradisjonell musikkvitenskap mgtt med
motkritikk, seerlig mot Susan McClary. Jeg skal ikke her kommentere all kritikk hun har mett,
men ta for meg Leo Treitlers innvendinger i artikkelen ”"Gender and Other Dualities of Music
History” (1993), som kanskje er den mest saklige og konstruktive kritikken av den
feministisk-kritiske musikkteoris svakheter. Han befinner seg innenfor den samme
poststrukturalistisk inspirerte tradisjon som McClary, og peker pa et sentralt dilemma for den
feministiske kritikken av musikk, nemlig hvordan forskerne skal kunne veere oppmerksomme
pa hvilken rolle kjgnn og seksualitet kan spille i musikk, uten a bli et bytte for biologisk
determinisme og essensialisme. Pa samme mate som McClary, understreker Treitler at
musikkhistorien har vaert preget av en kjgnnsdualisme som kommer til uttrykk i musikkens
narrative form, foruten i maten musikk beskrives og vurderes. Treitler forklarer denne
kjennsdualismen ved a sammenligne den med begreper som etnisitet, rase og nasjonalitet.
Ogsa disse begrepene har blitt forstatt og definert gjennom dualistiske oppfatninger. Slik
setter Treitler kjgnnsaspektet i musikk inn i en starre sammenheng, ved a vise at oppfatningen
av “farsthet” og "annethet” er utbredt i mange deler av var kultur (Treitler1993:23). Det han
imidlertid kritiserer ved McClary, er at hun ikke er entydig i sin oppfatning av hvor
kjgnnsdualismen i musikk har sitt opphav. Han faglger henne i kritikken av musikkforskerne
som begynte a bruke begreper om feminine og maskuline trekk for a beskrive og analysere
musikk, samt dagens forskere som videreformidler disse begrepene i nyere avhandlinger. Men
nar McClary gar et skritt videre ved a angripe de ulike komposisjonstradisjonene for samme
metaforbruk, reagerer Treitler (ibid.:36). Her far McClary et dilemma fordi hun ma anta at
instrumental musikk kan uttrykke disse konstruksjonene, og maten hun kommer til denne

konklusjonen pa, er i fglge Treitler, meget problematisk:

[...] she adopts the very stereotypes that she has deplored, underscoring them by contrast with the
feminine character that she describes in music composed by women. That ascribtion adds to the
confusion, because then it is no longer gender-labeling itself to which she objects, but the male-
dominated, gendered scenarios that have filled European music since the Renaissance (ibid.:37)

Han mener videre at McClary tar sine oppfatninger av de typiske kvinnelige kvalitetene i
musikken for gitt, uten a problematisere hvorfor disse begrepene blir betraktet som

kvinnelige.

Elisabeth Davidsen sammenligner i sin hovedoppgave Treitlers kritikk av McClary med den
kritikk Hélene Cixous mgtte for sin kvinneskrift-teori (Davidsen 1998:41-42). Det samme kan
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antakelig sies om den kritikk Simone de Bouvoire har blitt mgtt med. Det alle disse teoriene
har til felles er at de er pionérarbeider innenfor sitt felt av feministisk forskning. Noe av
grunnen til kritikkverdige svakheter i teoriene deres kan ha sammenheng med deres retorikk.
Da McClary skrev sin avhandling, var det kanskje ngdvendig & bruke en retorikk som satte
ting pa spissen, slik at hun fikk fram sine poeng. Jeg vil ikke med det si at ikke kritikken har
veert berettiget. Kritikk av den typen Treitler har gitt er imidlertid, slik jeg ser det, en
anerkjennelse av pionérarbeidet McClary har gjort, og et forsgk pa a viderefgre teorien med

forbedringer og utvidelser.

Hvilken relevans har sa disse historiske tilbakeblikkene til tidligere tiders ekskludering og
marginalisering av kvinner i musikkfeltet i dag? Er ikke dgrene na apne for kvinner til a lage
og utgve den musikken de vil? Er det ikke bare opp til kvinnene selv? Deler av min analyse
vil ga ut pa a se hvordan kjgnnsdikotomier fremdeles opprettholdes i musikkfeltet.

2.5 Utgveren av musikk satt i kjgnnsperspektiv

2.5.1 A bekrefte, forstyrre eller true kjgnnsdualismen i musikk

Som vi har sett, er Susan McClary og Leo Treitler enige om at det finnes en konstruert
kjgnnsdualisme innen musikkfeltet. Musikkpedagogen Lucy Green har i boken Music, gender
and education (1997) tatt for seg utgvelse av musikk i kjgnnsperspektiv, og viser hvordan
kjgnnsdualismen er svert tydelig i forskjellen pa hvordan menn og kvinner utgver musikk.
Ogsa hun er inspirert av en poststrukturalistisk destabiliserende analyseform, der hun rokker
ved de konvensjonelle kjgnnsdikotomiene innenfor vestlig kulturs musikalske praksis. Hun
skriver at man i det utevende musikkfeltet har tradisjon for en kjgnnsdeling pa bakgrunn av
det hun kaller patriarkalske definisjoner av maskulinitet og femininitet. Det vil si en forstaelse
av maskulinitet som innebarer blant annet a vaere aktiv, rasjonell, eksperimenterende,
vitenskapelig, oppfinnsom, kontrollert av sinnet/fornuften og forvalter av kulturen, mens
femininitet innebarer & vere passiv, reproduktiv, omsorgsfull, faglsom, motstridende,
kontrollert av kroppen/fglelsene og forvalter av naturen (Green 1997:27). Ut ifra denne maten
a definere femininitet og maskulinitet pa, vil den kvinnelige sanger i falge Green bekrefte
denne femininiteten, mens den kvinnelige instrumentalisten forstyrrer den, og en kvinnelig
komponist eller improvisator truer en slik definisjon av femininitet. For mitt prosjekt er det

hennes forstaelse av den kvinnelige sanger som er mest interessant. Punktene nedenfor er
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aspekter ved kvinners vokale framfarelser som Lucy Green mener er med pa a reprodusere og

bekrefte de patriarkalske definisjonene av femininitet:

1) Stemmen som instrument iboende i kroppen gjar sangeren ufarlig.

2) Kvinnelige vokalister holder seg til det naturlige (stemmen) og overlater det tekniske

(instrumentene) til menn.

3) Imaget til den betalte kvinnelige sangeren som setter kropp og stemme til offentlig skue,

er sterkt assosiert med stripping og prostitusjon.

4) Dikotomien av kvinnen som skjege og madonna blir reprodusert i hennes musikalske
praksis som sanger. Skjggen reproduseres i den offentlige sangen, mens madonnaen

representerer mors vuggesang i den private sfeeren (ibid:28-30).

Samtidig som Green stiller opp disse sidene ved den kvinnelige sanger som reproduserende
og bekreftende overfor en patriarkalsk-definert femininitet, poengterer hun at stemmens evne
til & forfare kan virke truende. Greens bruk av begrepet *forfgre’ kan i denne sammenheng
virke misvisende, for hvorfor skulle ikke forfgring knyttet til skjgge, stripping og prostitusjon
veaere en del av bekreftingen og reproduksjonen av den patriarkalsk-definerte femininitet? Det
Green imidlertid mener er at i det den kvinnelige sanger overrasker lytteren med
overbevisende musikalske evner, eller ved & bruke stemmen pa andre mater enn det lytteren
forventer, virker hun truende. Dette er derfor den kvinnelige sangers mulighet til & bryte med
de patriarkalske definisjonene av femininitet. Kvinnelige instrumentalister vil imidlertid i
langt starre grad kunne forstyrre dualismen for hva som er feminint og maskulint, i og med at
det er flest menn som spiller instrumenter. Skal man derimot virkelig true kjgnnsdualismen
innenfor utgvelse av musikk, ma flere kvinner bli komponister og improvisatarer. Dette er
musikalske aktiviteter som krever kreativitet, oppfinnsomhet og eksperimentering — noe som
etter de sakalte patriarkalske kjgnnsdefinisjonene er maskuline egenskaper. Dessverre har
ikke kjgnnsdualismen innenfor musikkfeltet i seerlig grad blitt truet. Green sier fglgende om

hvordan kvinnens plass som sanger opp gjennom historien fares videre i dag:

This history of allowens and refusal of the woman singer illustrates and informs our present-day
constructions, in which we continue to reproduce affermative feminine display-delineations
(ibid:31).
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I tilknytning til forventningen om at kvinner skal uttrykke sin musikalitet gjennom sang,
knyttes det forventninger til hennes visuelle opptreden pa scenen. Dette har fert til at hun ofte
demmes mer etter sin opptreden enn sin musikkformidling. Green illustrerer dette i falgende

sitat:

The ability og the singer is judged, not in terms og her management or interpretation of inherent
meanings, but in terms og her delineated display. Conversely, of course, the less "attractive” the
singer is deemed to be, the more listeners can suppose she is "good”. Otherwise, why else would
she be standing there singing (ibid:40)?
Green konkluderer med at det bare er én mate kvinnelige sangere kan bli hgrt pa uavhengig av

sin visuelle opptreden og med en alternativ femininitet til den patriarkalske:

Only in a few subtle ways such as I have indicated — in the spectaculare power of the lure, the

virtuoso display of the voice, and the appeal of a femininity which is not re-harnessed into the safe,

“natural”, "domestic” recesses of patriarchal definitions - can women’s voices be heard to claim

some unspeakable quality that suggests an alternative femininity, a different way for women to be

(ibid:46).
Sangere og folk som lytter til sangere, vil nok oppleve Greens pastander om den kvinnelige
sanger som noe kontroversielle. Vi kan riktignok kjenne igjen noen av hennes beskrivelser i
jazzmusikk fra 1930-60-tallet og i deler av dagens populaermusikk. Men for norske nalevende
jazzsangere vil assosiasjoner til skjgge/madonna-opplevelse av en kvinne pa scenen, for ikke
a snakke om assosiasjoner til stripping og prostitusjon, fales dypt urettferdig. Det kan
oppleves som Green tar vel hardt i nar hun skal begrunne hvorfor kvinnelige sangere er med
pa & opprettholde patriarkalske definisjoner av femininitet. Likevel kommer man ikke utenom
at sangerrollen som kvinnerolle baerer med seg en arv som gjer at man i hvert fall star i fare
for & reprodusere stereotyper av femininitet. Slik sett har Green etter min mening et poeng

som alle kvinnelige sangere med fordel kan veere seg bevisst.

2.5.2 Kan man snakke om 'kjgnnet musikalsk mening’?

Noe av Greens prosjekt i farste del av boken sin, er & avdekke kjgnnede betydninger eller
kjgnnet mening i musikken. Hun kritiserer McClary og andre feministisk-kritiske
musikkvitere for & blande sammen hva som er tillagte meninger til musikken gjennom
patriarkalske teleologiske strukturer og narrative paradigmer, og hva som er iboende
meninger i musikken; og da snakker de om absolutt musikk (ibid:127). Green mener at
sammenblandingen av disse viktige distinksjonene skaper det hun kaller musical fetishism’;
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at man far det til & se ut som sosiale, historiske tilleggelser (delineations) til musikken pa en
eller annen mate er iboende i selve de musikalske noter og prosesser. Nar McClary m.fl.
mener & avdekke kjgnnede meninger i musikken, makter de ikke & pavise dette i "det
absolutte” ved absolutt musikk. Nar de allikevel mener & gjgre nettopp dette, pastar Green at
de tillater tillagte meninger til musikken a pavirke maten de hgrer iboende meninger i
musikken pa (ibid:127-128). For a rydde opp i disse uklarhetene om tilleggelser til de iboende

meningene i musikken, kommer Green med fglgende forslag:

I would suggest that it is pertinent to say that music can come to delineate a notion of femininity or

of masculinity, amongst other things, owing to the gender of the performer, or the gender of the

composer, or a radical performance practice, or the words, or the composer’s intentions, or a

programmatic content, or a challenging public image or whatever context is afforded within the

overall historical situation that governs the production and reception of the music. But unless we

are careful, the fetishistic tendencies of musical thinking will make it appear that the music is

somehow inherently, essentially feminine, or inherently, essentially masculine (ibid:131).
Etter & ha ryddet opp i uklarhetene innen feministisk-kritisk musikkteori, forsgker hun a
naerme seg en modell for kjgnnet musikalsk mening. En forutsetning for hennes modell er en
bevissthet om at musikken opp gjennom historien har blitt tillagt maskulinitet eller maskulin
mening:

History causes us to assume that behind music there is a male creator. Partly by virtue of this fact,

(...) music itself has come to imply a male creator, and through him, masculinity. This causes all

music, at some usually sublimated level, to delineate masculinity (...) The masculine meaning of

music has been thought about less often than its class, ethnic, sub-cultural or nationalistic

meanings; but | have suggested that this is because of its ubiquity, its indelible presence in the

listening experience (ibid.:132-133).
Dette mener hun har fatt konsekvenser for lytternes musikalske opplevelser. Gjennom en
modell hun utarbeidet i 1988™ viser hun hvordan kjgnnsaspektet kan skape ulike
Iytteropplevelser etter hvilket forhold man har til de maskulint konnoterte tilleggelsene til
musikken (ibid.:134). Uten a ga mer i detalj pa denne modellen, er Greens poeng at
kjgnnsaspektet har en viktig rolle i lytteropplevelsen av musikk — noe som i neste omgang
berarer musikkens utgvere og komponister, som selvsagt ogsa allerede er lyttere (ibid.:135-

136).

Our beliefs and assumptions about gender are not only formed socially outside music, to be then
applied to music post hoc; they are also formed through our very experiences of music itself — as
apparently autonomous truth (ibid:138).

Green knytter ogsa kjgnnet musikalsk mening til sangstemmen. Dette er relevant for mine

intervju av kvinnelige sangere. Det tette bandet mellom stemme og kjgnn gjgr at man
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umiddelbart ved & hgre en stemme uten & kunne se personen, praver a identifisere stemmens
kjgnn. Som regel er det lett & hare om det er en kvinne- eller mannsstemme, og hvis man ikke

skulle kunne hgre det, vil det i seg selv vare interessant, hevder hun.

Because of the apparently immediate connection between voice and sex, the sound of a voice

always appears to participate in the construction not only of gendered delineations but also of

somehow gendered inherent meanings (ibid:30).
Her kommer hun inn pd musikkens “iboende meninger”, og mener altsa at sang kan ha
”kjgnnet iboende mening”. Det hun tidligere har sagt om den kvinnelige sanger har veert
knyttet til hennes opptreden, og de "tillagte meninger” kvinners sang har fatt gjennom
patriarkalske definisjoner. Hun mener imidlertid at stemmen ogsa kan delta i konstruksjonen
av ”iboende meninger” i musikken i form av klang, artikulering, pusteteknikk, tonefarging,
stemmeomfang, grad av kontroll over dynamikk, rytme, intonasjon, frasering og lignende.
Hvordan de "iboende meningene” oppfattes, avhenger imidlertid av konteksten rundt sangen;
hvordan den fremfares, i hvilke omgivelser, til hvilke lyttere osv. Det er bare med referanser
til slike arenaer at stemmen kan overfare “tillagte meninger” til musikken. Her kan begrepet

affordances™ slik Eric F. Clarke bruker det om musikk, vare klargjarende.

The affordances of an object are the uses, functions, or values of an object — the opportunities that

it offers to a perceiver (Clarke 2003:117).
Objektets muligheter er avhengig av brukeren eller mottakeren. Clarke eksemplifiserer dette
med en stol laget av tre (ibid:118). For et menneske tilbyr stolen et sted & sitte, mens den for
en termitt tilbyr mat. Den samme stolen kan imidlertid bli brukt som vapen for et menneske
som trenger det i en gitt situasjon. Slik ser vi hvordan brukerens eller mottakerens behov

pavirker affordances.

By considering music in terms of its affordances, discussions of musical meaning (which have

often been excessively abstract, or diverted into a consideration of emotional responses to music,

or caught up in duscussins of music’s relationship with language) can combine with a

consideration of its social uses and functions in a manner that recognizes the plurality of music’s

social functions without being swept away by total relativism (ibid:119).
Ved a bruke begrepet affordances i forbindelse med kjgnnet musikalsk mening, kan man
gjerne si at musikk, kanskje serlig gjennom sang, kan tiloy maskulinitet eller femininitet hvis
lytteren er ute etter det, eller finner det som en klar mening ut ifra en gitt kontekst. Det blir
imidlertid ikke det samme som 4 si at musikken i sitt vesen er maskulin eller feminin. Dette er

et interessant moment jeg vil ta opp i min behandling av intervjuene med de fire kvinnelige
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sangerne. Hvordan er korrespondansen mellom det sangerne gnsker a formidle nar de synger

og de tilbakemeldingene de far fra mottakerne; det veere seg medmusikere, musikkanmeldere

eller publikum for gvrig? Affordance-begrepet hindrer oss i & innta posisjoner om hva som er

riktige og feilaktige eller misforstatte oppfatninger av musikken, og viser, som Clarke skriver,
pluraliteten i musikkens sosiale funksjon.

Ut ifra et diskursperspektiv pa musikkfeltet, presenterer Green noen av de subjektposisjoner
og handlingsbetingelser kvinnelige sangere star overfor som i mer eller mindre grad gjelder
alle musikkfelt. Jeg vil i det neste kapitlet se naermere pa hvordan disse diskursive kategoriene
gir seg til kjenne i jazzfeltet.
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3. JAZZ SOM DISKURS SETT | KIGNNSPERSPEKTIV

Hvordan pavirkes menn og kvinners kjgnnsidentitet i jazzbransjen gjennom sprakbruk,
interaksjonsmgnstre og utgvende praksis? Hvordan kan i det hele tatt jazzbransjen belyses ut
ifra et kjgnnsperspektiv? | mitt forsgk pa a besvare disse sparsmalene, vil jeg farst, gjennom
en destabiliserende analyse se pa jazz som en diskurs. Jazz er imidlertid en vid betegnelse
som omfatter mange diskurser og kan betraktes gjennom mange diskursive perspektiver. Som
alle andre diskurser har jazzen sine konstituerende representasjoner for hva som er riktig og
sant. Nar jeg vil stille spgrsmal ved noen av jazzens tatt for gitte sannheter, er jeg ved kjernen
av diskursanalysens hensikt, og finner derfor stor hjelp i denne analyseformens filosofi og
begreper for a fa fram mine poenger i forhold til den kjgnnsmessige skeivhet man sa tydelig
ser i jazzfeltet. Jazzmusikken har blitt institusjonalisert ved at ulike stilelementer og
musikalske manstre viderefgres for a holdes i hevd, for ikke a dg ut med dem som farst spilte
den. Med dette falger et hegemoni av uutforskede representasjoner det kan veere nyttig a se

narmere pa.

Pa grunn av et mangfold av stilelementer og stilretninger er det vanskelig & skulle definere
jazz. Det finnes likevel en rekke forsgk. Carl Petter Opsahl presenterer i sin bok En fortelling
om jazz (1998)™" to definisjoner av jazz han mener kommer til kort. Den ene er av
franskmannen Hugues Panassié fra 1936, og avgrenser jazz til a vere de svarte amerikanernes
musikk (som ikke bgr spilles av andre enn svarte), som oppsto da de overfgrte den vokale
bluesen pa instrumenter. Den andre definisjonen er fra 1992 av den tyske jazzkritikeren
Joachim Behrendt, og er en beskrivelse av musikken gjennom tre punkter; 1) swing-puls, 2)
spontanitet og vitalitet gjennom improvisasjon, og til slutt 3) et personlig uttrykk gjennom
klang og frasering. Opsahls eksempler viser at definisjoner av jazz har en tendens til enten a
bli for snevre; at de bare rommer visse stilarter innenfor feltet, eller for vie og uklare; at de
ender opp med a inkludere genre som de faerreste vil definere som jazz (Opsahl 1998:3-5).
Selv om de fleste definisjoner av jazz er mangelfulle eller favner for vidt, har jeg funnet et
forsgk jeg synes fungerer. Lena Skjerdal gir i sin hovedoppgave om vokaljazz falgende

beskrivelse av jazz:

Jazz er samleomgrepet for ei musikkform som gjerne blir skildra som ei som oppstod i ”den nye
verda” som ein fusjon av afrikansk rytmikk og europeisk harmonikk, og hayrer til i samleomgrepet
afroamerikansk musikk. Musikkforma fekk frd om lag 1915 namnet jazz og er av mange assosiert
med det rytmiske fenomenet swing. Jazzmusikk er kjenneteikna med utstrakt bruk av
improvisasjon (...) Utviklinga av eit personleg uttrykk er eit musikalsk mal innan musikkforma og
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omgrepet sound — personleg klang — er sentralt (...) Etterkvart har musikken utvikla seg i mange
ulike stilar (...) Felles for alle nye jazzstilar som vert utvikla er at dei star i samanheng med
jazzhistoria, at utgvarane star pa eit handverksmessig og teknisk hagt niva, alltid klar for
innovasjon og forbetring (Skjerdal 2002:32).

I tillegg til kjennetegnene ved musikken, som i vid forstand ogsa er viktige innenfor andre
genre, har denne definisjonen, i motsetning til de Opsahl nevnte, tatt med jazzmusikkens
opphav presentert pa en saklig mate. Selv om heller ikke Skjerdals beskrivelser av musikken
blir tydelige nok i & distingvere seg fra andre genre, er det en styrke at hun nevner utviklingen
av ulike stilarter og at disse star i en jazzhistorisk sammenheng. Dette er kanskje det mest
avgjerende punktet for a skille jazz fra andre genre, men som de fleste definisjonsforsgk
utelater. Forklaringen pa de fleste definisjoners manglende presisjon kan derfor veere at
jazzdiskursen med sin kanonisering av musikere, komposisjoner og stilretninger har blitt

normalisert, og dermed tas for gitt.

3.1 Jazz — et maskulint musikkprosjekt?

Sammen med de teoretiske perspektivene jeg har valgt for mine analyser, vil jeg i det
folgende ogsa trekke inn og problematisere noen kjgnnsstudier pa norsk rock og jazz. Disse er
foretatt av Anne Lorentzen og Trine Annfelt, og vektlegger hvordan musikken omtales i
begreper vi vanligvis knytter til maskulinitet. For & aktualisere deres resultater i den

foreliggende avhandling, vil jeg begynne presentasjonen med en anekdote.

Under arbeidet med denne avhandlingen kom jeg en kveld i snakk med en mannlig
jazzmusiker om temaet for prosjektet mitt. Han fortalte om en episode for et par ar siden, der
han overfor noen mannlige medmusikere kom til & karakteriserer en kvinnelig saksofonists
manglende musikalske ferdigheter med at hun hadde ”’jente-beat”. En kvinnelig sanger (sveert
anerkjent sadan) som overhgrte ham, ba provosert om en utdyping av hva han mente med
"jente-beat”, og lurte pa om dette var noe hun ogsa hadde. ”Det var selvsagt flasete av meg a

bruke et slikt ord, men gutta skjgnte hva jeg mente!”, sa han til meg.

Selv om dette er et utsagn som ikke er rettet direkte til en kvinne, men bak hennes rygg,
oppfatter jeg det som et eksempel pa det Torill Moi karakteriserer som et ad feminam-
argument. En kvinne avskrives som berettiget bidragsyter pa grunn av sitt kjgnn. Den
mannlige musikeren var selvsagt i sin fulle rett til & mene at den kvinnelige saksofonisten

hadde darlig rytmesans eller hadde en annen oppfatning av pulsen enn ham selv. A gjore det
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til et kjgnnet anliggende blir imidlertid atskillig mer problematisk. Hadde han sagt at hun
matte gjere noe med beat-falelsen sin eller lignende, ville det veert et relevant og konstruktivt
utsagn om det hun gjorde; nemlig a spille saksofon. Nar han imidlertid karakteriserer spillet
hennes med begrepet jente-beat, gjar han forbedringspotensialet umulig. ”Hun er jo bare
jente, stakkars, sa hun kan aldri bli sa god som oss gutta!” Ut ifra den holdning som
signaliseres i denne mannlige musikerens utsagn, kan jazz framsta som et maskulint
musikkprosjekt. De avsluttende ordene ”Gutta skjente hva jeg mente.”, gir ytterligere
inntrykk av at slik ordbruk har en viss legitimitet i miljget, og at mennene har en felles
forstaelse nar de bruker det. Det finns sikkert utallige slike episoder der menn bruker begreper
knyttet til jenter, kvinner og kvinnelighet for & karakterisere noe som darlig, svakt,
underlegent osv. Dette skijer i jazzbransjen sa vel som i samfunnet for gvrig. Det som er
interessant for dette prosjektet, er hvordan og hvorfor det skjer i jazzbransjen, og hvilken
virkning det har. Ligger det noe i denne typen utsagn som kan forklare hvorfor jazzbransjen

har sa lav kvinnelig deltakelse?

Kjgnnsforsker og komponist Anne Lorentzen har skrevet artikkelen ”Kjgnn i pop og rock”
(2002a) som kan ha en viss overfaringsverdi til jazzfeltet. Det er gjort en rekke studier pa rock
som avdekker en forstaelse av musikkutgvelsen som en maskulin praksis. De sakalte
essensialistene forstar rock som et kulturelt uttrykk som farst og fremst fremmer,
symboliserer og uttrykker en essensiell maskulin seksualitet. Dette innebaerer bade en
forestilling om at rock passer seg best for menn og at menn er bedre egnet for det enn kvinner,
med den begrunnelse at stilarten krever mannlig testosteron og aggresjon. De sakalte
konstruktivistene derimot oppfatter rock som en av flere mater & organisere kjgnn pa i en
vestlig kultur. Man fokuserer pa hvordan rocken snakkes om som en maskulin praksis, og
hvilke muligheter for identifikasjon dette i neste omgang gir potensielle mannlige og
kvinnelige aktarer (Lorentzen 2002a:232). Studier med bakgrunn i en konstruktivistisk
forstaelse av maskuliniseringen innenfor rock har vektlagt fire forhold som forklarer hvordan

rock har blitt gjort til en maskulin praksis:

1) Det er skapt en myte om rockebandet som et homososialt broderskap™". Denne myten er
bygd opp rundt 1960-tallets eksemplariske band som er blitt forbilde for alle senere
rockeband. P& grunn av denne myten blir kvinner lett selvekskluderende i forhold til &

delta i rockeband, fordi de ma forklare seg og bevise sin berettigelse for a delta (ibid:234).
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2) Rock blir del av unge menns maskuline identitetsprosjekt. Bandet fremstar blant annet
som en arena der ellers tabubelagte og feminint konnoterte falelser kan fa et legitimt
uttrykk. At jenter ogsa har behov for a uttrykke seg gjennom rock, stikker imidlertid hull
pa myten om at dette uttrykkshehovet skal vere kjgnnshestemt (ibid:235).

3) Nyere populermusikkforskning problematiserer rockekritikernes rolle i utformingen av en
romantisk rockideologi med idealer som autentisitet, spontanitet, originalitet, opprer og en
primitiv seksualitet. Det avdekkes visse diskursive mgnstre i rockekritikken som baserer
seg pa en rekke kjgnnede konnotasjoner. Lorentzen vil ikke angripe musikkjournalistikken
for sjavinisme, men poengterer at det & kjenne og beherske det tradisjonelle rockestetiske
vokabular er en form for kulturell kapital ingen aspirerende musikkjournalist kan stille seg
likegyldig til. Det er effekten av dette rockideologiske rammeverk som over tid bidrar til &
reprodusere kjgnnsforskjeller i populeermusikk (ibid:237-239).

4) Det er tekniske ferdigheter og koder knyttet til instrumenter og utstyr i rock som har
forbindelser til andre "mannlige” tradisjoner som tekniske og handtverksmessige yrker. Dette
gjer at mannlige rockemusikere profitterer pa maskuline konnotasjoner som i sin
allminnelighet er knyttet til handtering av teknologi og verktgy. Dessuten mener enkelte at
man relaterer instrumenter og utstyr pa en mate som gir assosiasjoner til makt, kontroll og en

subjekt-objekt-relasjon (ibid:239-241). Lorentzen mener derfor:

De vanligste instrumentene i rock, slagverk, bass og elgitar, er derfor ladet av maskulinitet, noe
som er egnet til & produsere en velbegrunnet bergringsangst hos potensielle kvinnelige aktarer.
Instrumentenes maskuline konnotasjoner bidrar nemlig til at bare det & plukke opp et
rockeinstrument, og "true med & bruke det” fortsatt kan bli oppfattet som en kjgnnspolitisk
erkleering i seg selv (ibid:).

Rockforskningen synes altsa a enes om at maten man snakker om rock pa har virket
ekskluderende pa kvinner. Det er gjennom spraket man maskuliniserer musikken. Lignende er
funnet i en studie blant norske utgvere av jazzmusikk. Lorentzen refererer i en annen artikkel
(Lorentzen 2002b) til Trine Annfelts spraklig funderte studie ved NTNU av "hvordan jazz
tales frem som et i overveiende grad maskulint og heteroseksuelt musikkprosjekt™". Jeg har
innledningsvis nevnt at dette er den eneste studien jeg har funnet i norsk sammenheng som tar
opp kjennsproblematikk i forhold til jazz. Annfelt viser hvordan jazz beskrives som en sveert
prestasjonsorientert musikk. Nar jazzmusikere skal beskrive improvisasjon, bruker de ofte

kampmetaforer. Risikoen er hele tiden til stede for a bli rangert ned eller spilt ut pa sidelinjen
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i gruppen. Samtidig beskriver jazzmusikere miljget som inkluderende og trygt. De musikalske
ferdighetene og tryggheten til a vage seg ut pa kanten av stupet, vinnes nettopp her. Annfelts
poeng er at hvordan jazz fortelles frem i kulturen var, strukturerer var forstaelse av den.

Lorentzen refererer henne slik:

Dersom risikovilje fortelles frem som den avgjarende kvaliteten for en jazzmusiker, er dette en
selvforstaelse som sarlig henvender seg til, og er tilgjengelig for menn i var kultur. lkke fordi
kvinner primert er trygghetssgkende, men fordi risiko i s& stor grad assosieres med mannlighet.
Dette betyr at en kvinne som likevel definerer seg som risikosgkende i farste rekke vil bli oppfattet
som utypisk og spesiell. Det er i falge Annfelt fordi slike individuelle forhandlingsstrategier i liten
grad er i stand til & utfordre de kulturelle stereotypene. Det inneberer ogsa at en mannlig
jazzmusiker pa mange mater lgftes frem i feltet i kraft av sitt kjgnn, mens en kvinnelig jazzmusiker
i langt sterre grad ma bevise sin berettigelse. Hun ma bzre sitt eget prosjekt alene, uten drahjelp fra
kulturen, hvilket utgjer en stor forskjell (Lorentzen 2002b:57).

| et diskursanalytisk perspektiv har Annfelt utforsket utsagn i jazzfeltet som inntil da hadde
veert uutforskede representasjoner som kan se ut til & utgjere en viss posisjon i jazzdiskursen. |
Annfelts studie kommer det fram at maskuliniseringen serlig viser seg i hvordan musikerne
snakker om musikken, og hun poengterer hvilke praktiske konsekvenser det ma fa. |
forlengelsen av dette og med bakgrunn i Lorentzens framstilling av rock som et maskulint
prosjekt, kan det vere fristende a sparre om man kan gjenkjenne noe av det samme
mannsfellesskapet i jazzorkesteret som man finner i rockebandet. Kan det veere gjenkjennelig
innenfor jazz at det knyttets maskulinitet til visse instrumenter, utstyr og tekniske ferdigheter?
Og hva med maten pressen skriver sine jazzanmeldelser pa? Ligger det noen ubevisste

kjgnnskonnotasjoner her?

Jeg har ikke tilstrekkelig materiale til utfyllende a besvare alle disse spgrsmalene Det er
likevel spgrsmal som vil bli berart i flere deler av avhandlingen. Farst vil jeg pa bakgrunn av
Annfelts studie og med Lorentzens perspektiv pa rock i bevisstheten, foreta meg noen
betraktninger pa vokalmusikkens plass i jazzdiskursen.

3.2 Vokaljazz

3.2.1 Noen historiske betraktninger og noen kvinneskjebner

Kvinner dominerer vokaljazzhistorien, mens de nesten synes fraveerende i jazzhistorien for
gvrig. At jazzhistorien ser ut til & ha en szrdeles lav kvinnelig deltakelse, skyldes ikke bare

forhold innad i jazzbransjen. Her spiller ogsa jazzhistorieskrivingen en rolle. | jazzhistoriske
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framstillinger er det hovedsakelig som vokalister kvinner ser ut til & ha hatt noen betydning.
Linda Dahl beskriver imidlertid i sin bok Stormy Weather, The music and lives of a century of
jazzwomen (1984) kvinnelige sangere, instrumentalister, komponister og arranggrer som ikke
er gjort nevneverdig synlige i andre jazzhistoriske tekster, men som likevel har hatt en viss
betydning. Hun trekker ogsa frem kvinnelige instrumentalisters innflytelse pa store mannlige
jazzstjerner. Vi kan for eksempel lese at Lester Young ble laert & spille saksofon av sin tante
Irma, og at Buster Keatons mor ble regnet som den farste hvite kvinne som spilte saksofon
profesjonelt i Amerika. Det arbeidet man innenfor den musikkhistoriske kanon for vestlig
kunstmusikk matte gjgre ved a hente fram de kvinnelige komponistene, har ogsa veert
ngdvendig innenfor jazzhistorieskrivningen. Dette arbeidet har Linda Dahl i stor grad gjort i
denne boken. Hennes bok viser at den kvinnelige deltakelsen i jazzfeltet, utover vokalrollen,
alltid har veert der. Dette blir imidlertid ikke kjent for ettertiden sa lenge det ikke
dokumenteres av jazzhistorikerne. Utelatelsen av kvinnelige aktgrer i jazzhistoriebgkene har i
sd mate bidratt til at potensielle kvinnelige utavere for ettertiden mangler forbilder, og
jazzfeltet forblir et kjgnnsstigmatisert miljg med lav kvinnelig deltakelse begrenset til vokale
prestasjoner. Skal dette endres ut ifra en likestillingstanke, ma det mer til enn egne bgker om
kvinnelige aktarer i jazzfeltet. De kvinnelige bidragsyterne ma ogsa integreres i generelle
framstillinger av jazzhistorien; de skrifter man kan kalle monumenter i jazzdiskursen, som har
en betydelig posisjon i forhold til a4 formidle de eksisterende konstituerte representasjonene. |
og med at jazzdiskursen er i fluks og allerede beveger seg mer i retning av likestilling mellom

kjgnnene, er det grunn til a tro at dette med tiden vil realiseres ogsa i jazzhistorieskrivingen.

At kvinner synger og menn spiller instrumenter er en diskursiv regularitet i jazzen. Ut ifra den
diskursive praksis man kan observere i feltet, synes det som vokaljazz har vert nedvurdert
eller hatt lavere status i forhold til instrumentalmusikken. Det er narliggende a se det i
sammenheng med den tette forbindelsen mellom kvinner og sang; at sang gjerne har veert
assosiert med kvinnelighet. Jeg vil forsgke a begrunne dette ved a vise til ulike sider ved
jazzhistorien som har avslert en nedvurderende holdning bade overfor vokalmusikk og
kvinner til fordel for en dyrking av instrumentalmusikken som med selvfglgelighet har veert
utfart i overveiende grad av menn. Videre vil jeg forsgke a vise det paradoksale og urimelige i
denne skeivheten mellom vokalmusikk og instrumentalmusikk i jazzdiskursen. Hensikten
med dette er & se hvilke handlingsbetingelser jazzdiskursen har gitt menn og kvinner opp

gjennom jazzhistorien, og problematisere hvor vidt det er tatt et oppgjer med den
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normalisering og legitimering av konstituerte representasjoner som har virket ekskluderende

pa kvinner.

Gar man til jazzmusikkens ratter, slik jazzhistorikerne pleier a framstille det, begynte det hele
med de afrikanske slavenes sang pa sukkerplantasjene i USAs sgrstater. Call and respons-
sang ble en form i arbeidssang og sang i kirken (negro spirituals). I mangel pa tilgjengelige
instrumenter og anledning til & lzere seg & spille instrumenter, tok man i bruk det man hadde,
og det var stemmen. Musikken startet altsa som en vokal tradisjon, noe som er lite vektlagt i
jazzhistoriebgkene. Etter hvert fikk man tak i gamle instrumenter, serlig
messingblaseinstrumenter. Disse laerte man seg a spille pa gjennom egenlering, og utviklet
saledes en helt ny og egen spillestil og sound™". Det er farst ved innfgringen av instrumenter
at jazzhistorikerne begynner & bruke jazz-betegnelsen pa afroamerikanernes musikk. Det som
skjedde far dette, blir som oftest omtalt som jazzmusikkens rgtter og ikke som en del av
jazzmusikken. Man kan selvsagt alltid diskutere hvor man eksakt skal sette rammene for en
musikkform, og hvordan man skal definere bade musikalske trekk og den historiske linje. Kan
imidlertid den grensen som vanligvis settes for jazzens tilblivelse veere et forsgk pa ikke a la

den vokale delen bli for sentral?

De fleste som skriver om vokaljazz og jazzsangere, begynner med bluesmusikken og
bluessangeren Bessie Smith som den store forlgperen for alle jazzsangere. Blues er ogsa en
tradisjon der det vokale og tekstlige alltid har statt sentralt. Allerede pa 1920-tallet sjokkerte
og begeistret kvinnelige bluessangere, og da s&rlig Bessie Smith™"', ikke bare med
fengslende stemmeprakt og opptreden, men med tekster som var sveert dristige for sin samtid.
De kunne for eksempel vare en kritikk mot menn som behandlet sine kvinner darlig, noe

"Dirty No-Gooder’s Blues” er et godt eksempel pa:
He’d treat you nice and kind till he win your heart and hand (2x)
Then he git so cruel that many you just could not stand.

There’s nineteen men livin® in my neighbourhood (2x)
Eighteen of them are fools and the one ain’t no doggon good.

Lawd, Lawd, Lawd, Lawd, Lawd, Lawd, Lawd, (2x)
That dirty no-good man treats me like I’m a dog.

Noen av sangene hadde ogsa seksuelt svart eksplisitte tekster som brat radikalt med hva

kvinner kunne tillate seg a uttrykke offentlig, som i ”I’m Wild About That Thing”:
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Do it easy, honey, don’t get rough;

Give it to me, papa, I’m wild about that thing.

From you, papa, | can’t get enough.

I’m wild about that thing. Sweet joy it always brings.
Pa denne maten fikk man kvinneperspektivet inn i det offentlige rom. Bessie Smith og andre
bluessangere framsto ikke bare som objekt for mannen; det annet kjgnn”, men vaget a vise
sin egen subjektivitet. Musikkforsker Lucy Green er en av dem som poengterer at de
kvinnelige bluessangerne pa mange mater har banet vei for senere kvinnelige sangere, bade
innen jazz og populeermusikk. I motsetning til hennes tidligere presenterte framstilling av den
kvinnelige sanger som bekrefter av en patriarkalsk forstaelse av femininitet, skriver hun

fglgende om bluessangernes opptreden:

Contrasting with the affirmation of femininity enacted by women singers throughout history, the
performance delineations of the blues women challenged the historically constructed submission of
women to their bodies and to domesticity, highlighting instead their migrancy, their physical and
their economic independence (Green 1997:37).

Og om deres bruk av stemmen skriver hun:

[...] they harnessed the power of the lure, of spectacularity and the power of the voice to establich

a control over their audience and to represent a position of feminine strengh (ibid:37)
| et poststrukturalistisk perspektiv var disse kvinnene randpersoner som tok vare pa sin
subjektivitet i det offentlige rom, og pa den maten brgt med det konvensjonelle. | et diskursivt
perspektiv gikk sangerne utover de handlingsbetingelser som var gitt dem, og brgt med den

subjektposisjon som var dem tildelt av de eksisterende diskurser.

| swing-perioden fra tidlig pa 1930-tallet til slutten av 1940-tallet var jazz tidens
populermusikk. Musikken var gjerne rettet mot dans og utfert av storband. For a styrke den
kommersielle appellen ble det vanligere a bruke sangere som frontfigurer. Fordi
ettersparselen etter kvinnelige vokalister, og da helst vakre kvinner, ble sa stor, ble deres
musikalske kvalitet noe variabel. Disse frontfigurene skulle hovedsakelig fungere som
visuelle og emosjonelle bindeledd mellom scene og sal, og deres musikalske oppgave var som
oftest & synge de 32 taktene med melodi mellom blasearrangementene og de instrumentale

soloene i orkesteret. Linda Dahl skriver:

As a general rule, the female vocalist’s appearance was at least as important as her singing, if not
more so (Dahl 1984:122).
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Storbandvokalistene hadde ikke spesielt hgy status i swing-perioden. De fikk negativt ladde

betegnelser som “girl singer”, ”chirper”, ”torcher”, ”crooner”, "wabler” eller "canary”. De ble
lavere lgnnet enn de mannlige instrumentalistene, til tross for stgrre utgifter og forventninger
knyttet til sceneantrekk, sminke og frisyre (ibid:123) — noe som ga tydelig signal om at sang
hadde lavere status enn instrumentering. Mange av kvinnene kom fra fattige kar og sa pa
sangerkarrieren som en mulighet til 8 komme ut av fattigdommen. | stedet ble de utnyttet av
bransjen. Selv en musikalsk storhet som Billie Holiday led under kvinnediskriminering. |
tillegg kom den rasediskriminering hun i likhet med andre fargede jazzutevere matte forholde
seg til, noe jeg kommer tilbake til siden. Jazzdiskursen pa denne tiden tilbgd kvinnelige
sangere en subjektposisjon som virket marginaliserende pa dem; farst og fremst som

individer, men ogsa som sangere og kvinner.

Duke Ellington var et unntak i maten a behandle kvinnelige vokalister pa. Han var en av de fa
som allerede i 1920-arene begynte a bruke vokal som en del av teksturen i storbandet sitt. Slik
likestilte han sangerrollen med de andre instrumentenes rolle i orkesteret, og ble i sa mate en

motvekt til en ellers noe ensidig nedvurdering av sangerrollen i jazzmiljget.

Sangere som Ella Fitzgerald og Sarah Vaughan som siden oppnadde stjernestatus, hadde lite
de skulle ha sagt i starten av sine karriérer (ibid:125). Etter hvert, nar deres storbandledere
fikk gynene opp for deres musikalske talent, ble de imidlertid betraktet som en musikalsk
ressurs i orkesteret — noe som ga mulighet for at kvinner kunne bidra til en egen vokal
utvikling innenfor jazz. Ella Fitzgerald og Sarah VVaughan var blant de ferste kvinnelige
sangere som oppnadde stjernestatus mens de enda levde, i motsetning til for eksempel Billie
Holiday som farst etter sin dagd virkelig ble anerkjent som en stor musikalsk kunstner.
Undervurderingen av, og de begrensende handlingsbetingelsene for vokalister var lenge

utbredt i jazzdiskursen, og har fatt ringvirkninger for ettertiden.

| noen tilfeller fantes det tillgp til oppgjer med forstaelsen av den kvinnelige sanger som
utstillingsdukke pa scenen. En av dem som vaget a bryte med det som ble forventet av en
sanger, var Anita O’Day™"". P4 1940-tallet begynte hun & kle seg i jakke og bukse som sine
mannlige musikere, fordi hun da slapp a skifte kjole hver eneste kveld, men kunne bruke det
samme antrekket — noe som sparte henne for mye bry og ikke minst penger. | det Anita
O’Day imidlertid stilte seg pa scenen i det samtiden oppfattet som mannsbekledning, oppsto

det en paradoksaleffekt som selvsagt ikke kunne passere uten reaksjoner. En av reaksjonene
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pa denne ukonvensjonelle bekledningen var at det ble stilt sparsmal ved hennes seksuelle
legning. For henne var det et spgrsmal om hva som var praktisk. Som konvensjonsbryter i sin
sceneopptreden tok hun et oppgjer med hovedargumentet for & plassere en kvinne foran
orkesteret, og viste at om man fjernet den kvinnelige ytre skjgnnhet, sto det (i mange tilfeller,
som i hennes) musikalske kvaliteter tilbake. Selv om dette, pa den tiden det ble gjort, var et
truende oppgjer mot patriarkalske holdninger til kvinnen, var det antakelig mye enklere &

gjere det for Anita O’Day som hvit kvinne, enn det ville veert for en svart kvinnelig sanger.

Nar det etter hvert kom jazzretninger som ville heve seg over det populeermusikalske niva,
skjedde dette pa instrumentalmusikkens premisser. Fremdeles er Duke Ellingtons
kunstmusikk et unntak. Han har skrevet mye for vokal, til og med korverk. Ser man imidlertid
eksempelvis pa framveksten av bop, var dette i stor grad en instrumentalmusikalsk reaksjon
pa swingjazzen som populaerkultur, der bruken av kvinnelige vokalister var kommersielt
begrunnet. Bop-musikerne gnsket a gjgre jazz mer avansert og utilgjengelig, noe som farst
resulterte i ren instrumentalmusikk. Denne linjen fortsatte i utviklingen av cool, hard bop og
frijazz. Musikken blir mer og mer ”avansert” og teoretisert, og mindre og mindre anvendelig
for vokalister og tilgjengelig for publikum. Ella Fitzgerald og Sarah VVaughan er de sangerne
som i starst grad har lykkes i a tilfare musikken etter swingperioden et vokalt bidrag. De
hadde begge en stor evne til improvisasjon, serlig gjennom scat-sang, og briljerende
stemmeprakt med hgy presisjon og stort register. De oppfylte instrumentalmusikkens idealer
og fikk hgynet statusen bade til sangere og kvinner i jazzen. Til tross for musikalske
premisser lagt av instrumentalister, bedyrer etterkommere som Betty Carter at Fitzgerald og

Vaughan banet vei for en stgrre musikalsk frihet i vokaljazzen:

Before Ella and Sarah you had to sing the melody staight. They opened it up for others to follow
individual styles of their own (Skjerdal 2002:45).

Betty Carter, som bade var en viderefarer og nyskaper etter Ella Fitzgerald og Sarah

Vaughan, sier fglgende om vokaljazzens videre utvikling:

After me, there are no more jazzsingers. What | mean is that there’s nobody scaring me to death.
No young woman is giving me any trouble when it comes to singing jazz. I’m not even worried
about it and that’s a shame. It’s sad there’s nobody stepping on my heels so | can look back and say
”’| better get myself together because this little girl is singing her thing off!” They’re all doing what
everybody else is doing, and as I’m not doing what everybody else is doing I’m not even worried.
It’s a crime that no little singer is socking it back to me in my own field. To keep it going, to keep
it alive, because 1’m not going to live forever, I’m going to die eventually and | don’t want it to die
with me. | want it to live on (Friedwald 1992:399).
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Jeg skal ikke her ta stilling til Betty Carters vurdering av vokaljazzens utvikling. Utsagnet sier
imidlertid noe om vokaljazzens problem. Vokalmusikken har i langt starre grad enn
instrumental- musikken veert fastlast i en tradisjon med klare oppfatninger av hvordan
musikken skal utfgres og hvem som skal utfgre den. Kjgnnsaspektet er en viktig del av denne
stagnasjonen. Med den starste selvfaglgelighet snakker Carter om "young woman” og little
girl” som sin potensielle utfordrer. Hvorfor skal hun etterfglges av en kvinnelig sanger?
Hvorfor ikke en mann? Na finnes det ogsa mannlige jazzvokalister, men det kan synes som en
viderefart og opprettholdt holdning at kvinner er a foretrekke. Dette kan igjen sette
begrensninger for menn som gnsker & uttrykke sin musikalitet vokalt, og det vitner om at
vokalrollen i hgyeste grad har klare kjgnnskonnotasjoner. Det er selvsagt de musikalske
sidene ved vokaljazzens manglende utvikling som er de viktigste & problematisere. Man skal
likevel ikke undervurdere innvirkningen kjgnnsaspektet ved jazzsangerrollen kan ha hatt pa

denne stagnasjonen .

Mine betraktninger pa jazzbransjen og vokalmusikkens plass i den kan kanskije synes a gi et
noe ensidig bilde av jazzen som diskurs. La meg derfor presisere at dette ikke skal vare en
framstilling av vokaljazzhistorien som sadan, men bare noen betraktninger pa enkelte sider
ved denne historien som kan gi noen forklaringer pa hvorfor jazzbransjen har forblitt en
mannsdominert kultur til tross for en utvikling mot starre likestilling pa sa mange andre
kulturelle omrader i samfunnet. Inspirert av Derridas poststrukturalistiske dekonstruksjon gjar
jeg kjgnnsproblematikk — et vanligvis fortrengt tema i jazzhistorisk sammenheng, til det
sentrale. For a fullfgre denne dekonstruksjonen av jazzhistorien, vil jeg sette opp noen

paradokser ved tradisjonen.

3.2.2 Noen av jazztradisjonens paradokser

Det er tre sider ved jazztradisjonen i forholdet mellom vokal- og instrumentaljazz og mellom
mannlig og kvinnelig deltagelse i jazzfeltet jeg finner paradoksale. Dette gjelder idealet om
autentisitet (som personlig sound), dyrkingen av det tekniske og analytiske og kampen man

kjempet mot rasediskriminering samtidig som man hadde kvinnediskriminering i egne rekker.
1) Noen av idealene for utgvelse av jazzmusikk er, som vi har sett i Skjerdals definisjon, a ha

et hayt teknisk niva, beherske improvisasjon, stadig veere i utvikling, ha et personlig og

autentisk uttrykk og ikke plagiere andre. Den instrumentale musikken har veert betraktet
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som den "beste” for & oppna disse idealene. Om dette ikke uttales eksplisitt, er det like
fullt tydelig i den musikalske praksis. At instrumentalmusikken — i og med sin sentrale
plass i tradisjonen — framstar som bedre egnet enn vokalmusikk for & oppna disse
idealene, finner jeg noe paradoksalt. Hva er det som tilsier at instrumenter oppfyller disse
kriteriene bedre enn stemmen? Det eksisterer pa dette omradet i jazzdiskursen et
hegemoni som opprettholdes av representasjonsbekreftende produksjon av praksis som
gjer at handlingsbetingelsene for sangere begrenses. Det er selvsagt en teknisk utfordring
a skulle synge like fort som Charlie Parker spilte saksofon, selv om det finnes eksempler
pa de som klarer det. Stemmen har i likhet med et hvilket som helst annet instrument sine
tekniske begrensninger. Instrumenter brukes imidlertid etter hvilke funksjoner de kan fylle
ut ifra sine tekniske muligheter og begrensninger. Dette skulle ogsa kunne veere
forutsetninger for bruk av stemmen om man betraktet den som et instrument (slik Duke
Ellington gjorde) og ikke bare som en tekstformidler og kommunisator mellom scene og
sal. Det samme gjelder improvisasjon, selv om det ma jobbes med pa en annen mate nar
man synger enn nar man spiller et instrument. En sanger kan ikke stotte seg til taster og
tangenter som en instrumentalist, men ma i starre grad stole pa gret sitt. Derimot har
sangere en narhet til instrumentet sitt som gir starre frihet til innlevelse i musikken. Hvor
mange instrumentalister er det vel ikke som uttrykker misunnelse overfor sangere fordi de
slipper & ha et instrument imellom seg selv og musikken? Mange prgver ogsa a synge med
pa improvisasjonene sine for a fa en starre nerhet og falelse med musikken de spiller. Slik
framstar stemmen som vel sa egnet for improvisasjon som instrumenter. Videre kan man
sparre; hvilket instrument kan gi stgrre mulighet for et personlig og autentisk uttrykk uten
a plagiere andre enn nettopp stemmen? Begrepsmessig henger stemme og personlighet tett
sammen i og med at personlighetsbegrepets latinske opphav kommer fra stemmen som
lyder gjennom masken i det romerske teater™'. Stemmen er altsé et av de viktigste
kjennetegnene ved en person. Det personlige og autentiske er automatisk til stede hos en
sanger, mens en instrumentalist i starre grad ma strebe etter et seeregent uttrykk om det er
gjennom lyd, intonasjon eller annet. Nar de musikalske idealene for jazz korresponderer
sa godt med den menneskelige stemme, kan det synes noe underlig at de helst knyttes til
instrumentering. Dette star i en motsetning til andre kulturers og tidligere tiders opphgying
av stemmen som det fremste instrumentet™™. Noe av forklaringen kan kanskje veere at
stemmen, spesielt i swingperioden, i s& stor grad har veert knyttet til sangere som star pa
scenen mer pa grunn av sin kvinnelighet enn for sine musikalske ferdigheter. Dermed har

bade stemmen og den kvinnelige deltakelse blitt knyttet til kommersialitet og manglende
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musikalsk kvalitet. Dyrking av instrumentalmusikk, kanskje i et mer eller mindre bevisst
forsgk pa a maskulinisere jazzmusikken for & hgyne dens kvalitet og status, kan ha vert en
reaksjon pa dette. Slik kan misforholdet mellom det instrumentale og det vokale ha en
historisk begrunnelse. At dette skal kunne rettferdiggjare en fortsatt opprettholdelse av en
stigmatisert musikalsk praksis innenfor jazzfeltet, er imidlertid mer tvilsomt. Her ma det

nok en bevisstgjaring til for a endre bade holdninger og praksis.

Jazzmusikk kan fra en side sett betraktes som spontan, leken og sveert kroppslig. Samtidig
har man i en intellektualisering av musikken, som jeg for eksempel har vist i bebop, fatt
idealer der musikken skal veere teknisk og analytisk avansert — noe som fort kan bli en
kontrast til det opprinnelige. Musikktradisjonen startet som de undertryktes uttrykk for sin
lidelse, men ogsa for hverdagslige gleder og ikke minst lidenskap. Musikken var altsa et
uttrykk for fglelser, og den ble serdeles kroppsliggjort i sin rytmikk og utfgrelse med
dans. I trad med starre instrumentalisering og intellektualisering av jazzmusikken samt et
sceneskifte fra klubb- og danselokalet til konsertsalen, kan fglelsesuttrykket innenfor visse
retninger synes a ha gatt tapt til fordel for avanserte improvisasjoner og teknisk briljering.
Denne intellektualiseringen har ogsa virket ekskluderende pa et bredt publikum. Bare de
”innvidde” kan forsta musikken. Jeg finner det uheldig & havne i en dualisme der
musikken enten skal appellere til kroppen eller intellektet. Musikkprofessor Jon-Roar
Bjarkvold lar seg inspirere av Merleau-Ponty ved a betrakte kroppen som et intellektuelt
organ, og kvitter seg pa den maten med hele dualismeproblemet (Bjerkvold 1989:224-
225). De fleste opplever vel at musikk appellerer bade til “hofte og hode”, enten man er
utever eller lytter. Jeg tror utviklingen fra det vokale og kroppslige til det instrumentale og
teknisk avanserte i utgangspunktet har veert en kjgnnsuavhengig prosess, men at
utviklingen likevel har gjort det vanskelig for kvinner a delta i store deler av
jazzutgvelsen. Deler av jazzmusikken har, slik jeg ser det, blitt tillagt idealer som i den
tiden de ble etablert, var sterkt knyttet til maskulinitet. Som Annfelt papeker i sin studie av
norske jazzutevere, er ikke problemet at kvinner ikke har de egenskapene som skal til for
a bli gode jazzmusikere, men snarere hvordan kulturen setter begrensninger for kvinnelig
deltakelse ved a knytte egenskapene til maskulinitet. Ved at kulturen har tillagt kjgnnede
betydninger til de begrepene man bruker om jazzmusikk, har kvinner blitt ekskludert fra &
delta i deler av jazzutgvelsen. Sagt med diskursanalytiske begreper har en legitimering og
normalisering av egenskaper og begreper knyttet til maskulinitet i jazzdiskursen virket
ekskluderende pa kvinner. Som vi tidligere har sett har Susan McClary pa lignende vis
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papekt at kvinner (seerlig komponister) har blitt utestengt fra den vestlige kunstmusikk.
McClary forklarer denne utestenging med at musikken ble betraktet som en feminin
verden og at man forsgkte & kompensere med & rasjonalisere og intellektualisere musikken
for pa den maten a veie opp mot musikkens fysiske dimensjon. Pa liknende vis tar jeg
pasta at man innenfor jazzmusikk har forsgkt & hgyne musikkens “kvalitet” og status (mot
vestlig kunstmusikk) ved a kompensere for det kroppslige og “primitive” ved musikken.
Og fordi femininitet har vaert knyttet til lav status, har man lagt maskulint betraktede
egenskaper til musikerne og musikken. Hvor vidt den kjgnnede dimensjonen i dette er og
har veert bevisst, er mindre relevant i forhold til at den har fatt musikalske konsekvenser.
Det paradoksale er at man fortrenger noe av sin opprinnelse (falelsesuttrykket) pa grunn

av en "feminin trussel”.

Som Skjerdal skrev i sin definisjon, er jazz en fusjon mellom afrikansk rytmikk og
europeisk harmonikk, og kalles ofte afroamerikansk musikk. Selv om det kan diskuteres
hvilke musikalske elementer som kommer fra hvor, kan man sla fast at jazz er en syntese
mellom ”svart” og "hvit” musikk. At de afrikansk-amerikanske kvinnene innen jazz ikke
kjempet mer mot patriarkalske hierarkier i bransjen, kan ha sammenheng med den mer
synlige kampen som ble kjempet mot rasediskriminering. Kampen mot rasediskriminering
var viktig i jazzmiljget. Mens man kjempet for den svarte mannlige musikers rett, ble
imidlertid den svarte kvinnelige sanger dobbelt undertrykt; bade av den hvite overmakt og
av sine svarte (og hvite) mannlige kolleger. Det blir et paradoks at jazztradisjonen som
ville gi seg ut for a vere politisk radikal i forhold til raseproblematikk, beholdt en
marginaliserende holdning overfor kvinner. Man var opptatt av a motvirke diskriminering
av de afroamerikanske musikerne, men sa antakelig ikke at det var det samme man bedrev

overfor kvinnelige utgvere.

Det siste punktet har forhapentligvis liten aktualitet i dagens jazzmiljg. Parallellen er

imidlertid ubehagelig pafallende til deler av dagens rap-miljg som protesterer mot sosiale

forskjeller samtidig som de behandler og framstiller kvinner pa en nedlatende og

endimensjonal mate™*. De to farste punktene derimot forsgker i stgrre grad & berare

samtidens diskurser innenfor jazz. Om leseren ikke gjenkjenner paradoksene, kan dette henge

sammen med et forsgk fra min side pa a unnga a fortelle diskursene pa diskursenes egne

premisser. Samtidig har jeg prevd a ikke la den diskursive fremmedgjering bli for utpreget, av

frykt for ikke 8 kommunisere med leseren. Min problematisering av vokalrollen i
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jazzdiskursen skal fungere som en bakgrunn og kontekst for neste kapittels behandling av

intervjuene med de fire kvinnelige norske jazzvokalistene.

3.3 Norsk jazzdiskurs

| mitt videre arbeid med & sette sangerne jeg har intervjuet inn i en diskursiv kontekst, finner
jeg det hensiktsmessig a gi en framstilling av norsk jazz. Nar jeg bruker begrepet "norsk jazz”
mener jeg jazzbransjen i Norge som sadan. Den framstillingen jeg gir blir selvsagt farget av
avhandlingens kjgnnsperspektiv. Et annet perspektiv ville gjerne kunne gi et helt annet bilde
av den norske jazzbransjen. Som jeg presiserte i min framstilling av vokaljazz i en generell
jazzdiskurs, vil jeg ogsa her minne om at min hensikt er a sette et tema man vanligvis ikke
behandler i jazzsammenheng som hovedtema. Sa gjenstar det a se hvorvidt kjann blir

tematisert i norsk jazz.

3.3.1 Kvinnelige vokalisters plass i norske jazzhistoriske monumenter

Hvor er kvinnene i norsk jazz? Ser man pa den kvinnelige sgkerandelen til de rytmiske linjene
og til komponistutdanningen i Norge, er det ikke mange kvinnene man finner. | den grad
kvinner sgker seg til de rytmiske linjene er det hovedsakelig som sangere, og det er selvsagt
begrenset hvor mange sangere som kan tas opp til studiet nar en rekke andre instrumenter
ogsé skal dekkes™ . Tallene fra utdanningsinstitusjonene er overraskende med tanke pa den
overvekt av jenter man finner i korps, pa musikkskoler og ved musikk-, dans- og dramalinjene
ved de videregaende skolene (Lorentzen 2002a:228). Hvordan kan den kjgnnsmessige
skeivheten ved jazzinstitusjonene holde seg sa stabil nar jenteandelen pa barne- og
ungdomsniva er sa hgy? Her er det antakelig en rekke diskurser involvert som oppdragelse,
musikkundervisning, vennemiljg, norsk kulturliv og jazzbransjen selv. Det viktigste er
imidlertid diskursenes representasjon gjennom en normalisering og derav legitimering av at

jenter ikke spiller jazz. Dermed opprettholdes den skeive kjgnnsfordelingen i jazzfeltet.

Nar jeg na har konstatert at kvinneandelen i norsk jazz er sveert lav og hovedsakelig utgjer
sangere, Vil jeg se nermere pa hvordan de kvinnelige sangerne blir omtalt og i hvilken grad de
blir synliggjort innenfor feltet. Her kunne man gatt til ulike media som jazzprogram i radio og
TV. Jeg har imidlertid valgt & ga til skriftlige kilder som behandler norsk jazzhistorie, fordi

disse i stgrre grad utgjer monumenter i den norske jazzdiskurs. Mitt tekstutvalg er som falger:
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- Jazz i Norge (1975) med Olav Angell, Jan Erik VVold og Einar @kland som redaktgrer

- Johs Bergh og Bjgrn Stendahls jazzhistoriebok Cool, klgver & dixie, Jazz i Norge 1950-
1960 (1997),

- Carl Petter Opsahls kompendium for grunnfagsstudenter ved musikkvitenskap En
fortelling om jazz (1998)

- Norsk Musikkhistorie (2000) med Arvid O. Vollsnes som hovedredakter

- Stein Kagges bok Jazzprofiler, fra Satchmo til Ola Kvernberg (2001).

Dette er det mest aktuelle jeg har funnet i bokform om norsk jazzhistorie. Jeg vil betegne
disse tekstene som monumenter fordi de i stor grad fungerer som knute- eller
forankringspunkter i norsk jazzdiskurs. Bergh, Stendahl og Kagge har siden 1950- og 60-tallet
veert med pa a forme den norske jazzdiskurs i og med sitt arbeid med & samle materiale og
skrive om det som har foregatt i musikklivet. Opsahl har stor innflytelse pa hvilket bilde
musikkstudenter far av norsk jazz, og Vollsnes star ansvarlig for et oppslagsverk mange
grader av interessenter for norsk jazz vil ta i bruk. Jazz i Norge sto lenge som det eneste
skriftlige dokument for norsk jazz i bokform, men har antakelig i stigende grad blitt avlgst av
sine etterkommere. En av disse etterkommerne, som jeg enda ikke har nevnt, er

Nasjonalbiblioteket og Norsk Jazzarkivs nettside www.Jazzbasen.no. Dette er en kilde som

skal veere av det mest oppdaterte innen norsk jazz, og er det eneste ikke boklige monumentet

i den norske jazzdiskurs jeg vil ta med i min analyse.

Presentasjon av monumentene

Den farste boken som ble skrevet om norsk jazz er Jazz i Norge, som kom farst i 1975. Dette
er en bok med mange forfattere, blant annet noen av den tidens politisk radikale
skjennlitteraere forfattere som Einar @kland og Jan Erik Vold. Det er ogsa to kvinnelige
skribenter representert. Det er Randi Hultin som forteller om jam’ene i Gartnerveien 6 pa
1950-tallet (hennes eget hjem) og Tove Semb som forteller ”en diggers erindringer” fra
jazzklubben Metropol. Boken bestar i stor grad av intervjuer av ulike jazzutgvere. Dermed er
bokens informasjon basert pa utavernes egne beskrivelser mer enn forfatternes forstaelse av
dem. Forfatterne styrer ikke informasjonen annet enn gjennom spgrsmalsstillingen. Denne
maten & skrive jazzhistorie pa, bunner i et gnske fra bokas redaksjon om autentisitet og ikke

en historikers tolkning og utvalg. | forordet skriver de:
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Ingen enkeltperson kan lage en historisk oversikt over norsk jazz, heller ingen musiker. Derimot
kan en samlet hukommelse, lytteglede, samlerglede, musikererfaring, danne grunnlaget for en slik
historikk. Og det er nettopp slik denne boken er blitt til (Angell/\VVold/@kland 1975:7).

Man kan gjerne si at boken i internasjonal musikkvitenskapelig sammenheng er forut for sin
tid i sin tenkning om musikkhistorieskrivning. Farst sju ar senere kom Carl Dahlhaus med sin
kritikk av den musikkhistorieforskningen som dominerte musikkvitenskapen. Det at boken
har medforfattere av begge kjann, viser at de ogsa tar hensyn til kjgnnete forskjeller i
Iytteprosessen, noe den feministisk-kritiske musikkviteren Maurice Citron poengterer
viktigheten av nesten tjue ar senere (Citron 1994:25). Bokens redaksjon kjente nok til den
franske feministen Héléne Cixous’ teori om en egen "kvinneskrift”, og sa vel behovet for a fa
norsk jazz uttrykt bade gjennom manns- og kvinneskrift som ledd i den ”samlede
hukommelsen”. Jazz i Norge synes altsa a ha bade en kjgnnsbevissthet og en bevissthet om
historiens avhengighet av historieskriveren.

Jazz i Norge har tatt med et intervju av Karin Krog. Hun er den eneste kvinnelige utaveren
som behandles i boken, men til gjengjeld er intervjuet fyldig og sveert interessant. Det far fram
mye om sangeren, samtidig som det tar opp problemer rundt det & vaere nesten eneste kvinne i
miljget — noe hun faktisk var pa den tiden intervjuet ble gjort. Dette gjar intervjuet spesielt
interessant for min problemstilling, og dermed kommer det ogsa til & bli sentralt i

analysedelen nedenfor.

Et mer omfattende forsgk pa a lage et historieverk om norsk jazz, er Johs Bergh og Bjgrn
Stendahls jazzhistoriebgker Jazz, hot & swing, Jazz i Norge 1920-1940 (1987), Sigarett
Stomp, Jazz i Norge 1940-1950 (1991) og Cool, Klgver og Dixie, Jazz i Norge 1950-1960
(1997). Dette er sveert detaljrike bgker som dokumenterer det meste av hva som skjedde innen
jazzmiljgene rundt om i landet. Beskrivelsene er korte, og som vi ser har ikke
historiesamlingen kommet lenger enn til 1960. Det ble i 2001 utgitt en artikkel av Steinar
Kristiansen "Jazz i Norge etter 1960 som ligger pa Nasjonalbiblioteket og Norsk Jazzarkivs
www.jazzbasen.no . Dette er en slags oppfalger til Bergh og Stendahls bgker, men av en helt

annen karakter siden den er et resymé pa ni sider av norsk jazzliv fra 1960 til i dag. Jeg vil her

ta for meg den siste av Stendahl og Berghs beker, samt Kristiansens artikkel.

Fembindsverket Norges Musikkhistorie presenterer norsk jazz i sine to siste bind. Bind 1V

presenterer de farste tillgpene til jazz i Norge i kapitlet Jazz — en utenlandsk utfordring, mens
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bind V dekker norsk jazz i 1950- og 60-arene pa 16 sider, samt 1970-, 80- og 90-arene pa 9
sider. Det lave sideantallet forteller at disse kapitlene har noe av den samme karakter som
Kristiansens artikkel. Det er de store linjene som tegnes, dessuten gjeres det i en
samfunnsorientert framstilling. Da sier det seg nesten selv at plassen til kvinnelige vokalister

heller ikke kan bli s& stor.

Carl Petter Opsahls kompendium for grunnfagsstudenter, En fortelling om jazz (1998) tar for
seg hele jazzhistorien fra slavesang pa sukkerplantasjene i USAs sgrstater til norsk 1990-
tallsjazz med for eksempel Bugge Wesseltofts New Conception of Jazz. Et slikt omfattende
prosjekt fordrer selvsagt en gjennomtenkt utvelgelse i et enormt landskap. | sin behandling av
norsk jazzhistorie tar han for seg tidrene og stilartene fra 1920 og fram til i dag i en kort og
kronologisk oversikt. Siden trekker han fram seks sentrale jazzprofiler; Robert Normann,
Bjarne Nerem, Karin Krog, Jan Garbarek, Ratka Toneff og Jon Balke, som han behandler noe
grundigere. Som vi ser, er to av de seks jazzprofilene han trekker fram, kvinner. Hvor stor
kvinnelig prosentandel som her er tatt med, star ikke helt i forhold til hvor mange kvinner som
faktisk finnes i norsk jazz, og Opsahl er i sin utvelgelse ganske uortodoks i forhold til andre
som skriver om norsk jazzhistorie. Skal man imidlertid se pa hvilke skikkelser i norsk jazz
som i sterkest grad har satt spor etter seg og fatt betydning for sine etterkommere anno 1998,
kan man neppe utelukke verken Karin Krog eller Ratka Toneff. Samtidig er det sikkert mange
som vil savne enkelte viktige mannlige jazzprofiler. Men som det framgar av tittelen En
fortelling om jazz og som Opsahl skriver i innledningen, er dette kompendiet bare én versjon
av jazzhistorien, basert pa forfatterens subjektive forstaelse, mening og utvelgelse. Som
forfatterne av Jazz i Norge er Opsahl seg bevisst sin rolle som "historiker”. Han forteller sin
versjon av et historisk forlgp slik han har oppfattet det og slik han gnsker det framstilt for
ettertiden. Sa lenge dette er en uttalt bevisst holdning hos forfatteren, tror jeg ogsa leseren vil
akseptere det.

Stein Kagge skriver i sin bok Jazzprofiler, fra Satchmo til Ola Kvernberg (2001) om
internasjonale skikkelser (dette er altsa ikke en norsk jazzhistoriebok), deriblant Karin Krog,
og det er kapitlet om henne jeg vil omtale her. Han har tatt med mange momenter fra hennes
karriere og liv for gvrig, ogsa noe man ikke finner andre steder. Det er tydelig at det er en
journalist og ikke en akademiker som skriver. Bade sprak og stil har et friskt og personlig
preg. Han karakteriserer henne med uvanlige sammenligninger som norsk akevitt, skildrer

egne opplevelser av sangeren og omtaler bade henne og andre utevere i vendinger som gir

57



inntrykk av at han selv er en del av miljget og kjenner personene han beskriver. Han har ogsa
nare skildringer i skjgnnlitteraer retning, som: ”"Karin ma fremdeles trekke pa smilebandet nar

hun tenker pa ...”

Det finnes ingen biografi om Karin Krog som enkeltstaende verk i bokform. Kapitlet om
henne i Kagges bok er kanskje det naermeste man kommer. Med tanke pa hvilken betydning
denne kvinnen har hatt og har for norsk jazz, kunne et slikt biografisk bidrag kanskje hatt et
mer ngkternt og ngytralt preg. Kagge er en svaert synlig forteller som i utstrakt grad farger
historien og fortellerobjektet med sin personlige form og stil. Etter min mening kommer ikke
dette alltid fortellerobjektet til gode.

Jeg har i tillegg til de ovenfor nevnte bgkene, tatt med Nasjonalbiblioteket og Norsk

Jazzarkivs www.Jazzbasen.no for 4 fa med det mest oppdaterte om norsk jazz. Av skriftlig

historisk stoff (i tillegg til diskografier og lignende) inneholder basen komprimerte biografier
om ulike norske jazzutgvere, samt den allerede nevnte artikkelen om norsk jazzhistorie etter
1960. Biografisamlingen bestar av 132 mannlige og 6 kvinnelige norske utgvere. De
kvinnelige utgverne er Laila Dalseth, Sidsel Endresen, Karin Krog, Elin Rosseland, Ratka
Toneff og Magni Wentzel. Biografiene ble utarbeidet i 1992, og er siden blitt arlig oppdatert,
ifalge en e-mail jeg fikk fra Finn J. Kramer-Johansen ved Norsk Jazzarkiv 01.11.2002 (se
vedlegg).

Som vi ser er det bare mannlige forfattere i det materialet jeg behandler. Ogsa som skribenter
er kvinner underrepresentert. Dette forsterker opplevelsen av jazzmiljget som en

mannsbransje, og vil trolig farge det som skrives om de kvinnelige utgverne.

Hvordan behandles kvinnelige vokalister i disse tekstene?

De seks kvinnelige vokalistene som behandles i www.Jazzbasen.no’s biografisamling omtales

i sveert ngkterne vendinger. | hovedsak blir produksjon, samarbeid, ulike deltakelser og
pristildelinger ramset opp. De eneste antydninger i retning av karakteristikker eller subjektive

meninger hos de som skriver, finner jeg i falgende sitater:

-"Laila Dalseth er en s&regen sanger som formidler jazzens standardrepertoar med varme,
inderlighet og innlevelse.”

-”1 2001 utgav hun [Magni Wentzel] sin egen versjon av "Porgy & Bess” — enda et nytt eksempel
pa at hun hgrer hjemme blant landets dyktigste sangere.”
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”[Ratka Toneffs samarbeid med Steve Dobrogosz] resulterte i den intenst vakre "Fairytales” i
1982”

Den ngkterne stilen fares antakelig fordi man gnsker en ngytral og faktabasert

informasjonsbase. | sa henseende skulle man tro www.Jazzbasen.no var det stedet man kunne

finne mest om nyere kvinnelige utgvere. Slik er det imidlertid ikke. Jeg kontaktet Jazzbasen,
bade fordi jeg savnet en oppdatering pa "yngre musikere” og fordi jeg savnet noen av de mer
etablerte kvinnelige vokalistene, som Anne Marie Gigrtz og Eldbjgrg Raknes. Deres mannlige
bandkollegaer og samarbeidspartnere er derimot med i biografisamlingen. Pa spgrsmal om

arsakene til utelatelsen av disse sangerne, fikk jeg fglgende svar:

De [biografiene] var resultatet av et eget prosjekt med sveert begrenset gkonomi. Hver biografi ble
prissatt og det var selvsagt en vanskelig prioriteringsoppgave a velge ut. Vi matte bade ta hensyn til
det historiske (som er vart hovedansvar) og til det som rarte seg i norsk jazzliv pa det tidspunktet.
Til det siste fikk vi ogsa hjelp fra Foreningen Norske Jazzmusikere (som na har gatt inn i
Jazzforum). Det har ikke veert gkonomi til & utvide var liste serlig, men noen fa “yngre” har
kommet med. Utvalget har derfor en "historisk” slagside og jazzbasen er jo ogsa farst og fremst en
jazzhistorisk kunnskapshase (vedlegg).

Kramer-Johansen peker farst pa de skonomiske rammene. Jeg finner det imidlertid vanskelig
a forsta at gkonomi skulle favorisere mannlige utgvere. Det overrasker meg videre at han
argumenterer med jazzbasens historiske ansvar. Er det slik a forsta at de som ikke er med i
biografisamlingen har mindre historisk verdi eller interesse enn de som er tatt med? Etter min
oppfatning innebeerer dette i beste fall en manglende bevissthet omkring kvinnelige
jazzutgveres betydning. I verste fall er det uttrykk for en grov undervurdering av dem. For
gvrig tror jeg utvalget bunner i utvelgernes egne interessefelt, og vokalister har aldri statt
sentralt i det historiske stoffet Norsk Jazzarkiv har utgitt. Av sine tolv publikasjoner er
halvparten om jazz-tenorsaksofonens historie. Det sier litt om fokus og interessefelt. For & yte
rettferdighet mot Norsk Jazzarkiv, bgr det nevnes at Kramer-Johansen sier seg enig med meg i
at Anne Marie Gigrtz godt kunne veert med i biografisamlingen. Eldbjgrg Raknes derimot,
nevner han ikke. Antakelig regner han henne blant ”de yngre”, som jeg kommer til nedenfor.
Han glemmer imidlertid at flere av hennes medstudenter ved Jazzlinjen ved
musikkonservatoriet i Trondheim (for eksempel Christian Wallumrgd, som hun bl.a. har
samarbeidet med i gruppen Tingeling) er tatt med i biografisamlingen. Her kommer Trine
Annfelts poeng til sin rett om at mannlige jazzmusikere pa mange mater lgftes fram i feltet i
kraft av sitt kjgnn, mens en kvinnelig jazzmusiker i langt starre grad ma bevise sin

berettigelse. Samtidig handler det om hva man finner mest interessant av vokalister og
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instrumentalister. Vokalrollens status, som jeg problematiserte i mine generelle historiske

betraktninger, kan se ut til & vaere like aktuell & problematisere i den norske jazzdiskurs.

Nar det gjelder manglende oppdatering pa nyere og yngre utgvere, skylder Norsk Jazzarkiv pa
darlig skonomi. Kramer-Johansen gir oss imidlertid et lite hap om en snarlig utvidelse og

oppdatering av biografisamlingen:

For de andre [Jeg nevnte Kristin Asbjgrnsen, Kjersti Stubg, Live-Marie Roggen og Solveig
Slettahjel som eksempler] gjelder nok mer at de, som du sier, er ”yngre”, men de er selvsagt
sentrale kandidater ved en utvidelse av biografisamlingen. Sammen med Nasjonalbiblioteket og
andre diskuterer vi nd hvordan vi kan fa utvidet antall biografier som samtidig holder hay faglig
standard (ibid).

Jeg har forstaelse for de gkonomiske begrensningene, men synes det er synd at Jazzbasens
biografisamling skal gi et inntrykk av norsk jazzliv som ikke stemmer med dagens
virkelighet. Det har alltid veert fa utevende kvinner i jazzmiljget. | lgpet av 1990-tallet har
likevel bildet endret seg noe. Det har kommet en rekke nye kvinnelige vokalister som har
gjort seg bemerket bade med egne komposisjoner, arrangementer og nyskapende stemmebruk.
Jeg haper de snart blir dokumentert — ikke bare i aviser og tidsskrifter, men ogsa i viktige
jazzhistoriske kilder som Jazzbasen.

Norsk Musikkhistorie har i bind 1V som nevnt et kapittel som tar for seg norsk jazz fra
startfasen og fram til ca 1950. | denne perioden synes det ikke & ha eksistert en eneste
kvinnelig jazzutever. Na har boken en ganske kort og sveert samfunnsorientert framstilling av
perioden. Slik sett skal det ikke utelukkes at det fantes en og annen kvinne i ett og annet
orkester, men ikke betydningsfull nok til & komme med i et historisk verk. Som sa mye annet
av det offentlige liv pa denne tiden, synes det norske jazzmiljget & vere et rent mannsmiljg.
Selv ikke i 1930-arene da amerikanske kollegaer brukte kvinnelige sangere som trekkplaster
til opptredener, brukte norske orkestre verken mannlige eller kvinnelige vokalister. Norsk jazz

har hatt en sterk tradisjon for den instrumentale musikk.

Nar Stendahl og Bergh skriver om jazz i Norge pa 1950-tallet, skal ingen beskylde dem for &
ha ekskludert noen — verken kvinnelige vokalister eller andre. | deres historiske framstilling
og oppramsing av band og musikere, nevnes utallige navn. Blant disse er en rekke kvinnelige
vokalister som Nora Brockstedt, Inger Jacobsen, Ase Wentzel, Solveig Barland, Asrunn

Hjortnes, Sglvi Wang, Marie @degaard, Lillian Harriet og Magni Wentzel. Disse kvinnene er
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stort sett bare nevnt i forbindelse med orkestre de var med i og begivenheter de deltok pa. De
er ikke videre kommentert eller karakterisert. Skal man fa vite noe mer om dem, ma man ga
til diskografien bakerst i boken. Her kan man gjerne savne litt mer kvalitativt innhold, kanskje
serlig om en kvinne som Magni Wentzel, som den dag i dag er en betydningsfull jazzsanger.
De to kvinnene som kanskje har fatt starst betydning i ettertid; Laila Dalseth og Karin Krog,
er omtalt i flere vendinger. Jeg vil derfor konsentrere meg om dem i min analyse. Forfatterne
er her sveert ngytrale i sine framstillinger. | den grad de kvinnelige vokalistene blir
karakterisert, er det gjennom sitater fra samtidens aviskritikker og lignende. Jeg vil ta med
noen omtaler av hver av de to, for & gi et bilde av hvordan de ble betraktet av sin (mannlige)
samtid. Det ma tas med i betraktningen at de var svert unge da de debuterte; Laila Dalseth var

bare 13 ar og Karin Krog var i slutten av tenarene.

Det er interessant a se utviklingen i Bergens Tidende-anmelder Bjgrn Kolstads beskrivelser av
Laila Dalseth fra 1955-57:

24.9.1955:- Aftenens store positive hjemlige overraskelse, var sangerinnen Laila Dalseth, som

ganske utvilsomt har store muligheter. Hun har den rette swingfglelsen, hun kan frasere med

musikalsk vagemot...men hun skal moderere bevegelsene pa podiet og heller bruke en del av

energien pa utnyttelse av stemmens klangmuligheter.

8.12.1956:- Det er ganske utrolig hvor denne pur unge piken har utviklet seg bade i rytmisk

sikkerhet, tekstuttale, og farst og fremst i scenisk oppfarsel. Med streng tukt har hun klart & kvitte

seg med den nervgse plastikken vi far har kritisert henne for. Resultatet er en stor grad av

avspenthet, som er hovedbetingelsen for god jazzsang.

7.10.1957:- Denne piken er det mest opplagte jazzvokale talent vi har hart i dette land. Nettopp

derfor haper vi at hun ma fa komme ut for a laere mer. Pa disse kanter har hun virkelig lite & gjere

(Stendahl/Bergh 1997:120-121).
Vi har tidligere sett hvordan Susan McClary papeker at musikkens tilhgrighet til det
kroppslige og subjektive har gjort at den i ulike perioder har blitt betraktet som en feminin
verden, og at man derfor, som en oppveiing har rasjonalisert musikken ved a vektlegge
maskuline verdier som objektivitet og universalitet. Selv om Laila Dalseth begeistret Bjgrn
Kolstad og han gir henne ros, er det pafallende hvordan han ma oppdra henne til & "moderere
bevegelsene pa podiet”. Na vet ikke jeg hvordan disse bevegelsene tok seg ut, men det kan
nok tenkes at Kolstad hadde behov for a rasjonalisere det intuitive og kroppslige ved jazzen,
som ofte har gitt musikken karakteristikken primitiv. Nar han videre skriver at hun "med
streng tukt” har klart & kvitte seg med ”den nervgse plastikken” og at det har resultert i
”avspenthet, som er hovedbetingelsen for god jazzsang”, avslares idealer som prestasjon og
kontroll, slik ogsa Annfelt fant i sine studier av jazzmusikere. Na trenger ikke dette bare

handle om & forme den unge Laila Dalseth etter en maskulinisert musikkforstaelse. Fordi jazz
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pa 1950-tallet fremdeles var populermusikk, hadde man kanskje ekstra stort behov for &
rasjonalisere den i hap om at den skulle bli akseptert innen det etablerte musikkliv som noe

mer enn en forbipasserende ungdomstrend (som snart ble avlgst av rock’n roll).

Felgende tre utdrag er hovedsakelig det som skrives om Karin Krog. Om hennes debut skrev

Filmjournalen-spaltist Tor Lauritzen fglgende:

-Eldre jazztilhengere mépte og selv de mest ivrige dansende ante snart at her foregikk det noe
utenom det vanlige. Hun sang — denne ukjente unge damen — med en selvfglgelighet som tok
pusten fra de aller fleste (ibid:89).

Signaturen Frode skrev begeistret om det hele — serlig om Karin Krogs "blgtt glidende og samtidig
elegante fremfarelser”, hun “erobret alle med sin sjarmerende fremtreden pa scenen, sin penlyse
forakt for scene-show og “’salgseffekter”, og sist og farst og aller mest ved sin sang”
(Gjengangeren 14.4.1958) (ibid:195).

I januar 1958 hadde han [Yngvar Holm i Morgenposten] et intervju med Karin Krog, hvor han

refererte at hun ikke ville synge kommersielt, men ”"ma nok far eller senere bite i det sure eplet.

Grammaofonselskapene har ikke sans for unge piker som bare synger jazz med engelske tekster”

(ibid:279).
| de to farste sitatene framstar Karin Krog som en kvinnelig jazzvokalist som har klart det
Lucy Green konkluderer med som den eneste vei ut av den patriarkalsk definerte sangerrollen.
Hun lykkes i & bli hgrt for sin sang — uavhengig av visuell opptreden, ja, hun viser til og med
"sin apenlyse forakt for scene-show”, og kommer dermed med en alternativ femininitet” i
Greens terminologi. Men til tross for hennes sikre og ukommersielle framferd, klarer ikke den
sistnevnte journalisten a dy seg fra a forhandsdemme hennes fremtidige karriére. Han har
tydeligvis ikke tro pa at en kvinne som praver a ga sine egne veier, vil lykkes. Dette er ikke
ngdvendigvis hans manglende overbevisning om sangerens talent, men snarere hans analyse
av samtidskulturen og platebransjen. Som Trine Annfelt, ser han at en ukonvensjonell
kvinnelig utaver "ma bere sitt eget prosjekt alene, uten drahjelp fra kulturen”. Na fikk ikke
denne Morgenposten-journalisten rett i sine spadommer, snarere tvert imot, for bade
plateselskap og utallige jazzmusikere hadde stor sans for denne ”unge pike som bare synger
jazz med engelske tekster”. Ingen norsk jazzsanger har oppnadd lignende ry i norsk og

internasjonal jazz.

Carl Petter Opsahl skal ogsa ha honngr for a favne vidt. | det historisk omfattende kompendiet
En fortelling om jazz, er det imponerende & se hvor mye han har fatt med pa et begrenset
antall sider. Blant kvinnelige vokalister nevnes Karin Krog ofte. Ellers har han med bade
Sidsel Endresen, Ratka Toneff, Anne Marie Gigrtz i Trio de Janeiro, Elin Rosseland og
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Eldbjgrg Raknes i Sgyr og den kvinnelige vokalgruppen Kvitretten. Nar han nevner
Kvitretten, har han implisitt ogsa fatt med de tre gvrige medlemmene ved siden av Eldbjarg
Raknes (eller fire, for det ble underveis foretatt én utskiftning), nemlig sangerne Tone Ase,
Kristin Asbjgrnsen og Kjersti Stubg som etter hvert ble avlgst av Solveig Slettahjell. Dermed

har han fatt med de fleste sangerne jeg savnet i Jazzbasens biografisamling.

Opsahl er helt klart den mest kjgnnsbevisste av forfatterne i mitt utvalg. I innledningen av
kompendiet har han overskriften ”Jazz — en guttemusikk?” der han problematiserer
kjgnnsdualismer som er lagt ned i utevelsen av musikken helt fra starten av, og i stor grad
blitt der. Det er helt tydelig at han representerer en annen generasjon enn bade forfatterne av

Jazz i Norge, Berg, Stendahl og de andre i Norsk Jazzarkiv.

Som nevnt har Carl Petter Opsahl noen lengre framstillinger av seks jazzprofiler, der to av
disse er kvinnelige jazzvokalister. De to kvinnene er Ratka Toneff og Karin Krog. Begge
omtales som aktive og initsiativrike, og deres betydning i norsk jazzliv kommer tydelig fram i

hans karakteristikker av dem.

Et av Lucy Greens argumenter for at sangerrollen bekrefter en patriarkalsk definert
femininitet, er ”det naturlige” ved stemmen som bekrefter kvinnen som forvalter av naturen.
Teknologi og instrumentbehandling overlates til mannen, som forvalter kulturen. Denne
pastanden er kanskje ikke like aktuell innen jazzsang, som sang innen andre genre. Bruk av
teknologi i form av mikrofon er blitt selvsagt innen vokal jazz. En god jazzvokalist skal ha et
bevisst forhold til hvordan hun eller han vil at stemmen skal framtre elektronisk, og man skal
beherske det lydtekniske rent auditivt ved a avgjere hvilket niva man gnsker av klang,
diskant, bass osv. A ta i bruk flere elektroniske effekter er heller ikke uvanlig. Det blir kanskje
serlig brukt innen musikk som ligger i skjeeringspunktet mellom jazz og samtidsmusikk. Carl
Petter Opsahl forteller om, og har som lytteeksempel, en komposisjon Arne Nordheim skrev
for Karin Krog, der hun bruker elektroniske effekter (Opsahl 1998:106). Karin Krog forteller
selv om sin bruk av tekniske hjelpemidler som stemme-modulator og ekko til Olav Angell og
Jan Erik Vold:

Det har sin berettigelse i spesielle ssmmenheng for & oppna klanglige effekter, og kan veere riktig
spennende til tider. Men man blir etter handen lei av forskjellige tekniske problemer med all
elektronikken. Jeg begynte med slike ting etter at jeg jobbet med Don Ellis i 1967, men synes det
har visse musikalske begrensninger etter hvert. Derfor bruker jeg det na bare pa helt spesielle ting
(Angell/Vold/@kland 1975:79).
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Jeg tror ikke Karin Krogs ambivalens i forhold til bruken av teknologiske hjelpemidler har
noe med hennes kvinnelighet a gjare. Det skyldes nok snarere den teknologiske situasjonen
man hadde i 1975. Musikkteknologien har kommet langt siden den gang, og bruken av
teknologiske hjelpemidler er nd atskillig mer utbredt enn det var da Karin Krog begynte med
det, noe man for eksempel kan se blant nyere kvinnelige jazzvokalister. Til tross for tekniske
hjelpemidler kan man likevel ikke komme unna at stemmen fortsatt er det mest naturlige og

Kroppsnare instrumentet.

| motsetning til Opsahl, er det overraskende hvor lite Steinar Kristiansen har med om
enkeltmusikere og band i sin artikkel "Jazz i Norge etter 1960”. Dette har antakelig
sammenheng med at han har lagt sterre vekt pa beskrivelser av stremninger og forklaringer pa
utviklingstendenser i det musikalske landskapet. Sangerne Karin Krog, Laila Dalseth, Ratka
Toneff og Sidsel Endresen er nevnt. At ikke flere kvinnelige vokalister er med, star i forhold
til mannlige utavere som ikke nevnes, og han kan saledes neppe beskyldes for
kjennsdiskriminering. Fordi teksten er sa kort og i hovedsak trekker de store linjene gjennom
norsk jazzhistorie fra 1960 og fram til i dag, blir det vanskelig a skulle si noe szrlig mer om

den ut ifra min problemstilling.

Jeg har allerede i min presentasjon av Stein Kagges bok Jazzprofiler fra Satchmo til Ola
Kvernberg (2001) uttrykt meg noe kritisk til maten han skriver om Karin Krog pa. For a veere
en tekst av nyere dato er det overraskende hvor gammeldags den er skrevet. Kagge skriver for
eksempel konsekvent ”sangerinne”, en vending man i kjglvannet av den politisk feministiske
bevegelsen kvittet seg med for over tjue ar siden. Han kan ofte uttrykke seg som om han var
en eller to generasjoner over den godt voksne Karin Krog, og kanskje i litt sleivete vendinger,

som dette eksemplet:

Ganske tidlig og ganske klart innsa da ogsa jenta fra Oslos bedre vestkant at det & veere jazzutgver

var en hard og krevende tilvaerelse hvor bare en handfull — og knapt nok det — kunne kalkulere med

stjernehonorarer (Kagge 2001:161).
At han skriver ”jenta” om henne i begynnelsen av hennes Kkarriére, er forstaelig. Hun startet
tross alt tidlig. Men at han fortsetter med det til hun er langt over tretti, er noe underlig. Nar
Kagge videre skal skildre at Karin Krog en natt ble oppringt av storbandlederen Don Ellis,

direkte fra USA — noe som skulle resultere i et kortere samarbeid, skriver han som falger:
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Men plutselig gikk det opp for henne at det var selveste Don Ellis som befant seg i den andre enden

av traden. En ny jobb var dukket opp, han trengte en sangerinne som kunne tilpasse seg stilen hans

og plutselig husket han sin blonde, uhyre tilpasningsdyktige norske venninne. Miss Krog var

kvinnen som kunne gjare jobben (ibid:160).
Om dette bygger pa Ellis egne ord eller Kagges personlige framstilling, vet jeg ikke. Men til
sammenligning med denne litt nedlatende ordbruken, med karakteristikker av Karin Krog som
blond og tilpasningsdyktig, er hennes egen beskrivelse av samarbeidet med Don Ellis a finne i
intervjuet Olav Angell og Jan Erik Vold gjorde i Jazz i Norge 25 ar for Kagge kom med sin

beskrivelse:

- Du har jo selv sunget med storband. Don Ellis. Hvordan skjedde det? - Det var Bertil Sundin, den

svenske jazzkritikeren, som ringte fra Stockholm og sa at Don Ellis kom til Oslo, og at vi matte ta

oss av ham. Det var slik vi ble kjent. Han kom hit i 1962 og satt inn med laget mitt p& Pinguin

Club, og da han kom tilbake ret etter p& Metropol, satt jeg inn med hans gruppe. Og sa ringte han

plutselig en natt, det var i 1967, fra Hollywood og sa at han hadde en plateinnspilling og trengte en

sangerinne. Han ville at jeg skulle komme over og synge inn fire later med storbandet hans. Og da

reiste jeg over og jobbet med storbandet hans rundt Los Angeles en méneds tid. Jobbet ogsa en del

med pianisten Clare Fischer, en fremragende musiker som er svert undervurdert

(Angell/Vold/@kland 1975:81).
| Kagges skildring framstar Karin Krog nesten som en "nikkedukke” som har a faglge den
store jazzstjernens gnsker, mens hun i sin egen beskrivelse framstar som atskillig mer
selvstendig og likeverdig med sin kollega. For det farste har hun i forkant av deres samarbeid
i USA "tatt seg av ham” nar han noen ar tidligere var pa norgesbesgk. Under sitt USA-besgk
hadde hun ogsa andre interessante prosjekter som tydeligvis var givende, ut ifra hennes
karakteristikk av Clare Fischer. Likevel skal jeg ikke undervurdere den betydning dette mye
omtalte samarbeidet fikk for Karin Krogs karriére. Don Ellis var pa dette tidspunktet en
jazzstjerne, og var med pa & bane vei for Karin Krogs internasjonal karriére. Slik ble
samarbeidet med Don Ellis ogsa en begivenhet i norsk jazzhistorie. Norge hadde til da ikke

fostret andre internasjonale jazzutgvere enn trompetisten Rowland Greenberg.

Intervjuet av Karin Krog i Jazz i Norge er sammen med Opsahls kompendium den mest
“kjgnnsbevisste” teksten i mitt utvalg med hensyn til omtalen av en kvinnelig vokalist. Boken
er skrevet i en tid der feminisme, bade som politisk og akademisk bevegelse, blomstret.
Dermed er det kanskje ikke sa uventet at de politisk radikale forfatterne og intervjuerne stiller

sparsmal som er politisk korrekte ut ifra de politiske stramningene som preget deres samtid.

- Hvordan er det & veere kvinne i en mannsbransje, som jazzen er? Mgter du ofte
kjgnnsdiskriminering? — Jo, jeg har opplevd en del ting som ikke har vaert morsomme, men det har
vel bedret seg noe. Det henger igjen ting fra tredve- og fertidrene hvor sangerinnen skulle veere pen
og selge orkesteret kommersielt. — Som en slags sexdukke? — lkke fullt sd galt, men jeg har fatt
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beskjed om ikke 4 stille i langbukser eller bruke briller. Jazzkritikere er forresten flinke til & holde

dette gaende, man kan nesten ikke lese en eneste kritikk av en jazzsangerinne som ikke sier mer om

kleer og utseende enn musikalsk utfoldelse. Det samme skjer aldri med en mannlig utgver (ibid:82).
Her bergrer intervjuerne og Karin Krog sider ved den kvinnelige sanger som etter Lucy
Greens oppfatning bekrefter og opprettholder patriarkalske definisjoner av femininitet. Karin
Krog sier at det henger igjen holdninger om at ”sangerinnen skal veere pen og selge
orkesteret”. De mannlige intervjuerne drister seg til & falge opp med spgrsmalet om
sangerinnen “Som en slags sexdukke?”, men det syns Karin Krog blir a ta for hardt i. | fglge
Green er den kvinnelige vokalists vapen a "forfegre” publikum med stemmen sin — og det kan
hun gjgre uavhengig av ytre skjgnnhet. Dette er en side ved den kvinnelige sanger som kan
oppleves truende og skape antipati i et mannsdominert og patriarkalsk miljg, skriver Green.
Utover dette er den kvinnelige vokalist sveert utsatt for misbruk. Som nevnt tidligere sier
Green at imaget til den betalte kvinnelige sanger som stiller kropp og stemme til offentlig
skue (display), er sterkt assosiert med stripping og prostitusjon. Dessuten blir den eldgamle
dikotomien av kvinnen som skjgge og madonna reprodusert i hennes musikalske praksis som
sanger. Pa scenen er hun den offentlige seksuelt tilgjengelige, mens hun privat er mor som
synger vuggesanger for barna. " N& spers det om Karin Krog vil g& med p& at hun
opprettholder en patriarkalsk definisjon av femininitet ved a vaere jazzsanger. Det kan heller
synes som hennes bukse- og brillebruk har blitt opplevd som truende (i hvert fall i 1975)
innenfor en patriarkalsk oppfatning av hvordan en kvinnelig jazzsanger ber veere. Dessuten
rader det vel liten tvil om at hennes kunstneriske uttrykk gjennom stemmen, forfarer,
uavhengig av hennes kvinnekropp. Uten dette "vapenet” hadde hun trolig ikke fatt den plass i
norsk og internasjonal jazz som hun faktisk har. Dette og annet er sider ved Karin Krog som
tyder pa at hun i stgrre grad enn & bekrefte en patriarkalsk definisjon av femininitet, er med pa

a bekjempe den.

For & oppsummere mine kilders behandling av kvinnelige jazzvokalister, er det snarere
mangel pa behandling, enn maten de behandles pa jeg har noe a utsette pa. Man kan ikke her
snakke om ekskludering pa samme mate som man har pavist i kunstmusikkens kanon. Norsk
jazzhistorie er sa ung, at kvinners deltagelse i form av sang stort sett hele tiden har veert
akseptert, om enn etter visse betingelser. Norsk jazzhistorieskrivning er enda yngre, og er
skrevet i en tid der apenbar kjgnnsdiskriminering ville veere uakseptabelt. | de fleste tekstene
jeg har sett pa, star behandlingen av de kvinnelige jazzvokalistene i et likhetsforhold til

hvordan deres mannlige kolleger behandles. Det unntaket jeg har vist i www.jazzbasen.no er

forhapentligvis resultat av andre faktorer enn et forsgk pa a marginalisere kvinnelig deltakelse
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i norsk jazz. Stein Kagges uheldige ordbruk i sin omtale av Karin Krog handler
forhapentligvis mer om manglende bevissthet enn om reelle marginaliserende hensikter. Jeg
mistenker ham likevel for visse patriarkalske holdninger i forhold til kvinnelig deltakelse i
jazzfeltet. Dette har resultert i en framstilling av Karin Krog som skiller seg noe fra maten hun
framstilles pa i de andre tekstene.

3.3.2 Hvor er kjgnnsdebatten i norsk jazz?

Jeg har funnet lite debatt om kjgnnsproblematikk i det norske jazzmiljget. Det ble imidlertid
tillgp til debatt da Norsk Jazzforums medlemsblad Jazznytt hadde en utgave (nr.3) i 2002 der
hovedtema var “Jenter og jazz”. Redaktgr Jan Granlie etterlyste i sin leder flere kvinnelige
deltakere pa sommerens jazzfestivaler, og foreslo kjgnnskvotering pa
jazzutdanningsinstitusjonene for starre kvinnelig rekruttering. Lederen var etterfulgt av
intervjuer med noen kvinnelige utgvere. Sanger og pedagog Guro Gravem Johansen hadde i
det falgende nummeret (Jazznytt nr.4, hgsten 2002) et debattinnlegg der hun reagerte pa
maten bladet behandlet temaet om kjgnnsproblematikk i jazzbransjen pa. Etter hennes
oppfatning var det et ekstremt darlig forsgk pa a ta opp et politisk korrekt tema, uten a ha et
oppriktig engasjement for saken. Johansen mente at ville de ha kjgnnskvotering pa
utdanningsinstitusjonene, kunne de kanskje starte med sin egen redaksjon (som bestar av fem
menn og en kvinne). Ellers gav hun mye pepper til pressens opprettholdelse av
kjgnnsstereotyper i sine anmeldelser av jazzutgvere, hvor hun inkluderer Jazznytt. Hun
etterlyste en annen skriftlig praksis i musikkpressen, slik jeg etterlyser det generelt i litteratur
om jazz, og i jazzhistorieskrivningen spesielt. Ser man pa felgende sitat kan noe av kritikken

hennes ogsa se ut til 8 ramme mitt prosjekt:

Det er ikkje spesielt progressivt & sparre nokre kvinnelege intervjuobjekt om korleis dei opplever &

arbeide i ein mannsdominert bransje — desse er jo tross alt dei som har klart seg, og kanskje til og

med dreg vekslar pa & vere i kjgnnsleg mindretal.
Hun kommenterer her de intervjuene Jazznytt hadde i det omtalte nummeret for a
problematisere den lave kvinnelige deltakelsen i norsk jazz. Jeg kan vare enig med henne i at
man ikke ngdvendigvis trenger a fa fram sa mange erfaringer av kjgnnsproblematikk fra de
kvinnene som (i hvert fall tilsynelatende) klarer seg godt i jazzbransjen. Jeg vil likevel
forsvare at jeg har valgt a intervjue jazzsangere om deres opplevelse av mannsdominansen i
bransjen. | forlengelse av parentesen ovenfor, vil jeg papeke at et intervju med en

Kjgnnsproblematiserende vinkling kan avdekke ting som vanligvis ikke kommer fram om
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norske jazzsangere, men som like fullt kan eksistere. Det er etter min mening like avgjerende
hva man sper etter som hvem man sper. Problemet til Jazznytt er ikke intervjuene de har med
to kvinnelige utevere som trives i jazzmiljget, men som syns det er dumt at det ikke er flere
kvinner. Problemet er at dette er det eneste materialet Jazznytt har til & belyse utgavens tema,
og det blir for tafatt. Med et sa lavt engasjement i forhold til temaet hadde alle; bade
jazzbransjen som sadan, kvinnelige jazzutavere og leserne veert tjent med at Jazznytt ikke
kom opp med temaet i det hele tatt. | motsetning til Jazznytt som ikke kan komme med noen
forklaring pa hvorfor det er sa lav kvinnelig deltakelse i jazzmiljget, lanserer Guro Gravem
Johansen et av kjerneproblemene i forhold til manglende kvinnelig rekruttering til

jazzbransjen:

Tradisjonen legg band pa utviklinga, fordi jenter manglar rollemodellar av same kjgnn, og fordi dei

ofte ikkje mater andre forventningar enn at dei skal synge.
Hun skylder farst og fremst pa Jazznytt og jazzanmeldere for a legge band pa utviklingen.
Hun mener at Jazznytt er like kjgnnsselektiv som redaktgren beskylder festivalene for a veere,
og at det derfor ikke er gjennom dette bladet jenter vil finne kvinnelige rollemodeller.
Jazzanmelderne skaper stagnasjon ved a opprettholde myter om at det kvinner gjer
kunstnerisk, gjer de "for & appellere til menn og deres underliv”, som hun uttrykker det.
Derfor ber hun om at vi ma fa slippe & se anmeldelser med beskrivelser av kvinnelige
jazzsangeres musikalske opptreden av typen "ho spelar ut sin store sensualitet” og ”sexy

tolkning”.

Etter debattinnlegget til Guro Gravem Johansen har det veert skuffende taust. Roald
Helgheim tilbakeviser maten hun bruker et sitat fra et intervju/reportasje han hadde med
Cassandra Wilson i 1998. Han mener det er forskjell pa en anmeldelse av musikken og
beskrivelse av et mgte med sangeren som person: ”Om det er noko eg veit, er det at
kunstneriske prestasjonar ikkje skal vurderast pa grunnlag av kjgnn” (Helgheim 2003). Dette
innspillet farte til en oppklaring i forhold til et av eksemplene Johansen brukte i sitt innlegg.
Det overrasker meg imidlertid at ikke Jazznytt har kommentert flere av hennes utspill.
Redaksjonen far tross alt ganske krass kritikk. Etter min oppfatning har Jazznytt her et ansvar
for & holde debatten i gang. Uten en pagaende apen debatt, hvordan skal man da kunne
motarbeide den likestillingsmessige stagnasjonen som fremdeles preger den utgvende praksis
i jazzbransjen? Dette ansvaret ser det imidlertid ut som kvinner selv ma ta. Det gikk et halvt

ar far noen igjen kaster seg ut pa den kjgnnsdebatterende arena. Ogsa denne gangen er det en
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kvinne som uttaler seg. Storbandkomponisten Mathilde Grooss Viddal reagerer i et
debattinnlegg i Jazznytt nr.3/2003 pa forrige nummers behandling av utgavens hovedtema:
Storband i Norge. Av 27 norske storbandkomponister, presenterte ikke Jazznytt en eneste
kvinne. Dermed patok Mathilde Grooss Viddal seg ansvaret for & informere redaksjon og
lesere om at det finnes en rekke kvinnelige storbandkomponister som ikke skulle veere sa
vanskelige a spore opp. Hun ramser opp et lite knippe pa ni som hun betegner som noen av
sine favoritter — hvilket skulle tilsi at det finnes langt flere enn de hun nevner. Videre
henvender hun seg til Norsk Jazzforum, Norsk Musikkrad, Norsk Kulturrad,
Musikkverkstedordningen og Nordic Sounds og sper hvordan de kan tillate seg & utelate en

hel gruppe mennesker (altsa kvinner):

Det er dere som sitter pd makten, det er dere som forvalter pengene, det er dere som velger hvem

som skal fa aren, og det er dere som synliggjer, lager muligheter og dermed skaper historie. Det er

et stort ansvar (...) kan dere ikke slutte med forskjellsbehandlingen? Det er s3 mye annet en burde

bruke sitt engasjement pa, enn & matte fortelle om og om igjen til det kjedsommelige at det fins

dyktige kvinnelige musikere og komponister. Det vet dere jo (Viddal 2003)!
Jazznytt tilbakeviste aldri Guro Gravem Johansens kritikk av deres skriftlige praksis — kanskje
fordi de innser hvor berettiget den var? Hvis sa er tilfelle kunne det veert et skritt i riktig
retning a gi en tilbakemelding pa det. Mathilde Grooss Viddals innlegg blir nok en bekreftelse
pa Jazznytts manglende dekning av kvinnelige aktgrer i det norske jazzfeltet ett ar etter at

Guro Gravem Johansen skrev sitt innlegg.

Jazznytt framstar som det kanskje mest aktuelle skriftlige organ for jazzmiljget i Norge, og er
slik sett et monument i norsk jazzdiskurs. Bladet sendes til alle medlemmer av Norsk
Jazzforum — hvilket jeg vil tro utgjer de fleste jazzmusikere i Norge. Dessuten er det
tilgjengelig for andre jazzentusiaster bade for salg og utlan. | motsetning til de "arkiverte”
monumentene jeg ovenfor analyserte, er dette et monument i bevegelse. Bladet avspeiler
kategorielle praksiser i jazzdiskursen, og bidrar med handlingsbetingelser for aktgrene i
diskursen. Dermed er Jazznytt et knutepunkt i norsk jazz som har mulighet til & medvirke til
diskursive endringer nar det er behov for det. Jazznytt kunne ha bidratt til en kjennsdebatt
innenfor den norske jazzdiskurs. | stedet bidrar de til & opprettholde handlingsbetingelser som
virker begrensende pa kvinnelig deltakelse i jazzdiskursen. Det er tydeligvis lite tradisjon for
at denne maktkonstellasjonen utfordres. Nar de tillgp vi her har sett til kjgnnsdebatt blir matt
med taushet fra Jazznytt sin side, er bladets redaksjon med pa a opprettholde og legitimere

diskursive sannheter som at ” kvinner spiller ikke jazz, de bare synger”.
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3.3.3 Intervjupersonenes reaksjoner pa en kjgnnsproblematisering av norsk jazz

Nar jeg skulle inkludere intervjupersoner til prosjektet mitt, var jeg spent pa hvordan de ville
reagere pa oppgavens problemstilling. Ville de se kjgnnsproblematikk i jazzbransjen som et
irrelevant tema som hindret dem i & fa snakke om det de egentlig holder pa med og brenner
for? Har de i det hele tatt noen klar bevissthet om sin rolle som kvinne i jazzmiljget? Vil det
skape ubehag at jeg definerer dem inn i en tradisjonell kvinnerolle som er noe uavklart? Hva

syns de egentlig om at jeg foretar en studie av det norske jazzmiljget i kjgnnsperspektiv?

Samtlige av sangerne jeg spurte om a fa intervjue, ga uttrykk for at kjgnnsproblematikk i
jazzbransjen er reelt og viktig & ta opp. Hvorvidt de selv hadde noe serlig & bidra med i
sammenhengen var det imidlertid flere av dem som betvilte. Dette kan ha sammenheng med
det Guro Gravem Johansen poengterte om at de kvinnene som har gjort suksess i
jazzbransjen, ikke ngdvendigvis er de som har problemer i forhold til miljget fordi de er
kvinner. Likevel, nar jeg farst var interessert i & hare nettopp deres erfaringer med og

oppfatninger av jazzmiljget, stilte de velvillig opp.

Under selve intervjuene syntes flere det var vanskelig a snakke om kjgnnsproblematikk uten &
havne i en eller annen uheldig fallgruve. Det er mange nyanser a ta hensyn til — noe som fort
kan hindre dem i & si ting de ville sagt om de ikke hadde hatt denne bevisstheten. Dessuten
kom det fram hos enkelte at de falte et visst ubehag ved a snakke om et tema man i det
daglige pravde & unnga. Man vet at man som jazzsanger befinner seg i det Lorentzen
definerer som en noe uavklart rolle, som er sterkt knyttet opp mot kjenn (Lorentzen
2002a:231). Sa lenge man trives i jobben sin, er dette imidlertid en problematikk man holder
pa avstand. Dette kan vi for eksempel se i Solveig Slettahjells reaksjon pa min

problemstilling:

Egentlig er det jo veldig interessant, samtidig som det er litt sdnn 4, drit i det, da”, ikke sant vel?
Det er det man liksom gjar i det daglige. Men det er klart det er en utrolig intrikat og sammensatt
problemstilling egentlig.
Hvis jeg forstar Kristin Asbjgrnsen rett, ser hun ikke manglende likestilling som noe starre
problem i jazzbransjen enn generelt i samfunnet, eller at denne problematikken skulle ha noe

med jazzen i seg selv a gjare:
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Jeg er den farste til & mene at det fremdeles, generelt sett, selv om det har jevnet seg ut og det kan
veere vanskelig & vaere mann ogsa, sa er det fremdeles ... man ma gjerne ta makten selv veldig mye
for & fa definere hva man... at man er i seg selv. Det har vert veldig strenge rammer; det skal vare
fint og vakkert og akseptert og man skal ta seg ut. Men slik har det egentlig blitt i forhold til begge
kjgnn. Jeg mener ogsa at det er mye igjen i forhold til likestillingsarbeid, og det tror jeg jeg ville
folt uansett hvilket yrke jeg var i. Det er derfor jeg syns det blir s& vanskelig & koble det pa jazzen i

seg sjal (...)
Hun uttrykker dessuten at hun syns det blir vanskelig i det hele tatt & snakke om kjgnn i jazz
generelt og i vokaljazz spesielt. Dette begrunner hun med at sangere og kvinner sa sterkt

knyttes sammen, og instrumentalister og menn likesa. Hva har med sangere og

instrumentalister & gjare, og hva har med kvinne og mann a gjare?

(...) det er nemlig vanskelig a skille sangerrollen fra kjgnnsrollen. Ma jeg bevise fordi jeg er sanger
eller kjgnn? (...) Jeg tenker ikke pa at en musiker er gutt, fordi de fleste er det. Jenter er sangere.
Det er ogsa veldig fa gutter som synger. Men det gjer det ogsa veldig vanskelig for meg 4 skille
mellom mann og instrumentalist, hva som skapes fordi man spiller andre instrumenter og hva som
pa en mate er kjgnnsbetinga.

Anne Marie Gigrtz har ikke det samme behovet som de to foregdende for & problematisere far
hun kommer med synspunkter og trekker slutninger. I mgte med min problemstilling prgver
hun i stor grad a finne forklaringer pa den kjgnnsmessige skeivheten i jazzbransjen, som i

sitatet nedenfor der hun setter et tradisjonelt kjgnnsrollemgnster inn i en allmenmenneskelig

arsakssammenheng:

I chi gong, som jeg trener, gar man innover og blir tryggere i sitt eget, og ikke driver og analyserer
og sensurerer alt man gjer. Jeg tror jo menn ogsa sensurerer, men i bagasjen har de ogsa med, de er
mye mer "i senter" pa en méte, mens jenter er mer for & tekke. Det er ett eller annet som ligger felt
ned i oss. Ut ifra hva jeg har leert av kinesisk tradisjon, s er det ikke s rart, for det er noe min mor
har hatt som hennes mor har hatt osv. Og det tar lang tid & skulle snu pa det, for det ligger latent i
oss, veldig sterkt. P4 samme méten som mennene har hatt den andre varianten: Du ma stole pa det
du gjer. Du skal fikse jobben din. Det nytter ikke & si du ikke klarer eller ikke tar. Du fikser det, std
pa! Denne forskjellsbehandlingen har jo jeg ogsa opplevd, selv om jeg ikke tror foreldrene mine
gjorde det bevisst.

Nar jeg spurte Karin Krog om hvordan det var a veere kvinne i jazzmiljoet i Norge ved starten

av hennes karriére, svarte hun:

Jeg har veert ute for en del tilfeller hvor man fikk beskjed om & ta pa seg pen kjole, gjerne litt
utringet og glamorgs, for ”du er her hyret til & gjere denne jobben”. Og hvis man er det som sanger,
sa er det gjerne for & vaere med og selge bandet. Sa det er jo en rolle man noen ganger ma gjgre, men
ikke er sa veldig glad for a gjere.
Sitat-utdragene kan kanskje gi et bilde av generasjonsforskjellene mellom intervjupersonene i
forhold til hva de vektlegger i mgte med min problemstilling. Na skal jeg ikke gjere for mye

nummer ut av aldersforskjell, for det er mye sangerne har felles til tross for denne spesifikke
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forskjellen. Likevel kan generasjonstilhgrighet til en viss grad avspeiles i maten de forholder
seg til kjgnnsproblematikk pa, for ikke a snakke om hvilke erfaringer de har. Karin Krogs
siterte erfaring fra 1960-tallet kan synes ugjenkjennelig i forhold til hvordan det norske
jazzmiljg er i dag. At hun fant seg i & noen ganger matte ga pa kompromiss med seg selv, kan
ogsa synes noe uforstaelig og fremmed. Anne Marie Gigrtz er kanskje den av
intervjupersonene som mest iherdig og med starst letthet snakker om sine betraktninger pa
kjgnnsroller i jazzfeltet. Hennes politiske kontekst som ung pa 1970- og 80-tallet avspeiles i
denne naturlige og selvfalgelige handteringen av kjgnnsproblematikk. Kristin Asbjgrnsen og
Solveig Slettahjells mer problematiserende og kritiske tilngerming til kjgnnsroller og
kjgnnsproblematikk gjenspeiler trolig 1990-tallets kjgnnsdebatt som har nye vinklinger og er

mer kompleks i forhold til den debatten som preget 1970-tallet.

Samtlige av intervjupersonene jeg har valgt er opptatt av at kvinner ma ha de samme
mulighetene som menn — ogsa innenfor jazzfeltet. De ser skeivhetene som eksistere i
jazzmiljget, men er samtidig sveert forsiktige med a beskylde bransjen for a veere
kjgnnsdiskriminerende. De vil for alt i verden ikke gjares til ofre for noe som helst som
sangere i jazzbransjen, men er svart opptatt av eget ansvar for a bli respektert som musikere.
Sangerne stiller med bade like og ulike erfaringer og holdninger i forhold til den
problemstilling jeg konfronterer dem med. | det neste kapitlet skal vi se neermere pa deres

erfaringer med og holdninger til den norske jazzbransjen.
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4. DISKURSIVE PERSPEKTIVER PA KVINNELIGE
VOKALISTER I NORSK JAZZ

Etter & ha kommet med noen betraktninger pa forholdene for kvinnelig deltakelse i jazzfeltet
generelt og i norsk jazz spesielt, vil jeg i falgende kapittel se neermere pa hvordan et utvalg
kvinnelige sangere opplever sine handlingsmuligheter og sin subjektposisjon i jazzbransjen.
Slike posisjoner er produkter av maten jazzfeltet er organisert pa. Diskurser som vil veere
sentrale for sangernes subjektposisjon i jazzfeltet er eksempelvis
utdanningsinstitusjoner/undervisning, medmusikere/instrumentalister, jazzorkestre/grupper,
platebransje, publikum og kritikere/media. Jeg vil undersgke hvilke subjektposisjoner som
finnes, og se pa hvordan sangerne forholder seg til disse. Det ville veere uheldig & utelukkende
fokusere pa utenfra tildelte subjektposisjoner som setter betingelser for sangernes
handlingsrom i sin utgvelse av musikk. Sangerne setter ogsa sine egne betingelser, og disse
blir minst like viktige i studien. Det er imidlertid en grunn til at sangerne forholder seg til sine
betingelser som de gjar. Noe handler selvsagt om ulike biologiske forutsetninger som gir
ulike personligheter — noe jeg ikke skal begi meg inn pa. Annet handler om sosial pavirkning.
Jeg vil i den sammenheng trekke inn betydningen av pavirkning fra oppveksten, for eksempel

gjennom familie og lokalmilja.

| selve intervjusituasjonene har jeg veert ganske apen i spgrsmalsstillingene, og i hovedsak latt
sangerne selv fa styre hva de vil si om temaet. Dette har sammenheng med at temaet for
denne oppgaven bergrer sider som fort kan ga over i det private. | stedet for & konfrontere
intervjupersonene med spgrsmal de kanskije finner ubehagelige og helst ikke vil svare pa, har
jeg valgt en litt tilbaketrukken rolle i intervjusituasjonene. Jeg tror pagaende sparsmal fra meg
ville veert uheldig i forhold til & skape apenhet og en god dialog med intervjupersonene.
Likevel skal jeg ikke benekte at min tilbakeholdenhet har pavirket resultatet av undersgkelsen.
Jeg vil ikke kunne komme med sensasjonelle avslgringer av uheldige forhold i norsk
jazzbransje, noe som heller ikke har veert min hensikt. | og med at jeg har valgt ikke-
anonymiserte intervjuer, har jeg vert ute etter informasjon sangerne kan gi uten a bli for

utleverende.

4.1 Erfaringer fra oppvekst

Diskurser om oppvekst er svert avgjgrende for alle menneskers forutsetninger, muligheter og

begrensninger senere i livet. Jeg finner det derfor hensiktsmessig a belyse sider ved de
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kvinnelige jazzsangernes oppvekst som har fatt betydning for deres karriérer. De senere ar er
det gjort en rekke undersgkelser pa hvordan en musikeridentitet skapes ut ifra psykologiske,
pedagogiske, sosiologiske og antropologiske perspektiver. Slike studier har jeg dradd veksler

pa i analysen av intervjuene.

4.1.1 Den farste musikalske pavirkningen

Musikkpsykologiske studier har de senere ar gitt kunnskap om hvordan familiemedlemmer er
ngkkelpersoner i forutbestemmelsen av et barns musikalske utvikling. Disse studiene legger
seerlig vekt pa innflytelsen en av barnets foreldre har pa valget til & bli musiker
(Borthwick/Davidson 2002:60). Gullberg viser i sin doktoravhandling til forskning som
forteller at musikere som oftest har foreldre som har drevet med musikk, enten profesjonelt
eller pa amaterniva. Dessuten kan sgsken som driver med musikk vere en viktig
pavirkningsfaktor (Gullberg 2002:33-34).

Nar jeg har spurt mine informanter om deres tidligste musikalske pavirkning, svarer alle fire
at de hadde sitt farste mgte med musikk i sin egen familie, enten gjennom foreldre, sgsken
eller nzre slektninger. Alle forteller om mye sang og musikk i familien. Bade allsang, ulikt
spill og lytting var framtredende i familiesammenheng. Anne Marie Gigrtz forteller ikke om
foreldre som spilte, men nevner mye allsang. Kristin Asbjgrnsen og Karin Krog forteller at
spesielt mgdrene deres sang med dem og leerte dem mange sanger. Bade Solveig Slettahjell og
Kristin Asbjgrnsen har spilt mye piano i oppveksten, og blant annet brukt det til a
akkompagnere seg selv. Begge hadde dessuten mgdre som spilte piano og orgel. Kristin
Asbjgrnsens mor var i tillegg dirigent for barnekoret hun sang i. Hun forteller videre at
foreldrene sa pa musikk som en viktig del av alt arbeidet de holdt pa med i kirkesammenheng.
Foreldrene til Solveig Slettahjell var aktive musikanter pa fritiden ved at de sang duett og
spilte gitar i kirke- og bedehussammenhenger. Karin Krog forteller at hennes far spilte

trommer:

[...] min far spilte trommer i sin ungdom. Men ikke profesjonelt, da. Bare i ungdomsband. Sa han
var ogsa musikkinteressert. Og det var mye musikk hjemme; dansemusikk, som var jazzmusikk pa
den tiden.

Solveig Slettahjell forteller om en plate fra farens platesamling som ble en av hennes farste
referanser til jazz. For Solveig Slettahjell, Kristin Asbjgrnsen og Karin Krog ser det ut som

mgdrene har statt for en generell musikalsk stimulans, mens for Solveig Slettahjell og Karin
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Krog har fedrene kanskje hatt innflytelse nar interessen for rytmisk musikk og jazz har blitt
vekket. En slik musikalsk kjgnnsfordeling mellom foreldrene som jeg her antyder kan i tilfelle
sees i sammenheng med det jeg viste i forrige kapittel om kjgnnskategorisering av
instrumenter og musikkgenre. Grunnlaget for a trekke slike kjgnnede skiller er her selvsagt
tynt. | en kjgnnsdiskurs star man stadig i fare for a gjere det. Det kan da vare nyttig a sperre

seg hvem det er som egentlig kjgnnskategoriserer — aktgrene i diskursen eller forskeren?

For Anne Marie Gigrtz sitt vedkommende kom ikke den musikalske pavirkningen fra
foreldrene. Hun forteller om to eldre brgdre som drev med musikk. Den ene ble senere
musiker. Hun selv prgvde seg pa mange instrumenter; piano, trompet, flayte og saksofon. Pa
grunn av darlig selvtillit spilte hun imidlertid sjeldent for andre, og selv om det var mye sang i
familien turde hun aldri & synge alene. Farst som voksen begynte hun & synge solistisk.
Hennes plassering i sgskenflokken kan ha spilt en betydelig rolle for hvordan hennes anlegg
for musikk ble vurdert av henne selv og de andre i familien. En studie pa utviklingen av barns
identitet som musikere viser at foreldre har en tendens til a favorisere det farstefadte barnet
framfor yngre sgsken i forhold til musikalske evner (Borthwick/Davidson 2002:70-71). |

sitatet nedenfor kan det se ut som foreldrene til Anne Marie Gigrtz har gjort nettopp dette:

(...) Men det er klart at det var hyggelig og fint at jeg spilte. Det var fint & ha med seg ved siden av

en god utdannelse. Jeg skulle jo ikke bli musiker. Det var aldri snakk om det. Det var en musiker i

familien, og det var Ole. For han var gutten. Han hadde musikalske evner og sann. Sa det var ikke

snakk om at jeg skulle det. Men det var greit at jeg hadde det med meg. Han hadde en helt annen

tyngde, men det var fordi han var mer frampa. Han spilte i band og turnerte rundt nar han var 14-15

ar. Mens jeg begynte jo ikke med det far jeg var lang over tjue, og hadde egentlig aldri tenkt &

begynne med det heller.
Ved & si ”han var gutten”, knytter hun erfaringen sin til kjgnn, antakelig fordi dette er mitt
utgangspunkt for intervjuet. Dette viser hvordan jeg i intervjusituasjonene har plassert Gigrtz
inn i en kjgnnsdiskurs som kan sette visse betingelser for hvordan hun vinkler sine erfaringer.
Slik kan jeg som temasetter for samtalen bli en maktinstans som virker konstituerende pa
resultatet av undersgkelsen. Selv om det kan ha vert lettere for foreldrene til Anne Marie
Gigrtz & akseptere at sgnnen skulle bli musiker enn at datteren skulle bli det, kan plasseringen
i sgskenflokken ha veert en like viktig faktor som kjgnn, for den utvikling Anne Marie Gigrtz’
musikalske identitet tok. En liknende favorisering av eldstemann kan vi se hos moren til

Kristin Asbjgrnsen:
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Moren min snakker om at jeg sang fra jeg var halvannet ar, og at jeg utmerka meg i s& mate i en
sgskenflokk pa fem. Selv om jeg kom farst, er jeg nok den som sammenliknet med de andre,
tidligst var opptatt av det med lyd og sang.
Hvis moren stadig snakket om at hun var sa tidlig ute med a synge — mye tidligere enn de
andre sgsknene, vil antakelig det i seg selv ha veert stimulerende for a videreutvikle det
musikalske talentet. Dette eksemplifiserer hvordan handlingsbetingelsene for en gryende

musiker settes av diskurser i oppvekstmiljget.

Ingen av intervjupersonene mine har foreldre som er, eller har vert profesjonelle musikere.
To av dem har imidlertid hatt en profesjonell komponist/musiker i familien, noe som kan ha
veert en referanse til selv & kunne drive med musikk profesjonelt. Anne Marie Gigrtz hadde

Harald Saeverud i familien:

[...] min farmor var storesgster til Harald Saeverud, sa vi hadde ofte besgk av han. Vi bodde rett ved
flyplassen, s& han kom hver gang han skulle til Oslo, og det var jo stadig vekk. S& han kom ofte
innom for & fortelle. Han var usannsynlig selvsentrert. S& nar han kom, matte alle samles i stuen for
& hare p& han. Og mor skulle da selvfalgelig servere bade det ene og det andre. Men hun matte
komme inn fra kjgkkenet og hgre, for alle métte hgre. Men jeg tror det gikk litt pa at han begynte &
hare darlig, og da var det bedre at han snakket selv. Fra jeg var liten husker jeg ham bare som en
som pratet mye og fortalte mye om seg og sitt og hvordan han skrev musikken, og hvor han fikk
den ideen... Det var jo mye morsomt, men det var ogsa " & na kommer han igjen, nd ma
vi..."(latter) Men det at han var i familien, og vi hadde mye med ham & gjere, sa er det klart at det &
jobbe med musikk, det var ikke helt fremmed.

For Karin Krogs del hadde oldefaren en mulig innflytelse:

Min oldefar [Anders Heyerdahl] var felespiller og fiolinist, og spilte med Johan Svendsen. Han
komponerte og sa videre. Sa jeg har vel kanskje arvet noe derfra...

Selv om ingen av sangerne jeg har intervjuet har vokst opp med foreldre som er profesjonelle
musikere, har den musikalske stimulansen veert der helt fra tidlig barndom. De har altsa pa
ulikt vis hatt et naturlig forhold til & uttrykke seg musikalsk. For a trekke noen likheter og
forskjeller mellom dem, er kanskje likheten mellom Solveig Slettahjell og Kristin Asbjgrnsen
starst. De vokste opp pa 1980-tallet i kristne miljg pa mindre steder, og de hadde mgdre som
ser ut til & ha dominert den musikalske stimulansen bade pé sang og piano. Likevel har de
valgt ganske forskjellige uttrykksmater musikalsk. Karin Krog og Anne Marie Gigrtz vokste
opp pa forskijellig tid (1950-tallet og 1970-tallet), men p& samme sted; i Oslo. A vokse opp i
hovedstaden ga dem atskillig flere muligheter til & utvikle sin musikalitet enn de som bodde

pa mindre steder der det stort sett var korps eller kor & velge mellom.
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4.1.2 Kjgnnsroller

Nar jeg spurte intervjupersonene mine om det var noen klare rammer i oppveksten deres for
hva jenter og gutter kunne gjare musikalsk, fikk jeg litt ulike svar. Anne Marie Gigrtz er den
eneste som forteller om erfaringer der hun har opplevd & bli ekskludert fra musikalsk aktivitet

fordi hun var jente, selv om hun var musikalsk kvalifisert:

Jeg hadde jo en storebror, han er atte ar eldre enn meg. Da startet de kjellerband med... eldstebroren
spilte gitar, og Ole begynte a spille trommer i korpset, sann at han kunne spille trommer i bandet
[...] Men det var aldri snakk om at jeg skulle vaere med. S min oppgave der var at jeg skulle
komme med boller og kaffe og...(latter), og lagde vafler og sann. Og det pagikk i mange ar, altsa,
helt til jeg var over tjue ar! Jeg ble aldri spurt om & veere med pa noe i bandsammenheng.

Om hun blir ekskludert fordi hun er jente eller fordi hun er et mindre sgsken som fremdeles
betraktes som for liten” til & veere med, skal ikke sies for sikkert. Det kan godt veere en
kombinasjon av begge deler. | eksemplet under kommer oppfatninger av hva jenter og gutter
kan gjagre musikalsk Klarere til uttrykk:

Jeg husker til og med at... da gikk jeg og spilte piano, jeg var en reser pa noter, men musiserte ikke

sa veldig. Jeg spilte trompet, sd begynte jeg & spille tverrflgyte, for da begynte jeg & interessere

meg for jazzmusikk, for jeg syntes det var veldig fint & here pa. Sa tenkte jeg at flayte kunne jeg

vel spille. Det var vel ikke sd skummelt. Jeg ble enda ikke spurt om & veere med i noe orkester. Og

sa husker jeg det var en del gutter i nabolaget som skulle starte kjellerband. Det var jo mange som

gjorde det. Men det var liksom aldri snakk om at jentene skulle veere med og spille. Vi skulle

liksom veere med og se pa og klappe og sann vi (ironisk). Kanskje kore litt, men jeg var sa sjenert
at jeg kunne ikke tenke meg a synge. Det var ikke snakk om det, altsa...

Her far vi eksemplifisert det Anne Lorentzen har beskrevet om rock-kulturen. Nar kameratene
til Anne Marie Gigrtz laget kjellerband, ville de antakelig forsgke & adopterer en rockekultur
som spiller pa maskulinitet, noe som kunne bli et fora for guttenes utvikling av egen
kjennsidentitet (Lorentzen 2002a). Nar bandet ikke ville inkludere jenter, var det antakelig
fordi det ikke ville miste sin hensikt som et guttefellesskap. | trad med barns tilbgyelighet til
fort & kjennskategorisere handlinger, for eksempel musikalske uttrykk (Dibben 2002:122),
kan dette virke styrkende pa guttenes kjgnnsidentitet. Anne Marie Gigrtz havnet som barn
midt i en rockdiskurs der hennes mulighetsbetingelser som jente var marginale. Siden det er
gutter som vanligvis spille i rockeband, kunne Anne Marie Gigrtz sine kamerater legitimere
bandet som et guttefellesskap og sin ekskludering av jenter. Den normaliserende funksjon
rockdiskursen i Anne Marie Gigrtz sin oppvekst hadde i forhold til at rock var for gutter, kan

ha satt klare begrensninger for hennes musikalske handlingsmuligheter.
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Karin Krog fikk i motsetning til Anne Marie Gigrtz tidlig veere med “gutta” i band. Det var
kanskje fordi hun i motsetning til Gigrtz sang. Da jeg spurte henne om hun ville blitt inkludert
i bandsammenheng dersom hun hadde spilt et instrument, mente hun at om hun hadde vert
god nok, ville hun det. Her ma det nevnes at ungdomsband pa begynnelsen av 1950-tallet nok
hadde en annen funksjon enn pa 1970-tallet da Anne Marie Gigrtz var barn og tenaring. Pa
1950-tallet var enna ikke rockebandet etablert. Det var fremdeles jazz som var tidens
populaermusikk. Selv om Karin Krog pastar at hun ville fatt lov til & bli med som
instrumentalist om hun hadde veert god nok, blir det svaert hypotetisk. Hvem kjenner til jenter
som begynte a spille instrumental jazz i Norge pa 1950-tallet? De ble neppe oppmuntret til
det, og det var ikke mer feminint betraktet den gang enn det er i dag. Karin Krog sier selv

falgende om arsaken til s liten kvinnelig deltakelse i jazz, og da serlig pa instrumenter:

Jeg tror at jenter ofte ikke har [...] tiltro til gret sitt, fordi du blir ofte leert at musikk er sann og sann
fra du gar pa spilletimer og slikt, ikke sant? At du ikke frigjer deg fra det, og tarr a gjere andre ting.
Kvinner har nok mer stengsler der enn menn, tror jeg. Har vi ikke alle sittet og gvd sann hjemme
pé piano nar vi var sma, og bare spilt helt fantasimusikk. Og de voksne sier ”Nei, nei, nei, ikke spill
sann” ikke sant? "Veer stille na!” S legger du hemninger pa et barn i stedet for & la det fa utfolde
seg. Og kanskje mye blir drept hos barn generelt fordi de ikke far lov & spille vilt pa pianoet
hjemme. Og kanskje spesielt for jenter, fordi vi er vant til at ”du ma oppfere deg pent og veere pen
pike n&”. Vi far nok en del hemninger der som ikke gutter far. Men det har jo kommet frem en del
jenter de senere arene som tarr & kaste seg ut i det...

Her forklarer Karin Krog det hun oppfatter som noe av arsaken til at ikke flere kvinner driver
med jazz. Mye av den samme problematikken tar Anne Marie Gigrtz opp. Hun framhever at
jenter er oppdratt til & veere "snill pike”, gjgre det man far beskjed om og leve opp til andres

forventninger.

For egen del sa begynte jeg med klassisk piano, og var vel en sann reser pa noter. Det vil si at det
gikk ikke gjennom hjertet nar jeg spilte, men det gikk bare rett fra gynene og rett ut i hendene, sann
at jeg ikke alltid harte pa hva jeg spilte. Det er jo betenkelig sann i ettertid nar jeg tenker meg om,
for jeg eide jo ikke den musikken. Den var pa notene, men jeg hadde den ikke inne. Og det tror jeg
kanskije er noe som... Jeg skal ikke si det er helt generelt, men jeg syns jeg ser litt sénn manster at
menn skal til bunns. De skal liksom kunne og eie det! Mens vi jentene gjar det vi blir bedt om, og
da er det 3 spille de notene, da. Sa spiller vi de notene. Sa er det selvfalgelig noen som gar videre
pé det, men jeg tror kanskje at noe av det [likevel] ligger der. Det gjgr at man ikke har det der
grunnleggende fundamentet. Jeg for min del spilte i korps. Jeg spilte trompet etter noter. Spilte
fortsatt ikke melodier som jeg kunne spille uten & se pa noten. Jeg lette aldri fram pa instrumentet.

Her gir hun uttrykk for at denne “snill pike”-oppdragelsen hindrer jenter i a bli like gode til &
spille som gutter, fordi man ikke kommer videre fra det nivaet der man leerer seg a spille de
riktige notene. Det Krog og Gigrtz her problematiserer kan se ut som en diskurs innen
oppdragelse mer enn diskurser innenfor jazz. Denne oppdragelsesdiskursen far imidlertid
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relevans for kvinnelig deltakelse i jazz, i og med at den gir kvinner handlingsbetingelser og en
subjektposisjon som vanskelig lar seg forene med diskursive handlingsbetingelser for utavelse

av jazz.

Na kan imidlertid tiden de fire sangerne vokste opp i ha hatt innvirkning pa den oppdragelse
de har fatt. Man skulle tro de to yngste har vokst opp i en tid der barnets egenverdi og
selvstendige livsutfoldelse i stgrre grad gjorde seg gjeldende og hadde forrang i forhold til det
a gjare de voksne til lags. Likevel kan vi se at ogsa Kristin Asbjgrnsen har falt et
forventningspress i forhold til hvordan hun skal te seg som jente. Hun har imidlertid forsgkt &

bruke musikken til & kjempe imot omgivelsenes forventninger:

Jeg har alltid hatt veldig sterkt i meg det der "flink pike”, og & gjare alle ting riktig. Mens
musikken har veert det omradet hvor jeg har krevd & finne litt min egen vei. Mye trassighet i
musikken, i det & lage mine egne rammer og regler.

Her gir hun selv uttrykk for hvordan hun har trosset hemningene “flink pike”-oppdragelsen
kan gi, hvilket kan veare noe av forklaringen pa hvorfor hun har lykkes i & vinne respekt innen
en jazzdiskurs som vektlegger kreativitet gjennom improvisasjon sa sterkt. Dette kreative
kravet som en handlingsbetingelse i jazzdiskursen kan veere en viktig arsak til at sa fa jenter
og kvinner sgker seg til jazz. Innenfor klassisk musikk, der det i langt starre grad handler om
a veere flink og leve opp til klart definerte idealer, er kvinner mye oftere representert. Dette er
et musikkomrade som i langt sterre grad aksepteres som et felt for kvinnelig deltakelse enn
jazz og annen rytmisk musikk (Green 1997:151-152).

Anne Marie Gigrtz forteller om hvordan “snill pike”-oppdragelsen resulterte i darlig selvbilde

0g en utslettet egenvilje.

For jeg hadde sa darlig selvhilde, og kanskje noe av ngkkelen ligger der. Na skal jeg ikke si at alle
jenter har det sann, men jeg tror kanskje mye ligger i at man...man far nok stette... Jeg fikk jo ogsa
stgtte, men pa litt andre ting. Jeg tror nok ikke det var sa bevisst fra foreldrene mine, ikke bare
foreldrene mine, men alt rundt. At du var liksom flink og sat og alt skulle veere litt pent og du gjer
det du far beskjed om. Og jeg sekte alltid ut for & fa bekreftelse pa; spiller jeg det riktig nd? - ikke
om jeg syns det var fint, men det var "Er det sann det skal veere? Skal det veere sterkere, svakere,
bare si hva det skal veere sa skal jeg gjare det”. Jeg hadde ikke noe selvstendig gnske. Det var
fullstendig utslettet altsa.

Ut ifra det Anne Marie Gigrtz sier, kan det se ut som mye av det feminismen har villet til livs
fremdeles er til stede mer eller mindre bevisst, bade i foreldres oppdragelse av barn, men ogsa

i andre deler av samfunnet som pavirker barnet. Solveig Slettahjell forteller imidlertid
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ingenting fra sin oppvekst om forskjeller pa hvordan jenter og gutter kunne musisere. Hun
fikk derimot ved visse anledninger vaere kapellmester for orkesteret i sitt hjemsteds kirke — en
rolle man sjeldent ser kvinner i. Det er saledes vanskelig a skulle si noe konklusivt om klare
mganstre i forskjeller mellom hvordan jenter og gutter oppdras i forhold til musisering ut ifra

mine intervjuer.

4.1.3 Musikkidealer og forhold til det sangtekniske

Hvilke musikkidealer man er omgitt av er ogsa styrende for utviklingen av en gryende
musikeridentitet hos et barn. Som ung sanger er man selvsagt lydher for de sangidealene man
mgter. For de fleste som far sangundervisning, er det et klassisk bel canto-ideal som ligger til
grunn for undervisningen. Dette er et sang- og klang-ideal som kan spores tilbake til 1600-
tallets operatradisjon og gjenkjennes fra 1800-tallets romansetradisjon. Det er med andre ord
en lang sangtradisjon med et ganske stigmatisert klangideal. De som gnsker a utvikle
stemmen innenfor andre genre enn de som er forenlige med bel canto-stilen, kan state pa
problemer i denne undervisningstradisjonen. Det sangtekniske fra bel canto-stilen blir
vanskelig & forene med sangidealer innenfor andre stilarter. Dermed kan man lett utvikle
teknikker som er skadelige for stemmen, eller man begrenser stemmens muligheter i stedet for

a utnytte dem.

Alle sangerne i undersgkelsen min forteller om en lang og for noen av dem, brokete vei fram
til sangteknikker som fungerer for dem. Dette har selvsagt sammenheng med det
sangpedagogiske tilbud som var tilgjengelig for dem. Musikkpsykolog Anthony E. Kemp
papeker at sangere i stgrre grad enn andre utgvere er avhengige av at det fungerer godt med
den sangpedagogen de har. Dette har sasmmenheng med at sangstemmer er sa personlige og
individuelle — noe som blir en utfordring nar man skal komme fram til gode teknikker for &
utvikle dem best mulig. Det kan vaere komplekst og diffust & kommunisere om og arbeide
med sin egen stemme sammen med andre. Da gjelder det & snakke samme sprak som lareren,
og det er ikke alltid like lett (Kemp 1996:174 ). Mye av problematikken for mine
intervjupersoner har veert uforenlige stilidealer som har fatt konsekvenser for utvikling av det

sangtekniske.

Karin Krog er den av mine intervjupersoner med minst sanglig skolering. Hun gikk en periode

til Anne Brown for a leere sangteknikk. Det var etter at hun hadde fatt barn, sa hun var i hvert
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fall midt i tjuearene. Ellers leerte hun ved a lytte, bade til instrumentalister og sangere. Hun
forteller ikke noe om sangtekniske problemer. Likevel, siden hun hovedsakelig er selvlaert —
XxXXiii

av mangel pa undervisningsmuligheter pa den tiden™ " — ma det ha tatt mye tid og krevd mye

egeninnsats a finne fram til teknikk og uttrykk som har passet henne.

Anne Marie Gigrtz ble mgtt med en holdning fra medmusikerne om at hun aldri matte ga til
sangpedagog, for da ville hun gdelegge seerpreget sitt. Dette er en diskursiv sannhet som lenge
har fatt leve innenfor rytmisk musikk generelt, og kan vere et resultat av kjgnnsdikotomien at
menn star for det tekniske og kvinner for det naturlige (noe Green mener kvinner er med pa a
opprettholde ved a bli sangere). Tanken om & beskytte “den naturlige stemmen” innebarer i
beste fall en misforstaelse av hva det vil si a leere sangteknikk. En slik (mis)forstaelse kan
vaere berettiget i sammenhenger der et sangteknisk tilbud blir synonymt med a leere bel canto-
stilen. Mange sangpedagoger vil imidlertid skille disse to tingene. Musikernes syn pa
sangstemmen inneberer i verste fall en nedvurdering av behovet for sangteknikk, og dermed
en nedvurdering av sang som et instrument. Sangerrollen har ofte gatt under kategorien
syngedame, noe som tradisjonelt har medfert en lavere status i forhold til de andre
instrumentene i et band eller orkester. Dette har skjedd til tross for at stemmen i
musikkfaglige sammenhenger regnes som like krevende som et hvilket som helst annet
instrument (Lorentzen 2002a:230). Anne Marie Gigrtz forteller at hennes misforstatte dyrking
av stemmens “naturlige” egenart resulterte i en lang periode med stemmeproblemer, far hun

oppsekte hjelp. Matet med sangpedagogen ble en sveert positiv erfaring.

For Kristin Asbjgrnsen var det nesten omvendt. Hun begynte tidlig hos sangpedagog for a
leere teknikk til gospel-bruk, men opplevde at det ble skadelig for stemmen & overfare
idealene fra klassisk sangteknikk til det ra gospeluttrykket. Dermed ble det lang tid med

utprgving av alternative metoder.

Det ble tvunget fram. Jeg har en veldig sterk ekspressivitet og et gnske om & gi mye, og da er det
lett & bli sliten i det. Sa det var nyttig a finne elastisiteten som utgangspunkt for det ra, og at det er
det samme stedet lyden kommer fra om man synger en lett tone eller en med veldig mye kraft. Men
det har veert spennende med de forskjellige innfallsvinklene jeg har hatt gjennom flere &r.

Om sitt forhold til klassisk sang forteller hun falgende:

Jeg elsket egentlig & gve pa klassisk og gjorde det veldig mye, men jeg hadde en sperre pa a
oppfare det offentlig. Jeg var nok pa slutten av videregaende ganske bra — i hvert fall i falge
leererne mine. Men jeg var veldig redd. Jeg fikk alltid sammenbrudd etter at jeg hadde oppfert ting,
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selv om det hadde gatt ganske bra. Og det var nok angsten for de strenge rammene for hvordan det
skal late, hva som er det riktige, som ble feil for meg.

Her ser vi hvordan Kristin Asbjarnsen reagerte helt motsatt av det vi tidligere har sett Anne
Marie Gigrtz gjere pa strenge rammer innenfor klassisk musikk. For Anne Marie Gigrtz fgltes
de strenge rammene trygge, fordi hun var vant til & skulle innfri andres forventninger. Dette er
ofte en forklaring pa undersgkelser som viser at jenter oftere velger musikalske uttrykk
innenfor klassisk musikk enn andre musikkgenre (se Dibben 2002). I sa mate blir Kristin
Asbjgrnsen et unntak i forhold til kjgnnsundersgkelser pa hvordan jenter og gutter foretrekker

& utgve musikk.

Solveig Slettahjell opplevde heller ikke den undervisningen hun fikk i sangteknikk pa

videregaende skole som spesielt relevant for den musikken hun holdt pa med.

All undervisning jeg har fatt, har egentlig gatt utafor det jeg hadde mest lyst til & holde pd med av
jazzmusikk og popmusikk og gospel og funk og alt det der... kunnskapsformidlingen jeg fikk i
oppveksten og det jeg egentlig dreiv med, hang liksom ikke sammen, selv om noe av kunnskapen
hjalp meg til 4 forsta noe av det jeg holdt pa med, som & kunne noter og vite hvordan jeg kunne
komme litt hgyere nar jeg skulle synge og sant.

Det hun imidlertid ser som et hoveddilemma med undervisningen pa videregaende skole er
den forskjellsbehandlingen av sangere og instrumentalister hun opplevde:

[...]jeg fikk aldri noe jazzundervisning pa gymnaset. Og det var veldig frustrerende pa den tida.
Og det har noe med det du skriver om & gjare, for alle gutta som spiller et instrument pa gymnaset
far undervisning pa det, mens jenter som synger [jazz] ikke far det. Og det er ganske ille egentlig,
for jeg tror det opprettholder en rekke klisjéer om hva jazzsang er for noe. Sangerne er eldre for de
skjgnner hva de holder pa med sammenlignet med gutta. Det hadde veert veldig all right hvis man
kunne mgtt noen pa et tidligere stadium som kunne hjelpe en til & skjgnne at alt som er markt og
hgres ut som vibrato, whisky og tredve av de sterkeste om dagen, ikke ngdvendigvis er jazz. Det er
ikke det som gjer at det blir jazz.

Hun tar det for gitt at ”gutta” er synonymt med instrumentalistene, mens sang er et ”’jentefag”
som blir nedprioritert ressursmessig. Dermed gjgr hun problemet ikke bare til en sanger-
instrumentalist-problematikk, men det blir ogsa et kjgnnsproblem. Antakelig har hun et poeng
i at vi her ser et eksempel pa forskjellsbehandling pa bakgrunn av kjgnn. Pedagogiske
undersgkelser i skolen har for gvrig vist at guttenes behov ofte blir tatt mer hensyn til enn
jentenes (Imsen 1998:383-388), antakelig fordi jentene ikke gjer krav pa mer. Det er heller
ikke utenkelig at det ogsa i skolen (som Anne Marie Gigrtz erfarte blant medmusikere) har
eksistert en holdning om at sang innen rytmisk musikk ikke krever undervisning, fordi den

skal vaere helt naturlig. N& ma det sies at undervisningstiloudet innenfor sang har endret seg
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noe de senere ar. Med en utbygging av musikerutdanningsinstitusjonene til ogsa a tilby
undervisning i sakalt rytmisk musikk, har tilbudet om en alternativ sangundervisning til den
klassiske ogsa blitt utbygget. Alle de fire intervjupersonene mine har erfaring med a undervise
i sang. Dermed har de bidratt til & bane vei for yngre jazzsangere. Disse vil forhapentligvis
lettere bli presentert for sangteknikk som fungerer innenfor jazz. Om tilbudet pa alternativ
sangundervisning har blitt bedre i de videregdende skolene, vet jeg imidlertid mindre om. Da
er vi tilbake til Solveig Slettahjells pastand om forskjellsbehandling av de som synger
innenfor rytmiske genre og de som spiller tilsvarende instrumenter. Skal man fa en
holdningsendring i forhold til behovet for sangteknikk innenfor jazz (og annen rytmisk
musikk), ma det i hvert fall gjgres noe i de videregaende skolene. Kontrastene mellom bel
canto-idealene og sangidealer innefor jazz handler om mer enn det klanglige og tekniske. Det
er snakk om helt forskjellige idéer bak musikken. | bel canto-sang skal man opprettholde en
sangtradisjon som innebzrer a oppfylle visse genre-krav. Jazz derimot, er en musikkform som
i stor grad bygger pa improvisasjon. Dermed er kravet til kreativitet mye starre. Med basis i
en sangtradisjon som bygger pa rekonstruksjon av noe andre har skapt, sier det seg selv at den
ma vere begrensende pa jazzsang som handler om & tenke nyskaping, serpreg og
eksperimentering. Her kan sangere lett havne i en konfliktsituasjon mellom to diskurser som
setter helt ulike handlingsbetingelser for en sanger.

4.2 Erfaringer innad i jazzmiljget
4.2.1 Hvorfor jazzsang?

Noe av det jeg var mest nysgjerrig pa nar jeg skulle forta intervjuene, var hvorfor
intervjupersonene har valgt akkurat sang som sin levevei. Er sang et valg etter eget gnske eller
etter hva som er lettest tilgjengelig og akseptert? Kunne det blitt et annet instrument? Vi har
allerede sett i hvilken grad intervjupersonene vokste opp med musikk som en sentral del av
tilvaerelsen. Na skal vi se nsermere pa hvordan de valgte a fortsette med sang inn i voksen

alder, og hvordan jazz ble viktig for dem.

Solveig Slettahjell spilte piano og sang like mye i oppveksten. Hva var det sa som gjorde at

sang etter hvert ble viktigere enn pianospillet?

Jeg bytta hovedinstrument i andre klasse [pa videregdende skole] til sang. Og hvorfor jeg gjorde
det, var vel bare fordi jeg var lei av & gve pa piano. Og jeg sang jo omtrent like mye som jeg spilte,
sd det var i grunnen ett fett.
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Det ser ut som Solveig Slettahjell like gjerne kunne blitt pianist som sanger. Hun gir ikke
uttrykk for noe starre forkjeerlighet for stemmen enn for pianoet. Hun forteller heller ikke hva
det var ved pianogvingen hun ble lei av, eller hva som var mer tiltalende ved sang. Studier
viser at det for jenter ofte er enklere og mer motiverende a velge sang — ikke fordi det
ngdvendigvis er enkelt & synge, men fordi det er det jenter pleier & gjare. Innenfor det
musikalske felt er det gjennom sang jenter far styrket sin kjgnnsidentitet, fordi det er der de
kan finne sine kvinnelige forbilder. Slik er de, i trad med kognitiv utviklingsteori (se kap.2),
med pa & sosialisere seg selv som feminine. Det viktigste for Solveig Slettahjell ut ifra det hun
ellers sier i intervjuet, er det i seg selv a drive med musikk uavhengig av medium. Derfor er
hun heller ikke szrlig opptatt av det viktigste som skiller sangere fra instrumentalister; nemlig
a formidle en tekst og et tekstlig budskap, slik mange andre sangere er. Hun er farst og fremst

opptatt av & formidle musikk i seg selv:

Du skal formidle eller du skal fortelle...alt det der som man alltid snakker om som for all del sikkert
er veldig lurt sdnn rent pedagogisk. Men jeg vil hgre den sangen, jeg! Jeg vil ikke hare den historien
eller et eller annet sant. Jeg vil ha lata! Altsa lyden og tonene — det er jo det som er mediet. Ville jeg
hatt historien kunne jeg kjgpt boka eller ett eller annet, altsa. Det har blitt veldig...uttalt hos meg.

Kristin Asbjgrnsen har i likhet med Solveig Slettahjell bade spilt piano og sunget nesten like

mye i oppveksten. Det har imidlertid ikke veert tilfeldig at hun endte opp som sanger:

[I tendrene] kompa jeg veldig mye meg sjgl. Det var veldig mye talentkonkurranser, som gjorde at
jeg fikk spilt ute (...) Og jeg har truffet pa folk faktisk fram til dags dato som lurer pa hva det var jeg
endte med & satse pa; var det sangen eller pianoet? Og det er veldig rart for meg, for for meg har det
alltid veert sangen. Men jeg hadde faktisk en del tre kvarters konserter aleine bare meg og piano pa en
del sénne gospel-nighter som 16-aring, og ikke skjgnner jeg at jeg turte det pa piano. Jeg var nok mye
bedre pa piano da enn det jeg er na...

For Kristin Asbjgrnsen har sang vart en selvfglgelighet. Som det kom fram om oppveksten
hennes, er sang et uttrykksmiddel hun trives med. P4 et tidspunkt matte hun imidlertid ta et

valg i forhold til om hun skulle satse pa en karriere som sanger eller gjgre noe helt annet.

Rent musikalsk jobbet jeg med disse ten sing- tingene og mine egne later fram til mot slutten av
videregéende. Og da hadde jeg en identitetskrise pa hva jeg skulle satse pd; hva, hvorfor, var det
moralsk, og hele den pakka. Det sto mellom & begynne pa u-landsstudier eller musikk. Jeg
opplevde at jeg ga folk noe gjennom musikk, og s& kunne jeg utvikle meg videre for de fa, pa et
mer subtilt plan og bruke tid pa det. Det var mye tenking den sommeren og det var veldig
vanskelig. Og jeg er glad for at jeg tok det sa grundig da. Jeg visste at hvis ikke jeg gjorde det da,
ville jeg kanskje fa en knekk etter tjue ar. Jeg méatte ta en runde pé det for & kunne slappe av i det at
musikk faktisk er viktig og at det er det stedet jeg kan si mye.
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Anne Marie Gigrtz spilte en rekke instrumenter. Hun turte aldri & synge, selv om hun sikkert
hadde lyst. Hun forteller om hvordan hun naermest ved en tilfeldighet ble "oppdaget” som

sanger pa et sommerkurs pa Sggne der hun egentlig deltok som saksofonist:

[...] ndr vi kom til kurset, s& hadde jeg en fritime og da fikk jeg veere med Sidsel [Endresen] inn og
hgre pa sangerne. Og da var det Ratka som var instrukter. Sa var det en sang vi skulle synge. Og da
satt jeg og ante fred og ingen fare. Jeg var helt avspent og hadde det i grunn veldig fint. Og
plutselig sier Ratka: " Og nd ma du synge" og sa ser hun rett pa meg. "Haea?" Det var som & hoppe
fra ti-meter'n, for jeg turte ikke & si at jeg ikke turte. S da bare begynte hun & spille. Da hadde jeg
hart melodien en syv-atte ganger, sa den hadde pa en mate satt seg ett eller annet sted, men jeg
hadde ikke fulgt med sann at jeg hadde... jeg trodde ikke jeg skulle synge den. Men jeg sang
igjennom, sikkert ikke helt riktig, og da sa hun "Jamen, du mé synge!" Og jeg fikk helt hakeslepp.

Det er selvsagt fristende & sparre hva som ville skjedd hvis ikke andre hadde oppmuntret
henne til & synge. Ville hun da veert sanger i dag? Hvordan ville det gatt med instrumentalist-
karriéren om hun ikke hadde blitt oppdaget som sanger? Da jeg stilte henne spgrsmalet, ble

det en lang pause fer hun svarte:

Jeg vet ikke. Jeg syns det var innmari vanskelig med saksofon. Jeg syns det var et vanskelig
instrument, at jeg hadde veldig respekt for det. Men jeg holdt jo pa. Jeg syns det var veldig gay. Og
jeg spiller jo sax enda, sann litt.

Pa den tiden hun begynte a spille saksofon og delta pa sommerkurs, var det ingen andre
kvinnelige saksofonister i Oslo. Slik sett brat hun koherensen i de tilgjengelige
kjennsdiskurser innen rytmisk musikk. Hun forteller at reaksjonene hun fikk pa at hun spilte
saksofon var enten kommentarer pa at hun var overraskende flink for a vaere jente, eller at
folk fnyste og mente hun antakelig fikk vaere med i jazzorkester bare fordi hun var jente. Hun
ble med andre ord utsatt for et ad feminam-argument. Hun ble avskrevet som saksofonist og
redusert til kvinnelighet i en sammenheng der kjgnn i utgangspunktet er irrelevant. Slike
utsagn har imidlertid en tendens til & dukke opp i sammenhenger det er uvant & mgte
kvinnelig deltakelse. Som analytiker kunne jeg forbigatt Anne Marie Gigrtz sine erfaringer
som saksofonist som uinteressante i forhold til mitt fokus pa sangerrollen. Jeg var imidlertid
nysgjerrig pa hvorfor hun forlot saksofonen til fordel for sang pa et sapass sent stadium. Hun
forteller at hun opplevde sang som gay og befriende med mange muligheter et instrument
ikke har. Man kan ogsa se det slik at noe av befrielsen 13 i at hun som sanger slapp a bevise sa
mye som hun matte pa saksofon. Kanskje ble det for krevende som eneste kvinnelige
saksofonist a veere en randperson i det eksisterende jazzmiljget? Et annet moment ved hennes
valg av sang, er at hun kanskje fikk mer positiv respons pa sangen sin enn pa sax-spillet. Na

er det mulig hun hadde starre potensiale som sanger enn som saksofonist. En annen mulighet
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er at omgivelsene i jazzbransjen syntes det passet seg bedre at hun sang. Som kvinnelig akter

passet sang mer overens med den eksisterende jazzdiskurs.

Karin Krog forteller at hun alltid sang, men aldri behersket noe instrument. Dermed — skulle

hun uttrykke seg musikalsk, matte det bli gjennom sang.

Jeg begynte & spille piano tre ganger (latter) [...] men det var ikke ment for meg, tror jeg. Noe jeg
beklager sterkt senere ar. Men jeg tror jeg har et veldig godt gre, og takker for det. Veldig mye har
for meg gétt pa gre og intuisjon.

| Karin Krog sitt tilfelle er det i seg selv at hun valgte en karriere innenfor musikk interessant,
fordi man kanskje ikke ventet annet av henne pa 1950-tallet enn at hun skulle veere husmor. |
intervjuet gir hun ikke inntrykk av at det var aktuelt a ta en yrkesutdannelse. I en slik kontekst
framstar ikke sangervalget ngdvendigvis som et kjgnnsmessig tradisjonelt valg, men snarere

en vei ut av datidens selvfalgelige kvinnerolle som husmor.

Sangernes forhold til jazz og hvordan de kom i kontakt med jazzmusikk er noe forskjellig.
Karin Krog begynte a hgre pa jazz tidlig i tenarene sammen med venner. Det var antakelig
helt naturlig & skulle jobbe med denne musikkformen. Anne Marie Gigrtz begynte a
interessere seg for jazz nar hun spilte flayte. Da spilte hun gjennom standard-repertoaret
sammen med broren pa piano. Hun hgrte mye pa John Coltrane og andre instrumentalister —

ikke sangere.

Solveig Slettahjell, med sin kirkelige bakgrunn, hadde fglgende forbindelser inn i jazzen:

[...] Negro Spirituals var en vei inn i jazzen, og dermed ogsa Duke Ellington, fordi han hadde en
eller annen kirkelig referanse. Og det kan man vel gjerne si at min barndoms musikksyn, det var et
instrumentelt syn p& musikken. Den skulle brukes til noe og den skulle brukes til & formidle
budskapet om Jesus Kristus pé korset [...] Sé jeg tror nok det styrte meg ganske mye i forhold til
hva jeg valgte av musikalske preferanser [...] Og derfor kom nok ogsé Duke Ellington farst til
mglla [...] men ogsa av flere arsaker. Fordi han er sapass intrikat i sine komposisjoner, mye mer
enn de andre jazzlatene... han skriver sé snedig... sa det var stuereint & ta med inn i en klassisk
sammenheng ogsa, og fa guiding pa det. S3, jeg mener jeg sang noen av de latene pa gymnaset.

Kristin Asbjgrnsen, med en lignende bakgrunn som Solveig Slettahjell, hadde ogsa negro

spirituals som en inngangsport til jazz:

Vi [et lengre samarbeid med Tord Gustavsen] pregvde a ta tak i negro spiritualsene som folkemusikk,
mate musikken som modal musikk. | stedet for bare & bruke gospel/blues-forsiringene, ble jeg veldig
interessert i & leere meg dorisk og lage vamper og dpne landskap som igjen ledet mot
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funksjonsharmonikk. Og derfor fikk jeg ogsa lyst til & jobbe med jazz. Det har liksom veert linken
min. Det har ikke vert fordi jeg har vokst opp med & hgre mye pa Chet Baker, men fordi jeg hele
tiden har hatt lyst til & improvisere. Improvisasjon handler om rammer og sprak og a hele tiden
utvikle nye ord og lage nye setninger av ordene man lerer, og generelt arbeide med & utvide
rammene. Sé& for meg var det slik at jeg improviserte masse i gospel, og sa kjente jeg at det stoppet
opp. Jeg hang fast i mine egne klisjéer og forsiringer, og prevde a strekke meg ved a finne nye veier
gjennom spirituals og folkemusikk. Det ble egentlig en ganske naturlig utvikling i forhold til de
menneskene jeg matte osv. Driven for meg har vel veert 3 leere mer om improvisasjon mer enn at jeg
har vert fundert i en bestemt [jazz]tradisjon; 50-tallet eller 60-tallet eller noe sant.

Vi ser at Kristin Asbjgrnsens forhold til jazz primeert har med hennes interesse for
improvisasjon & gjere. Improvisasjon er som vi har sett i forbindelse med definering av jazz,
ett av jazzens viktigste elementer og kjennetegn. Pa bakgrunn av Trine Annfelts studie av
jazzmusikeres begrepsbruk i forbindelse med improvisasjon i jazzmusikk, har jeg veert
interessert i sangernes forhold til improvisasjon, og gnsket & sammenligne deres beskrivelse
av det i forhold til de beskrivelsene som kom fram i Annfelts studie. Vi har allerede sett at
improvisasjon for Kristin Asbjgrnsen er noe hun oppseker og tiltrekkes av. Det er pa mange
mater hennes vei til & uttrykke sin musikalitet. Anne Marie Gigrtz forteller om improvisasjon
som en bayg i jazzmusikken, fordi hun hadde behov for kontroll og manglet selvtillit til &
kaste seg ut i noe som kunne "avslgre” henne. Dette knytter hun til sitt kjgnn — ikke i den
forstand at jenter mangler evner til & improvisere, men at de ikke er opplert til & bruke sin
kreativitet pa den maten, i motsetning til hva gutter ofte er:

Jeg tror det er forskjell pd hvordan jenter og gutter far feed back. Nar du er kreativ skal du terre & ta
sjanser, du skal stole pa deg selv og ikke sensurere. Med en gang du begynner & sensurere, sa taper
man Kreativiteten. Og nar da jenter er s opptatt av hva andre syns, i hvert fall var jeg det, s&
sensurerer man veldig. Du kan jo ikke tekkes alle, men det skjgnte jeg ikke da. Du vil jo gjerne
tekkes alle. Du vil at alle skal like det du gjer. Og da "safer" du, og i det ligger det ikke
improvisasjon. Man kan ikke "safe" en improvisasjon. Det ligger liksom i ordet at nar du
improviserer sa kaster du deg utpé. Det er en selvmotsigelse der som er sa det holder.

P& samme mate som musikerne i Annfelts studie, knytter Anne Marie Gigrtz improvisasjon til
begreper som i var kultur er mer maskulint enn feminint betraktet. Hun kjennskategoriserer
ikke manglende kreativitet hos jenter ut ifra et biologisk perspektiv, men finner forklaringen i
forskjellen pa oppdragelsen eller responsen jenter far i forhold til den gutter far. Hun
begrunner med andre ord jenters hindringer for kreativ utfoldelse med diskursive
handlingsbetingelser pa ulike sosiale og kulturelle niva, og ikke i jenters manglende evner.
Som instrumentalist ble Anne Marie Gigrtz helt avhengig av noter. Nar hun begynte a synge
derimot, ble hun tvunget til ikke a bruke noter, men matte leere sangene pa gret. Det var i
denne forbindelsen at noe av hennes kreativitet ble sluppet Igs. Ellers beskriver hun hvordan

jazz og improvisasjon etter hvert har blitt befriende & jobbe med:
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[...] heldigvis har jeg de siste tjue &ra fatt fram den kreative siden i meg. Og det henger sammen
med selvtillit for oss jentene, serlig innenfor jazz. For vi trenger den analytiske delen, man kan
selvfglgelig bare bruke gret, men det analytiske forenkler en hel del. Du kommer lengre jo mer
kunnskap og teori du har i bdnn — mer enn i pop og rock. Det er flere lag i jazzen. Dessuten er jazz
mye mer fokusert pa gyeblikket, den du er i gyeblikket mentalt. Den er mer utfordrende, for du ma
veere til stede hele tiden. Det er ikke sa lett & skulle oppfinne kruttet hver kveld. Det gjer man jo
heller ikke. Men 4 fa de der magiske gyeblikkene hvor ting liksom star stille, det syns jeg er en ting
man opplever lettere i jazz fordi du har frihet til & ga dit din sinnsstemning er. At du pa en mate
styrer musikken, musikken styrer ikke deg.

Improvisasjon har med andre ord gatt fra a veere prestasjon til a bli et fristed for Anne Marie
Gigrtz — noe som utgjer en betydelig forskjell.

Karin Krog bruker dydsbegrepet mot for & karakterisere improvisasjon, og kommer med

felgende sammenligning:

Du ma vaere litt modig. Jeg sammenligner det ofte med & sta pa ski eller slalam med porter, og
tenker at en akkord er en port. Du skal svinge der, og treffe der, og innom den stasjonen der. Og
nar du kjgrer pa ski ma du ogsa ha mot.

| samtalen med Solveig Slettahjell kom vi aldri inn pa hennes forhold til improvisasjon, selv
om jeg vet hun driver mye med det. Enhver jazzmusiker skal helst improvisere. Det er en
diskursiv sannhet. Det har imidlertid ikke alltid veert stilt samme krav til sangere som
instrumentalister pa dette omradet. Det kan vaere nok en grunn til at kvinner ut ifra sine
handlingsbetingelser generelt i samfunnet har valgt sang framfor instrumentering. Hvis den
diskursivt konstituerte oppfatning av improvisasjon knyttes til prestasjon og risiko, slik det
kom fram i Annfelts studie, er det kanskije ikke sa rart at kvinner i stor grad holder seg unna.
Kristin Asbjgrnsen, som er den eneste i mitt materiale som sier improvisasjon er det viktigste
jazz har tilfart henne, bruker begrepet ”a utvide rammene” nar hun skal beskrive sin
opplevelse av improvisasjon og hvorfor hun tiltrekkes av det. Slik uttrykker hun en helt annen
holdning til og opplevelse av improvisasjon enn musikerne i Annfelts studie. Anne Marie
Gigrtz far med begge disse perspektivene pa improvisasjon — i og med sin tidligere frykt for a
"kaste seg utpd” og de senere ars frihetsfalelse i forhold til & kunne improvisere. Det trenger
kanskje ikke veere det ene eller det andre. Dette kan ogsa handle om modning. Nar man blir
mer fortrolig med a "kaste seg utpa”, vil antakelig risikoen fales mindre. Slik kan resultatene
Annfelt fant i sin studie, forklares med at musikerne hun intervjuet var under utdanning, og
kanskje ikke like fortrolige med & improvisere som for eksempel Kristin Ashjgrnsen og Anne

Marie Gigrtz med lang fartstid har blitt. Likevel tror jeg — uavhengig av Annfelts studie, at
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sprakbruken omkring improvisasjon har veart noe ensidig pa prestasjon og risiko. En slik
diskursiv sprakliggjering av improvisasjon kan lett bli handlingsbetingende i forhold til hvem

som har ”mot nok” til & ta det i bruk.

4.2.2 "Syngedame” eller syngende musiker?

Mine intervjupersoner har valgt en tradisjonell kvinnerolle som jeg tidligere har antydet har
visse uavklarte sider. Hva tenker de om sin subjektposisjon som sanger? Hvilke betingelser er
satt i jazzdiskursen og i hvilken grad faler de seqg frie til & fylle sangerrollen som de selv vil?
Jeg pasto i forrige kapittel at sangerrollen i en del sammenhenger opp gjennom jazzhistorien
har blitt marginalisert og undervurdert i forhold til instrumentalmusikk. I den forbindelse ble
”syngedame”-betegnelsen innfart, og har siden blitt innarbeidet i mange musikkretser.
Betegnelsen er i utgangspunktet verdiladet pa en mate som tradisjonelt har gitt kvinnelige
sangere lavere status enn instrumentalister (igjen Lorentzen 2002a:230). Jeg vil dessuten
tilfgye at betegnelsen har skapt et skille mellom de som instrumenterer, som ofte har blitt
synonymt med de som musiserer, og den eller de som synger en tekst, som fort blir noe
“annet” enn & musisere. Denne tilbgyelighet til & betrakte sang som noe “annet” enn &
musisere, frister til & sparre om det er derfor sang gjer seg sa godt av ”det annet kjgnn”.
Betegnende nok finnes det simpelthen ikke noe begrep tilsvarende ”syngedame” for mannlige
sangere. Det ville vere en diskursivt kategoriell umulighet a skulle begynne a bruke begrepet
”syngemann” om mannlige sangere. Det ville imidlertid ha utfordret selvfglgeligheten i
bruken av ”syngedame”-begrepet med sine kvinne- og sangerfientlige konnotasjoner. Det er
selvsagt mulig & overdrive de negative kjgnnskonnotasjonene til

syngedame-betegnelsen. Ut ifra hvordan jeg har sett enkelte anmeldere bruker ordet, er det
muligens tgmt for noe av sin opprinnelige betydning. Her er det muligens snakk om at
betydningen av ordet variere i ulike musikkdiskurser. Jeg holder likevel fast ved at begrepet
kan ha noe kjgnnsstigmatiserende ved seg som gjar at anmeldere og andre jazzskribenter bar

veere forsiktig med a bruke det.

Jeg har tidligere snakket om problematiske sider ved det sangtekniske for jazzsangere. Av
mangel pa tilgjengelig relevant undervisning ma sangerne selv finne fram til teknikker som
fungerer. Et interessant funn i denne sammenheng er at samtlige av sangerne jeg har intervjuet

tenker stemmen som et instrument. De er alle veldig opptatt av instrumentalister og lar seg
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inspirere av dem. Dessuten er de, som vi sa ovenfor, opptatt av improvisasjon,

eksperimentering og autentisitet.

Siden Anne Marie Gigrtz begynte a synge i voksen alder, husker hun godt hvordan hennes

farste bandengasjement kom i stand:

[...] da kom Guttorm Guttormsen bort til meg og sa "Na skal vi lage band!", og lurte pa hva slags
musikk jeg ville synge. Og da sa jeg at det aner jeg ikke. "Ja, hvilke sangere liker du?" Og jeg
svarte: "Nei, jeg liker ikke sangere". Jeg var ikke opptatt av sangere. Jeg var opptatt av
instrumentalister. Og mye av grunnen var at jeg syntes sangere ofte var sa innmari jalete og
selvopptatte.

Hennes interesse for instrumentalister har fatt konsekvenser for hennes holdninger til seg selv

som sanger:

[...] vi har jo instrumentet her (peker pa kroppen), sa det er ikke sa rart man blir mer opptatt av
kroppen. [...] jeg er opptatt av at vi er et instrument. Jeg syns sangere veldig ofte blir s&
selvsentrerte. Og da tenker jeg at man har ikke kapasitet til a tenke pa altfor mye pa en gang [...]
0g nar man star pa en scene og er mest opptatt av hva folk syns om en, vil publikum sense det og
tenke; ”Nei, dette er ikke sd interessant.” Jeg tror det er utrolig viktig at man glemmer seg selv i
gyeblikket. Det er ikke du som person og kropp som er interessant, men det er hva du gjer faktisk.
Og det tror jeg kanskje menn har lettere for. Ikke alle. Det er jo mange selvsentrerte menn ogsa,
men...

Hun har en ganske klar oppfatning av hva som bgr veere en sangers fokus. Hun anklager
sangere for & vaere mer opptatt av hvordan de tar seg ut enn hva de vil formidle. Jeg vil
imidlertid innvende at det kanskje ikke er sa rart at kvinner som stiller seg pa en scene blir
opptatt av hvordan de tar seg ut, nar det til en hver tid har blitt forventet at kvinner som stiller
seg til offentlig skue skal ta seg bra ut. Som Lucy Green uttrykker det: "Who wants to see an
ugly fat woman on stage?” (Green 1997:40) Ved derimot & ikke la seg affisere av slike
forventninger til en sanger, signaliserer Anne Marie Gigrtz et brudd med den tradisjonelle
“syngedame-rollen”. Nar hun stiller seg usminket pa scenen i slitte jeans eller hva det na
matte vaere, kan det gi et signal om at hennes ”person og kropp”, som hun selv uttrykker det,

er uinteressant, og publikum blir tvunget til & lytte.

Solveig Slettahjell snakker om “instrumentet mitt” og “hornet mitt” nar hun skal omtale sin

sangstemme:

Jeg leerte utrolig mye av henne [Sidsel Endresen], ikke minst sdnn sanglig/instrumentalt/vokalt hva
det na heter, pa & fa kjeften med meg og fa instrumentet mitt til & gjere det jeg ville at det skulle
gjere. Begynne & tenke pa hornet mitt som et horn med muligheter, og ikke bare en sann "og sa
synger du det” og s& har du sunget den sangen liksom, men ”Hva er det du har lyst til? Hvordan vil
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du disponere denne lata? Hva med & flytte det litt sann?” Alt det der var utrolig! Sa da vakna jeg,
skjgnner du!

Hun er svaert opptatt av rytmikk, noe som kanskije ikke er sa vanlig blant vestlige sangere.
Samtidig er hun i motsetning til Anne Marie Gigrtz opptatt av sangere, men da er det

hovedsakelig sangere hun oppfatter som, i likhet med henne selv, sveert rytmisk orientert:

Jeg tror alle de sangerne jeg digger her i verden har en eller annen evne pa den fronten. Og det kan
jo veere sangere som Chet Baker, altsd. Han er jo et rytmisk vidunder, altsd! Og Frank Sinatra. Da
mener jeg ikke storband-Frank Sinatra pa 60-tallet, men gammal ordentlig crooner”-Sinatra.
Utrolig fikst altsa, sdnn fraseringsmessig! Det er en stor inspirasjonskilde.

Karin Krog har i likhet med Anne Marie Gigrtz hgrt mye pa instrumentalister. | tillegg er hun

opptatt av at man skal kjenne musikkhistorien med sine ulike stilretninger og epoker godt:

Jeg har blant annet hgrt veldig mye pa instrumentalister. Man lerer musikkhistorie om Bach etc,
men det er veldig fa som leerer seg utviklingen innenfor jazz; hvordan det startet, ulike stilarter,
hvordan man som sanger for eksempel fraserer i sanger fra 20-arene, 30-arene, forskjell pa swing
0g bebop. Sénne ting fikk jeg leere meg, for jeg hadde en mann som var platesamler. Sa jeg fikk
hgre veldig mye musikk veldig tidlig, og det er fryktelig viktig for en som skal synge jazz. Sa jeg
hadde det i ryggen. Og i slutten av 60-arene ble jeg veldig interessert i kontemporeer musikk. Da
kom for eksempel John Coltrane og Charles Mingus. Og de brgt jo ut fra bebop-musikken. Det var
en veldig kreativ periode, hvor det var nyskapning. Jeg fikk jobbe litt med svenske musikere, og
det var samarbeid med kontemporer serigs musikk, som Arne Norheim. Jeg fikk et oppdrag fra
Arne Norheim og var veldig interessert i samtidsmusikk. Jeg begynte da & eksperimentere. [...] |
Amerika [fikk jeg] interesse for elektronikk som begynte pa den tiden [1960-tallet]. Sa jeg begynte
a eksperimentere med ekkomaskiner og elektroniske tilsatser til stemmen, og ville finne ut; hva kan
man gjgre med dette? [...] Det var ingen faktisk som jeg vet om, som brukte det der pa stemmen
sann. Men sa matte man prgve & komponere litt, sette sammen ting og finne ut hvordan kan man fa
brukt dette i sanne og sanne musikkstykker. Og da matte man prave a finne nye veier & ga altsa.

Her forteller hun i tillegg om hvordan hun har brukt stemmen pa utradisjonelle mater — noe
som ogsa kom fram i forrige kapittel i norske jazzhistoriske teksters framstilling av Karin
Krog. Hun kom med noe nytt inn i vokaljazztradisjonen, og ble en konvensjonsbryter bade i
forhold til & vaere sanger og i forhold til & vaere kvinne i jazzbransjen. Dette viser at hun hadde
noe a komme med langt utover det den begrensende “syngedame”-betegnelsen rommer. Hun

XXXV

brukte stemmen som et instrument™", eksperimenterte og musiserte med den pa lik linje med

de andre musikerne.

Kristin Asbjgrnsen forteller hvordan jazzlinjen hun gikk pa i Trondheim la vekt pa & musisere
gjennom instrumentering. Hun fikk ikke tiloud om noen sanglaerer, men matte leere gjennom
instrumentalister. Dette har gjort at hun ma tenke stemmen som et instrument, noe hun tror

har veert tilfelle for flere enn henne. Det hun fortalte fikk meg til 4 stille fglgende spgrsmal:
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Er det slik jazzlinjen fungerer — at sangerne hovedsakelig laerer av instrumentalister?

Na tror jeg det er mer sangerbasert, med Eldbjarg Raknes som hovedlarer. Men den gang var det jo
ingen utdannede jazzsangere som kunne vare larere. Norge hadde Elin Rosseland og Sidsel
Endresen, og de var i Oslo. Men begge hadde jo veert mine svart gode lerere tidligere.

At ikke kvinnelige sangere tidligere i starre grad har tenkt stemmen som instrument, mener
Kristin Asbjgrnsen har sammenheng med hvordan kvinner og jenter innfinner seg med de
subjektposisjoner som ligger ferdig for dem i den generelle sangerdiskurs. Hun forteller ogsa

om sin egen handtering av dette:

Jeg tror nok at hensynstaken er veldig sterkt hos jenter generelt, gnsket & innfri og...Derfor er ogsa
skjgnnsang-tradisjonen veldig sterk. Det har nok mye med det & finne rom og finne plassen liksom,
og det gjelder jo alle pa alle plan. Det gjelder jo for gutter ogsa det. Men det er klart at i det man skal
bryte med noe som er tradisjonelt, det gjelder jo gutter ogsa, selv om de har hatt starre fleksibilitet i
roller sann tradisjonelt, s er...For meg har det & finne mine egne rammer veert viktig, for min person,
for at jeg skal fale meg fri, og fele at det er jeg som bestemmer. Fremdeles kan jeg fort fa masse
prestasjonsangst for & gjare ting riktig.

Som vi ser, tenker sangerne seg mye narmere instrumentalister enn det som kanskje er den
vanligste oppfatning av sangere. Syngedame-betegnelsen passer ikke med deres
selvoppfatning som sangere siden de betrakter seg som musikere pa linje med
instrumentalistene. Forskjellene ligger ikke i kvalitets- og statusforskjell, men i at alle har
ulike funksjoner & fylle. Det som s blir interessant er hvor vidt deres medmusikere deler
denne oppfatningen. Derfor skal jeg under neste punkt se pa hvordan sangerne opplever
samarbeidet med medmusikere som i all hovedsak er menn. Ma de bevise sin berettigelse til
delta som kvinner? Skapes det friksjon pa grunn av kjgnnsforskjeller, eller er kjgnn uvesentlig

i bandsammenheng?

4.2.2 Gruppedynamikk

Selv om sangerne ser pa stemmen som et instrument, opplever de at det er forskjeller mellom
sangere og instrumentalister som kan skape statusforskjell. Om denne statusforskjellen er
berettiget eller ikke, er det ulike syn pa. Solveig Slettahjell opplever en forskjell mellom
kvinner og menn eller mellom sangere og instrumentalister i deres forhold til det teoretiske.
Kvinner og sangere uttrykker seg ikke sa mye gjennom teori, og kan derfor havne i en
underlegen posisjon:
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[...] det er s& utrolig generaliserende & snakke om sanne ting, men det kan godt dreie seg om hvordan
jenter forholder seg til teori eller formidler en musikalsk idé... i hvert fall for min del er jeg ingen
teoretisk reser, men jeg kan nok til at jeg greier meg. Jeg mangler masse for & kunne briljere pa det
punktet, altsa. Sikkert halvparten av de folka jeg spiller med gar meg en hgy gang pa det. Og den
andre halvparten er jeg sann omtrent pa lag med, sa det gar greit. Men hvis jeg skulle formidla alle
mine musikalske idéer gjennom teori eller gjennom helt konkrete musikalske arr., sé tror jeg jeg ville
fatt et problem, skréstrek jeg métte ha jobba mye mer (latter). Og det tror jeg er en veldig stor ressurs
som jeg har lert gjennom undervisningen jeg har fatt hos Sidsel [Endresen, pa Musikkhgyskolen].
Hun er jo autodidakt og har lzert seg tingene sjgl, og har sdnn sett veert ngdt til & bruke et sprak pa
ting som er umiddelbart, som ikke gar veien om papir, og som er helt direkte, eller som gar rett til
lyd med en gang. Og det tror jeg jeg har hatt veldig bruk for, sarlig i forminga av bandet mitt [...] det
a bruke sénne ord som “apent” og "seigt” og skakkere” og ”litt frenetisk”, alle sénne ord bruker jeg
hele tida. Og det er sikkert ganske kvinnelig pa en eller annen mate. Og det at jeg har en tillit til det
spraket, da, det tror jeg er ganske viktig for at jeg skal fale meg trygg og hjemme i jazzmiljoet. At
jeg har tillit til min egen mate & beskrive musikken pa. Jeg har inntrykk av at det spraket vi har som
sangere ofte, fordi vi ikke har en gitar som vi kan trykke pa og si at sann... det er en kortere link
mellom musikken og instrumentet. Vi har ikke det der mellomleddet som er instrumentet da, selv om
dette [stemmen] er et instrument og bla bla bla. Men jeg tror at det er en ressurs pa en eller annen
mate. Og jeg tror det er mange av instrumentalistene som sgker den maten & forholde seg til musikk
p4, at de gnsker & komme forbi instrumentet sitt. Og det er det mange av de instrumentalistene jeg
har jobba med som har uttalt ogsa [...] Selv om de selvfglgelig har en kjerlighet til instrumentet sitt
0g pa mange mater bare gnsker & vere der. Men jeg tror det er noe der med sprak og instrument som
henger litt sammen. Og at jentene i mange sammenhenger blir en ressurs pa akkurat det. Og at det er
mange av instrumentalistene som oppfatter det.

Her antyder hun at kvinnelige sangeres ofte manglende teorikunnskap, og dermed manglende
begrepsapparat, kan fare til at de blir undervurdert musikalsk og/eller faler seg underlegne
blant medmusikerne. Det meste av sitatet dreier seg imidlertid om & forsvare at sangere ikke
ngdvendigvis trenger de teoretiske begrepene, og at de likevel kan vaere en ressurs for bandet.
Den narheten sangere har mellom musikalsk idé og instrumentet sitt, er en fordel Solveig
papeker mange instrumentalister ser og kan misunne. A knytte dette til kvinnelighet slik
Solveig gjar, blir imidlertid, etter min oppfatning feil. Dette har med sangerrolle og
instrumentalistrolle & gjare, og er, slik jeg kan se det, helt uavhengig av kjgnn. Utsagnet kan
imidlertid ha kommet for & imgtekomme min problemstilling — noe som er helt ungdvendig, i
og med at poenget hennes er relevant for en kjgnnsproblematisering uavhengig av hennes
kvinneliggjgring av det. Det er imidlertid, i trad med Judith Butler, nettopp det som ofte blir
gjort. Nar noe i overveiende grad blir gjort av kvinner, blir det sveert fort definert som en
kvinnelig handling. | dette tilfellet, hvor det i tillegg handler om en direkte og intuitiv
tilnaerming til noe, som i en vestlig patriarkalsk tenkning har vaert synonymt med
kvinnelighet, blir det viktig & avskrive dette som en kjgnnskonstruksjon. Det som imidlertid
kan forklare Solveigs utsagn er at hun sier "kvinnelig pa en eller annen mate”, og da kan
mene “assosiert med kvinner”, “tradisjonelt kvinnelig betraktet” eller noe annet som ikke

betyr kvinnelighet som essens.
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Karin Krog bedyrer at teoretiske kunnskaper ikke betyr alt, spesielt ikke nar man er sanger:

Du vet, det er vel og bra & kunne mye musikkteori. Og man mé kunne en del teori. Det er fint som
sanger. Men nér du stér og skal gjare det, sd har du bare gret ditt. Det er veldig viktig & kunne hgre
akkordrekkefalger og jobbe med det. Du ma fale neste; "den kommer der”. Det er ikke A7 eller
B12, du tenker ikke det som instrumentalister gjgr, som vet akkorden og leser den nér de spiller. Du
ma ha et forhold til det i den sangen du synger. Det har man jo fatt leere seg...

Hun underbygger dermed det Solveig Slettahjell har antydet; at sangere ikke i samme grad
som instrumentalister har behov for & kunne musikkteori. Sangeren har imidlertid andre

utfordringer som gjer at hun eller han ma tenke pa en annen mate.

Anne Marie Gigrtz mener at et hgyere teoretisk kunnskapsniva hos sangere ville styrket deres

selvtillit i bandfellesskapet — ogsa som kvinner. Hun forteller fra sine erfaringer med elever:

Jeg har jo selvfalgelig mange kvinnelige sangelever. Jeg har en del mannlige ogsa, men det er helt
tydelig, det er altsa sd opp i dagen med de jentene; de aller fleste er usikre og vet ikke om de
egentlig har noe a fare med. Sa praver man a vere litt taff i trynet, men sa detter det sammen. Og
ved & vere s taff i trynet sa gdelegger du egentlig for kreativiteten ogsa, for du skal bare bevise i
stedet for at du skal leke. Jeg tror kanskje guttene leker mer og tarr a feile, mens vi jentene skal
ikke feile pé det altsa. Vi skal ikke bli tatt pa fersken for at ikke du er bra nok, at ikke du kan. |
tillegg kommer jentene [/sangerne] inn i musikklivet uten det fundamentet som gér pa
notekunnskap. S& kommer du da inn i et band, og det nytter ikke nér du ikke har begrepene a si at
"Kan du ikke spille litt mer sann og sdnn?" Det blir sdnn svada i stedet for at man har konkrete
uttrykk. Du vet hvordan du vil ha det, men...

I motsetning til Solveig Slettahjell som syns ikke-teoretiske begreper fungerer, mener Anne
Marie Gigrtz at man ikke kommer langt med det. Manglende teorikunnskaper kan etter
hennes oppfatning plassere sangeren litt pa sidelinjen i forhold til instrumentalistene, fordi
sangeren ikke har de samme begrepene for a uttrykke sine musikalske idéer. Hvis sangere
hadde hatt bedre teorikunnskaper, ville de ogsa kunne kommunisere bedre med
instrumentalistene. Dette handler med andre ord om hvordan faglige kunnskaper virker inn pa
det sosiale i bandfellesskapet og pa dynamikken mellom bandmedlemmene. I tillegg, eller
kanskje i forlengelsen av dette gir Anne Marie Gigrtz uttrykk for at teoretiske kunnskaper vil
gi sangerne starre selvtillit til & leke i stedet for a vaere redde for ikke a veere gode nok. Na
trenger ikke darlig selvtillit bare forklares med manglende teorikunnskaper. Her er det
selvsagt flere faktorer som spiller inn, som vi allerede har drgftet. Manglende teorikunnskap

er imidlertid et omrade sangerne selv kan gjare noe med.

Det kan her vere nyttig a se pa sammenhengen mellom kvinnelige sangeres forhold til
improvisasjon, og deres forhold til musikkteori. | en undersgkelse utfgrt av Patrice Dawn
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Madura (1992)*" pa hva som gjer sangere til dyktige improvisatarer, kom det fram at

jazzteoretiske kunnskaper og ferdigheter var en av de viktigste forutsetningene. Sosialt kjgnn

derimot viste seg & veare uvesentlig. A ha et anstrengt forhold til improvisasjon eller darlige
forutsetninger for & beherske det kan altsa ha rot i manglende teoretisk ballast. Selv om
Annfelts studie konkluderer med at improvisasjon i jazz innbyr gjennom begrepsbruken om
den til mannlig deltakelse framfor kvinnelig, ser det ikke ut som dette har affisert de

kvinnelige jazzvokalistene i studien til Madura.

Hva med forhold som ligger utenfor sangernes og kvinnenes eget ansvarsomrade? Hvordan
blir de behandlet av sine medmusikere? Har de noen gang blitt utsatt for noen slags

diskriminering eller marginalisering?

Karin Krog er den eneste som forteller om erfaringer av a fa klar beskjed av bandledere om
hvordan hun skal te seg som kvinne pa scenen. Ellers gir materialet et noksa enstemmig
inntrykk av at det ikke er blant medmusikere intervjupersonene har hatt eventuelle negative
opplevelser i forhold til & veere kvinnelig sanger. Jeg hadde for sa vidt ikke ventet meg de
store avslgringene i og med at det ville innebere utlevering av kolleger — noe som blir
vanskelig & anonymisere nar ikke intervjupersonene selv er anonyme. Det jeg imidlertid
finner interessant i resultatene er sangernes forklaringer pa hvorfor de ikke opplever

ubehageligheter pa dette omradet. Solveig Slettahjell sier fglgende:

Jeg ma si at jeg i bandsammenheng, i min arbeidssammenheng, altsa innad i bandet som jeg har
veert i, sé har jeg aldri opplevd det som et problem. [...] Jeg jobber med unge folk, eller folk pd min
egen alder og der omkring. Alle har gétt pa skole og alle har veert, mer eller mindre del av, etter
hvert, en ganske... [...] miljget har et visst refleksjonsniva, og folk syns det er flaut & vise alt for
sjavenistiske holdninger, tror jeg, fordi det gjar man bare ikke som moderne mann i 2003. Selv om
det definitivt fins grener i miljget som er mer sjdvenistiske enn andre, kanskije. Det tror jeg. Ogsa
blant de skolerte folka.

Solveig Slettahjells forklaring pa at hun ikke opplever noen problemer i mgte med
medmusikere i forhold til det & vaere eneste kvinne, er at det ville vaere uakseptabelt for
hennes generasjon. Dette er en ganske opplgftende forklaring som kan antyde en utdgende
sjavinisme blant jazzmusikere, og en framtidig dpnere og mer likestilt jazzbransje. Nar hun
nevner grener av miljget som er mer sjavinistiske enn andre, kan det tyde pa at hun da sikter

til den eldre garde.
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Karin Krog, som har mer erfaring med denne eldre garde, har falgende tanker om

gruppedynamikken i et jazzband som skulle bety at diskriminering var et fremmedord:

Her kommer vi inn pa musikere og samarbeidet der. Hvor flinke er de? Og der har du ogsa
forskijellige individualister. Noen er flinke pa akkorder, skalaer, teori. Noen er kanskje ikke sa flinke
der, men har kanskje visjon om hvordan musikken skal formes. Sa blir det da & samarbeide om dette.
Hvilke mal har gruppen? Hvem har noe & si? Hvem er dominerende egoer, ikke minst! Og det er jo
veldig forskjellig nar det gjelder begge kjenn. Hvem sier mest uten & ha dekning for det? [...] hvem
som snakker mest i gruppa og hvem som er mest dominerende, det kan jo ogsé veere sangeren. Men
jazzgrupper er gjerne veldig demokratiske. Noen sier noe, og sa blir det diskutert. Noen kommer
med innfall og s prgver man det ut.

Hun faler ikke hun har opplevd noe slags forskjellsbehandling i sine egne band. Der har
tydeligvis alle like mye de skulle ha sagt. Det blir derimot noe annet nar man jobber for andre,

mener hun. Her refererer hun til erfaringer tidlig i hennes karriére:

Jeg syns egentlig vi jobbet veldig demokratisk. Jeg hadde aldri falelse av noe slags diskriminering.
[...] Men jeg syns du ma skille mellom det & bli engasjert til & gjgre en jobb, eller om du er i en
gruppe hvor alle jobber kollektivt pd en méate. [...] Hvis jeg har jobben, da er jo jeg sjefen, sa da
hyrer jeg de jeg vil og de jeg vet vil spille min musikk. Og der kan du komme i konfliktsituasjoner,
for det er ikke alle som er interessert i & akkompagnere sangere. Det er egentlig en spesiell gruppe
musikere som har legning for det. Andre vil bare kjgre fri improvisasjoner og helst ikke innordne
seg, eller ikke akkompagnere noen. Det er forskjell pA musikere der.

At ikke alle musikere vil spille til sangere, er et interessant poeng jeg vil se neermere pa. De
kvinnelige vokalistene som har funnet seg en plass i jazzmiljget, har funnet
samarbeidspartnere som er inkluderende; musikere som har gitt dem innpass, sa a si. Disse
musikerne har gitt dem en god opplevelse av jazzmiljget. Sangerne har ikke forholdt seg til de
musikerne som eventuelt kunne vist ekskluderende eller kjgnnsdiskriminerenede holdninger.
Man unngar dem kanskje, rett og slett for a slippe ubehageligheter. Dette kan vare noe av

forklaringen pa den tendensen Solveig Slettahjell synes a se i det hun beskriver nedenfor:

[...] man ser at jentene i dette miljget ofte ender opp med & gjere ganske smale ting. Altsa sangerne
[...] de mannlige sangerne ender jo opp med & over hodet ikke jobbe med jazzmusikk eller
improvisert eller eksperimentell musikk. De blir jo rockesangere alle sammen. Det er jo ogsa
rimelig snodig, men det har noe med at det danner seg en eller annen sann der kultur pa
sangerfronten, ogsd om at det er mye avantgarde ute og gar. Og det tror jeg har med at det krever
en viss selvstendighet 4 holde pa. Og i det sa ligger det en relativt fri tanke. Jeg vet ikke. Kanskje
det henger sammen sann. Men jeg tror ogsa det helger sammen med at mange av de [...]
instrumentalistene som svelgjer spraket til de her damene, er ogsa de som trekker et stykke rent
sann eksperimentelt ogsa. Det er veldig fa av disse jentene som jobber med de strighteste
instrumentalistene, for & si det sdnn. De jobber med dem som er ganske pragvende og forskende. Jeg
vet ikke hvorfor det er sdnn, men det kan jo tenkes at det henger sammen med det derre spréket,
men na er jo det veldig individuelt. Jeg mener, det er jo veldig forskjell pa oss altsa. Det er veldig
forskjell pa hvilken skole man har gatt pa, hvem man har hatt timer med og alt det her. Jeg tror nok
at mitt sprak er mye mindre teoretisk enn...hvem da sitt? Det tror jeg. Mange av de kvinnelige
sangerne ville hatt helt andre ord pa det jeg bruker mine ord pa.
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Grunnen til at sa mange kvinner trekker mot eksperimentell musikk kan ha noe med hvordan
de mannlige musikerne i dette miljget er; at de kanskje har noe av det Karin Krog beskrev
ovenfor; en apenhet og toleranse overfor vokalister. Dette er noe hun selv refererer til i
forbindelse med hennes bruk av effekter pa stemmen:

Hadde du hele tiden folk rundt deg med den samme interessen for det eksperimentelle?

Ja, jeg var med en gruppe musikere som var interessert i samme sak. Som ikke sa, eller det var alltid
noen som sa: ”Skal du begynne med det der igjen na, da! Kommer du med det der instrumentet der
igjen”. Sa jeg mette mye motstand fra tradisjonelle grupper da, for de skjante ikke vitsen med det der
der. De skjgnner det ikke enda (latter)! (Alvorlig igjen:) Det var ikke helt lett det der.

Som vi sd i sitatet til Solveig Slettahjell, mener hun at sangeres manglende teorikunnskap og
dermed begrepsapparat, trekker mange til eksperimentelle miljger, for der ma alle finne nye
begreper, og da star musikere og sangere mer pa samme niva. En annen grunn til at kvinnelige
sangere trekker til de eksperimentelle musikkmiljgene, kan vare at de da slipper unna
kommersielle hensyn. | det det kommersielle veier tyngst, blir den kvinnelige sangers visuelle
framtreden pa scenen plutselig atskillig viktigere enn de musikalske ferdighetene. Dette ser vi

serlig i Karin Krogs tidligere siterte henvisninger til orkesterledere hun har veert leid inn av:

Jeg har veert ute for en del tilfeller hvor man fikk beskjed om & ta pa seg pen kjole, gjerne litt
utringet og litt glamorgst, for ”du er her hyret til & gjgre denne jobben”. Og hvis man er det som
sanger, sa er det gjerne for & vaere med & selge bandet.

| de eksperimentelle miljgene kan graden av kunstnerisk idealisme og apenhet vere starre enn
i andre deler av jazzmiljget. Nar vekten ligger pa det kunstneriske, blir kvinnelighet, salgstall
og andre utenommusikalske forhold mindre vesentlige. Dette kan sette de kvinnelige
jazzvokalistene i en friere posisjon der de kan konsentrere seg om & utvikle sine vokale og

musikalske ferdigheter.

Kristin Asbjgrnsen forteller falgende om sine erfaringer med gruppedynamikken i

bandsammenheng:

Vi i Krayt for eksempel, har jo utvikla oss utrolig mye hver for oss og sammen som band, sa det
har tatt nye retninger og det er jo mye friksjon. Og jeg ser pa den friksjonen som mye viktigere enn
eventuelle kjgnnslige ting i forhold til at vi er to gutter og en jente. For de to guttene er veldig
forskjellige, og noen ganger er jeg mer lik den ene og noen ganger mer lik den andre, pa samme
mate som jeg ofte har mer fellesskap med noen guttevenner enn jeg pleier & ha med andre
jentevenner. Sa jeg har et veldig ambivalent forhold til hele den kjgnnsproblematiseringen i
forbindelse med det, fordi at jeg faler ofte at de problemstillingene er med pa & bare forsterke mer
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enn 4 ... det er fort & bare stigmatisere pa samme mate som alle sanne bagker om at kvinnen er fra
Venus og alle sanne ting. Det er bare noe som er med pa a forsterke forskjeller mer enn hvordan
det egentlig er.

Hun deler Karin Krogs erfaring av at bandsamarbeid fungerer demokratisk; man jobber som
likeverdige partnere. Nar et band jobber pa den maten, oppstar det imidlertid mye friksjon,
som hun sier. Nar hun sier at det er forskjellige personligheter mer enn ulikt kjgnn som skaper
denne friksjonen, framstar det & vere eneste kvinne i bandsammenheng som mindre relevant
for henne. Den ambivalens hun uttrykker i forhold til & problematisere kjgnn i denne
sammenheng, er i trad med min egen frykt for a forsterke de stigmatiserte kjgnnsforhold i
jazzbransjen mer enn jeg makter a dekonstruere dem. Det jeg imidlertid leser ut av hennes
motstand mot min problematisering av kjgnn, er at hun har en personlighet som tilsier at hun
aldri ville finne seg i a bli kjgnnsstigmatisert. Hennes erfaringer og holdninger handler ikke

bare om miljget hun befinner seg i, men ogsa hvordan hun er som person:

For mange jenter er jeg mye mer guttete enn ...jeg har nok en mer androgyn tilveerelse eller tanker

om ting da.
Dette viser hvordan jeg ikke kan lese svar utelukkende ut av de erfaringer sangerne beskriver
fra bandsammenheng. Jeg ma ogsa se pa hvordan de selv forholder seg til det miljget de er en
del av. Det er ikke bare miljget som setter betingelser for dem. De setter ogsa betingelser for
seg selv. Her er vi inne pa den dobbelthet som ligger i all fenomenologisk forskning pa
mennesker. Dette er et aspekt man ma ha i tankene bade nar det gjelder musikalsk utfoldelse,

men ogsa nar det gjelder det sosiale fellesskapet.

Linda Dahl forteller i sin bok Stormy Weather —the Music and Lives of a Century of
Jazzwomen fra swing-perioden hvordan sexpresset for single kvinner i et s& mannsdominert
miljg kunne veere en utfordring a takle (Dahl 1984). Noen prgvde a bli “en av gutta” mens
andre ville ha avstand og uavhengighet — noe som ofte farte til ensomhet. Dette er

beskrivelser av USA pa 1930-tallet, men hvordan er og har dette vert for sangere i Norge?

Jeg stilte Karin Krog falgende spgrsmal:
Jeg tenker litt pa den sosiale delen med det & jobbe i band som eneste kvinne, reise pa turné og
sann. Blir det en vennegjeng, blir du "en av gutta™ eller kan det bli litt ensomt?
Jeg tror det beror litt pd deg selv. Jeg har egentlig, tror jeg, vert en av bandet, stort sett. Det er jo

viktig at man har noe med hverandre & gjgre, men ikke for mye, for du ma jo holde en viss avstand
for eksempel nér du er pa turné, for man kan lett ga lei av hverandre. Sa det kan ogsa vere viktig a
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holde seg litt for seg selv. Men at man samles og spiser sammen og har det hyggelig sammen og
stort sett jobber sammen om at alle deltar, alle beerer og hjelper til. Det er veldig viktig. Selv om du
er sanger er det viktig & bruke grene og veere med a hgre pa balansen i bandet nar man stiller lyd
for eksempel, at man leerer seg om lyd. At kvinner leerer seg om lyd; hvordan man skal plugge i et
hgyttaleranlegg. At du lzerer deg litt om teknikk og at du kan delta med & bruke grene dine at dette
later all right, dette ikke bra. Slik at man er med i gruppa og deltar.

Som vi ser, lar hun ikke kjennsforskjeller bli et viktig aspekt ved det sosiale miljget i
bandsammenheng. Om hun bevisst velger a ikke si noe om friksjoner mellom kjgnnene, om
det er noe hun har ignorert, eller om den slags har uteblitt, kanskje fordi hun ble gift ganske

tidlig i sin karriére, vet jeg ikke. Uansett er hun sveert forsiktig med & papeke noe

klanderverdig i miljget rundt seg. Hennes umiddelbare reaksjon pa mitt sparsmal er at kvinner

ma selv ta ansvar for a bli en del av bandmiljget. At sangerne i overveiende grad mener de
selv er ansvarlige for sin posisjon i bransjen, er noe jeg vil ga naermere inn pa i siste del av
dette kapitlet.

Anne Marie Gigrtz forteller falgende om det a vaere eneste jente:

Jeg var vant til & vaere i et guttemiljg, sa jeg syntes ikke det var sé rart. Det var ikke snakk om &
veere kjeerester og sann.

Du var liksom en av gutta?

Ja, og det var ogsa litt sért en stund, for jeg var pa en mate... de fortalte hvem de var forelsket i,
men det var jo aldri meg (latter), sa jeg var en av gutta da.

Kristin Asbjarnsen forteller at hun kunne savne venninnene sine i Oslo nar hun gikk pa
jazzlinjen i Trondheim og var den eneste kvinnelige studenten pa sitt kull. Hun vil likevel
ikke knytte dette til kjgnn, men heller til mangel pa annen stimulans enn den musikalske:

(...) maskulinitet og femininitet; jeg syns at det er veldig vanskelige stgrrelser. Men pa samme
mate som jeg syns det har veert fint eller en spennende energi i det som for meg ville vert en veldig
feminin kvinne kontra en mer maskulin eller androgyn kvinne, syns jeg det er veldig flott med den
kontrasten og motstanden i forhold til de i bandet, at jeg er jente sammen med gutter. VVariasjoner
pa samme mate som musikken har mange lag i seg. Det er de to hovedtingene; det at det pa en
mate er veldig vanskelig a skille hva som er sang og hva som er kjgnn, derfor blir det sa vanskelig
a si hva som er kjgnn og hva som ikke er det. Det er klart jeg har subtile opplevelser av
sesterfellesskap. Nar jeg flytta til Trondheim savnet jeg jo veldig venninnene i Oslo, fordi jeg gikk
sd mye sammen med gutter og pa en mate var... Jeg savna noen mater & veere pa og mater & snakke
pé&. Men jeg syns det er veldig vanskelig & snakke om det som generelle ting, fordi jeg ogsa har
guttevenner som jeg snakker med pa samme méte som jeg ville gjort med jentevenner og motsatt.
Slik at det er veldig vanskelig & sette opp noe sant at ”sann er det!”. For det handlet kanskje vel s&
mye om at jeg savna folk som gjorde andre ting — ikke bare disse guttene som holdt p& med
musikk. Men det er klart at det er jo subtile ting og det er jo noe med sgsterfellesskap og sikkert
noe med brorsfellesskap, og man kan jo merke det, at det har noe med hva man innlemmer
hverandre i.
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Her kan det kanskje antydes en mulighet for det man i rockforskningen har gitt betegnelsen
homososialt broderskap. Kristin Asbjgrnsen problematiserer om det skulle vaere noe spesielt
eller subtilt som hun sier, i et fellesskap der alle er av samme kjgnn, framfor en gruppe med
begge kjgnn. Hennes egen erfaring er at kjgnn i seg selv ikke er avgjarende i slike relasjoner.
Det jeg imidlertid finner atskillig mer interessant enn a skulle sla fast at ”sann er det” som hun
sier, er hvor vidt kjgnn kan gjares viktig i en bandsammenheng, selv om det "objektivt sett”
ikke skulle veere det. Det er det som har skjedd i rock-sammenheng. Man har dyrket et
mannlig fellesskap mellom heteroseksuelle menn, og det er da det blir vanskelig a skulle fa
innpass som kvinnelig akter. Det synes imidlertid ikke som Kristin Asbjgrnsen har mett slike

problemer i de bandene hun har erfaring fra:

Jeg har veldig sann brorsfellesskap til de andre i bandet. Jeg tenker veldig mye pa gutta jeg spiller
med som brgdre pa en mate, som man kan dele fryktelig mye med. Men det er jo alltid subtile ting
pé det ogsa. Og det varierer fra person til person hva som er naturlig & snakke om. Men det har
alltid veert en sdnn god tone som gode venner og gode kolleger. Og det er veldig avklarte
situasjoner selv om man kan ha en god flgrtende holdning til det liksom — at man er gode kolleger.

| Kristin Asbjgrnsen sitt tilfelle er et homososialt broderskap som har kunnet sette henne som
kvinnelig utever pa sidelinjen tydeligvis ikke gjenkjennelig. Heller ikke de andre sangerne gir
uttrykk for slike erfaringer. Na er det neppe jazzgruppene med kvinnelige vokalister eller
annen kvinnelig deltakelse som har de homososiale broderskapene. Da hadde de nok ikke
vaert mottakelige for slik deltakelse. Skal man jakte pa den slags forhold i jazzsammenheng,
bar man trolig heller intervjue kvinnelige instrumentalister om hvordan det er & fa innpass i et
jazzensemble. En annen mulighet er & intervjue mannlige musikere i jazzorkestre med bare
menn, kanskje saerlig i mindre format som jazzkvartett, der mulighetene for slike tette
relasjoner er stor. Er det for gvrig noe det florerer av i norsk jazz, sa er det nettopp
jazzorkestre i mindre format bestaende av bare mannlige musikere. Dette kommer imidlertid
ikke inn under mitt studiefelt i denne omgang. Det eneste vi kan sla fast her, er at de
kvinnelige vokalistene jeg har intervjuet, ikke forteller om konkrete erfaringer av a fale seg
utenfor eller & matte bevise sin berettigelse for a delta i bandsammenheng, selv om noen av

dem kan veere antydende i denne retning.

4.2.3 Rollen som frontfigur

A vare frontfigur er som regel en viktig del av sangerrollen. | likhet med syngedame-
betegnelsen kan imidlertid rollen som frontfigur ha noen belastede assosiasjoner ved seg.
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Utenommusikalske funksjoner som a vere blikkfang for & vekke publikums oppmerksomhet
mot bandet, har ofte blitt viktigere enn den kvinnelige sangers musikalske prestasjoner. Om
ikke alle sangere trives med & vere frontfigur, er det & matte opptre pa en scene, bli sett og
veaere blikkfang noe man vanskelig kommer utenom. Det er en del av den subjektposisjon man
blir tildelt som jazzsanger. Om oppgaven som frontfigur oppleves positivt eller negativt
avhenger av sangerens personlighet og sangeridentitet (se Davidson 2002). Er det de andre i
bandet som skriver latene og bestemmer det meste av arrangementer og musikalsk uttrykk,
kan det fgles feil for sangeren a framsta som en slags bandleder. Sett i et annet perspektiv
derimot, er rollen som frontfigur en unik sjanse til innflytelse innad i bandet og ”bergmmelse”

utad. I mitt materiale finnes begge varianter.

Anne Marie Gigrtz er et typisk eksempel pa en som ikke trives i en dominerende

frontfigurrolle:

Det farste bandet mitt het farst Anne Marie Gigrtz Band og sa Anne Marie Gigrtz Kvintett etterpd,
og det var to plater vi ga ut. Sa fra 1986 het vi Ab und Zu. Det var bare tre-fire ar at det sto i mitt
navn, og det trivdes jeg ikke sa veldig godt med.

Da ble det liksom du som var sjefen?

Ja, mens det var Vidar Johansens musikk og Oles [Henrik Gigrtz] musikk. Men det var litt sénn
fordi jeg var jenta, s& pratet jeg. Jeg hadde jo mikrofonen.

| sammenheng med det Anne Marie Gigrtz ellers har sagt om sangere, kan det muligens
spores en viss anstrengthet i forhold til den visuelle delen av sangerrollen ndr man star pa en
scene. Det kan synes som en belastning for en som har noe a formidle og ikke behov for &
framheve eget utseende eller egen bergmmelse, at svaert mange sangere kan synes mer opptatt
av hvordan de tar seg ut pa scenen enn hva de synger. Kanskje Anne Marie Gigrtz pa grunn

av dette har hatt en viss tilbakeholdenhet i forhold til rollen som frontfigur?

Karin Krog forteller om forventninger til en bestemt bekledning for henne som kvinnelig
sanger i frontposisjon pa scenen. Hun knytter disse forventningene farst og fremst til tid:
[...] det var ikke for pa slutten av 1960-tallet at jeg kunne ga med lange bukser pa jobb og fremfare
noe med bukser, altsa.
Og selv da fikk du kanskje bemerkninger pa det, eller?
Ja! Jeg husker veldig tydelig pa en festival pa Kongsberg i 1968 tror jeg, at jeg hadde veldig fine
silkebukser, men det var liksom uvant da. Men sa kom jo 1970-arene hvor alle skulle ga i jeans, s&

da var det liksom greit. Men na er vi tilbake igjen med glamorgse bekledninger, i hvert fall i
popbransjen.
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Kristin Asbjgrnsen sier falgende om sin visuelle framtreden pa scenen og bevissthet rundt
dette:

Bandene mine er jo veldig visuelle. | Krgyt har vi med oss video hele tida. Og for meg er musikk
veldig fysisk og veldig kroppslig. Det kan man jo sette mange ord pa. Man kan sette ”sensuelt”
eller "fysisk” eller hva...Jeg mener, jeg beveger meg jo. For meg er det en veldig naturlig del av
det & synge & veere i bevegelse. Musikk er veldig fysisk, for at jeg skal kunne synge kraftfullt, og
hvis det er vuggende rytmer sa er det naturlig for meg & bevege meg.

Jeg kler meg i kjole og har et veldig bevisst forhold til hvordan jeg tar meg ut pa scenen. Det er jo
bare latterlig a late som man ikke spiller for folk, pa en mate. Det gjer jo de andre 0g. Men det
gjelder jo de samme tingene. De andre pynter seg ogsa. Men det er klart at jeg ...

Det virker som du ma forsvare deg ..?

Nja, det blir et slags forsvar, fordi det alltid fort kobles pa kjgnn. Men det er jo ikke ngdvendigvis
det [...] Jeg har alltid likt & kle meg ut og likt & pynte meg og veert opptatt av farger, syns det er gay
a leke med sminke og...Det er pa en méte en del av det jeg syns er gay. Det er klart at jeg tenker nok
mer pa det som frontfigur pa samme mate som en gutt som er vokalist i et rockeband tenker mer pa
det.

Hvis hun faler at hun ma forsvare at hun liker a pynte seg og er opptatt av hvordan hun visuelt
tar seg ut pa scenen, ma det i tilfelle veere et forsvar mot en holdning om at kvinner selv legger
opp til & bli betraktet som sexobjekter nar de kler seg "deretter”. En slik holdning stigmatiserer
kvinnelighet™"'  eller det at man ikke legger skjul pd at man har en kvinnekropp, som noe
skammelig. Skulle kvinnelige sangere tatt hensyn til slike holdninger, matte de kledd seg slik
at de i stgrst mulig grad skjulte sin kvinnelighet. Dette ville etter min oppfatning veert helt
urimelig, i og med at de da ville blitt hindret i 4 vise hele sin subjektivitet. Kvinneligheten blir,
som Beauvoir uttrykker det, alltid en bakgrunn for det en kvinne foretar seg. Uten denne
erkjennelsen kan man ikke veaere hel kvinne og helt menneske. Kristin Asbjgrnsen erkjenner

0gsa dette:

Jeg er jo kvinne, ogsa pa scenen — hva man nd legger i det... Jeg liker jo energien i forskjellene.

Hun viser imidlertid hvordan det visuelle kan ha en funksjon og fa en betydning utover det a

framstille kvinnelig skjgnnhet (i form av at hun pynter seg med kjole og sminke):

Jeg er litt visuelt opptatt av at jeg har litt forskjellig stil i Krgyt og Dadafon. Ikke forskjellig stil,
men likevel ha litt forskjellig antrekk i og med at det er to band som ... noen lurte pa en stund om
Dadafon var Krgyt fremdeles. Og fordi det er litt forskjellig preg i musikken har jeg likt & dyrke det
litt pa det visuelle i forhold til klzr.
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Kristin Asbjgrnsen poengterer videre hvordan subjektposisjonene for kvinnelige sangere i en
jazzdiskursiv sammenheng har endret seg. | dag ma ikke en jazzsanger ga inn i en
frontfigurposisjon bestemt av diskursive representasjoner, slik man gjerne matte noen tiar
tilbake. Man kan selv bestemme hvordan man vil framsta. Hun opplever med andre ord sin

posisjon som sanger i jazzdiskursen som relativt fri:

Det er jo en veldig liten del av jazzen som er de klassiske standard-jazz-syngedamene som star i
pene kjoler, liksom. Det er jo en nesten litt karikert variant som blir & dyrke et nostalgisk femtitall
eller ett eller annet; altsd noe man gjer for & formidle noe gammel musikk. For det er jo ikke noe
man ma. Der er det jo forskjellig hva man liker. Man pynter seg etter hva som er naturlig i forhold
til settingen og hva man selv syns man er fin i.

Karin Krogs erfaringer fra 1960-tallet kan eksemplifisere og dokumentere hvordan
subjektposisjonen frontfigur over tid har forandret seg for norske kvinnelige jazzsangere. Selv
om Karin Krog var forut for sin tid da hun kledde seg i silkebusker pa Kongsbergjazz,

forteller hun ogsa om anledninger der hun matte kle seg som det ble forventet pa 1960-tallet:

[...] kampen ligger i & fa gjare det materialet man synes er musikalsk verdifullt. Og gjare ting pa
sin mate [...] jeg var temmelig bevisst pa dette hele tiden, og har [alltid] strittet veldig imot... Men
visse ganger matte man fa seg en ordentlig kjole og se pen ut, s3 godt man kunne (latter). Jeg var jo
blant annet i Hollywood i 1968 med storband under ledelsen av Don Ellis, og jeg bodde litt utenfor
selve byen. Og Los Angeles er jo veldig stort. Jeg bodde hos en dame litt i utkanten. Sa da gikk jeg
rundt hele dagen, og skulle da skifte pa kvelden i en klubb. Jeg husker det var en spesiell klubb
som var ganske ubekvem. Jeg matte skifte pa toalettet, og da matte jeg apne og lukke dgren for & fa
armplass til & skifte og jeg tenkte med meg selv: ” Herregud, dette er Hollywood, liksom?!” Det
var ikke noe sarlig flott klubb, men jeg matte altsa skifte og se pen ut. Det var veldig viktig for
amerikanerne. Det var litt mer lgst i Europa.

Til tross for starre frihet i dag enn for noen tiar tilbake, poengterer Kristin Asbjgrnsen

problemstillinger vi fremdeles star overfor:

Det er en realitet at det er fa jenter som spiller, og slik sett er det en veldig konservativ yrkesgruppe
som har sa lite likestilling pa det. Og at det er dessverre veldig f& gutter som synger, og som er
frontfigurer, ogsa i jazzrelaterte sammenhenger. Og det er Klart at kjgnnsting i seg sjgl...man er jo
ikke likestilte i dag, og det er jo fremdeles...rommet er mye mindre for fri utfoldelse, mener jeg,
fremdeles, i forhold til gutter og jenter til hvem man skal vare og hvordan man skal vere. Det blir
ikke mindre ndr man er synlig i en frontposisjon. Derfor kommer det jo ogsa fram i slike
sammenhenger.

Her setter hun foreliggende problemstilling inn i en stgrre samfunns- og kjgnnsdiskurs og ser
hvordan representasjoner fra slike diskurser far ringvirkninger i musikkbransjen og
jazzmiljget. Hun erkjenner at musikere i frontposisjon ofte begrenses av rammer for hva som

forventes av dem. Dette kan vaere forventninger til a representere sitt kjgnn pa en tradisjonell
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mate. Likevel ser Kristin Asbjgrnsen selv frontfigurrollen som en boltreplass og et sted for

selveksponering. Hun liker & pynte seg. Dermed blir ikke krav til & ta seg ut” noe problem

for henne, sa lenge det er hun selv som setter rammene.

Noe av forskjellen pa de yngre sangerne i dag, i forhold til de eldre, er at de takler denne
problematikken pa forskjellig mate. Karin Krog ville i sin tid veere mer kjgnnsngytral ved &
Kle seg i bukser. Hun sgkte kontemporeer musikk primeert fordi hun syntes det var spennende,
men hun kan ogsa som kvinnelig sanger som gnsket a bli tatt serigst, ha fglt seg mer
komfortabel innen nyskapende musikk enn i den mer tradisjonelle jazzsangerrollen. Yngre
sangere som Solveig Slettahjell og Kristin Asbjernsen velger i motsetning til Karin Krog, og
mer i trad med var tids feminisme, & ikke legge skjul pa sin kvinnelighet pa scenen. Solveig

XXXVii

Slettahjell kler seg i korte skjart og hayhalte lange stevletter™™", mens Kristin Asbjgrnsen
liker & pynte seg i kjoler og er ikke redd for maten hun beveger seg pa etter suggererende
rytmer. De lar seg med andre ord ikke hemme av at noen kan misforsta hva de gnsker a

formidle.

4.3 Erfaringer med publikum, presse og platebransje

Nar vi snakker om diskurser som pavirker kjgnnsforstaelsen i det norske jazzfelt, kommer
man ikke utenom publikums pavirkning, pressens innflytelse og platebransjens betydning.
Disse instansene er ogsa diskurser som har relevans for kjgnnsforstaelsen i jazzbransjen, og
som setter betingelser for musikernes handlingsmuligheter. Jeg har derfor spurt
intervjupersonene mine om hvilke erfaringer de har med disse instansene i forhold til & veere
kvinnelige sangere. Gjennom svarene de gir skal vi forsgke a finne deres subjektposisjoner i

disse diskursene.

4.3.1 Publikum

Anne Marie Gigrtz og Solveig Slettahjell forteller litt om sitt forhold til publikum. Anne
Marie Gigrtz legger vekt pa at hun ikke kan bry seg om hva publikum forventer av henne, for

de forventningene kan vere sa mange, og det er umulig a innfri alle:

Det at man er redd for konflikter og vil tekkes alle... Da det gikk opp for meg at; ”jeg liker ikke alle,
sa hvorfor skal alle like meg?”- da var jeg kommet et langt skritt pa veien, altsa! Jeg ville mye heller
veere tydelig, og eventuelt bergre noen, men da er det helt sikkert noen som vil mislike det ogsa.
Men jeg vil mye heller det enn a veere likegyldig.
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Her viser hun hvordan hun har tatt et oppgjer med den holdning sa mange kvinner synes a ha i
forhold til & innfri omgivelsenes forventninger. Undersgkelser pa soloartister viser at
karaktertrekk som individualisme, uavhengighet og lignende dominerer (Davidson 2002:102).
Dette er trolig sider man ma ha for & vinne troverdighet som sceneartist — noe Anne Marie
Gigrtz har ervervet seg gjennom en etter hvert lang karriere. Eventuelle forventninger til

hvordan en kvinne skal te seg pa scenen vil da bli ubetydelige.

Solveig Slettahjell problematiserer forskjellen mellom hva hun gnsker a formidle og hva
publikum oppfatter og opplever. Her kan det ofte oppsta et sprik:

Det skal jo ut til folket dette her, ... og jeg mener vi kan jo ikke styre hvordan folk opplever dette
her. Og nar jeg kommer, trass mine 32 ar, sa er man jo noen lunde fit, ikke sant? Og greier seg fint
som frontfigur i ett eller annet band sann klassisk sett. Og det er utrolig mange av folka i mitt
publikum som er mannfolk pa sann 50, 60, 70, som kommer med sine koner da gjerne, og som
mimrer, ikke sant? Og da har jeg veldig falelsen av at jeg gar inn i et bilde som er i hvert fall forti
ar gammalt, kanskje mer enn det 0g. Og det er veldig rart, altsa. (...) jeg liker jo til og med sanne
gamle 60-tallskler, sa jeg far jo liksom hele pakka.

Solveig erkjenner manglende kontroll over hva hun formidler. Hun har tidligere uttrykt at hun
gnsker a formidle ren musikk; ikke en fortelling, et tekstlig budskap, eller lignende. Nar hun
sd mater et publikum som plasserer henne inn i noe som skjedde lenge far hun var fadt, blir
hun tildelt en subjektposisjon av publikum som hun ikke kjenner seg igjen i. Publikum gir
med andre ord det de ser pa scenen mening ut ifra sine behov og interesser. Dette kan sees i
sammenheng med Eric F. Clarkes bruk av begrepet *affordances’ (Clarke 2003). Musikken
tiloyr en rekke meninger sangeren med sin opptreden og fremfarelse ikke har kontroll over.
Det er opp til mottakeren som i dette tilfellet er et publikum, hvilken mening de legger i det de
ser og harer. Slik sett kan ikke Solveig Slettahjell ta ansvaret for om noen blant hennes

publikum trekker kvinnelig sensualitet ut av hennes musikks *affordances’.

[...] den responsen jeg far fra publikum er ofte mye mer... det er jo mange av de her folka da, altsd
mannen pa 65, ikke sant? — som kommer med tarer i gynene og er bare helt opplast, fordi han har
hart ett eller annet som han syns er jeevlig fint, da. Og da velger jeg a ikke se pa det som en greie
der jeg er et kjgnnsobjekt for han, men hvor jeg har bare skutt blink pa en eller annen mate i hans
opplevelse. Og det syns jeg er forferdelig fint! Og der er jo heldigvis noen damer ogsa som syns at
det er sann (latter), s da far man jo vere forngyd [...] men det trykker noen sko her, det skjgnner
du jo. Og det er noen ting i dette her. Men det har ikke noe med jazzmiljget a gjere, faler jeg. Det
har mer med hva en jazzsanger er ute hos publikum & gjare, og hos kritikerne, enn ngdvendigvis
hva en jazzsanger er i jazzmiljget. Det ma jeg si altsa! Men jeg tror det er mange problemstillinger
i det her som gar utover det der...
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Til tross for positiv respons fra publikum, mener hun at det er nettopp publikum, sammen med
musikkritikerne, som opprettholder mytene om jazzsangeren. Vi skal i forlengelse av dette
derfor ga over til sangernes erfaringer med pressen, sarlig gjennom anmeldelser av musikken

deres.

4.3.2 Presse

| Lorentzens artikkel om kjgnn i pop og rock sa vi hvordan det har oppstatt en egen
rockestetikk med visse kjgnnskategoriseringer blant journalistene som anmelder musikken.
Jeg stilte da sparsmal ved om lignende forhold var a finne i norsk jazz-presse. | intervjuene

har jeg hentet noen ulike svar.

Nar jeg snakket med Kristin Ashjgrnsen, var jeg nysgjerrig pa om noen medier har
kommentert hennes utradisjonelle bruk av stemmen og hennes ra uttrykk i forhold til hennes
kjgnn. Hun har imidlertid opplevd aviskritikker utelukkende positivt:

Hva med ting som er skrevet om deg — na har du jo stort sett fatt lovord hele veien — men har du
aldri blitt karakterisert som for ra og evt. vulgr for a veere kvinne?

Nei, det har aldri blitt kobla pa kjenn. Takk og pris! Det ville i sa fall veert utrolig dumme folk!
Hvis noen har kalt ting vulgeert sa har det veert mer musikalsk betinga enn kjgnnsbetinga. Men det
preger jo ofte en holdning blant journalistene andre veien, det at jeg kan pa en mate se at det ligger
under, man kan synes det er tgft at det kan veere et sa ratt uttrykk og komme fra en jente. Jeg har
veert forskana med at det har vaert den varianten da, kanskje [...] Men det er helt sikkert mange som
syns det jeg gjer er vulgeert bade innafor musikalske og kjgnnslige rammer, og det er klart at det er
mange som kan lure pd om jeg kan synge fint, fordi de bare far hare skurret pa stemmen. Det
handler jo bare om estetikk.

Hennes utradisjonelle uttrykk har blitt positivt mottatt, og overraskelsen over et slikt uttrykk
fra en kvinne har ogsa veert positiv. Hennes brudd med det konvensjonelle har altsa virket mer
overbevisende og *forfgrende’ slik Green bruker begrepet, enn truende eller frastatende pa

noe slags vis.

Heller ikke Anne Marie Gigrtz har noe a utsette pa det som er skrevet om henne i pressen.
Karin Krog har derimot en mer kritisk holdning til det som skrives i musikkritikker og

anmeldelser:

Hvordan har du opplevd anmeldelser og aviskritikker opp igjennom. Har du blitt behandlet likt og

ut fra samme premisser som dine mannlige medmusikere?
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Nei, i grunn ikke. For ofte er de gjerne da opptatt av hvordan du ser ut og hva slags kjole du har pa
deg, og skriver gjerne om det fremfor & skrive om musikken du gjar.

Var det spesielt tidligere?

Da, men det skjer nok nd ogsa. Og det bunner vel kanskje i at den som skriver egentlig ikke har sd
mye greie pd musikk. Det er jo veldig mange av dem. De henger seg ofte opp i sdnne ting [...]

Hennes erfaringer med pressen, og forklaring pa disse erfaringene, ligner det Solveig
Slettahjell har a si om det som skrives om henne. Jeg konfronterte Solveig Slettahjell med
noen av de beskrivelsene som finnes i enkelte anmeldelser av henne, som: ”Nar hun synger
”I’ve got a crush on you, sweetie pie...”, kan man godt dane litt i godstolen.[...] "My heart
belongs to Daddy” har vel neppe fatt en mer sexy tolkning siden Marilyn Monroe sang den i
filmen ”Let’s make love”...”(Carl Morten Iversen i Jazznytt nr.1, 2002). Hun har selv flere
eksempler a supplere med, og hennes kommentar til slike beskrivelser er falgende:

Jeg er treig, jeg!! Altsa, jeg synger sa seint jeg kan, og det oppfatter sikkert mange som utrolig
sensuelt! Jeg er lat nok til & vaere noen lunde pa nett med meg selv, og det tror jeg ogsa noen
oppfatter som sensuelt. Men jeg gar jo ikke rundt og gjar alt det der for & veere sensuell! Eller for &
vaere sexy, pa noen mate! Det er den musikken jeg liker! Det er sann jeg liker & synge, ikke sant?
Og jeg mener, jeg har gjort s mye av... og driver fortsatt med sa utrolig mye musikk som er rent
sann forskningsmusikk for meg, og som tidvis er et kjempe-kick, men som ofte er lange
transportetapper med ren forskning fer det blir fint: Disse samtidsmusikk-tingene og fri
improvisasjon-tingene, som er alt annet enn sensuelt, sikkert... Og det gjer man jo ogsa av en eller
annen musikalsk motivert grunn da, ikke sant? Men hadde jeg fatt det som jeg ville, sd hadde alle
sammen sett all jobbinga og forskinga bak, alle de musikalske valgene, og hert alle de
sekstendelene jeg ikke synger og millisekundene jeg kommer litt for og litt etter, ikke sant? Hart
hvordan jeg bare trekker i den litt lenger enn jeg md, alt det der som jeg holder pd med. Det er det
jeg holder pa med! Det er det jeg gjer nr jeg holder pa med Slow Motion, szrlig der, for der far
jeg tatt ut den sida av min musikalitet. Hvis bare alle kunne hgrt det, s& hadde det veert sa utrolig
stas! Men det harer ikke alle. Sann er det bare. Og om de harer det, sa tror jeg det er de ferreste
forunt & ha sprak til & si at det er det som skjer, ikke sant? Na kan man jo selvfalgelig sparre seg
om det at man ikke forventer at det som skjer skal skje, er grunnen til at man ikke sier hva som
skjer heller, skjgnner du? At det at det er en jente som star der og synger og er litt sensuell sann i
utgangspunktet, sa kan det sikkert ikke ligge noen lag bak det. Hvis det er utgangspunktet, sa er jo
det klart fryktelig dumt. Men jeg tror nok at det ofte gar andre veien 0g; at man rett og slett ikke
veit hva det andre heter, sant? Sa da griper man bare til det farste og beste ordet, og det er
’sensuelt’, og sé bare tyter vi det ut over hele anmeldelsen var og sa baff s& selger vi det, og sé er
det greit.

Dette sitatet eksemplifiserer blant annet hvor stor avstanden kan vaere mellom intensjonene til
den som star pa scenen og mottakelsen hos publikum, som i dette tilfellet er en anmelder. Nar
Solveig Slettahjell stiller seg pa scenen med sin kropp og sin stemme, tilbys mottakerne en
rekke meninger ut ifra hvilke assosiasjoner de far og hvilke behov de i gyeblikket har.
Mulighetene for hvilke opplevelser publikum far av det de ser og hgrer er med andre ord
mange. Kan man da si at ’kjgnnet musikalsk mening’ kan veere en av disse mulighetene? Som

Lucy Green har poengtert, ma man i denne sammenheng vere ekstra ngye med a distingvere
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musikkens iboende mening og dens tillagte meninger. A f& musikken i seg selv til & veere
kvinnelig sensuell, lar seg vel vanskelig gjare. Det blir helt klart en tillagt mening ut ifra det
man ser og det man assosiasjoner til det man herer. Green sier imidlertid at i den grad en
sangers kjgnn kommer tydelig fram gjennom stemmens lyd og klang, kan musikken som
oppstar ha en kjgnnet iboende mening. Bare i en slik sammenheng mener hun at betegnelsen
"kjennet musikalsk mening’ kan brukes. | sa mate kan det forsvares at anmeldere av
kvinnelige sangere skriver at de formidler kvinnelig sensualitet. Jeg finner det likevel uheldig
at slike begreper brukes i beskrivelser av musikkformidling, fordi man lett star i fare for a
redusere det musikalske innhold sangeren gnsker a formidle til kvinnelig sensualitet. Dette
kan ogsa bli en mate & marginalisere de kvinnelige sangerne pa som kunstnere og musikere.
Nok en gang finner jeg det hensiktismessig a ty til affordances-begrepet. Hvis musikk kan ha
kjgnnet betydning slik Green tenker det, er kvinnelighet eller mannlighet bare noe av det
musikken kan tilby. At anmeldere av kvinnelige sangere kan ha en tilbgyelighet til & la den
kvinnelige sensualitet fa sa sentral plass i hva musikkopplevelsen har gitt dem, kan ha
sammenheng med det bade Karin Krog og Solveig Slettahjell har poengtert. De tror arsaken
til at anmeldere og kritikere ikke skriver mer serigst om sangerne handler om mangel pa
kunnskap om jazzsang og mangel pa begreper til a beskrive vokalmusikk. I tillegg er det i
overveiende grad mannlige skribenter som anmelder kvinnelige vokalister, noe som kan sette
et ensidig preg pa beskrivelsene av dem. Likevel skal det vere sagt at en anmelder vanskelig
kan unnga a veere subjektiv og ta utgangspunkt i sin egen opplevelse av det han harer og ser.
Slik sett er det ikke ’galt’ at han opplever en kvinnelig sangers opptreden og stemme som
sensuell. Hadde imidlertid flere anmeldere veert kvinner, kunne beskrivelsene av sangerne

samlet sett muligens blitt noe rikere og mer nyanserte.

Som Susan McClary fant i sine studier av verkanalyse-teori, kan vi 0gsa se i
musikkanmeldelser at det brukes ladede begreper om kjgnn (her ogsa seksualitet) som er
irrelevante og kanskje misvisende i forhold til den musikken som skal beskrives. Det er nok
ikke tilfeldig at det er Solveig Slettahjell og Karin Krog som har blitt utsatt for irrelevante
beskrivelser knyttet til deres kjgnn, og derfor er de som er mest kritiske til det pressen skriver.
Karin Krog har kanskje veert prisgitt sin tid og generasjon. Nar hun registrerer at anmeldere
fremdeles forskjellsbehandler sangere og instrumentalister ved & omtale den kvinnelige
sangers visuelle opptreden vel sa mye som musikken, kan det muligens forklares med at det
fremdeles er en del av de samme anmelderne vi har med a gjare. Solveig Slettahjell er kanskje

den mest utsatte i mitt materiale for de omtalte beskrivelsene. Hun synger sanger som
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tidligere er brukt i sammenhenger ingen reagerte pa slike beskrivelser. I kombinasjon med sitt
klesvalg er det lett for anmeldere a ty til de beskrivelser vi har sett dem gjare. At Kristin
Asbjernsen som kler seg i like utringede og tettsittende kjoler som Solveig Slettahjell, ikke
utsettes for de samme beskrivelsene, har nok sammenheng med at hun synger en helt annen
type musikk med en helt annen stemmebruk. Anne Marie Gigrtz har verken utringede kjoler
pa scenen eller ballader fra 1950-tallet pa repertoaret, og er kanskje av den grunn heller ikke
utsatt for de beskrivelsene Solveig Slettahjell har mgtt. Nar vi ser pa sangernes intensjoner
med sangen sin, er det ingen av dem som kan klandres for a kjgnnsstigmatisere sangerrollen
som kvinnerolle. De er alle kvinner, og kan ikke benekte sitt kjgnn. Det er imidlertid ikke
primert sin kvinnelighet de star pa scenen for & presentere. Den er en bakgrunn for alt de gjar,
men ikke tema. Anmeldere trenger for sa vidt heller ikke fortie at sangerne er kvinner, hvis
det skulle ha en hensikt & bemerke at de er det. Det som imidlertid ofte skjer, er at sangernes
kjenn blir gjort langt mer vesentlig enn det strengt tatt er. Anmelderne star slik sett i fare for &
redusere kvinnelige sangere til kvinnelighet og underkjenne det de presterer og egentlig
presenterer. Slik sett er det anmelderne som i tilfelle kan klandres for & kjgnnsstigmatisere

sangerrollen som kvinnerolle.

4.3.3 Platebransjen

Platebransjen har ofte fatt stempel pa seg for a veere kjgnnsstigmatiserende av kommersielle

hensyn. Har sangerne i mitt materiale erfaringer av det?

Karin Krog har de siste ti arene (vel det) drevet sitt eget plateselskap. Jeg lurte i den
sammenheng pa hvilke erfaringer hun hadde med platebransjen for hun startet for seg selv, og
om disse erfaringene var arsaken til at hun opprettet sitt eget plateselskap. Slik viste det seg

imidlertid ikke & veaere:

Hvordan har du opplevd platebransjen? Har du opplevd & ha frie tayler der?

Ja, i grunn. Jeg har fatt gjare ting som jeg ville gjgre det — pa godt og vondt. For hvis jeg gjar det
sann som jeg vil gjgre det, sa er det jo bare meg selv jeg har & takke hvis ikke det selger. Men det
er egentlig et fenomen som har kommet inn veldig mye de siste ti arene, det der med salg. For vi
tenkte aldri pa salg p& 60- og 70-tallet. Det var veldig all right hvis det solgte noe, men du lagde
ikke ting for at det skulle selge masse, men for at du hadde en kunstnerisk visjon.

Hvorfor begynte du med eget plateselskap da?
Fordi jeg ville holde liv i gamle innspillinger og gjere dem tilgjengelig pd CD. Jeg ville ogsa spille

inn nye ting og ha kontroll med det selv. S da startet jeg Meantime Records. [...] ofte nar du utgir
plate for et eller annet selskap, selger de en viss periode og sa blir de satt i kjelleren [...] Jeg ville
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ha de tapene selv og eventuelt fgre over til CD. Sa da gjorde jeg det, og nd har jeg ti utgivelser pa
Meantime. Jeg falte at det var all right at mine produksjoner levde, og ikke sto og stavet ned.

Jeg har alltid veert involvert i mine egne produksjoner fra ende til annen. Ikke bare gétt i studio og
sunget og sa overlatt alt annet til andre. Jeg har vaert med pa det grafiske ogsa — ja, alt. Og jeg syns
det har veert interessant. Sa i stedet for a farte rundt og gjere en hel del musikk jeg ikke liker, sa er
det viktigere for meg & passe pa mine egne sanger. Jeg tror det har litt & gjgre med at jeg fikk
stipendiat til NRK i 1974. Der kom jeg inn i hvordan man lager TV-produksjon. Jeg leerte det
grafiske om hvordan ting ser ut, og leerte om alle ledd i produksjonen, som var veldig interessant.
Men i hver TV-produksjon var det like mye arbeid som i én plateproduksjon. Sa da fikk jeg en god
start pa det & lage plater.

Snarere enn darlig behandling i platebransjen, handler dette om en kvinne som gnsker kontroll
over eget arbeid. Det er imidlertid sdpass uvant at en kvinne driver eget plateselskap, at man
umiddelbart, slik jeg gjorde, forventer en bakenforliggende arsak. Man kan imidlertid sparre
seg hvorfor ikke en kvinne like godt som en mann skulle kunne starte plateselskap nar man

har muligheter og forutsetninger for det.

Solveig Slettahjell har helt andre erfaringer med platebransjen enn det Karin Krog kan fortelle

om:

[...] nar Fredrik Wanderup skrev i Dagbladet om meg “hun smyger seg inn i standardrepertoaret
som en kjeelen katt” ... Ja. Og hvorpad min platedirekter Knut VVeernes bruker det som liksom det ene
sitatet man skal selge skiva pa, s blir man jo litt... "hva gjer vi med dette, da?” [...] Men jeg kan
ikke sitte pa skuldra og se pa hva han gjer hele tida. Og for all del, det er ikke det veerste som kan
skje heller; at han gjgr det. Men det er noe med ...alt det der foregar, det er der og koker og syder
som det vil nermest...

Her er det tydeligvis kommersielle hensyn som kommer i hgysetet. | motsetning til det Karin
Krog forteller om hvor idealistiske jazzmusikere var pa 1950- og 60-tallet i forhold til a tjene
penger pa det de ga ut, kan det se ut som norsk jazz i dag er mer kommersielt orientert. Na
skal ikke jeg generalisere alle norske plateselskap som utgir jazzmusikk, men bransjen som
sadan er nok mer kommersiell i dag enn den var noen tiar tilbake. Man tyr tydeligvis lettere til
salgsklisjéene vi kjenner godt fra populeermusikkbransjen, som bygger pa stereotypiserte

bilder av bade maskulinitet og femininitet, enn det man gjorde tidligere.

Kristin Asbjgrnsen har selv gode erfaringer med platebransjen, men problematiserer hvordan
denne bransjen generelt har en tendens til a skvise ut eldre artister til fordel for de unge av

kommersielle hensyn:

Men det med seksualisering av frontfigurer handler jo mye om popmusikkens tradisjon. Det er det jo
om det hadde veert Elvis eller Beatles...Og der tror jeg jo, det ma jeg virkelig si, at jeg har vert
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veldig heldig som har kommet fra en "jazzbakgrunn” da. Jeg er jo veldig mye mer cross-over mot
det popaktige. Men jeg tror at det har skjermet meg veldig mye i forhold til det...nettopp av respekt
for dem som bare holder pa. Man er liksom ikke ferdig nar man er 25. | mye av platebransjen er det
jo sann at er du 25 begynner du & bli gammel, liksom. Mens jazztradisjonen har en mer sirkuleer
holdning til at man utvikler seg, og god modning gir bedre utgvere rett og slett.

Hennes poeng blir at det i jazzsammenheng nesten er motsatt av platebransjen for gvrig nar
det gjelder holdningen til aldrende artister. Bade Kristin Asbjgrnsen og Karin Krog bedyrer at
jazzbransjen ikke lar kommersielle hensyn komme i hgysetet. Solveig Slettahjells eksempel er
imidlertid uttrykk for en annen tendens. Uansett er ikke det vi ser i Solveig Slettahjells
eksempel sammenlignbart med det man finner i popbransjen. | sa mate kan Karin Krog og
Kristin Asbjgrnsen fremdeles ha rett. Solveig Slettahjells erfaring kan likevel ikke avfeies
som et uvesentlig unntak. Hennes eksempel viser at problematikken er reell, ogsa i
jazzmiljgets platebransje. Platebransjen er en diskursiv instans i jazzfeltet som er med pa a
forme subjektposisjonen for kvinnelige jazzvokalister i en norsk jazzdiskurs. Med en gkende
kommersiell holdning er det verdt & diskutere hvordan denne subjektposisjon vil kunne

utvikle seg videre.

4.4 Eget ansvar

Som vi har sett i behandlingen av ulike diskursive instanser som pavirker og setter betingelser
for jazzutavelse, vektlegger alle de fire sangerne at ansvaret for ikke a bli kjgnnsstigmatisert
farst og fremst ligger pa dem selv. Jeg vil i dette avsnittet problematisere det ansvaret de

palegger seg selv.

Flere av sangerne er bevisste pa at de ma markere seg og brgyte seg plass for a bli hert og
respektert. Solveig Slettahjell sier falgende:

[...] man er jo ngdt til & markere seg pa en eller annen mate. Man er jo ngdt til & bli synlig nok til at
de man skal jobbe med far respekt for en. Men det ma jo alle, uansett hva slags instrument man
spiller, om man er mann eller dame, sa er det viktig at man har noe her & gjere, at man vil ett eller
annet. Det er selvfglgelig utfordringer i det, men jeg har aldri opplevd det som noe problem...

Selvsagt ma man gjare seg berettiget til suksess — uansett hvor det skulle veere. Om kvinnene
imidlertid mener at de ma ta ansvar for & bli behandlet og respektert pa linje med menn, er de
etter mitt skjgnn med pa & undergrave muligheten for et oppgjgr med "mannskulturen” og for
starre likestilling i jazzbransjen. Skal man lgsrive seg fra stigmatiserte myter og roller, ma de
andre diskursdeltakerne, som hovedsakelig er menn, ta sin del av ansvaret. Det er imidlertid
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ikke ensbetydende med a plassere kvinnene i en offerrolle. Kvinnene ma selvsagt ogsa delta
aktivt for sin rett. Her kommer vi inn pa den dobbelthet som ligger i forskning pa mennesker;
de er samtidig skapt av og medskapere av sine egne betingelser®"™". Selv om jeg i
behandlingen av jazzsangerne som kvinner i et mannsdominert jazzmilje har betraktet jazzens
sosiale og kulturelle mgnstre som betingende for deres handlingsmuligheter, har jeg samtidig
provd a ha fokus pa hvordan de enkelte sangerne jeg har snakket med forstar, anvender og

former disse kollektive betingelsene.

Jeg tror nok at man ma ta seg sin plass, og det mé man jo som menneske uansett pa en méte. Det &
veere ekspressiv pa scenen er jo ogsa noe som flere gutter gjer enn jenter. Det er lengre tradisjon
for at jenter er snille hyggelige sangere, ja hele den syngedame-tradisjonene. S det & bare veere
ekspressiv og veldig energisk, det krever jo ogsa sin kvinne, og det handler om & ta rommet og ikke
veere redd. Sann sett er det jo en kjgnnsting.

Her gir Kristin Asbjgrnsen uttrykk for at kvinnelige sangere selv ma ta ansvar for a hevde seg
og eventuelt bryte med syngedame-tradisjonen hvis den fgles hemmende. Flere av sangerne
gir uttrykk for at de gnsker & markere seg mot sangere som tror at de bare kan stille seg fram
og synge fordi de er utrustet med en fin stemme. Det er slike sangere som opprettholder et
negativt syngedame-stempel pa sangere. Skal man bli respektert ma man vise at man vil noe.
Vi har tidligere sett Anne Marie Gigrtz kommentere dette problemet. Karin Krog sier
falgende:

Jeg har alltid hatt visjoner om hva jeg ville gjere, og har laert meg veldig mye om jazzmusikk [...]

Det er ikke bare a tro at man synger jazz fordi man synger en evergreen med engelsk tekst. Det er

mange som tror det. Det er liksom litt mer til det da [...] Jeg syns det er viktig at sangerne deltar pa
det helt praktiske plan og ikke bare kommer svinsende inn i en fin kjole.

Kvinner ma selv ta ansvar for & vinne respekt?

Ja, det tror jeg. For du er tross alt i en arbeidssituasjon som alle andre arbeidssituasjoner.

Nar intervjupersonene legger sa stor vekt pa sitt eget ansvar i jazzbransjen unngar de a havne i
en offerrolle der man utsetter seg for a bli betraktet som sytende og kanskje noe stakkarslig.
Det kan synes som dette har vaert deres starste frykt under hele intervjuet. Kanskje har denne

frykten gjort at de har lagt band pa seg selv i forhold til hva de har valgt a fortelle.

4.4.1 Kjgnnsproblematikk — et kvinneproblem?

At kjennsproblematikk utelukkende skulle vare et kvinneproblem ble tidligere brukt som

argument mot feministene. De senere ar har man imidlertid fatt sterre bevissthet om at ogsa
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menn begrenses av sosialt konstruerte kjgnnsdefinisjoner, og kan oppleve det vanskelig a
skulle leve opp til forventninger om tilstrekkelig maskulinitet. I kjglvannet av feministisk
likestillingskamp har ogsa mannsrollen blitt problematisert, og man har fatt mannsforskere
ved sentrene for kvinne- og kjennsforskning. Ogsa mannen er forsgmt pa mange omrader og
stengt inne i sin maskuline rolle. Dette kommer til overflaten etter hvert som likestillingen
skrider fram. Dermed er ikke kjgnnsproblematikk utelukkende et kvinneproblem. Bade menn
og kvinner kan stenges inne i sitt sosiale kjgnn og hindres i fri utfoldelse. Noen ganger hindrer
kvinner menn, eller menn hindrer kvinner. Andre ganger skjer hindringene innenfor samme
kjgnn — noe Solveig Slettahjell problematiserer i forbindelse med at hun noen ganger har blitt
omtalt som sensuell osv. Vi sa ovenfor hvordan pressen (og da helst mannlige skribenter) lett
kan ungdvendig vektlegge den visuelle opptreden til kvinnelige sangere framfor det som
musikalsk blir formidlet, og at de pa den maten er med pa a stigmatisere sangerrollen.
Anmeldelsene er imidlertid som regel ikke en negativ reaksjon pa sangerens framheving av
sin kvinnelighet, snarere tvert imot. De som derimot oftest kritiserer en sangers opptreden for
a ta fokuset vekk fra musikken, er andre kvinner — gjerne kolleger. Solveig Slettahjell

kommenterer dette:

Far du aldri en fglelse av at du far et stempel pa deg, at det er det du gnsker & formidle

[sensualitet], at det kan bli oppfattet sdnn?

Jo, klart det. Det er jo det man er redd for. Og det er jo derfor man far litt hetta innad i
kvinneklubben ogsa! Og det er det verste, syns jeg. Mine utrolig gode venner som er lure med
masse kapasitet, som jobber masse og bruker hue sitt hele tida, men som ikke ngdvendigvis har fatt
all verdens kred som damer da, ikke sant vel?

Frykten for & bli stemplet eller mistenkeliggjort av kvinnelige kolleger er kanskije et starre
problem enn at mannlige skribenter gir sangere kreditt for deres kvinnelige skjgnnhet™.
Kvinner som misliker kvinnelige sangeres framheving av egen kvinnelighet pa scenen er ogsa
en diskursiv instans som har betydning for kvinnelige sangeres subjektposisjon i
jazzdiskursen. Hvilken hensikt denne mistenkeliggjering har er vanskelig  si, men det kan
synes som et krampaktig forsgk pa a pa vegne av kvinnekjgnnet ta ansvar for at ikke
kvinnelige sangere virker stigmatiserende pa kvinner, slik Green poengterer at de alltid star i
fare for a gjare. Dette er i tilfelle en sveert gammelmodig holdning med falgende logikk: Hvis
ikke vi vil at menn hele tiden skal kommentere var kvinnelighet, er det ogsa var oppgave a
ikke framheve den, men heller gjgre minst mulig ut av den. Dette er en nominalisme som

stenger kvinner inne i sin kvinnekropp, fratar dem dets subjektivitet og fratar mannen ethvert
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ansvar. Hvor stor betydning denne diskursive instans har pa kvinnelige sangeres
subjektposisjon i en jazzdiskurs er imidlertid vanskelig a si. Det er hovedsakelig Solveig
Slettahjell som kommenterer den, men den kan muligens spores i noen utsagn hos andre av
informantene. Kanskje jeg ogsa selv kan tolkes som nominalist i noen kommentarer. Det er i
tilfelle et uhell i iveren etter & framheve sangernes musikalske kvaliteter. Det er det kanskje
for informantene ogsa. Dette er nok et eksempel pa at man balanserer pa en knivskarp egg nar

man drgfter kjgnnsproblematikk.

Det er ikke bare kvinner som ser den skeive kjgnnsfordelingen i jazzfeltet som et
kvinneproblem. Jeg viste innledningsvis i teorikapitlet (kap.2) hvordan den indiske
jazzentusiasten Jhaveri forklarte den lave kvinnelige deltagelsen i jazzmiljget ut ifra
biologiske begrensninger, og pa den maten la ansvaret hos kvinner selv. Na skal det ikke
legges skjul pa at Jhaveri er en eldre herremann som uttaler seg pa bakgrunn av sin generasjon
og med sine kulturelle forutsetninger. Likevel er det, ut ifra den praksis som preger norsk
jazzliv, grunn til & frykte at den dominerende holdning ogsa her er at kvinner selv ma ta
ansvar for sin manglende deltakelse. Det er nok fare for at man ikke ser mekanismer i miljget
som gjer det vanskelig for kvinner a ta del i utradisjonelle roller, eller bryte med den

subjektposisjon som diskursen i utgangspunktet tilbyr.

Etter & ha foretatt intervjuene, sitter jeg igjen med en falelse av at kvinnene tar et litt for stort
ansvar for a bli respektert i jazzmiljget. Denne falelsen ble forsterket av a falge med i
Jazznytt’s debattinnlegg. Der synes de kvinnelige debattantene a bli mgtt med lukkede gyne
og erer. Sa lenge disse kvinnene ikke far reaksjoner pa sin kritikk, aner man heller ikke
hvordan den er blitt mgtt. A la vaere & svare kan synes som ansvarsfraskrivelse fra en mulig
kjennsdebatt i det norske jazzmiljg. Uten at man far hovedaktarene i jazzfeltet pa banen blir
det vanskelig a fa en fruktbar debatt. Da hjelper det lite at de kvinnelige aktgrene tar sin del av

ansvaret.

Man kan gjerne si at de kvinnelige jazzsangerne star klemt mellom flere diskurser som gjar
det vanskelig for dem & vite hvordan de skal forholde seg til en kjgnnsproblematisering av
subjektposisjonen *kvinnelig jazzsanger’. De har en mannsdominert jazzdiskurs a forholde
seq til, der man fort kan virke sutrete og for lite opptatt av selve musikken om man
problematiserer kvinners plass i bransjen og sangerrollens status i musikkfeltet. Videre ma de

forholde seg til en kjgnnsdiskurs som kanskje kan virke fordemmende fordi man befinner seg
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i en noe uavklart og stigmatiserende kvinnerolle. I en generell samfunnsdiskurs kan det a
skulle vaere politisk korrekt i forhold til likestilling bli en konflikt nar man har valgt en
tradisjonell kvinnerolle. I en slik sammenheng kan man sparre seg om en voldsom
problematisering av kjgnnsroller bare gjar vondt verre. Nar de kvinnelige jazzsangerne ser sitt
yrkesvalg ene og alene som sitt eget valg som ikke er styrt av omgivelsene, og de trives og far
utfolde seg i rollen, er det heller ikke rart de helt og holdent selv tar ansvaret for sitt valg. Jeg
finner det imidlertid vanskelig & se bort fra at forhold utenfor dem selv ogsa er medansvarlig

for deres subjektposisjon.
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5. OPPSUMMERING OG KONKLUSJON

5.1 En oppsummering av studien

Har jeg sa funnet svar pa de spegrsmalene jeg stilte innledningsvis, i teorikapitlet og i farste del
av resultatutviklingen? Har jeg fatt kunnskaper om hvordan vilkarene er for kvinnelige
sangere i den norske jazzbransje? Er det problematisk for kvinner i jazzbransjen a veere i
kjennslig mindretall? Skal det visse egenskaper til for & fa innpass i et slikt miljg? Er det

mennene som legger premissene? Blir kvinner marginalisert?

Nar jeg skulle begi meg inn i studien av disse sparsmalene fant jeg det hensiktsmessig a forst
plassere problemstillingen Hvordan opplever kvinnelige jazzsangere sin posisjon i det
norsk jazzfelt? i en kjgnnsdiskursiv sammenheng. Jeg ville derfor undersgke hvordan man i
teoretisk sammenheng vanligvis forstar og omtaler kjgnn. Jeg ville videre vise hvordan
feministisk teori har papekt undertrykkelse og undervurdering av kvinner pa bakgrunn av sitt
kjenn, bade i akademisk sammenheng sa vel som i samfunnet for gvrig. Slike perspektiver har
under hele analysen veert en bakgrunn for mine betraktninger. Den teoretiske begrepsbruken
jeg ellers har lagt til grunn for studien har sin opprinnelse i poststrukturalistiske og
diskursanalytiske idéer. Disse perspektivene har hjulpet meg til & finne en mate a
systematisere materialet pa, samtidig som det har utvidet kjgnnsperspektivet til a representere

ett av flere aspekter som pavirker individets handlekraft.

Jeg har i kapittel 3 forsgkt & gi en destabiliserende analyse av jazztradisjonen ved a betrakte
den som en diskurs. Gjennom farst & vise til Anne Lorentzens artikkel om rock som maskulin
praksis og Trine Annfelts studie pa jazz som et maskulint rom ut ifra maten musikere selv
omtaler den pa, har jeg stilt spgrsmal ved om jazzdiskursen har enkelte idealer som har blitt til
selvfalgeligheter, men som ved naermere ettersyn kan se ut til & bygge pa kjennede
betydninger. Jeg viste allerede i teorikapitlet (kap.2) hvordan bade Susan McClary og Lucy
Green satte opp sang som en feminint betraktet musikalsk aktivitet, og instrumentering som
en maskulint konnotert praksis. Jeg har trukket dette inn i jazzfeltet for & problematisere dets
mannsdominans og marginale kvinnelige deltakelse. Jeg har forsgkt a vise hvordan jazzfeltet i
en dyrking av mannskonnoterte idealer har forblitt en mannsdominert tradisjon. Det er blant
annet idealer knyttet til teknikk, konkurranseinstinkt og risiko jeg her sikter til. Disse idealene

har hindret kvinner i & komponere, arrangere og utgve instrumental jazz, om ikke ved bevisst
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ekskludering, sa i hvert fall gjennom selvekskludering fra kvinnenes side. Dette fordi det er
krevende a hele tiden matte bevise sin berettigelse til a delta. Kvinnelig deltakelse i jazz har
trolig av denne grunn hovedsakelig forblitt innenfor sang, ogsa fordi sang fremdeles er en
feminint betraktet praksis i feltet. Jeg har problematisert den kvinnelige jazzsangers
subjektposisjon i jazztradisjonen ved & presentere noen skjebner i jazzhistorien som har blitt
utsatt for diskriminering og marginalisering. Videre har jeg satt opp noen paradokser ved
jazztradisjonen jeg mener har hatt en marginaliserende effekt pa kvinnelig vokal deltakelse.
Hensikten er a vise hvilken arv tradisjonen beaerer med seg. Dette er en arv man ma vare seg

bevisst hvis man ikke skal viderefgre den.

Nar jeg videre har analysert norsk jazz gjennom norske jazzhistoriske tekster som
monumenter i en norsk jazzdiskurs, har hensikten vart a plassere analysen av intervjuene med
de fire norske kvinnelige sangerne (kapittel 4) i en diskursiv kontekst. Noe av resultatet fra
tekststudien er at informasjon om sangere etter 1990 er mangelfull. Blant mine
intervjupersoner er det Karin Krog det er skrevet mest om. Anne Marie Gigrtz er nevnt ett
sted, mens navnene til Kristin Asbjernsen og Solveig Slettahjell er totalt utelatt i de kildene
jeg har studert. Kjgnnsdebatten i det norske jazzmiljget er nsermest fraveerende. De fa
tillapene til debatt jeg har funnet i Jazznytt synes a ha blitt ignorert av sine mottakere. Det kan
se ut som likegyldighet er den dominerende holdning til kjgnnsproblematikk i bransjen. Det er
selvsagt mulig at mange synes det er et vanskelig tema & behandle, og av den grunn vegrer
seg fra a ytre seg. Det er uansett fremfart vesentlig kritikk av Jazznytt i form av de to
presenterte debattinnleggene, som ikke har blitt imgtegatt. Bladets skriftlige praksis synes
uendret, noe som forsterker mistanken om en likegyldig holdning til problematikken™'. Hva
som i tilfelle kan gjeres med dette, vil jeg komme til i avsnittet nedenfor om konsekvenser for

videre praksis i jazzdiskursen.

Jeg har i kapittel 4 presentert utdrag fra det materialet jeg har samlet inn gjennom intervjuer
med fire jazzvokalister. Med utgangspunkt i diskursanalytiske perspektiver har jeg ordnet
materialet etter diskursive kategorier som har virket inn og som virker inn pa sangernes
kunstneriske utfoldelse. I intervjuene undersgkte jeg erfaringer fra oppvekst, tidlige erfaringer
i musikkbransjen, bandsamarbeid, presseskriverier osv. for a finne begrensninger og
muligheter for intervjupersonene — bade som sangere og som kvinner. Intervjuene viste
imidlertid at sangerne ikke la sa stor vekt pa omgivelsenes betydning i konstruksjonen av
deres sangeridentitet og muligheter for en karriére som sanger. De fokuserte mye mer pa sitt
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eget ansvar, og kvinnelige sangere generelt sitt ansvar for & lykkes i jazzbransjen. Det kom
likevel fram at mye av det de selv ma ta tak i, har bakgrunn i holdninger med rot i
samfunnskonstruksjoner som i utgangspunktet ligger utenfor individet, men som individet
selv ma forholde seg til. Som jeg problematiserte allerede i kapittel 3 preges jazzbransjen av
idealer som i samfunnet for gvrig knyttes til maskulinitet. Kvinnene i materialet mitt
problematiserte frykten for ikke a vaere god nok. "Konkurranseaspektet” blir ofte regnet som
mer lystbetont for menn enn for kvinner, og frykten for & kaste seg ut i det ukjente slik
improvisasjon innbyr til, kan synes starre for en del kvinner. Om ikke alle sangerne selv har
eller har hatt problemer i forhold til disse idealene i jazzfeltet, ser de dem som hindringer for
andre kvinner, og som en forklaring pa at det ikke er starre kvinnelig deltagelse i jazzfeltet. |

sa mate bekrefter de studiene fra kapittel 3.

Intervjuundersgkelsen viser videre at sangerne jeg har intervjuet bryter med en "tradisjonell”
forstaelse av jazzsangerrollen ved a tenke stemmen som et instrument og pa ulike mater jobbe
eksperimenterende med stemmen. Undersgkelsen har ikke kunnet pavise skeive maktforhold
eller klare kjgnnsdiskriminerende trekk i dagens jazzmiljg. Noen av informantene antyder
imidlertid en statusforskjell mellom sangere og instrumentalister, noe som dels skyldes at

sangere som regel kan mindre teori enn instrumentalistene.

Det eneste som eksplisitt sies om opprettholdt kvinnestigmatisering i jazzfeltet er, for det
farste hvordan anmeldere ofte gir sangere mer oppmerksomhet for utseende og
sceneopptreden enn for musikalske prestasjoner. De utenommusikalske beskrivelsene
forklares av intervjupersonene som uttrykk for mangel pa bredere begrepsapparat og
kunnskap om vokalmusikk. Det andre kjgnnsstigmatiserende fenomenet som nevnes er maten
platebransjen framstiller kvinnelige sangere pa for a fa hgyest mulige salgstall. Sammen med
kommersialisering falger som regel kjgnnsobjektivisering av artisten. | popbransjen gjelder
dette som oftest artister av begge kjenn. | jazzbransjen derimot er det pafallende hvordan dette

i seerlig grad skjer med sangere, og dermed hovedsakelig kvinner.

Det er i intervjuene en del antydninger og enkelte vage utsagn som ikke er entydige og som
ikke uten videre kan tas til inntekt for kritikk av jazzmiljget. Min intervjuundersgkelse viser
imidlertid behovet for videre undersgkelser. En kunne foretatt oppfelgingsintervjuer og
intervjuer med andre personer i miljget; for eksempel medmusikere. En kunne foretatt

observasjoner under bandgvelser, konserter, backstage og sa videre. Dette ville gitt et bredere
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grunnlag for en bedre diskursanalyse. Mitt tidsperspektiv gav imidlertid klare begrensninger

med hensyn til hvor mye materiale jeg kunne samle inn.

5.2 Konsekvenser for videre praksis

Gjer det egentlig noe om jazzmiljget fortsetter a veere mannsdominert? Hvis kvinner liker
best & synge og menn foretrekker a spille instrumenter — ma man ngdvendigvis innfare
likestilling ogsa pa dette omradet? Det er for sa vidt ikke noe galt i at menn spiller musikk
sammen i et miljg som styrker deres maskuline identitet. I og med at samfunnsutviklingen
utenfor jazzmiljget stadig gar mot sterre likestilling mellom kjgnnene, er det imidlertid ikke
utenkelig at stadig flere jenter og kvinner vil interessere seg for a utgve den jazzmusikk som
for gyeblikket hovedsakelig utfares av menn. Hvis disse da skulle hindres i a fa innpass pa
grunn av sitt kjenn, ville dette veere urimelig ut ifra en generell samfunnsdiskurs. Da ville man
gjerne kunne havne i samme situasjon som rockmiljget, med kvinner som sgker sammen i
rene kvinneband. Dette reagerer ofte mannlige musikere pa, og slike band blir ofte kritisert for

& gi kjgnn og kvinnekamp forrang framfor det musikalske*"

. Det mest uheldige ville veere om
kvinner som gnsker & utgve jazzmusikk pa andre mater enn den vokale, fortsetter a velge sang
fordi det er vanskelig a fa innpass pa andre mater. Da virker jazzdiskursen uten tvil
begrensende og marginaliserende pa kvinner. For a unnga a havne i denne situasjonen, bar
kanskije jazzmiljget bli mer kjgnnsbevisst og tilstrebe & veere i forkant av en

likestillingsutvikling som antakelig vil komme uansett.

Etter & ha foretatt studien er det — slik jeg kan se det — to diskursive instanser som har
innflytelse i forhold til 4 endre foreldede normaliteter i det norske jazzfeltet som opprettholder
forskjeller mellom kjgnnene. Den ene instansen er institusjoner for musikkundervisning,
spesielt for barn. Skal normaliteten for kvinner og menns deltakelse og praksis i jazzdiskursen
sakte men sikkert endres til reelt starre valgfrinet, ma man trolig starte med de yngste. Den
andre instansen er de skriftlige kilder som forvalter kunnskap om jazz — det veere seg
historiske baker, tidsskrifter, plate- og konsertanmeldelser eller nettsider. Det bildet disse
tekstene skaper av jazzbransjen blir fort normdannende for holdninger til den utgvende
praksis.

5.2.1 Konsekvenser for den pedagogiske praksis
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Uten at jeg i intervjuundersgkelsen spurte spesielt etter det, var alle intervjupersonene opptatt
av tiltak som kan lgse opp i de stigmatiserte kjgnnsrollene innenfor jazz. I ulik grad er alle
vant til & ha elever. Sarlig Anne Marie Gigrtz og Solveig Slettahjell refererer til erfaringer
med elever, og legger vekt pa at det er de unge man ma jobbe med for a skulle komme ut av

de fastlaste kjgnnsrollene i jazzdiskursen.

| Jazznytts leder Jenter og jazz” sa vi at det ble foreslatt kjgnnskvotering pa
utdanningsinstitusjonene for jazz — noe Guro Gravem Johansen tilbakeviste som et darlig
forslag i sitt debattinnlegg nummeret etter. Kristin Asbjgrnsen reagerer ogsa kraftig pa dette
forslaget, og foreslar som de foregaende informantene at det er barn man ma jobbe med nar

det gjelder disse tingene:

Jeg er veldig motstander av at man skal ta inn alle kvinnelige instrumentalister og alle gutter som
synger jazz pa jazzlinja. Det er jo bare tull! De skal vare steinbra hvis de skal komme inn! Sann er
det bare. Jeg er veldig imot kjgnnskvotering pa sanne ting. Men for kvinnelige instrumentalister er
det helt sikkert sénn at man mé bevise mye mer hva man kan, fordi det er uvant for folk. Men det er
jo bare noe man mé jobbe med over tid, ikke minst blant sma barn; stimulere dem til improvisasjon
pé tvers ... at ikke jentene havner i pikekor og guttene i rockeklubben liksom.

Med tanke pa det merkelige paradoks at norske kulturskoler og skolekorps er overfylte av
jenter, mens den kvinnelige rekrutteringen til hgyere utdanning innen rytmisk musikk er
marginal, kan man lure pa om jenter slutter a spille nar de nar et visst musikalsk niva eller en
viss alder. Hvorfor skjer i tilfelle dette? Som kognitiv utviklingsteori har vist oss, sgker unge
gutter og jenter aktiviteter som styrker deres kjgnnsidentitet. Snarere enn a diskutere
kjennskvotering pa hgyere musikkutdanning skulle man tro det ville veere fruktbart & skape
kjgnnsbevissthet blant de som underviser i kulturskolene, leder kor og korps og underviser i
musikkfaget i grunnskolen. Hvis jenter som gruppe og gutter som gruppe ble oppmuntret til
musikalske aktiviteter som bryter med tradisjonelle kjgnnsrollemgnstre, ville man kanskje
kunne ufarliggjere aktiviteter barn opplever truende for sin kjgnnsidentitet. For de eldre
ungdommene kunne kanskje et jazzalternativ til rockens AKKS™" vaere fruktbart. Det kan
selvsagt diskuteres hvor vidt slike tiltak bidrar til samspill pa tvers av kjgnn, eller er med pa a
bygge opp om rene jenteband og rene gutteband. AKKS har veert mye omdiskutert pa grunn
xliii

av dette™"'. Malet med slike tiltak ma i tilfelle vaere a skape en trygghet hos unge musikere til

a velge "blandete” ensembler som voksne.
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Det er mulig jenter ikke i stor nok grad oppmuntres til a satse pa musikk, slik vi har sett Anne
Marie Gigrtz erfare. Kanskje noe av forklaringen ligger i at jenter ofte gjar det bedre i vanlige

xliv

skolefag enn gutter", og dermed oppmuntres til & satse pa en tradisjonell og trygg

yrkesutdanning framfor en mer usikker framtid som musiker.

Det er f& rollemodeller, og det er vel det mye av kjgnnsforskjellene innenfor jazz handler om (...)
Man ma bare fa folk opp, og det tar mange ar. Men bare de ti siste arene ser vi hvor mange flere som
er utdannet jazzsangere og som har jobbet masse med improvisasjon...

Som Kristin Asbjgrnsen papeker i dette sitatet, og som det har kommet fram fra flere hold i
lgpet av studien, mangler jenter forbilder. For sangere har det i den senere tid kommet flere
sangere som bryter med den stigmatiserende “kvinnelig jazzsanger”-rollen som opprettholder
foreldede oppfatninger av hvordan kvinner skal te seg pa en scene. Stadig flere norske
jazzsangere har konservatorie- og hgyskoleutdanning med improvisasjon og
stemmeeksperimentering som en sentral del av sin musikalske praksis. Slik sett har man bade
gode rollemodeller og pedagoger til & veilede unge jazzsangere. Sa a si ingen av disse
forbildene er imidlertid menn. Det sier noe om hvor feminint konnotert jazzsangerrollen
fremdeles er. For kvinnelige instrumentalister er rekken av rollemodeller adskillig mindre.
Igjen er barns sgken etter kjgnnsidentifikasjon relevant. Ogsa pa dette omradet kan larere
vaere mer Kjgnnsbevisste ved a presentere kvinnelige instrumentalister for elevene. Dette

gjelder for gvrig ogsa synliggjgring av kvinnelige komponister og arrangarer.

Arbeid med sangteknikk og musikkformidling har man allerede lang tradisjon for i
sangpedagogikken. Skal man minske statusforskjellen mellom sangere og instrumentalister,
ber rytmisk sangundervisning suppleres med mer musikkteori og metodikk om improvisasjon.
| pedagogisk sammenheng er det hovedsakelig dette man kan bidra med. Det er imidlertid
ogsa andre instanser som spiller en vesentlig rolle i forhold til & opprettholde denne

statusforskjellen. Disse vil jeg omtale i avsnittet nedenfor.

Instrumentering, komponering og arrangering er fremdeles preget av bergringsangst hos
mange potensielle kvinnelige aktgrer, og sangere har en tendens til a fale seg musikalsk
underlegne i forhold til instrumentalister. Det tar tid & endre normaliteten i en diskurs og
dermed ogsa legitimiteten for en annen praksis enn det som har vert norm. Jeg har i det
foregaende villet antyde noen forslag til tiltak i den pedagogiske praksis for & bryte med det

stigmatiserte kjgnnsrollemgnsteret i norsk jazz. Videre vil jeg se pa sider ved den skriftlige
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praksis som med fordel kan endres dersom man gnsker en forandring i forhold til det som er

normen i jazzfeltet.

5.2.2 Konsekvenser for den skriftlig praksis

De som skriver om jazz har sterk innflytelse pa hvilket bilde som skapes av jazzfeltet. Det
som skrives enten i bgker, tidsskrifter eller aviser er folks kilde til kunnskap om jazzmiljget,
med mindre de lever tett pa det selv. Nar man leser norske skriftlige kilder om jazz, er det
sveert mye stoff om storband, saksofonister og Karin Krog i forhold til det mangfold som
faktisk eksisterer i norsk jazz. I den grad det stadig blir flere kvinnelige akterer i jazzmiljoet,
ma ogsa disse synliggjeres. En starre bevissthet rundt dette ville kanskje kunne fare til
riktigere og mer sakssvarende beskrivelser av det som faktisk skjer i norsk jazz, framfor en

utvelgelse basert pa skribentenes searinteresser innenfor feltet.

Bade mediene og de som skal gi oss kunnskap om jazz gjennom historiske framstillinger og
karakteristikker av enkeltkunstnere kan noen ganger virke ukritiske i sin begrepsbruk, blant
annet ved a gjengi sakalte "sannheter” og gjengse holdninger i jazzmiljget som
selvfalgeligheter. Jeg hevder ikke med dette at noen ngdvendigvis gar inn for & marginalisere
kvinner i jazzfeltet, eller bevisst gnske & gjere jazz til ”en maskulin greie”. Man kunne
imidlertid enske seg en klarere bevissthet og refleksjon omkring disse tingene. Den eneste i
mitt kildemateriale som behandler denne problematikken er Carl Petter Opsahl i boken En
fortelling om jazz. Forhapentligvis kan han veere en foregangsskribent i denne sammenheng.

Som vi har sett i forhold til kvinnelige jazzsangere, er det musikkanmeldere som i sterst grad
star for en opprettholdelse av kjgnnsstigmatisering i jazzfeltet. Etter mine observasjoner tar
norske kvinnelige sangere sin del av ansvaret for a avkrefte sangerrollen som reproduksjon av
en patriarkalsk definert femininitet. Deres innsats er imidlertid ikke tilstrekkelig sa lenge
anmelderne ikke endrer sin skriftlige praksis. Dersom flere kvinner imidlertid hadde tatt
pennen fatt som jazzskribenter, tror jeg man ville fatt en endring i jazzkritikkens vokabular,
noe som i neste instans ville kunne endre kjgnnskonnoterte holdninger til jazzutgvelse og

skape rom for en bredere kvinnelig deltakelse.

5.3 Diskursive betingelser for konkludering
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For a skulle vaere en diskursanalyse i Foucaults forstand, er foreliggende analyse som sagt noe
mangelfull. Den har ikke tilstrekkelig observasjonsmateriale til & vise variasjon og
diskonsistens. Resultatet er derimot ganske normativt, i og med at jeg som forfatter har latt en
kjennsdiskurs sette noen av betingelsene for analysen. Uten en oppfatning av at det ma vaere
et mal & fa bukt med en del kjennsforskijeller i jazzdiskursen for & skape starre valgfrihet for
begge kjenn, ville jeg opplevd studien min noe meningslgs. | stedet for a ramse opp en rekke
mulige konklusjoner for & vise variasjon og diskonsistens, har jeg avslutningsvis gatt pa tvers
av diskursanalysen, og sagt noe om hva jeg tror om jazzdiskursens videre utvikling eller
forandring i forhold til kvinners muligheter innenfor diskursen. Videre har jeg sagt hva jeg
tror ber bli konsekvenser av de forhold jeg har avdekket i analysen. Pa den maten stiller jeg

meg alt annet enn ngytral til det jeg skriver om.

Har jeg sa maktet a problematisere kjennsforskjeller i jazzfeltet pa en fruktbar mate, eller har
jeg gatt i den fallgruven jeg under hele oppgaveskrivingen har fryktet; nemlig & bekrefte de
kjgnnsstigmatiseringer jeg gnsker a overskride? | falge Foucault vil enhver bevegelse som
pretenderer a krysse en forbudt grense, opprettholde grensen — ikke dens legitimitet, men dens
eksistens. A overvinne kjgnnsstigmatiseringer og bli kvitt dem er sdledes umulig.

Grensen og overskridelsen skylder hverandre sin tetthet: en grense kunne ikke eksistere hvis den

absolutt ikke kunne krysses; og tilsvarende ville det veere en tom overskridelse som bare krysset en
xlv

illusorisk og skyggeaktig grense (Schaanning 1999:52)*".

Om ikke denne avhandling farer til praktiske endringer i forhold til kjgnnsstigmatisering i

jazzfeltet, har den i det minste stilt spgrsmal ved slike forholds legitimitet.
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NOTER

" Begrepet jazz vil bli sentralt i denne avhandlingen. Jeg vil bruke det som betegnelse p& en egen musikkbransje,
et miljg og en stilmessig- og tradisjonsmessig musikalsk genre. Jazz er et svaert sammensatt felt og en
mangetydig betegnelse. Hvis noen spar meg: "Liker du jazz?”, vil jeg svare bade ja og nei, for musikkfeltet
inneholder s& mange stilarter og genre. Innenfor rammen av denne avhandlingen er det ikke rom for  presentere
alt dette. Nar jeg likevel bruker jazzbegrepet — i mangel av noe bedre - favner det vidt. Jeg vil imidlertid
avgrense meg noe i kapittel 3, der jeg komme med noen definisjonsforsgk og plasserer begrepet i et
diskursperspektiv.

' Diskursanalyse vil bli et av hovedoppgavens viktigste perspektiver.

" Hun er professor i litteraturvitenskap og presenterer en anvendelse av Bourdieus’ teori til bruk i feministisk
forskning. Hennes presentasjon har vert min tilnaerming til hans kulturteori.

" Dette er et upublisert dokument fra Senter for kvinne- og kjennsforskning ved NTNU (2000). Avhandlingen
heter "Jazz som maskulint rom” og refereres i Lorentzen 2002b (se bibliografi). Jeg kommer tilbake til denne
avhandlingen i kap.3

¥ | feministisk teori kalles dette essensialisme — et begrep som vil bli nzermere definert i teorikapitlet.

Y Dette blir i deler av feministisk teori kalt humanistisk nominalisme. Simone de Bouvoire bruker det for &
beskrive opplysningstidens forening av humanisme og kvinnesyn. Betegnelsen er imidlertid ogsa passende pa
enkelte av dagens kjgnnsteoretikere.

"I diskursanalyse er en mest mulig helhetlig studie av fenomenet gnskelig for & ha et best mulig grunnlag for
analysen. Observasjoner er derfor ofte sentralt som et supplement til intervjuer og innsamling av sentrale
skriftlige kilder. Siden det ville bli for tidkrevende for meg a skulle utfare omfattende observasjoner av sangerne
i tillegg til & intervjue dem, valgte jeg sangere jeg tidligere har observert pa konserter, hgrt pa innspillinger, lest
kritikker av osv.

Vil Det er selvsagt flere kvinnelige sangere, som Nora Brockstedt og Salvi Wang, som begynte innen jazz p&
1950-tallet (som var datidens populeermusikk), men som senere har holdt seg innen mer popularmusikalske
genre, i motsetning til disse tre som har forblitt innen jazz, ogsa etter at det hadde sluttet & veere populaermusikk.

™ Det jeg skriver generelt om feministisk teori har jeg hentet fra Irene Iversens innledning i Iversen, Irene (2002)

* A veere essensialist, i feministisk ssmmenheng, vil si at man forstr og fremstiller kvinnelige egenskaper som
naturlig gitte eller som vesenstrekk, uavhengig av historiske og sosiale forhold (ibid.:24).

X' Her er det snakk om de motsetningspar som har vaert med & definere forskjeller mellom kjgnnene, som
sterk/svak, rasjonell/ irrasjonell, kultur/natur, fornuft/falelser osv.

X Torill Moi refererer til hans verk: Phénoménologie de la perception, Paris 1945. Dansk tittel: Kroppens
fenomenologi. Pax, Oslo 1994

Xl Heideggers verk Sein und Zeit (1927) er den farste som bryter med subjekt-objekts-tanken og all

bevissthetsfilosofi siden Descartes. Sartre falger opp med en utfarlig kroppsfilosofi i Vearen og intet (1943). Se
Dag @sterbergs innledning til den danske oversettelsen Kroppens fenomenologi.
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XV Essensialisme ma her forstds som tenkningen i at et fenomens uttrykk og form er resultatet av et iboende
vesen, en iboende kraft, som vil komme til utfoldelse uansett (Sendergaard 2000:64)

* Identitet mé her forstas som noe avgrenselig og diskursivt sasmmenhengende av kategoriel art, eventuelt formet
avgrensende og definerende i tilknytning til et individ eller en gruppe av individer (ibid).

I Derav navnet poststrukturalisme som en viderefgring av strukturalistisk lingvistikk — noe jeg kommer til &
utdype i behandlingen av diskursanalyse.

il Det fantes oversikter over kvinnelige komponister ogsa for denne tid, men disse var gjerne skrevet av
mannlige forskere som ofte trivialiserte komposisjonene til disse kvinnene. Med engelske Sophie Drinkers bok
Music and Women: The story of Women in Their Relation to Music (1948) begynte man a stille spgrsmal ved
antakelsene om den musikalske praksis og betydningen dette hadde for kvinnelige komponister. Drinkers bok
var pa mange mater revolusjonerende, men ble marginalisert av den patriarkalske musikktradisjon (Davidsen
1998:28)

il jeg har funnet dette i hennes artikkel ”Feminist Approaches to Musicology” (1994), men hun skriver mer
utdypende om det i sin egen bok Gender and the Musical Canon (1993)

XX | motsetning til Citron som bare beskjeftiger seg med kvinnelige komponister innen vestlig kunstmusikk, ser
McClary pa kjgnnsaspekter bade i vestlig kunstmusikk og i populeermusikk.

* Hennes bok fra 1988 om musikalske opplevelser.

I Begrepet kommer opprinnelig fra psykologen J. J. Gibson som tok det i bruk p& 1960-tallet for & erstatte
begrepet ’values’ som han mener barer med seg en byrde av filosofisk mening.

i Dette er en av bakene jeg kommer til & bruke i analysen av kvinnelige vokalisters plass i norsk jazzhistorie
senere i dette kapitlet.

Xl 5a for eksempel Berkaak/Ruud 1994: Sunweels. Fortellinger om et rockeband.

v Avhandlingen er tidligere nevnt i innledningen. Siden den er upublisert, bruker jeg Lorentzens referering til
den.

¥ Det finnes en rekke forsgk pa a definere begrepet sound, bade innen pop, rock og jazz. Begrepet er svert
sentralt for beskrivelse av all pop-, rock- og jazzrelatert musikk. Jeg bruker begrepet som betegnelse pa det
klang- og lydbildet denne helt nye instrumenteringen og fraseringen ga.

¥ Se Yurchenco, Henrietta 1990: ”Mean Mama Blues: Bessie Smith and the Vaudeville Era”. Det er ogsa
herfra jeg har hentet sangsitatene.

Vil 5o hennes biografi Eels, George/ O’Day, Anita: High Times Hard Times (1981)
il nersona betyr 'maske’ og er avledet av personare som betyr ’lyde gjennom’

X Se for eksempel Skjerdal (2002) om indisk musikk og Sundberg (1998) om antikkens musikkforstaelse.

** Se Venise T. Berrys artikkel "Feminine or masculine: The Conflicting Nature of Female Images in Rap
Music” (1994)

i se vedlegg fra Norges musikkhayskole om sgking og opptak til jazzutdanning de siste fem &rene.

il Dette er ikke en spesielt vestlig patriarkalsk tanke, men noe universelt som man finner igjen i de fleste
kulturer, noe musikketnologiske studier kan bekrefte, se for eksempel Koskoff (1987).

il Anne Brown hadde klassisk skolering, men pravde sammen med Karin Krog & finne gode tilnarminger til
jazz.
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XV Med & bruke stemmen som instrument mener jeg ikke at man imiterer andre instrumenter. Man utnytter
snarere stemmens egne muligheter gjennom klang, artikulasjon osv., og skal ikke bare formidle en tekst.

¥ Fra doktorgradsavhandlingen Relationship among vocal jazz improvisation achievment, jazz theory
knowlidge, imitative ability, musical experience, creativity and gender, referert i Skjerdal 2002:4,54-56.

v Med “kvinnelighet” mener jeg kvinnekroppen og det at man i biologisk forstand er kvinne.
xvil Mine observasjoner.

xviil henne dobbelthet i fenomensforstaelsen behandlet jeg i teorikapitlet om hvordan anvende
poststrukturalistiske idéer (2.3.2).

XXX _noe vi s& Guro Gravem Johansen i sitt debattinnlegg i Jazznytt mente kvinnelige sangere drar veksler pa.
XI'| Jazznytt nr.1/2004 kan man lese anmeldelsen av Solveig Slettahjells siste utgivelse “Silver” der Jan Granlie
blant annet skriver: ”Deretter fglger van Hausen/Cahns ”Second time around” hvor Slettahjells sensualitet
kommer godt fram. Her legger vi ogsa merke til Qvenilds svert rasjonelle og flotte pianospill.” Nar Granlie
bruker begrepene sensuell og rasjonell for & beskrive en kvinnelig sanger og en mannlig instrumentalist i samme
andedrag, kan ikke kritikken han tidligere har fatt for & vaere kjgnnsstigmatiserende blitt tatt nevneverdig til
etteretning.

X! Dette er et syn som blant annet har kommet fram i samtale med mannlige musikere om prosjektet mitt.

Xl Dette er forkortelse for Aktiv Kvinne Kultur Senter som organiserer instrumentaliundervisning og rockeband-
spilling der jenter oppmuntres spesielt til & delta. Tiloudet finnes i Oslo, Bergen, Trondheim og Stavanger.

it 5e |_orentzen (2002a) om kontroversielle sider ved AKKS.
XV Se Imsen (1998).

XV Schaanning siterer Foucault fra artikkelen ”Forord til overskridelsen” fra 1963.
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